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INTRODUCCION



Preguntarnos si el arte puede ser una fuente de conocimiento y si, por ende, de alguna
manera podemos aprender algo por medio de él, parece ser mas una cuestién importante
para los fil6sofos o los tedricos del arte que para las personas no especializadas. Rara vez
nos enteramos, a las afueras del cine, que alguien se pregunta si verdaderamente aprendi
que los dinosaurios perdian la capacidad de identificar visualmente a su presa si ésta no se
movia y menos aun, si se pregunta si el Dr. Alan Grant de Jurassic Park le habia ensefiado

verdaderamente algo.

A menudo, desde nifios hasta la adultez, vamos por el mundo viendo, oyendo,
tocando, olfateando y degustando un sinntimero de objetos que bien podrian ser
considerados como arte y a menudo, en la cotidianeidad, consideramos que aprendemos
algo nuevo a raiz de ciertas experiencias relacionadas con ellos. Mis compafieros de
preparatoria y yo aprendimos que la sociedad espafiola de principios del siglo XX se
mostraba fanaticamente religiosa y en alto grado machista; fuimos a ver La casa de Bernarda
Alba de Federico Garcia Lorca en un teatro de la ciudad. Recuerdo haber aprendido que los
crimenes de Al Capone se llevaron a cabo alrededor de los afios 20 y que la ley seca estaba
activa en Chicago también en esa época; escuché la cancion titulada Mil vidas del rapero
espafiol Nach. En el afio 2014 conoci la inaceptable situaciéon de esclavitud a la cual era
sometida la poblacién “de color” a mediados del siglo XIX en Estados Unidos; presencié el
largometraje 12 afios de esclavitud de Steve McQueen. Supuse haber aprendido que los
campesinos rezaban cierta oracién en medio de su jornada laboral; cautivado vi una

reproduccién de El Angelus de Jean-Francois Millet.

Sin embargo, la pregunta sobre la capacidad del arte para proporcionarnos
conocimiento ha acompafiado a la reflexion filoséfica desde hace mucho tiempo. Platén y
Aristoteles ya se esforzaban por dicha empresa filoséfica en tiempos de la antigua Grecia.
En la discusion filosofica se pueden encontrar teorias que dan cuenta del valor cognitivo de
diversas manifestaciones artisticas. Parece, en efecto, que podemos obtener conocimiento
del cine, de la pintura o de la literatura. Sin embargo, por motivos de extensién y en aras de
que mi andlisis sea mas concreto, esta tesis aborda las propuestas filoséficas en torno al
conocimiento proporcionado sélo por el arte visual. Asi, la preocupacién principal que
dirige esta tesis es formulable en la siguiente pregunta: ;el arte visual puede

proporcionarnos conocimiento y, de ser el caso, qué tipo de conocimiento nos ofrece? Para
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responderla considero las dos teorias neuroestéticas mas importantes: la teoria de Semir

Zekiy la teoria de V. S. Ramachandran. Pero, ;qué es la neuroestética?

Generalmente, la neuroestética se entiende como el “estudio de cémo la percepcion
estética, la produccién, el juicio, la apreciacion y la respuesta emocional [ante las obras de
arte] son producidas y experimentadas a partir de bases neurobiolégicas” (McClure, T. y
Siegel, J., 2015:1). Lastimosamente de esta caracterizacion de neuroestética surge una
ambigtiedad. En primer lugar, la juventud de la disciplina ha impedido el consenso de los
especialistas acerca de los objetivos tacitos de la neuroestética. En segundo lugar, el
relativamente rapido crecimiento de la disciplina y el interés mostrado hacia un enfoque
cientifico para el estudio del arte desencadenaron una serie de investigaciones que, a pesar
de sostener la relevancia de la neurociencia para comprender el arte, guardan objetivos tan

distintos como el agua del aceite.

El término ‘neuroestética’ se ha usado superficialmente para designar un tipo de
tendencia intelectual segtin la cual el estudio del arte se mira fortalecido por los avances en
materia de neurociencia. Si bien es cierto que la neuroestética no rechaza esa idea, en
realidad existen dos tipos de acepciones del término ‘neuroestética’ que resulta importante
sefialar. Una acepcion hace referencia a casi cualquier estudio de corte neurocientifico que
pretenda indagar en la experiencia del arte y sus implicaciones en la vida de los sujetos, ya
sea en su educacién, en su apreciaciéon o en su “salud mental”. Especificamente, este
conjunto de investigaciones busca dilucidar el funcionamiento neurolégico que subyace a
la creacién y apreciaciéon de las obras de arte sin que, por necesidad, se expliciten los
compromisos ontolégicos y epistémicos que despliegan. La segunda acepcién refiere a un
programa de investigacion determinado, un programa conducido por cierta metodologia,
que guarda ciertas consideraciones fundamentales, que pretende resolver un conjunto de
problemas relativos a la estética y que sostiene, en principio, algunos compromisos
ontolégicos y epistémicos particulares. Este segundo sentido de ‘neuroestética’ es que el

resulta filos6ficamente relevante y es el que utilizo a lo largo del trabajo.

Asi, en esta tesis trabajo las teorias neuroestéticas de Semir Zeki y de V. S.

Ramachandran para defender una postura cognitivista segtn la cual el arte visual es capaz



de proporcionarnos conocimiento, particularmente, conocimiento modal sobre las

caracteristicas constantes de los objetos y situaciones del mundo.

Para S. Zeki, el cerebro visual tiene la encomienda de buscar constancias visuales, ya
sea de color, de forma o de situaciéon en su enfrentamiento con el mundo visual. Esto se debe
a que el mundo visual esta organizado de tal manera que multiples atributos visuales (color,
forma, profundidad, movimiento) se presentan en multiples objetos y superficies, lo que
sugiere que es sumamente cambiante. Un mismo automévil, por ejemplo, puede ser visto
de distintas formas y distintos colores segtin cambien las condiciones de iluminacion y el
angulo de visién que tengamos ante él. Si el cerebro visual atendiera solamente al cambio
del mundo, obtendria un conocimiento tan erratico como efimero. Asi, el cerebro es capaz
de extraer constancias del mundo visual. El arte visual, por su parte, es capaz de representar
dichas constancias, de forma que nos presenta los objetos de una forma distinta de la que se
presentan en el mundo visual. Segtin S. Zeki, existe un paralelismo funcional entre el cerebro
visual y el arte visual, ya que el primero busca constancias visuales, mientras que el segundo

las representa.

Para V. S. Ramachandran, la creacién y experiencia del arte pueden ser explicadas
por un conjunto de leyes basadas en el funcionamiento neuropsicolégico de la cogniciéon
visual y del sistema limbico del humano. En su opinién, ninguna teoria del arte puede ser
completa si no considera el papel que el cerebro juega en la creacion y experiencia del arte.
El arte visual, segtin V. S. Ramachandran, es capaz de mostrarnos la esencia misma de los

objetos del mundo y de provocar activaciones limbicas en los espectadores.

Con base en estas ideas, sostengo que las obras de arte visual son capaces de
proporcionarnos conocimiento modal sobre las constancias visuales (en palabras de S. Zeki)
o la esencia misma (en palabras de V. s. Ramachandran) de los objetos y situaciones que
pertenecen al mundo visual. Dado que los objetos no pueden verse en el mundo con sus
caracteristicas visuales constantes, el arte visual se muestra como una ventana para

visualizar cémo serian los objetos s6lo con sus caracteristicas esenciales.

El trabajo se divide en tres partes principales: en la primera parte desarrollo las
teorias neuroestéticas mds importantes. Primero abordo la teoria neuroestética de Semir

Zeki, quien a partir de sus propias investigaciones en materia de neurologia de la visién en



primates, logré fundar una teoria segin la cual el arte es una extension de la principal
funcioén del cerebro visual. En segundo lugar abordo la teoria de V. S. Ramachandran, quien
formula un conjunto de leyes universales que pretenden explicar como es que percibimos,
creamos y experimentamos el arte. Estas dos teorfas permiten entender, entre otras cosas, al
arte como una fuente de conocimiento. Particularmente, con estas propuestas concluyo que
el arte visual proporciona conocimiento sobre la apariencia visual necesaria, constante y
esencial de los objetos y situaciones del mundo. En esta medida, en las obras de arte visual
vemos las propiedades visuales esenciales que configuran la apariencia de un conjunto de

objetos (aunque sea unitario).

En la segunda parte inserto la conclusion del apartado precedente dentro del debate
filosofico en torno a si el arte proporciona conocimiento. Este debate esta formado por dos
posturas antagonistas: el cognitivismo estético, que defiende que el arte (o algunos tipos de
arte) si proporcionan conocimiento y el anticognitivismo estético, que indica que ningtn

tipo de arte puede proporcionar conocimiento legitimo, no trivial o valioso.

Por ultimo, en la cuarta parte ofrezco una defensa cognitivista. En este caso, tomo
las conclusiones a las que llega la neuroestética y sostengo que el conocimiento sobre
esencias visuales encontrado en el arte visual es un tipo de conocimiento modal. En esta
medida, respondo a los problemas que el anticognitivismo ha suscitado en contra del
cognitivismo y defiendo que la neuroestética nos da herramientas para sostener que el arte

visual proporciona conocimiento legitimo, no trivial y valioso.



PRIMERA PARTE: TEORIAS NEUROESTETICAS



1.1

El arte muestra esencias: los aportes de Semir Zeki

Semir Zeki es ampliamente conocido por ser el padre de la neuroestétical. Sus aportaciones
mas importantes al campo de la neurociencia se concentran en el estudio de la facultad de
la visién en primates. Sin embargo, a partir de los descubrimientos sobre los mecanismos
neurolégicos que subyacen a la capacidad de visién en el humano, en los dltimos quince
afios se ha interesado por los fendmenos de produccién y percepcion artistica. A
continuacién, presento las ideas principales en torno a la neurologia de la visién y a la teoria
neuroestética del autor. La organizacion de esta seccion es la siguiente: primero explico el
funcionamiento del cerebro visual (el conjunto de areas cerebrales dedicadas al
procesamiento informativo de estimulos visuales?) con relacién al mundo visual y cémo éste
se nos aparece ante el ojo. La organizacién del mundo visual es tal que distintos atributos
visuales (tales como el color, la forma, la profundidad, el movimiento y la orientacion)
ocurren dindmicamente en distintos objetos y situaciones. Por ejemplo, el movimiento
puede verse en gatos, automoviles o rehiletes, asimismo, el color y la forma pueden verse
en objetos estaticos o en objetos dindmicos como arboles o balones pateados en un campo.
En segundo lugar muestro como, a pesar de que el mundo visual es dindmico (o cambiante),
el cerebro visual es capaz de obtener conocimiento de él. En este sentido cabe destacar que
el cerebro visual es incapaz, dadas sus limitaciones neuroldgicas, de atender (y recordar)

todos los atributos visuales dindmicos que se presentan en los objetos y situaciones del

1 Por un lado, a S. Zeki se le reconoce como el primer tedrico en utilizar el término neuro-estética, el cual aparece
en su libro Inner Vision: An Exploration of Art and the Brain del afio 2000. Por otro lado, en diversas entrevistas y
charlas, S. Zeki es presentado como el “padre” de la neuroestética. Por ejemplo, Benitez, R. (18 de octubre del
2013). Neuroestética: disefia con (y para) el cerebro [Mensaje de un blog]. Recuperado de
http:/ /www.benitezrafa.es/neuromarketing-neuroestetica/ También, El padre de la neuroestética habla en
Dénia sobre la reaccién del cerebro ante la belleza. (2016, 11 de noviembre). Dénia.com. Recuperado de
https:/ /www.denia.com/el-padre-de-la-neuroestetica-habla-en-denia-sobre-la-reaccion-del-cerebro-ante-la-
belleza/ Ademads, Navarrete, P. (2016, 7 de noviembre). La batalla del padre de la neuroestética. Paula.
Recuperado de http://www.paula.cl/reportajes-y-entrevistas /la-batalla-del-padre-la-neuroestetica/

2 Siguiendo el mapa de Brodmann, las dreas 17, 18 y 19 son areas visuales del cerebro. Sin embargo,
recientemente se ha consensuado subdividir el area 17 y corresponderla con la regién V1, mientras que las areas
18 y 19 se identifican con las regiones V2, V3, V4 y V5. La region V2 recibe inputs directos de V1 y se relaciona
con el procesamiento de la orientacién, la region V3 procesa las formas, la regién V4 analiza el color y la region
V5 realiza andlisis cinético. Para informacién mas detallada, véase Waxman, S. (2011).
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mundo, por lo que le resta atender (y recordar) aquellos atributos visuales que son
suficientes para la deteccion oportuna e inefable de dichos objetos. Segiin S. Zeki, estos
atributos visuales son las caracteristicas visuales (constancias visuales) que permanecen al
cambio del mundo visual y sélo por medio de su deteccién, el cerebro puede obtener
conocimiento. Para nuestro autor, la principal funcién del cerebro visual en su encomienda
de obtener conocimiento es la de buscar las caracteristicas constantes de los objetos. Si esta
tesis es correcta, entonces el cerebro “funcionalmente sano” de los artistas es también capaz
de detectar dichas caracteristicas. Con esto en mente, paso a explicar cémo es que opera la
creacion artistica, siempre a la luz de la propuesta neurolégica de S. Zeki. En tercer lugar,
una vez explicada la funcién principal del cerebro visual, muestro cémo el arte puede ser
entendido en términos neurolégicos. Segin S. Zeki, la principal funcién del arte (la cual
consiste en representar las caracteristicas constantes de los objetos) es notablemente similar
a la funcién principal del cerebro visual (btsqueda de constancias). En este apartado reviso
como el arte puede representar dichas constancias visuales y condenso la teoria neurolégica
de la visién con la teoria neuroestética del autor. Por tultimo, aplico la teoria de S. Zeki en
un analisis neuroestético de dos obras pictdricas: la Mona Lisa de Leonardo Da Vinci y
Composicion en rojo, amarillo, azul y negro del pintor neoplasticista Piet Mondrian. Considero
particularmente estas dos obras con el objetivo de mostrar coémo la neuroestética zekiniana
permite arrojar luz en nuestro entendimiento del arte visual figurativo, pero también del

arte visual abstracto y del gran arte.

1.1.1 La teoria neuroldgica de la vision

Para S. Zeki un adecuado estudio de la vision requiere un estudio de la neuroanatomia y la
neurofisiologia que la posibilita. Esto es porque, en realidad, la percepcién visual es el
resultado de un procesamiento de informacién que comienza con la impresioén de estimulos
luminosos en las células fotosensibles del ojo y culmina con la actividad de ciertas &reas del
cerebro (particularmente las areas de la corteza visual) que “interpretan” las sefiales
eléctricas enviadas por las células del ojo. Asi, la visién es un producto cerebral; “muchos
todavia tienen la creencia comtn, pero errénea, de que uno ve con el ojo en lugar de con la

corteza cerebral [corteza visual]” (Zeki, S. 1999: 80).



1.1.1.1 Mundo y cerebro visual: organizacion y funcionamiento

El mundo visual, es decir, el conjunto de objetos que pueden ser percibidos por el ojo, es
cuantitativo y cualitativamente distinto. Mdltiples atributos visuales se presentan en
distintas circunstancias y en diferentes objetos. El movimiento, atributo visual
principalmente procesado por V5, puede ser visto en distintos objetos: un perro corriendo,
un Bugatti acelerando en la carretera, las nubes tapando y dejando ver la luna son casos en
donde el movimiento se presenta. Por su parte, el color puede ser visto en distintos objetos
y distintos objetos pueden verse del mismo color: el negro y el blanco se presentan en el
pelaje de los ddlmatas; mientras que mis zapatos, asi como mi taza de café, mi cinturén y mi
cartera son todos azules. Ademas, diversos atributos visuales pueden percibirse al momento
de ver un solo objeto: un autobts podria ser rojo y permanecer estacionado o puede ser
blanco y moverse mesuradamente. En el mundo visual, en suma, los atributos visuales
presentes en los objetos (mas atin cuando éstos forman escenas, por ejemplo, un partido de
futbol) se presentan en incontables combinaciones. Pero, esto no es todo, la manera en la
que observamos los objetos también es cambiante. Con los ojos bien abiertos podemos ver
la figura de una montafa a lo lejos, siempre y cuando la luz del sol no lastime nuestros ojos.
Si entrecerramos los parpados e intentamos ver la misma montana sobre equivalentes
condiciones de iluminacién, entonces su forma seguramente se verd distorsionada y
alcanzaremos a divisar solamente un ciimulo de colores. Las condiciones de iluminacion,
nuestro angulo de visién y ciertas anomalias oculares (miopia, astigmatismo, daltonismo)
también alteran la manera en la que vemos el mundo. Asi, una computadora puede ser vista
con un color negro en un momento; segundos después, al encender la lampara de la
habitacién, puede ser mirada de color gris. El mundo visual constantemente sufre cambios
a lo largo del tiempo, esto significa, en palabras de S. Zeki (2005: 1163), que “distintos

atributos del mundo visual ocurren de forma irregular y erratica; ellos no co-ocurren”3. El

3 Al decir que los atributos visuales no co-ocurren, S. Zeki quiere resaltar que el movimiento, el color, la forma,
la profundidad y la orientacién no se presentan en cimulo simultdineamente en el mundo, es decir, que no
siempre obtenemos una percepcién de un objeto en la que se presenten todos los atributos al mismo tiempo y de
la misma manera.



mundo visual, como apunta S. Zeki, esta organizado de tal forma que los atributos visuales

y los objetos visuales son multiples y dindmicos.

La dinamicidad del mundo visual es probablemente la razén principal por la que el
cerebro humano evolucioné de tal forma que el procesamiento informativo de cada atributo
es llevado a cabo prioritariamente por un édrea distinta (Bartels, A. y Zeki, S., 2004). El
cerebro visual consiste de muchas areas visuales que, en su operacién conjunta, dan lugar a
la visién. A pesar de que las areas cerebrales trabajan en conjunto para procesar los datos
obtenidos por los receptores sensoriales (especificamente, los conos y los bastones*) del ojo,
se ha identificado que sus funciones son especializadas. Esto implica, desde luego, que el
procesamiento informativo de distintos estimulos luminosos es llevado a cabo por distintas
areas del cerebro. Asi, se sugiere, por ejemplo, que el color es procesado por un area distinta
al drea que procesa el movimiento. En suma, los atributos visuales son procesados por

nuestro cerebro de forma, en principio, aislada (Bartels, A. y Zeki, S., 1998).

La organizaciéon dindmica del mundo supone retos computacionales al cerebro
visual. Dado que muchos atributos visuales ocurren en muchos objetos de forma
independiente’, el cerebro visual se enfrenta a un computo de estimulos cuantitativamente
y cualitativamente distintos. No es para discutir mucho el hecho de que la informaciéon
proveniente del ambiente percibida con los ojos es inmensa. Un trabajo cerebral continuo
de procesamiento de la informacién ambiental en su totalidad resulta altamente costoso en
términos energéticos y computacionales como para solventarlo. La organizacioén funcional
del cerebro visual, es decir, la forma en la que las areas cerebrales estan especializadas,
facilita el procesamiento (y por ende, la percepciéon) de distintos atributos en distintos
tiempos y situaciones especiales. Para la percepcién de cada atributo visual, el cerebro

requiere realizar analisis distintos. Por ejemplo, en la detecciéon de movimiento, el cerebro

4 En la retina del ojo humano hay dos tipos de células receptoras: los conos y los bastones. Los conos intervienen
en la percepcion del color y son capaces de detectar finos detalles en comparacion de los bastones y se encuentran
mas numerosamente en la parte central retiniana (la févea). Los bastones, por su parte, no tienen la capacidad de
detectar colores, pero son mas sensibles en condiciones de baja luminosidad con respecto a los conos. Se
encuentran en mayor nimero en la parte periférica de la févea. En ambientes de poca iluminacién nuestra vision
es mayoritariamente provista por los bastones y por ello somos incapaces de detectar colores y de detectar
detalles en los objetos. (Carlson, N., 1982).

5 Los atributos visuales y los objetos ocurren independientemente en el mundo visual porque una misma forma
(imagine un vaso) no ocurre siempre enlazado a un mismo color (un vaso azul, verde o rojo) y un color (blanco)
puede ocurrir en distintos objetos (automéviles, articulos de limpieza, azulejos).
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debe integrar informacién de al menos dos puntos, dados en el espacio, pero enlazados
sucesivamente en el tiempo. En el caso del procesamiento de la forma, contrario al del
movimiento, no interesa mucho un analisis de dos puntos conectados en distinto tiempo,
sino un andlisis de la relacién de distintos elementos visuales conectados entre si durante
un mismo lapso. Para el caso del color, el cerebro debe realizar un analisis comparativo entre
la reflectancia de dos superficies situadas espacialmente en cercania, dejando de lado, por
un momento, la atencién que requiere el movimiento y la forma de dichas superficies
(Bartels, A.y Zeki, S., 2004). Esto sugiere, segin S. Zeki, que la visién no es una labor pasiva,
sino una completamente activa, ya que la percepciéon de distintos elementos visuales
requiere un andlisis, a nivel neuroldgico, distinto®. En la deteccién de un automoévil en
movimiento, las células especializadas de V5 realizan procesamientos mas exhaustivos que
los realizados, en la misma deteccién del auto, por las células que procesan las formas en
V3. En este caso, el computo requerido para percibir el moviendo del auto es asequible

porque la actividad de V5 se especializa en él, lo que resta trabajo a V3.

Ahora bien, sin embargo, de la afirmacién de que el procesamiento informativo de
los atributos visuales ocurre por separado no se sigue, prima facie, que la percepcién de
dichos atributos ocurra también por separado. Si bien nuestro procesamiento del color
ocurre en un area cerebral distinta a la que procesa el movimiento, ello no prueba que se
perciba el color por separado al movimiento. Sin embargo, a pesar de que atin no se tiene
evidencia empirica de un “4rea maestra” que se dedique al ensamblaje de las percepciones
de distintos atributos visuales para generar una imagen “completa”, lo que si se ha
corroborado es que percibimos unos atributos antes (temporalmente hablando) que otros.
A esta asincronia entre la percepcién de un atributo y otro se le denomina jerarquia temporal.
Asi, K. Moutoussis y S. Zeki (1997) argumentan, partiendo de base empirica, que el color se

percibe antes que el movimiento. En consecuencia, la percepcion de distintos atributos en el

6 La concepcion de que la vision es un procedimiento activo puede encontrarse en la literatura filosé6fica anterior
a S. Zeki. Dos casos son E. Gombrich, Art and Illusion (2000) y N. Goodman, Los lenguajes del arte (2010). Sin
embargo, a diferencia de estos autores, quienes mencionan que la visién es una labor activa porque no hay un
ojo inocente que vea las cosas “tal como son”, S. Zeki afirma que la visiéon es una labor activa con relaciéon a la
percepcién de atributos visuales. Asi, la nocién de E. Gombrich y N. Goodman se relacionada con la necesidad
de ver los objetos como X o Y (ver un objeto como una manzana, como un reloj, como un cuaderno) mientras
que la de S. Zeki esta relacionada con el mecanismo de percepcién visual y no directamente con la identificacién
de objetos como unas manzanas, unos relojes o unos cuadernos. Ademads, a pesar de las similitudes entre las
nociones de los tres autores, la de S. Zeki deriva estrechamente de evidencia cientifica actual.
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campo visual es ejecutada en distintos tiempos; lo que implica que vemos (y somos

conscientes) ciertos atributos antes que otros (Zeki, S., 2005 y 2001a).

En resumen, dado que la organizacién el mundo visual es tal que éste se presenta en
constante cambio, la organizacion funcional especializada de las 4reas cerebrales refleja, en
gran medida, la organizaciéon del mundo visual, ya que esta especializaciéon fomenta el
procesamiento eficaz de estimulos provenientes de distintos atributos visuales (Bartels, A.
y Zeki, S., 2004). No obstante, si el mundo visual es cambiante, ;como es que el cerebro
visual obtiene conocimiento del é1? Si un perro se ha movido del punto A al punto By, a
causa del movimiento sus atributos visuales han cambiado, ;como mi cerebro es capaz de
detectar el objeto situado en B como el mismo perro anteriormente situado en A? La
respuesta a estas preguntas es que el cerebro es capaz de detectar las caracteristicas visuales
de los objetos que permanecen al cambio del mundo visual. En el caso del perro moviéndose
de A a B, generalmente al menos dos caracteristicas visuales permanecen al cambio: su
forma y su color particulares. Segtun S. Zeki (2000: 5), “s6lo se necesita un momento para
darnos cuenta de que la adquisicién de conocimiento por parte del cerebro visual no es tarea
facil. El tnico conocimiento que vale la pena adquirir es el conocimiento sobre las

propiedades duraderas [...] del mundo””.

Veamos cémo es que el cerebro es capaz de obtener conocimiento de un mundo

cambiante.

1.1.1.2 Cerebro visual y biisqueda de constancias

La dinamicidad del mundo visual es la causante del gran torrente informativo que ataca al
cerebro. A pesar de esta dinamicidad, el cerebro visual es capaz de adquirir conocimiento
del mundo. Para S. Zeki (1992, 1995, 1999 y 2000), el cerebro visual estd presente

biolégicamente en nuestro cuerpo con el objetivo proporcionarnos conocimiento del mundo

7S. Zeki no presenta tacitamente las razones por las cuales el inico conocimiento que vale la pena adquirir es el
conocimiento de las propiedades duraderas de los objetos. Sin embargo, a partir de sus textos puede
vislumbrarse que, dado que el mundo es sumamente cambiante, adquirir conocimiento sobre todas las
caracteristicas visuales particulares de los objetos que continuamente estdn cambiando es altamente costoso para
el cerebro; uno tendria que tener la capacidad de atender y recordar las miltiples propiedades visuales de los
objetos en su cambio permanente, cosa que resulta basicamente imposible dadas las condiciones hasta las que
nuestro cerebro ha evolucionado.
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externo. Pero, ;como es que el cerebro es capaz de adquirir conocimiento a partir de un
mundo visual cambiante, erratico y multifacético? La respuesta del autor es que el cerebro,
a pesar del cambio en el mundo visual, es capaz de adquirir conocimiento sobre ciertas
caracteristicas fisicas, visibles, que son invariantes y constantes de los objetos y superficies
que se le presentans. Asi, afirma S. Zeki (1999: 74): “la [principal] funcién del cerebro visual
[es] una busqueda de constancias con el objetivo de obtener conocimiento sobre el mundo”.
La principal funcién del cerebro visual, que tiene el objetivo de proporcionar conocimiento
el mundo se guia -segtin S. Zeki- por dos leyes supremas: la ley de constancia y la ley de

abstraccion. A continuacién explico estas leyes.

La ley de la constancia (Zeki, S., 2001b) indica que el cerebro visual debe buscar el
conocimiento de las caracteristicas constantes de los objetos y las superficies, cuando la
informacion visual que le llega cambia de momento a momento. Imagine que, como parte
de la dinamicidad del mundo, usted observa una gallina caminando en su patio trasero. La
forma, el color, la orientacién y las demas caracteristicas visuales de la gallina cambian
conforme ésta se mueve y sin embargo, usted sigue siendo capaz de ver la misma gallina
sin importar sus cambios. A pesar de que la gallina se mueve, su cerebro es capaz de adquirir
conocimiento de ciertas caracteristicas visuales que permanecen al movimiento de la gallina,
por ejemplo, ciertos rasgos de su forma. Con el objetivo de identificar satisfactoriamente a
la gallina, su cerebro ha desechado informacion irrelevante para dicho objetivo, tal como los
cambios de color en su plumaje®. En este sentido, su cerebro ha sido capaz de detectar una
caracteristica constante (una constancia) de la gallina: su forma particular. En suma, el
cerebro “extrae de la informacién que cambia continuamente y [le queda] s6lo aquello que

es necesario para que identifique las propiedades caracteristicas de lo que ve; tiene que

8 Siguiendo a S. Zeki, una caracteristica constante de un objeto o superficie del mundo visual es una propiedad
visual tal que suele aparecer ante nuestros ojos en cada apariciéon del objeto o superficie. Por ejemplo, la
caracteristica constante de un balén de fatbol soccer es su forma circular (no esférica, ya que esta es una
propiedad visual presente en la deteccién de voltimenes). Los balones de fatbol pueden ser de distintos colores,
pero parece implausible que en el uso cotidiano de ellos encontremos balones de forma cuadrada. En
contraparte, la caracteristica constante de un balén de ftitbol americano no es una forma circular, sino ovalada.
Si viéramos un balén de fitbol americano con una forma circular, seguramente lo confundiriamos, sin mayor
informacién sobre él mas que la provista por nuestros ojos, con una pelota de soccer.

9 Otro ejemplo es la deteccién de ciertos proyectiles dirigidos hacia nuestro cuerpo, donde la caracteristica visual
de la forma generalmente resulta irrelevante; interesa mas el atributo del color y, sobre todo, del movimiento.
No importa si te lanzan un ladrillo, un guijarro o una bota: jTe estan lanzando algo, miralo y muévete!
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extraer caracteristicas constantes para poder obtener conocimiento sobre ellas y

categorizarlas” (Zeki, 1999: 78).

Tres son los tipos de constancia que puede detectar el cerebro visual (Zeki, S., 1999
y 2000). Primero, la capacidad que el cerebro visual demuestra para identificar un color en
objetos cambiantes es denominada como constancia de color. Segundo, el cerebro visual tiene
la capacidad de identificar el isotipo de Apple Inc. como una manzana, puede identificar el
isotipo de Lacoste como un cocodrilo, puede ser capaz identificar la cara del actor Robert
Barton Englund como la cara de Freddy Krueger a pesar de la falta de maquillaje; el cerebro
es capaz de identificar formas constantes. Esto se denomina constancia de forma. Tercero, el
cerebro ademds puede detectar situaciones comunes sin importar que estén compuestas de
objetos distintos. Por ejemplo, uno puede identificar visualmente una protesta en la capital
de México y una en Paris sin importar que las personas que participan en ella y el espacio
arquitecténico en el que se desenvuelven sea distinto. Esta capacidad de deteccion es

denominada por S. Zeki como constancia situacionall®.

La capacidad de deteccién de constancias del cerebro visual es necesaria para la
sobrevivencia en un ambiente en reiterada transformacion. Para ejecutarla, el cerebro visual
debe descartar los cambios continuos en los objetos y extraer de ellos sélo lo que es necesario
para categorizarlos adecuadamente con base en la informacién visual pasada a la que tiene

acceso. Por lo tanto, la actividad de cerebro visual que permite obtener conocimiento del

10 En Art and Brain, S. Zeki, sin ofrecer detalles, afirma que el cerebro es capaz de detectar una cuarta constancia:
la constancia narrativa. Aqui la cita: “el cerebro puede identificar una escena como el Descendimiento de la Cruz
[probablemente se refiera a la escena biblica representada en la pintura homénima de Rogier van Der Weyden
y de Raul Rubens], independientemente de las variaciones en los detalles o el estilo de la pintura” (S. Zeki 1999:
72). Sin mas informacién al respecto, parece ser que la deteccién de este tipo de constancia es poco frecuente en
el mundo visual y es mas frecuente en el juego de comparacion entre dos imagenes. Segtn esto, uno serfa capaz
de detectar que en El descendimiento de la cruz de R. van Der Weyden y EI descendimiento de la cruz de R. Rubens
se muestra la misma escena; a pesar de que los pintores usen estilos pictdricos distintos. Si esto es correcto, la
constancia narrativa es casi indetectable en el juego comparativo de escenas en la vida real. Esto es porque si se
logra detectar un patrén visual compartido por dos escenas reales, se detectaria una constancia situacional. Por
ejemplo, tenga en mente la protesta en México y en Paris. La escena de protesta, analégicamente, a la escena del
descendimiento de la cruz, es detectada como una constante sin importar los cambios en los individuos
particulares (asi como no importan los cambios estilisticos de la pintura). No obstante, esta constancia detectada
es situacional, no narrativa; se ha detectado un patrén visual comtn a dos escenas distintas. Tal vez los pocos
casos en los que la constancia narrativa sea detectable en la realidad resulten analogos al caso de una persona
que, por ejemplo, imita el comportamiento de otra. Cuando una persona d imita el caminar de una persona f,
después de haber visto como la camina f, al mirar la imitacién de d podemos detectar una “microescena”
constante, a saber, el caminado. Lo mismo podria ocurrir cuando vemos a dos bailarines (solos, no en pareja)
que ejecutan los mismos pasos de baile ante una pieza musical; no importando los estilos de baile de cada uno,
detectamos una constancia, a saber, la manera en la que bailan o la secuencia de los pasos de baile.
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mundo externo se desarrolla en tres estadios: seleccién, abstraccién y comparacion. El
cerebro debe lidiar con el torrente de informacién que el mundo visual le propina
seleccionando parte de esa informacién que le indique la presencia de caracteristicas
visuales constantes en los objetos. Por medio de desechar la informacion irrelevante para la
identificacién de dichas caracteristicas y, en un proceso de abstraccion, el cerebro es capaz
de “extraerlas” a pesar el cambio persistente en el mundo. Por tltimo, con el fin de lograr
categorizar dichas caracteristicas, el cerebro debe compararlas con la informacién visual que
la memoria le provea (Zeki, S., 2000). Sin la ley de constancia, el cerebro visual es “ciego” al
conocimiento del mundo externo, pues no aprehenderia mas que cambios, trasformaciones

y alteraciones; su conocimiento seria tan multifacético y erratico como efimero.

Ademas de la detecciéon de constancias (ley de la constancia), el cerebro, en su
btsqueda de conocimiento del mundo, es guiado por una encomienda mas: la ley de Ia
abstraccion (Zeki, S., 2001b). Esta ley indica que, para la obtencién eficiente de conocimiento
del mundo, el cerebro visual debe abstraer las caracteristicas constantes de los objetos,
superficies o situaciones visuales con el fin de reconocerlos y recordarlos. En este sentido, el
cerebro es capaz de abstraer las caracteristicas visuales constantes de, por ejemplo, las
manzanas, categorizando su forma y color. Asi, a partir de un proceso inductivo, de lo
particular a lo general, el cerebro es capaz de “crearse” un concepto visual'! de una manzana
que muestra las caracteristicas constantes de esas frutas. El color rojo y la forma casi
redondeada son caracteristicas visuales, generalmente, compartidas por todas las manzanas
red delicious. Nuestro cerebro ha abstraido estas propiedades a pesar de ver un sinntimero
de red delicious particulares y por medio de este proceso, podemos conocer y con ello,
identificar, una cierta fruta como una red delicious. La abstraccion es fundamental para el
cerebro visual, ya que sin ella “el cerebro estaria esclavizado a lo particular” (Zeki, S. 2001b:

52).

S. Zeki (2001b: 52) define su uso del término ‘abstraccion’ de la siguiente manera:
“por abstraccion me refiero al proceso en el que lo particular estd subordinado a lo general,
de modo que lo que se representa es aplicable a muchos particulares”. El proceso al que se

refiere S. Zeki indica que el cerebro visual, después de la deteccién de caracteristicas

11 Con ‘concepto visual’, siguiendo a S. Zeki, me refiero al recuerdo almacenado en el cerebro de las
caracteristicas visuales constantes de un objeto o situacién.
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constantes en el mundo, emprende un proceso de abstraccion de las mismas, generando asi
una idea abstracta. Esta idea abstracta le permite al cerebro recordar las caracteristicas
constantes de un objeto o situacién para que pueda categorizarlo y recordarlo. Dado que las
limitaciones en la memoria (junto con las limitaciones para el proceso de informacién) del
cerebro son grandes como para recordar las caracteristicas visuales exactas de cada objeto
del mundo (Klingberg, T., 2000 y Marois, R. e Ivanoff, ]., 2005), el proceso de abstraccién
permite crear una idea, concepto o imagen mental del objeto o situacion sélo con sus
caracteristicas constantes, lo que implica que, una vez eliminados los detalles (o las
caracteristicas contingentes), se pueda recordarlo. Por ejemplo, al detectar la caracteristica
constante de la forma de un vaso de vidrio, el cerebro, por abstraccién, puede crearse una
idea de la forma que tiene los vasos. Esta idea, siguiendo a S. Zeki, al ser general, es aplicable
a muchos objetos particulares que muestran una forma similar, permitiéndonos determinar
que éstos son vasos. De esta manera, el cerebro puede recordar la forma general de los vasos
de vidrio sin requerir recordar los detalles de cada vaso particular’2. En suma, por medio de
la abstraccién, el cerebro es capaz de crear un concepto de las caracteristicas constantes que

ha detectado en los objetos del mundo visual cambiante.

Tanto la constancia como la abstraccién son necesarias para que el cerebro visual
obtenga conocimiento del mundo. La caracterizacién de S. Zeki de la funcién principal del
cerebro visual es crucial para entender la funcién principal del arte visual, que consiste en

la representacién’® de las caracteristicas constantes y esenciales de los objetos del mundo.

125, Zeki (1999 y 2000) afirma que el producto del proceso de abstraccién cerebral, la idea abstracta, es
equiparable en gran medida a lo que Platén llamaba ‘idea’ y a lo que G. Hegel denominaba ‘concepto’. Sin
embargo, a diferencia de Platon, para quien las formas (o ideas) tenfan una existencia abstracta independiente y
externa a la existencia y al funcionamiento del cerebro, los ideales, desde un muelle neurolégico, no pueden
existir sin un cerebro. Respecto a G. Hegel, quien estaba convencido de que la Idea es la unidad entre intuicién
y concepto, S. Zeki (1999: 82) afirma: “La Idea, entonces, es meramente la representacién externa del Concepto
que esta en el cerebro, el Concepto que ha derivado de datos efimeros de los sentidos”. En la opinién del
neuroesteta, tanto la Idea platénica como el Concepto hegeliano pueden ser entendidos, a la luz de la
neurociencia, como el registro de memoria almacenada en el cerebro de todas las percepciones de los objetos (y
situaciones) que ha visto (Zeki, S. 1999).

13'S. Zeki no escribe tacitamente qué entiende por representaciéon ni cémo ésta funciona en el arte pictérico.
Posiblemente la desatencién al tema de la representacion por parte de S. Zeki sea consecuencia de la propia
formacion del neurdlogo y de que el trato filoséfico-cientifico del tema seria lo suficientemente extenso como
para que su investigacién neuroestética se encaminara a objetivos distintos a los marcados inicialmente. Esto es
porque la pretension de su teoria no es mostrar cuél es el funcionamiento de las representaciones, sino cuél es la
funcién principal del arte pictérico. El propio S. Zeki estaria consciente de que un tratamiento de la
representacion requiere una investigacion filoséfica mas que neurolégica. En el prélogo de Una vision del cerebro,
S. Zeki (1995: 18 y 19) escribe acerca de la desatencion a temas filoséficos por parte de los neurdlogos: “los
neurdlogos en general, o al menos los mas respetables de entre ellos, tienden a andar con pies de plomo ante
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Segtin S. Zeki, existe un paralelismo operacional y funcional entre la actividad del cerebro
visual y la actividad ejecutada por los artistas en la creacion de sus obras. Esto es porque, en
condiciones normales, el cerebro de los artistas, en su enfrentamiento con la dinamicidad
del mundo, obtiene conocimiento por medio de la deteccién de constancias y la abstraccién
de las mismas. En este sentido, el cerebro de los artistas es como el cerebro de cualquier otro
ser humano, pues también se guia por la ley de constancia y abstraccion. En la perspectiva
de S. Zeki, los artistas al ver el mundo, detectan y abstraen las caracteristicas constantes de
los objetos, pero, dada actividad artistica, a diferencia de otros humanos, intentan
representarlas (plasmarlas) en un soporte material. Revisemos mas a fondo la propuesta

neuroestética del autor.

1.1.2 La teoria neuroestética

S. Zeki emprende su teoria sobre el arte en términos neurolégicos, pero él mismo advierte
que esta concepcién no intenta socavar otros puntos de vista donde el arte es pensado con
distintas funciones. Segtin S. Zeki, su teoria no tiene la intencién de eliminar de nuestra
ideologia la concepcién del arte como espejo de las problematicas de la sociedad, como
motivador de emociones o como auxiliar en nuestro alivio psicolégico; la pretension de
fondo es mostrar que “el arte tiene una funcién general que es notablemente similar a la del
cerebro visual” (Zeki, S., 2000: 8) y que, en consecuencia, las funciones del arte como las
anteriormente mentadas resultan no fundamentales en €1, sino accesorias, aunque altamente

apreciables. En este sentido, la funcion general del arte -segtin S. Zeki- es la de representar

problemas como el conocimiento, la comprension, la experiencia y la consciencia, los cuales no sélo parecen
insolubles en el momento presente sino que ademas pertenecen a la esfera del mundo privado e inobservable de
los estados mentales subjetivos. En vez de ello, prefieren concentrarse en estudios mensurables y perceptibles
[...] que hayan tenido ya un éxito contrastado y que hayan contribuido en un alto grado a nuestra comprension
de la fisiologia elemental del cerebro”. No es de sorprender que, como neurélogo, S. Zeki considerara que el
tema de la representacion no puede ser explorado “con pies de plomo”. El autor acepta la plausibilidad de que
sus textos tengan “faltas” conceptuales, tales como las aparecidas en el uso del concepto de representacion. Sin
embargo, pide a sus lectores que sittien sus palabras en su contexto cientifico: “espero que quienes crean que
hay en el libro [se refiere a Una vision del cerebro, pero su peticién puede ser aplicada también para sus libros de
neuroestética] ausencias injustificadas trataran de situar estas omisiones en su contexto, tendran una actitud
comprensiva y se dardn cuenta de que mi visién del cerebro esta obviamente filtrada por el prisma de mis
propias opiniones e investigaciones, por lo que necesariamente incluye buena parte de mi trabajo personal”
(Zeki, S., 1995: 22). Yo mismo considero que la falta de atencion al tema de la representacion es justificable si
somos lo bastante comprensivos con el autor, quien, al final del dia, es neurélogo, no fil6sofo. Sin embargo, dado
que mi propia formacioén es filoséfica, mas adelante intento subsanar las omisiones que, a la luz de los fil6sofos,
pueden ser imperdonables. En este caso, la omisién zekiniana sobre el tema de representacion.
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las caracteristicas constantes de los objetos, superficies y situaciones que acontecen ante
nuestros ojos. Asi, entre el cerebro visual y la creacion de arte existe una similitud
operacional, ya que los artistas detectan y abstraen constancias (como cualquier otro
humano); mientras que entre el cerebro visual y el arte existe una similitud funcional, debido
a que éste, como producto de la creacién artistica, consiste en la representaciéon de las
constancias visuales de los objetos del mundo visual. El arte visual, para S. Zeki, es una
extension de la funcién principal del cerebro visual. En suma, mientras que el cerebro visual

tiene la funcién de buscar constancias en el mundo, el arte tiene la funcién de representarlas.

1.1.2.1 Arte: representacion de constancias

Analogamente a la funcién principal del cerebro visual'4 -piensa S. Zeki-, el funcionamiento
tacito en la creacion de las obras de arte se ejecuta por medio de una labor activa de seleccion
de caracteristicas visuales necesarias o constantes en los objetos del mundo visual. Estas
caracteristicas, que después de su deteccion y abstraccion son representadas por los artistas,
son llamadas por S. Zeki “‘esencias’?s. Para S. Zeki (2000: 9-10) la funcién principal del arte
es la de “representar las caracteristicas constantes, duraderas, esenciales y perdurables de
los objetos, superficies, situaciones [y] etc. [del mundo visual]”. Segin esto, pinturas
impresionistas como las de Claude Monet (piense en cualquier pintura de la serie de Los
neniifares) primordialmente pueden ser entendidas como representaciones de los colores

esenciales de lagos, rios y lirios de agua; mientras que las pinturas de Miguel Angel donde

14 En otra parte de su articulo Art and Brain, S. Zeki (1999: 80) afirma: “podria decir que la funcién del cerebro
[especialmente el visual] es representar los objetos como realmente son, es decir, de forma diferente a la forma
en que los vemos momento a momento si tuviéramos en cuenta tinicamente el efecto que producen en la retina”.
Segun S. Zeki, dado que la funcién principal del cerebro visual consiste en seleccionar caracteristicas no
contingentes de los objetos o situaciones del campo visual, el cerebro se representa justo los objetos mediante
esa seleccion. Asi, al cerebro visual le quedan imagenes (conceptos visuales) de objetos con caracteristicas no
contingentes, sino perdurables.

15 E] término ‘esencia’ en la literatura filoséfica es equivoco; existen muchas teorias con las cuales podemos
abordarlo. Sin embargo, ya que S. Zeki no ahonda en una caracterizaciéon propia del concepto de esencia, el
abordaje de su teoria exige una formulacion satisfactoria para, al menos, entender su tesis. Propongo la siguiente:
una caracteristica visual esencial de un objeto o situacién es aquella tal que sin ella el objeto o situaciéon dejan de
verse como dicho objeto o situacién. Por ejemplo, la caracteristica visual esencial de un rostro es una relacién
visible determinada entre los ojos, la nariz y la boca. La caracteristica visual esencial de un rostro que muestre
alegria es una configuracién gesticular que presente en la posicién de la boca algtn tipo de curva parabélica con
el foco situado mas lejos, pero en medio, de la posicién de los ojos.
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la figura humana es exaltada (piense en La creacion de Adin) pueden entenderse como

representaciones de la forma esencial del cuerpo humano varonil.

Asi como el cerebro visual emprende una busqueda de constancias en su
enfrentamiento con la dindmica del mundo externo, la creacion artistica busca constancias,
caracteristicas visuales que permanezcan al cambio de los objetos en la dindmica del mundo
externo para representarlas. En dicho rigor, la creaciéon de arte visual se mantiene cefiida a
la ejecucion de las dos leyes supremas del cerebro visual: el arte también se guia por medio
de la ley de constancia y de la ley de abstraccion. Veamos cémo se realiza esto mediante el
analisis de una pintura particular de un pintor barroco del siglo XVII: Juan Fernandez “El

labrador”.

Juan Ferndndez “El labrador”, como cualquier ser humano neurofisiol6gicamente
“sano”, fue capaz de conocer el mundo visual que lo rodeaba mediante la actividad de su
cerebro visual. Una de las cosas que seguramente vio durante su vida fueron racimos de
uvas; mismos que representd en su pintura en Bodegon con cuatro racimos de uvas (véase

Imagen 1).

Imagen 1. Bodegon con cuatro racimos de uvas. Juan Fernandez “El labrador”. (1636).

Segiin la propuesta neurolégica de S. Zeki, J. “El labrador” (su cerebro) ante al
enfrentamiento visual con los racimos de uvas y dada la dinamicidad del mundo, fue capaz
de detectar las caracteristicas constantes de la apariencia visual de los racimos, a saber, su

forma y su color. Una vez detectadas estas constancias visuales, el cerebro del artista realiz6
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una labor de abstracciéon tal que tuvo como producto un concepto visual de “racimo de
uvas”. Hasta aqui, J. “El labrador” no se separa de cualquier humano, sin embargo, como
pintor, fue capaz de representar las constancias visuales de los racimos de uvas en su obra.
De acuerdo con S. Zeki, Bodegon con cuatro racimos de uvas representa las caracteristicas
visuales necesarias que constituyen a los racimos de uvas y que son suficientes para la
identificacién de dicho objeto por parte del cerebro. ; Cémo es que la obra representa uvas?
La respuesta no se encuentra tacitamente en la obra de S. Zeki, pero con auxilio de la filosofia

se puede arrojar luz a este temae.

Flint Schier (2009) sostiene que la representaciéon pictdrica puede entenderse en
términos de lo que él llama generatividad natural, esto es, una imagen que representa tiene la
capacidad de causar interpretaciones generadas naturalmente en los espectadores mediante
la activacion de ciertas habilidades de reconocimiento del intérprete (Hyman, J. y Bantinaki,
K. 2017). El ntcleo de la representaciéon pictérica consiste en que las imégenes
desencadenan, cuando un sujeto se enfrenta a su interpretacion (es decir, cuando intenta
“detectar” qué es lo que representan), algunas de las habilidades de reconocimiento que son
desencadenadas también por el objeto representado. Asi, I representa a U porque I
desencadena las habilidades de reconocimiento perceptuales que se desencadenan en la
percepcion natural (es decir, fuera de la representacion) de U. Esto sugiere que en la
percepcioén visual de una pintura se activan ciertas habilidades perceptivas visuales que

frecuentemente son ejecutadas por los sujetos al momento de mirar los objetos naturales que

16 En filosofia existen muchas teorias sobre representacion, especialmente pictérica. En su libro Philosophical
Perspectives on Depiction, Catherine Abell y Katerina Bantinaki (2010) realizan una taxonomia de los enfoques
filosoéficos contemporaneos con los cuales ha sido estudiada la representaciéon pictérica. Estos enfoques son: a)
el estructural, b) el fenomenolégico, c) el basado en el reconocimiento y d) el basado en semejanza. Asi, a) al
enfoque estructural le interesa explicar las distinciones entre los diferentes tipos de representacién, pero no se
interesa en las distinciones entre las representaciones y las cosas que no representan; b) el enfoque
fenomenologico establece que la principal condicién para que una cosa represente es que provea de una
experiencia perceptual al sujeto que la percibe, de tal modo que esta experiencia sea similar a la experiencia
proveniente del objeto representado; c) las teorias basadas en el reconocimiento afirman que las representaciones
deben involucrar aquellos mecanismos perceptuales que son responsables de nuestro reconocimiento del objeto
representado en la naturaleza fuera de la representacién y d) las teorfas basadas en la semejanza aseguran que
el ntcleo de la representacion es la semejanza y que la condiciéon para que una cosa sea una representacion
consiste en que se parezca al objeto que representa. Cada una de estas propuestas filosoficas tiene sus detalles,
sin embargo, la taxonomia de C. Abell y de K. Bantinaki proporciona un buen panorama para entender la
representacion pictérica. En esta ocasion, dado que detallar en estas propuestas me condenaria a desviarme de
la pretension principal de este trabajo, me concentraré en la propuesta que, a mi parecer, resulta mas util para
solventar la falta de atencién que S. Zeki demuestra en torno al tema de representacién pictorica: la teoria de
Flint Schier.

20



son representados por la pintura. Siguiendo a F. Schier, al mirar Bodegon con cuatro racimos
de uvas se activan los mecanismos de reconocimiento que se activan cuando miramos
racimos de uvas en la naturaleza. Nosotros somos capaces de detectar racimos de uvas en
la pintura porque somos capaces de reconocer racimos de uvas en nuestro dia a dia. En este
sentido, nuestra capacidad de reconocer racimos reales coincide con nuestra capacidad de

reconocer los racimos en la pintura.

Volviendo con S. Zeki, pero sin abandonar a F. Schier, nuestro cerebro visual es
capaz de detectar las caracteristicas constantes de los racimos de uvas; recordemos que
nuestro cerebro debe hacer esto debido al constante cambio al que esta sometido el mundo
visual. Una de las caracteristicas constantes (tal vez la mds importante para su
identificacién) de los racimos de uvas es su forma tan peculiar. Podemos preguntarnos qué
forma general tienen los racimos de uvas y con certeza contestaremos algo como “mads o
menos tienen la forma de un tridngulo isésceles con el &ngulo mas agudo hacia abajo”. Es
incorrecto, parece, afirmar que los racimos de uvas se muestran en el vis a vis cotidiano como
un conjunto de frutillas que tiene la forma de un rectangulo. El cerebro visual, para adquirir
conocimiento de los racimos de uvas, busca detectar una constancia visual; en este caso,
dicha forma triangular. Asi, segtin la ley de abstraccion, después de la deteccion de la forma
de los racimos, el cerebro es capaz de crearse un concepto de la forma general que tienen.
Esta actividad de deteccion de constancias y de aplicacién de conceptos puede ser entendida
como una habilidad de reconocimiento, ya que la identificaciéon de un objeto en el mundo
visual depende de la actividad perceptual que el cerebro lleva a cabo. Gracias a esta
capacidad de reconocimiento somos capaces de reconocer el contendido representacional
de la obra de J. “El labrador”, a saber, racimos de uvas. La pintura, siguiendo a F. Schier y a
S. Zeki, es capaz de representar las caracteristicas esenciales de los racimos de uvas porque
es capaz de desencadenar los mecanismos de reconocimiento relevantes que frecuentemente
usamos en la deteccion de las caracteristicas constantes de los racimos reales. En este rigor,
nuestro cerebro visual es capaz de ver racimos en la pintura porque es capaz de ver racimos

reales.

Sin embargo, si nuestras habilidades de reconocimiento son igualmente activadas al
mirar racimos pintados y racimos reales, entonces ;como somos capaces de distinguir entre

una pintura y los racimos reales? De acuerdo con F. Schier (2009), podemos distinguir entre
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una pintura y una escena real porque al mirar la primera nuestro sistema visual procesa dos
grupos de estimulos. Por un lado, procesamos informacién visual que nos indica que lo que
vemos en Bodegdn con cuatro racimos de uvas son racimos de uvas “reales”, pero, por otro
lado, también procesamos informacién visual que “insintan la presencia de una pieza plana
y rectangular de lienzo pintado” (Schier, F. 2009: 192). En este sentido, al ver la pintura,
nuestro cerebro visual -en el vocabulario de S. Zeki- detecta constancias visuales que le
permiten identificar racimos de uvas y que le permiten identificar una pintura’’. Ante este
doble procesamiento de estimulos, el cerebro visual se enfrenta a dos hipodtesis: o bien, esto
que estd delante son racimos de uvas, o bien, es una pintura, una imagen, una
representacion. Sin embargo -dice F. Schier (2009: 192)- “por alguna razon, el sistema visual
[en palabras de S. Zeki, el cerebro visual] prefiere la evidencia de que [Bodegdon con cuatro
racimos de uvas] sea un objeto plano y rectangular a la evidencia de que [son cuatro racimos
de uvas]. El cerebro visual, en su enfrentamiento con la pintura, debe determinar un
veredicto y “escoger” una de estas hipoétesis, ya que éstas son incompatibles (o el objeto,
siendo una pintura es plano e inmévil o los racimos de uvas tienen una profundidad mas
evidente y presentan movimiento). Yo creo que el criterio de seleccién entre estas hipotesis
deriva de la informacioén visual que le llega al cerebro, la misma que le indica inmovilidad,
es suficiente para creer que lo que esta enfrente es una pintura. Esta informacién visual que
permite sostener la hipétesis de que el objeto es una pintura proviene de las propias
caracteristicas constantes que el cerebro visual puede detectar al mirarla: la forma de la
pintura, la falta de cambios luminiscentes en los colores de los objetos que representa y,
primordialmente, la falta de movimiento de estos objetos. El cerebro visual prefiere ver el
objeto como una pintura porque silos elementos en ella fueran reales, seria capaz de detectar
movimientos y cambios de luminiscencia, cosa que no puede hacer. El resultado, entonces,

es que vemos una imagen plana (que llamamos pintura) de unos racimos de uva.

La nula dinamicidad que presentan los elementos de una pintura es una de las
constancias detectables por el cerebro visual. Por necesidad, las pinturas desechan el
movimiento de los objetos que representan. Precisamente, en las obras pictéricas se

muestran objetos aislados de informacién visual que resultaria “irrelevante” para su

17 Desde luego, podriamos decir que las caracteristicas constantes visuales de las pinturas consisten en su forma
(como apunta F. Schier) plana y rectangular o cuadrada. Ademads, es importante sefialar que una caracteristica
constante en todas las pinturas es que los trazos y figuras que presentan son inméviles.
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identificacion. En el caso de Bodegon con cuatro racimos de uvas, los racimos son presentados
inméviles y sobre un fondo oscuro, casi negro, que permite enfocar nuestra atencion en la
figura y tonos que los componen. J. “El labrador”, ademés de haber representado la forma
y, en gran medida, el color necesario de los racimos de uvas, por medio de la supresion del
color del fondo, deseché informacién visual que, en la deteccién natural de racimos,
entorpece nuestra visién. La supresion del fondo se puede entender como una herramienta

pictérica para aislar la forma y el color constantes de los racimos.

Un caso analogo al del J. “El labrador” es la pintura La joven de la perla (véase Imagen
2) de Johannes Vermeer que presenta una seleccion de caracteristicas de la forma y el color
que componen el rostro de una joven, pero que desecha los atributos visuales que
pertenecen al reconocimiento visual del color, el movimiento y las formas pertenecientes al
fondo. El fondo oscuro que J. Vermeer emple6 en ese lienzo le permitié “enfocar” nuestra
atencion en la composicion colorida del rostro de la joven al disminuir el torrente de
informacion visual proveniente del fondo. Con ello consiguié mostrar las caracteristicas
constantes de la joven: la silueta de su rostro, la anchura de sus ojos, el color de sus labios.
En realidad, estas constancias seleccionadas y representadas entre si sobre el lienzo nos
proveen de las herramientas suficientes para que nuestro cerebro ejecute su capacidad de
reconocimiento de rostros humanos femeninos. En este sentido, tal como apuntarfa F.
Schier, nuestras habilidades de reconocimiento de rostros femeninos son activadas al
momento de ver la configuracién entre las caracteristicas constantes de forma y color en la

pintura.

Imagen 2. La joven de la perla. Johannes
Vermeer. (1665).
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Ahora bien, con antelacién mencioné que el cerebro visual es capaz de detectar tres tipos de
constancias (forma, color, situacional) y, dado que la funcién principal del cerebro visual es
altamente similar a la funcién del cerebro, es sugerente pensar que el arte, ademas de poder
representar constancias de color y forma, tiene la capacidad de representar constancias
situacionales. Un buen caso para ilustrar esta capacidad es la pintura Baile en el Moullin de la

Galette (véase Imagen 3) del impresionista Pierre-Auguste Renoir.

Imagen 3. Baile en el Moulin de la Galette. Pierre-Auguste Renoir. (1876).

En la pintura se puede ver una escena comun de baile y fiesta al aire libre entre un grupo
numeroso de personas. Al ser una obra impresionista que, por tanto, enfatiza la
subordinacion de las figuras delineadas a la explotacién del color y las luminiscencias, los
elementos detectables en ella como los arboles, las bancas y las personas corresponden mas
a la deteccion oportuna de constancias de color que de constancias de forma. Siguiendo a S.
Zeki, la obra puede ser entendida como la representaciéon de constancias de color de
multiples objetos del mundo (arboles, vestidos, bancas, vasos). Sin embargo, cabe resaltar
que la pintura de P. Renoir es extremadamente poderosa para mostrarnos la configuraciéon
visual, es decir, la manera en la que multiples objetos se encuentran relacionados espacial y
temporalmente en el mundo, de un escenario de baile y fiesta. Siguiendo a S. Zeki, la obra
de P. Renoir representa un conjunto de caracteristicas comunes y constantes de las escenas
de la vida real en las que nuestro cerebro visual procesa indicios informativos de situaciones

de festejo y recreacién social. Las personas que podemos ver en la pintura se encuentran
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festejando tranquilamente, disfrutando el sol y la frescura del ambiente, algunos bailan en
pareja, otros conversan y beben en grupo; se alcanza a distinguir una pareja recargada en
un arbol: ;jestardn discutiendo o el varén intenta seducir a la joven? No lo sabemos, pero la
tranquilidad en ellos es admirable. No parece que la constancia visual presente en la obra
sea la misma que detectamos cuando vemos una balacera en el noticiero o gente llorando
en un funeral. La escena que P. Renoir nos compartié con este arte es una constancia de una
situacion peculiar: el festejo. Nuestras habilidades de reconocimiento de las situaciones de
festejo, siguiendo a F. Schier, son ejecutadas al momento de ver la obra del impresionista

francés.

Otro ejemplo de la representaciéon de constancias situacionales es la obra Waterloo
(véase Imagen 4) de Cassius Marcellus Coolidge donde se pueden ver cinco perros de
distintas razas sentados alrededor de una mesa circular mientras, aparentemente, juegan
cartas. Sin importar que los “personajes” en la pintura sean canes, somos capaces de detectar
una situaciéon de juego de poker. C. Coolidge representd, ademas de las caracteristicas
constantes de la forma y el color de estos animales, una situacion constante a las escenas
reales de los juegos de poker. Al igual que con la obra de P. Renoir, nuestras habilidades
cerebrales de reconocimiento de una situacion son ejecutadas al momento de interpretar el
contenido representacional de la obra de C. Coolidge, pero, a diferencia de la deteccion de
una constancia situacional de festejo y baile, vemos una constancia situacional de juego de

poker.

Imagen 4. Waterloo. Cassius Marcellus Coolidge. (1906)
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1.1.2.2 El gran arte: Mondrian y Da Vinci

En el apartado anterior utilicé como ejemplos el Bodegon con cuatro racimos de uvas de J. “El
labrador”, La joven de la perla de ].Vermeer, Baile en el Moullin de la Galette P. Renoir y Waterloo
de C. Coolidge para ilustrar como las obras pictéricas son capaces de representar las
caracteristicas constantes del mundo visual y con ello mostrar cémo el arte cumple su
principal funcion. Asi, mostré que algunas pinturas representan las caracteristicas esenciales
de la forma y el color de ciertos objetos (racimos de uvas, en el caso de J. “El labrador” y el
rostro de la mujer, en el caso de J. Vermeer) y de determinadas situaciones (festejo, en el
caso de P. Renoir y juego de cartas, en caso de C. Coolidge). Sin embargo, falta revisar dos
cosas: la primera es que, hasta ahora, he ejemplificado los postulados de S. Zeki por medio
de casos pictéricos figurativos; ;qué hay del arte abstracto? La segunda es: ;qué nos puede
decir la neuroestética de las grandes obras de arte? A continuacioén responderé a estas
cuestiones. Para cumplir este objetivo considero dos pinturas la Composicion en rojo, amarillo,
azul y negro (véase Imagen 5) de Piet Mondrian, que servird para ilustrar cémo el arte
abstracto, al igual que el figurativo, es capaz de ser entendido en los términos neuroestéticos
que S. Zeki nos ofrece; y considero a la Mona Lisa (véase Imagen 6) de Leonardo Da Vinci
que, al ser una obra pictérica consumada, respetada e idolatrada por los estudiosos y
amantes del arte, sera ttil para ilustrar como el Gran arte puede ser entendido por medio de

la teoria del autor. Revisemos la obra de P. Mondrian.

Imagen 5. Composicién en rojo,
amarillo, azul y negro. Piet Mondrian.
(1921).
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Composicion en rojo, amarillo, azul y negro es una de las pinturas mas importantes del siglo
XX. Basado en la concepcién de que el arte debia representar la realidad de la manera mas
pura posible, P. Mondrian realiz6 obras pictéricas por medio de la composicion de dos
elementos principales: los colores asi llamados primarios o puros y las lineas rectas. Segin
P. Mondrian (1945), para que el arte represente la realidad tal como es se requiere reducir las
formas naturales a los elementos constantes que las constituyen. En este tenor, los objetos
visuales que suelen ser representados en el arte debian ser representados a partir de sus
elementos visuales que los subyacen, esto es, la realidad visual que se presenta como un
camulo de colores y formas (lo que en S. Zeki se entenderian como atributos visuales) se
constituye de colores y formas mas bésicas, particularmente, de colores puros (amarillo,
negro, azul y rojo) y las lineas rectas; ni si quiera la curva es elemental, ya que,
eventualmente, se compone de lineas rectas (Mondrian, P. 1945). La intencién de P.
Mondrian era liberar con su pintura a la realidad pura de la mera apariencia; en sus
creaciones no vemos realidades aparentes, son una ventana abierta al bosque de las formas
y los colores universales que componen cada objeto particular alojado en la morada del
mundo visual. La recta y los colores puros, en suma, son para P. Mondrian los universales

que constituyen toda entidad visual compleja.

Segun S. Zeki (2000), la opinién de P. Mondrian sobre la constitucién elemental de
la realidad visual es reconstruible en términos neurolégicos. La investigacién neuroldgica
sobre la visién apunta a la existencia de un grupo de células que responden enérgicamente
y selectivamente a las lineas orientadas, a saber, las lineas rectas horizontales y verticales.
Estas células se encuentran distribuidas a lo largo de las areas visuales del cerebro, pero son
especialmente numerosas en V2 y en V3 (Zeki, S., 2000). No se sabe con certeza cudles células
de este basto grupo respondan directamente a estimulos de lineas rectas verticales y cudles
respondan directamente a estimulos de lineas horizontales, sin embargo, lo que se sabe es
que en casos graves donde la funcionalidad de este grupo celular es afectada debido a
lesiones cerebrales, a intoxicacién por monéxido de carbono (Wechsler, 1., 1933) o a falta de
irrigo sanguineo oxigenado en partes de V2 y V3 (Humphrey, G., Goodale, M., Corbetta, M.
y Aglioti, S., 1995), la percepcién visual de las lineas rectas es basicamente nula. Los
pacientes con este tipo de afectaciones son incapaces de percibir formas basicas (las lineas

rectas), pero también lo son de percibir figuras complejas, a pesar de que si son capaces de
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percibir colores, tanto basicos como complejos. Esta alteracion en la percepcién causada por
la inadecuada funcionalidad de los grupos mayoritarios de células selectivas de las rectas
indica que la percepcion de este tipo de lineas es necesaria para la percepcion de las figuras
complejas. Esto es porque los sujetos que padecen dicha disfuncionalidad son incapaces de
ver las formas mas complejas. En consecuencia, estos pacientes “aunque pueden ver el
componente de color de las creaciones de Mondrian [...], no aprecian las lineas, las formas,
que simplemente no existen para ellos. La calidad estética del trabajo de Mondrian, y

muchos mas, se pierde en ellos” (Zeki, S. 2000: 115).

En conclusién, la pretensiéon que P. Mondrian tenfa para representar los elementos
visuales constituyentes de toda realidad visual aparente no estaba lejos de lo que realmente
sucede en la percepcién visual que permite el cerebro. La investigacién en neurofisiologia
de la visién nos ofrece evidencia para sostener la tesis de que las células selectivas de
orientacion son los componentes fisioldgicos para la elaboraciéon neuronal de las formas
complejas y con ello, de su percepcion. La basqueda que P. Mondrian emprendié para
representar los elementos universales basicos de toda entidad visual del mundo es
notablemente similar a la conclusién de la neurofisiologia visual. Al respecto, S. Zeki (2000:
113) afirma: “los fisi6logos creen que las células que responden especificamente a lo que
algunos artistas consideran la forma universal son las mismas que constituyen los
componentes bdsicos que permiten que el sistema nervioso represente formas mads
complejas”. P. Mondrian estaba en lo correcto, aunque sus formulaciones, méas que

neurolégicas, fueron teosoficas.

Composicion en rojo, amarillo, azul y negro es una magnifica obra para ver lo que no
vemos explicitamente en la realidad, pero que la constituye. Esta obra, como otras mas del
pintor son, en términos neuroestéticos, la representacion extrema, tacita y potenciada de las
constancias visuales que el cerebro puede detectar en el mundo. En este tenor, las obras
pictéricas de este estilo son especialmente poderosas para hacernos ver los elementos
constantes que componen las constancias visuales particulares de los objetos que vemos en
el mundo real. Asi, la constancia de forma y color de un rostro masculino humano, por
ejemplo, se compone de dos constancias mas intimas: la constancia de colores primarios y
de lineas rectas. P. Mondrian nos permite acceder visualmente a las constancias visuales

mas esenciales y con ello, nos permite ver un sinnimero de constancias de forma y color de
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los objetos y situaciones del mundo?s. No sabemos si ese azul sea el del mar o el de un lago,
no sabemos si esas lineas son carreteras o marcos de ventanales, no sabemos si ese amarillo
es de una yema de huevo o del radiante sol, no sabemos qué vemos, mas que lineas y colores
primarios. En un Mondrian no sabemos qué vemos; seguramente, sin darnos cuenta,

estamos viendo todo.

Asi como Composicion en rojo, amarillo, azul y negro nos muestra las constancias
visuales de un sinnimero de objetos y situaciones del mundo, La Gioconda (véase Imagen 6)
de Leonardo Da Vinci nos muestra una multiplicidad de constancias visuales sobre la forma
y el color de los rostros humanos, en general, y de los rostros femeninos, en particular. La
capacidad que el arte tiene para presentarnos un sinntimero de constancias visuales en una
sola manifestacion es analizada por S. Zeki por medio del concepto de ‘ambigtiedad’.
Pasemos al andlisis neuroestético de la pintura mas célebre de toda la historia del arte y con

ello, a la descripcién zekiniana neurolégica de la ambigiiedad visual.

Imagen 6. La Gioconda. Leonardo da Vinci.

(1503-1519).

18 En la pintura Broadway Boogie-Woogie P. Mondrian represent6, ademas de las constancias de forma y color de
objetos particulares, como autos y edificios, las constancias de color y forma mas bésicas de una situacion: la
ocurrencia del tréfico y las luces del alumbrado ptublico y privado en la ciudad neoyorkina de Manhattan, en
particular, y de los paisajes citadinos, en general.
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El rostro de La Gioconda es el nacleo de multiples misterios: ;Qué muestra su rostro?, ;Su
sonrisa es de alegria o de melancolia? J. Borkowski (1992) sugiere que la Gioconda no esta
sonriendo sino que su mueca es una gesticulacion tipica de las personas que han perdido su
dentadura frontal. K. Adour (1989) sugiere que la mueca de la modelo en La Gioconda denota
una contractura muscular que indica una recuperacién de la parélisis de Bell. Por su parte,
L. Kontsevich y C. Tyler (2004) afirman que la expresiéon de la Mona Lisa oscila entre la
felicidad y la tristeza. M. Livingstone (2000) afirma que la sonrisa de la Mona Lisa no es
apreciable satisfactoriamente cuando se mira fijamente, pero si cuando se miran otras partes
de la pintura; esto sucede, en su opinién, por los mecanismos de percepciéon de la vision
fotépica y la vision periférica. En suma, ;cual es la expresion de la Gioconda? No lo sabemos.
Tal vez el encanto que provoca La Gioconda sea una consecuencia directa de esta falta de
certidumbre sobre su expresion y con ello, de la admisién que permite para muchas
interpretaciones; parece que cada persona ve una Mona Lisa distinta. ;Cémo se entenderia

una obra tan llena de misterio desde la neuroestética?

Segun S. Zeki (2000: 22), “el gran arte puede [definirse] en términos neurolégicos
como el que mas se acerca a mostrar tantas facetas de la realidad, en lugar de la apariencia,
como sea posible, y, por lo tanto, satisfacer al cerebro en su busqueda de muchos elementos
esenciales (las italicas son mias)”. Esto es, el gran arte demuestra la capacidad de ensefarnos
una multiplicidad de constancias visuales en una misma manifestacion. Para S. Zeki (2000
y 2003), todo gran arte, por medio de su composicién, genera ambigiiedad, esto es, toda
gran obra tiene la habilidad de representar simultaneamente varias verdades, cuya validez
es compartida. A pesar de que S. Zeki utiliza el concepto ‘verdad’ para referirse a la
capacidad del gran arte, no es de sorprender que dicha acepcién, con base en lo que el autor
nos dice sobre la funcién principal del arte, haga referencia a la capacidad que el arte tiene
para representar constancias de color, forma y situacion presentes en diversas entidades
visuales. La Gioconda no esta lejos de ejecutar esta peculiar capacidad. En la pintura de L. Da
Vinci reconocemos multiples constancias visuales de color y forma de la expresiéon de un
rostro humano: la tristeza, la alegria, la intriga, la incomodad, la picardia, la tranquilidad,
etc. En el rostro de la Mona Lisa converge una multiplicidad de constancias visuales
particulares, una multiplicidad de verdades sobre el como se ve un rostro humano

expresando algo. En este sentido, la ambigiiedad en el gran arte, lejos de implicar
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incertidumbre y vaguedad, implica la certeza de muchas condiciones esenciales
representadas en un mismo lienzo (Zeki, S. 2000). La Gioconda no muestra explicitamente
una Unica constancia visual del rostro humano femenino, como la de un rostro alegre, sino
muestra muchas constancias visuales al mismo tiempo; las caracteristicas esenciales de
muchos rostros estdn representadas, a la par, en ella. La imagen de la Mona Lisa en La
Gioconda es la viva encarnacién visual de distintas expresiones del rostro humano. Esta
capacidad de representacion que captura muchisimas constancias visuales de color y forma
del rostro es especialmente inquietante para el cerebro visual, ya que éste puede, a través de
su acceso a los conceptos almacenados en su memoria, reconocer mualtiples expresiones del
rostro humano, esto es, el cerebro puede reconocer multiples constancias visuales del color
y la forma del rostro. En su enfrentamiento con el mundo -como he venido mostrando- el
cerebro es capaz de detectar y abstraer constancias visuales los objetos del mundo, incluidas,
cada expresion (o el como se ven) de rostros humanos tristes, alegres, picaros, tranquilos o
incomodos. Todas estas constancias, que se almacenan por abstracciéon después de dicha
deteccion, son, aunque no simultdneamente, reconocibles en una sola imagen, en este caso,
en La Gioconda. Al gran logro de L. Da Vinci es que transmiti6 la esencialidad de una gran

cantidad de expresiones faciales por medio de la composicién pictérica de un tnico rostro.

En términos neurolégicos, La Gioconda de L. Da Vinci y la Composicién en rojo, amarillo,
azul y negro de P. Mondrian tienen mucho en comtn: ambas muestran, en un solo plano,
una rica variedad de constancias visuales de color y forma de madltiples objetos de la
realidad visual. En el caso de La Gioconda reconocemos un rostro alegre, melancélico,
intrigado, picaro y demas; en el caso de Composicion en rojo, amarillo, azul y negro
reconocemos el azul del mar, de un lago, del cielo, el amarillo del sol y de un pato, las lineas
que componen circulos, rectangulos, 6valos, o séase las lineas que componen contornos de
multiples objetos visuales. La propiedad capital de las grandes obras de arte es la

ambigtiedad.
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1.2

“Todo arte es caricatura”: la neuroestética de V.S.
Ramachandran

Vilayanur S. Ramachandran es un neuropsicélogo cognitivo ampliamente reconocido por
sus investigaciones en torno al sindrome del miembro fantasma!® (Ramachandran, 2011),
por sus postulaciones neogestélticas sobre la percepcion visual? y por sus explicaciones
sobre el fenédmeno de la sinestesia?! (Ramachandran, 2011). En el campo de la neuroestética,
V. S. Ramachandran (junto con el filésofo William Hirstein) elaboré una teoria segtn la cual
tanto la creacién como la experiencia estética del arte visual, principalmente, pueden ser
descritas y explicadas por medio de un conjunto de leyes basadas en el funcionamiento
neuropsicoldgico de la cognicién visual y del sistema limbico. En su opinién, ninguna teoria
del arte puede estar completa sin tres componentes minimos: a) la 16gica del arte, es decir,
si hay principios universales en él, b) la l6gica evolutiva, o séase, las razones por las que
evolucionaron dichos principios y por qué son como son y c) ;Cual es el circuito cerebral

involucrado en ellos?.

A continuacién presento las “leyes de la experiencia artistica” (Ramachandran, V.y
Hirstein, W., 1999) o “leyes universales de la estética” (Ramachandran, V. 2011).22 Estas
leyes son: a) agrupamiento, b) contraste, c) solucién de problemas perceptuales (de aqui en

delante peekaboo, término usado por V. S. Ramachandran), d) aversion a las coincidencias, e)

19 El sindrome del miembro fantasma refiere al cuadro sintomatico segtin el cual algunos pacientes de
amputacion reportan sensaciones relacionadas con el miembro, érgano o estructura anatémica que les fue
amputada.

2 Se suele entender que el enfoque con el que V. S. Ramachandran investiga la percepciéon visual es neogestaltico
porque se nutre de los postulados de la escuela gestaltica del siglo XX a la vez que incorpora investigaciones
concernientes a las bases neuroldgicas que los subyacen. Al respecto, el autor afirma: “los psicélogos de la Gestalt
eran buenos para sefalar las leyes de la percepcion, pero no respondieron correctamente por qué tales leyes
pudieron haber evolucionado o cémo llegaron a ser conservadas en la arquitectura neuronal del cerebro”
(Ramachandran, 2011: 200).

21 La sinestesia es una condicion perceptual segtn la cual la estimulacién de una modalidad sensorial genera
una percepcién asociada con modalidad sensorial distinta. Por ejemplo, algunos sinéstetas reportan percibir
algan color cuando escuchan algtn sonido.

2 E] propio V. S. Ramachandran utiliza los términos “leyes de la experiencia artistica” y “leyes universales de la
estética” en distintos textos. Sin embargo, ambos nombres refieren al mismo conjunto de leyes. Aunado a esto,
en el articulo The Science of Art V. S. Ramachandran dice que las leyes de su teoria son ocho, pero en el libro The
Tell-Tale Brain enumera nueve.
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simetria, f) orden, g) aislamiento, h) metafora e i) cambio de pico (Peak Shift Effect). V.S.
Ramachandran, a diferencia de S. Zeki, en cuya teoria explora principalmente las cualidades
cognitivas que comparten el cerebro y el arte visual, se interesa principalmente por analizar
el papel adaptativo que juegan las sensaciones de placer en nuestra percepcién visual, en

general, y en nuestra experiencia del arte visual, en particular.

1.2.1 Las leyes de la creacion y experiencia del arte

V. S. Ramachandran presume de haber encontrado una serie de leyes universales que
describen, explican y predicen la creacién y la experiencia artistica. Sin embargo, el autor
advierte que, si bien en un primer acercamiento parece que muchos casos artisticos escapan
a la aplicacién de sus leyes, eventualmente la mayoria de las obras de arte se desarrollan
por medio de la explotacion o la violacién, ora técita, ora implicita, de algtin conjunto de
ellas (Ramachandran y Hirstein, 1999). Esto sugiere que estas leyes no se presentan
simultdneamente en cada creacién y experiencia del arte; es decir, que en algunos casos
podemos identificar el uso o la violacién de una ley, pero no de otra. El conjunto de estas
leyes nos permite -en la opiniéon de V. S. Ramachandran- entender las razones por las cuales
el arte visual nos atrae tanto, estéticamente hablando y cémo es que nos proporciona
conocimiento. A continuacién, detallo, siguiendo la lista mentada con antelacién, cada una
de las leyes que forman esta segunda teoria neuroestética y ejemplifico su explotacién o

violacién en obras visuales.

La ley de agrupamiento (a) indica que la percepcion visual del humano relaciona los
elementos del campo visual que muestran semejanzas de color, forma o posicién con el
proposito de formar una imagen constituida por un grupo uniforme de objetos. El
agrupamiento visual puede ocurrir en tres directrices principales que, sin necesidad de ser
empiricamente excluyentes una a la otra, son conceptualmente diferenciables: por un lado,
las areas visuales del cerebro son capaces de detectar correlaciones de objetos semejantes
segun su color (véase Imagen 7). Por otro, son capaces de detectar correlaciones de objetos
semejantes segiin su forma (véase Imagen 8) y, ademas, el cerebro es capaz de correlacionar
objetos posicionados simétricamente o posicionados préximamente (véase Imagen 9). Estas
directrices culminan en la creacién de una imagen grupal de los objetos semejantes. La

imagen grupal producto de la percepcion de elementos particulares puede ser ensamblada
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de tal manera que genere una figura facilmente asociada con la imagen de otro objeto ya

reconocido por el cerebro (véase Imagen 10).
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Imagen 7. En esta imagen los puntos son agrupados

primordialmente por su color. Wikipedia Commons

(2008)
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Imagen 8. En esta imagen los puntos son agrupados
primordialmente por su forma. Universitat de Valéncia OO0 00 0O
[EST (2010) OO0 O0O0O0O0

Imagen 9. En esta imagen los puntos son agrupados
primordialmente por su posicion o proximidad
espacial. Wikipedia Commons (2018)
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Imagen 10. En esta ilustracion cierto
conjunto de puntos (manchas)
pueden ser agrupados para formar
la imagen de un perro dalmata.
Lindsay, P. y Norman, D. (1972)

La logica evolutiva de este principio consiste en que la agrupacién es una estrategia de
reconocimiento de objetos en ambientes naturales “ruidosos”. V. S. Ramachandran (1999 y
2011) identifica la funcién evolutiva de este principio con la necesidad de reconocer objetos
camuflados en ambientes naturales. El afirma (Ramachandran, V. S., 2011: 204) que
“[frecuentemente] no nos damos cuenta de que la visién se trata principalmente de detectar
objetos para poder evitarlos, esquivarlos, perseguirlos, comerlos o aparearse con ellos.” En
la historia evolutiva de la especie humana, la deteccién de organismos que suponen peligro
ha sido crucial para su éxito. Recuérdense las manchas del leopardo que le permiten
confundirse con los matorrales o los patrones repetitivos ocres de las viboras de cascabel
que las hace casi imperceptibles al ojo cuando se posan sobre la arena desértica; sin la
deteccion oportuna de estos objetos (junto con otros mas), probablemente la existencia de
nuestra especie hubiese terminado pronto. El agrupamiento ayudé también, entre otras
cosas, a la deteccién de fauna predadora en ambientes repletos de flora: leones ocultos tras

la hierba, por ejemplo.

Segiin V. S. Ramachandran (2011) la razén neurolégica que explica el agrupamiento
perceptual fue revelada por dos neurocientificos: Wolf Singer y Charles Gray, quienes

descubrieron que si un mono mira un objeto grande del cual se ven tinicamente fragmentos,
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muchas células de la corteza visual dedicadas al procesamiento del color disparan sefiales
eléctricas de forma paralela, indicando, asi, la deteccién de multiples fragmentos de color.
Sin embargo, cuando el cerebro del mono es capaz de agrupar los fragmentos de color para
configurar el objeto completo, todas las sefales eléctricas de las células se sincronizan
perfectamente?. Esta sincronia, se sugiere, le dice a los centros cerebrales superiores que los
fragmentos pertenecen a un solo objeto. La sincronia, posteriormente, implica una
transmision eléctrica neural conectada hacia al nticleo emocional del cerebro (la amigdala y
el ntcleo de accumbens) que “sacude” al organismo (en este caso, el mono, pero es
igualmente aplicable a los humanos); “esta sacudida [lo] despierta y [le] hace girar los ojos
y la cabeza hacia el objeto, para que [pueda] prestarle atencién, identificarlo y actuar”
(Ramachandran, V. S., 2011: 205-206). Asi, la deteccién de un objeto completo mediante el
agrupamiento de sus fragmentos visuales desencadena la activacién de las estructuras
cerebrales que conforman el sistema limbico?, lo que eventualmente produce una emocién.
Cuando uno enfrenta su ojo a un entorno ruidoso y descubre un objeto, obtiene una
“recompensa” limbica, comiinmente asociada con placer, que permite reforzar el recuerdo
del agrupamiento de los elementos que forman el objeto descubierto. Una vez descubierto
el objeto es muy dificil (a menos de que se padezca alguna alteracién cerebral) “olvidar” su
posicion, color y forma. En suma, una vez descubierto el ddlmata (arriba Imagen 10) es casi

imposible dejar de verlo.

El principio de agrupamiento estd sumamente presente en muchas obras visuales,
sin embargo, en la pintura este principio es crucial para la percepcion de obras de estilo
puntillista y de ciertas obras cubistas. La obra Jean Metzinger, que a lo largo del tiempo pasé
del neoimpresionismo al cubismo, es un caso ejemplar para dar cuenta del agrupamiento

en dos corrientes artisticas distintas. En La danza (véase Imagen 11) se presenta el

B V. S. Ramachandran no escribe la referencia del estudio de W. Singer y de C. Gray al que se refiere, sin
embargo, gran parte de lo dicho se encuentra presente en Gray, C., Kénig, P., Engel A. y Singer W. (1989) y en
Singer, W. y Gray, C. (1995). Seguramente el autor se refiere a la investigaciéon condensada en estos articulos.

2 Fl sistema limbico es un conjunto de estructuras cerebrales que se ocupa de la regulacién emocional. Este
sistema esta formado por el hipocampo, la amigdala, el nicleo accumbens, los cuerpos mamilares, los ntcleos
talamicos anteriores y la corteza cingulada. En la activacién del sistema limbico, la amigdala recibe informacién
de las vias sensoriales del organismo y rapidamente envia “mensajes” al resto del sistema con el objetivo de
producir una excitacién emocional (frecuentemente de placer o displacer). Posteriormente, el pendltimo estadio
de la activacién limbica ocurre en el hipotadlamo; de alli, la actividad se dirige al sistema nervioso auténomo y
prepara al organismo para ejecutar una accién. (Ramachandran, V. y Blakeslee, S., 1998).
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agrupamiento de los distintos pincelazos de color; mientras que en Bailarina en un café (véase

Imagen 12) el agrupamiento permite identificar cuerpos humanos.

Imagen 11. La danza. Jean Metzinger. Imagen 12. Bailarina en un café. Jean
(1906). Metzinger. (1912).

La ley de contraste (b) indica que la percepcion visual del humano mantiene la tendencia a
yuxtaponer colores o luminiscencias (o incluso formas y texturas) distintas en un afan de
reconocer satisfactoriamente los objetos del campo visual. Uno de los mas eficientes
productos de la extraccion de contrastes es la deteccion de bordes o contornos. La tendencia
y la evasion de esta capacidad han sido la motivacion evolutiva de las estrategias de
camuflaje. En esta toénica, el camuflaje de los predadores y de las presas les permite
minimizar el contraste entre su cuerpo y su entorno y con ello, disminuir el riesgo de ser
vistos por otros organismos. Contrariamente al camuflaje, la explotacion del contraste de
color y forma también ha sido utilizada por organismos con el objetivo de llamar la atencion.
Por ejemplo, el vivaz color de las flores puede ser visto como una estrategia de
maximizacién de contraste con el objetivo de atraer la atencion visual de los organismos
polinizadores. En el caso de las plantas frutales, la explotaciéon del contraste es

especialmente eficaz para cumplir los propdsitos de reproducciéon vegetal: “las plantas se
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anuncian para que los animales y aves puedan verlas [...], sabiendo que estdn maduras y
listas para [...] dispersarse a través de la defecacion de las semillas” (Ramachandran, V.S,

2011: 219).

La deteccion de contraste -segtn el enfoque neogestaltico de V. S. Ramachandran
(1999)- excita especialmente las células en la retina, en el cuerpo cingulado lateral y en la
corteza visual, ya que éstas responden mas efectivamente a los cambios de luminiscencia (y
por ende, a los cambios de color) que a los colores homogéneos. La deteccién de contrastes
en la percepcién visual provoca, al igual que la deteccion de objetos en el agrupamiento

visual, un refuerzo limbico: el contraste es agradable.

Una de las principales obras de Georges Pierre Seurat, pintor neoimpresionista
francés, presenta una explotacién del principio de contraste. En Un bafio en Asnieres (véase
Imagen 13) gracias a la explotacién del contraste, la pintura, al ser vista, provoca una
interesantisima ilusiéon de profundidad. Por el contrario una violacién a este principio
puede ser ejemplificada por medio de los famosos monocromos de Yves Klein: en IKB 191
(véase Imagen 14) la ausencia de contraste es inusualmente presentada por medio de un
lienzo pintado en su totalidad por una tonalidad azul formulada por el artista mismo que,

posteriormente, registré en el Instituto Nacional de la Propiedad Industrial de Francia.

Imagen 13. Un bafio en Asnieres.
Georges Pierre Seurat. (1884).
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Imagen 14. IKB 191. Yves Klein.
(1962).

El principio de contraste y el principio de agrupacién indican que la deteccién de contraste
y la deteccién de objetos visuales por agrupamiento desencadenan sensaciones placenteras,
sin embargo, dado que ambos principios sefialan actividades visuales opuestas (extraer
contraste significa contraponer caracteristicas disimiles, mientras que agrupar significa
homogeneizar caracteristicas visuales similares) es inevitable pensar que la recompensa
limbica por el contraste se contrapone con la recompensa limbica de la agrupaciéon. La
disoluciéon de esta aparente contradiccion radica en que ambos principios tienen
restricciones espaciales distintas (Ramachandran, V., 1999). El principio de contraste
generalmente aplica cuando las caracteristicas visuales aparecen espacialmente en
posiciones cercanas; el principio de agrupaciéon generalmente aplica cuando las
caracteristicas visuales aparecen espacialmente mas lejanas que las que permiten una facil
deteccion de contraste. Por ende, estos dos principios aparentemente contradictorios, son
mejor entendidos como complementarios. En suma, ambos principios -afirma V. S.
Ramachandran (1999: 27)- “se ocupan del descubrimiento de objetos, que es el objetivo
principal de la vision. Es fécil ver entonces por qué los dos deberfan reforzarse mutuamente

y recompensar al organismo”.

La ley Peekaboo (c) indica que la percepcioén visual del humano mantiene la tendencia
a “resolver acertijos” visuales y que, al lograrlo, se obtiene un refuerzo limbico. V. S.

Ramachandran (2011) sostiene que la vision, al ser una labor activa, se desarrolla por medio
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de una constante disolucién de ambigtiedades, de corroboracién de hipétesis, de busqueda
de patrones y de comparacién de informacién proveniente de los recuerdos, las experiencias
actuales y las expectativas. La deteccion de un objeto familiar en un ambiente ruidoso (por
ejemplo, reconocer un insecto palo posado en una rama) es el resultado de un sinnamero de
mecanismos informaticos de la vision. Cuando uno mira de reojo cierto movimiento en la
copa de un arbol, pero no alcanza a distinguir el animal oculto que lo produce, la vision se
muestra con la capacidad de resolver el problema. El ojo detecta ciertos rasgos que indican
que el animal puede ser un gato o un ave y cuando por fin, por alguna u otra razén, obtiene
la informacién suficiente para corroborar alguna de las dos hipoétesis, se ha resuelto
satisfactoriamente el problema y, al igual que en el agrupamiento perceptual, el sistema
limbico produce y regula una sensacion placentera. V. S. Ramachandran (2000: 320) escribe

sobre la razén evolutiva de este principio que:

En la temprana evolucién de los primates, mientras habitaban
principalmente en las copas de los arboles, la mayoria de los jévenes
a menudo se ocluian temporalmente por completo en el follaje. La
evolucién vio la forma de hacer un refuerzo del peekaboo visual para
la descendencia y la madre [..], lo que garantizaba que el nifio
estuviera a salvo y dentro de una distancia razonable.

Probablemente la razén de que el sistema limbico “recompense” al organismo que se
enfrenta a un problema perceptual radique en que la resolucién de este tipo de dilemas no
es generalmente conseguible de forma inmediata. Constantemente la anhelada resolucién
de problemas se convierte en un proceso de intento-equivocacién y asi como resolver un
crucigrama requiere de la constante corroboracion de hipétesis (uno cree que una palabra
podria encajar en ciertas casillas, pero luego cae en cuenta que es demasiado corta y lo
intenta de nuevo con una palabra distinta), la visiéon requiere producir y desechar hipétesis
para resolver los acertijos. El proceso de intento-equivocacién podria ser tan extenso y
dificultoso que los organismos desarrollaron una estrategia evolutiva que les permite
constantemente “autoincentivarse” para terminar la resolucién. Este incentivo es la
sensacion placentera que produce la activacién de las estructuras limbicas cerebrales. V. S.
Ramachandran (2011) sostiene que en el proceso de resolucién de acertijos perceptuales, la
visién va obteniendo pistas con base en la informacion que recibe y, digamos, cada vez que
se produce una resoluciéon minima, el sistema limbico recompensa al organismo. Por

ejemplo, en la deteccién del dalmata (véase Imagen 10) el sistema limbico recompensa

40



cuando se detecta una pata, la cola o cuando se alcanza a vislumbrar una cabeza, etc. Estas
recompensas diminutas se producen a lo largo de todo el proceso de resolucién. Al final,
cuando todas las pistas encajan y se forma el dédlmata, se obtiene la recompensa mayor.

Piense usted en esta ley y en este proceso la proxima vez que juegue ;Ddnde estd Wally?

(Quién mas para ilustrar la explotacion de este principio en el arte que el gran René

Magritte con La condicion humana (véase Imagen 15)? Sin mads, resuelva el acertijo.

Imagen 15. La condicion humana.
René Magritte. (1933)

Laley de aversion a la coincidencia (d) indica que el cerebro, con base en “la 16gica bayesiana
universal de toda percepcion” (Ramachandran, V. S., 1999: 30) interpreta las coincidencias
que se le presentan en su campo visual y aborrece aquellas que se generan por medio de un
punto de vista tnico. Segan V. S. Ramachandran (2011), ante la observacién de una
coincidencia entre la posicién, forma o color de un conjunto de objetos, el cerebro intenta
asignar una interpretacion de la misma segun dos alternativas: o bien la probabilidad de la
coincidencia entre los objetos visuales es alta, o bien la probabilidad de la coincidencia entre
los objetos es baja. Cuando el cerebro visual (como dirfa S. Zeki) consigue construirse una
explicacion basada en una alta probabilidad (esto es, cuando la coincidencia se percibe desde

en un punto de vista genérico), se desencadena una sensacién agradable, placentera. Por el
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contrario, cuando la explicacién a la coincidencia se basa en una baja probabilidad (o séase,
cuando la coincidencia se percibe desde un punto de vista Gnico) se experimenta una

sensacion desagradable. Por ejemplo, considérense las siguientes imagenes:

NN ZB\ M

Imagen 16. Dos colinas con una palmera en el medio. Generalmente, a los sujetos que ven las
imagenes (a) y (b) les parece mas agradable la segunda. Ramachandran, V. (2011)

La figura 16a muestra una coincidencia poco probable en la cotidianeidad, en la naturaleza;
para ver la palmera justo al medio de las colinas se requiere posicionar nuestros ojos en un
punto de vista tinico. Por el contrario, observar una imagen similar a la 16b es més probable,
ya que los puntos de vista con la que se la consigue son numerosos. En este sentido, el punto
de vista de 16a es tinico y el punto de vista de 16b es genérico. Por ende, dado que la imagen
16a es la representacion de una escena donde la coincidencia de la posicion de la palmera y
las colinas es poco probable, el cerebro visual la detecta como una imagen sumamente
“sospechosa” (Ramachandran, V. S., 2011). Ante esta coincidencia, el cerebro busca una
interpretacion, pero dado que la explicaciéon consiste en un punto de vista tinico, entonces -
dicho jocosamente- termina pasmado. Contrariamente, en la imagen 16b la coincidencia
puede ser mejor interpretada por el cerebro, ya que puede darse con distintos puntos de
vista. Por ser tan diversos, el cerebro visual prefiere los puntos de vista genéricos, ya que la
probabilidad de ver una escena como la representada en 16b es abismalmente mayor que la
de ver una escena como la representada por 16a. La capacidad que el cerebro tiene para
asignar interpretaciones poco probables o muy probables a las coincidencias que observa
estd estrechamente ligada con las sensaciones de placer que obtiene al resolver el puzzle
(piense en la ley de peekaboo). Para el caso de 16a, cuyo acertijo consiste en descifrar la
coincidencia, la interpretacion asignada es poco probable y, dado que la baja probabilidad
de la coincidencia impide resolver el acertijo, la sensacion que se desencadena al mirarla es

de desagrado. Para el caso 16b, cuya ausencia de acertijos visuales es evidente, la alta
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probabilidad de la interpretacion asignada genera una sensacién y placer; es satisfactoria

verla (Ramachandran, V., 2011).

Ahora considere la siguiente imagen:

Imagen 17. Triangulo de Kanizsa. Wikipedia Commons

(2007)

El tridangulo de Kanizsa muestra una configuracion de formas y colores que, a la percepcion,
permite ver al centro un tridngulo equilatero blanco mas brillante que el color del fondo
(considere que el fondo sobre el cual estoy escribiendo es blanco). Sin embargo, dicho
tridngulo no es una parte grafica de la imagen; no existe. Siguiendo a V. S. Ramachandran
(2011), el cerebro detecta una coincidencia entre los elementos que configuran la imagen y
asigna una interpretacion para comprenderla. El cerebro calcula la probabilidad de que los
elementos de la imagen estén posicionados como lo estan y forma una explicacién. La
explicacién mas coherente que la informacién visual permite elaborar con relacién a la
peculiar configuracién de la imagen es que debe haber un tridngulo equildtero blanco
sobrepuesto a los circulos negros y a los trazos angulares. La explicacion de esta
coincidencia produce una sensacién agradable. Nuestro cerebro es una maquina de

reconocimiento tan compleja que puede reconocer lo que no hay (Corbera, E., 2018).

Una buena obra para ilustrar la violacion del principio de aversion a las
coincidencias es, de nuevo, La condicion humana (arriba Imagen 15); una misma obra puede
“encarnar” multiples leyes simultaneamente. La condicion humana -como dije anteriormente-

explota la ley de peekaboo, pero, simultaneamente, en el mismo plano, presenta una
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violacion de la ley de aversion a las coincidencias. La obra presenta un acertijo visual
configurado por una coincidencia sospechosa (la superposicién de la pintura del paisaje
frente al paisaje mismo). Si ese acertijo es resuelto, una sensacion agradable se generara en
nuestro organismo, pero, si ese acertijo es una coincidencia sospechosa y por lo tanto,
nuestra sensacién ante ella es de desagrado, ;como puedo sentir placer al ver la obra? La
respuesta es que la propia composicion de R. Magritte le permite al cerebro darse cuenta de
que la coincidencia es parte de un acertijo visual. En la obra, los estimulos provenientes de
las lineas y los colores con los que identificamos un caballete son una guia con la que el
cerebro puede determinar la posibilidad de que la coincidencia sea parte de un acertijo
visual. Cuando cae en cuenta de que, en efecto, la coincidencia es parte de un acertijo, pasa
a resolverlo y al hacerlo satisfactoriamente, no importando la coincidencia, el sistema
limbico genera placer. Es por esto que, a pesar de que veamos una coincidencia sospechosa,
la obra de R. Magritte resulte tan satisfactoria para nuestro ojo. Probablemente, si usted
nunca habia visto esta obra, sinti6 un poco de desagrado en su primer enfrentamiento con
ella, pero después de unos minutos, al haberse dado cuenta del acertijo y resolverlo,
seguramente sinti6 algo de placer. Esta obra es magnifica porque constantemente genera un
juego entre placer y displacer, entre detestar una coincidencia y sentir agrado por que

tenemos la oportunidad de resolver un acertijo.

La ley de simetria (e) intenta capturar un fenémeno bastante usual: la sensacién
agradable y la atraccion estética que producen los objetos simétricos (simetria bilateral?’) a
la vista. Sin embargo, ;por qué la simetria es tan atractiva? Hay una explicacion positiva y
una explicacién negativa como respuesta. Ambas vias responden a la pregunta anterior,
pero lo hacen de un modo distinto; una explica por qué usualmente aceptamos la simetria

y la otra explica por qué usualmente rechazamos la asimetria.

La explicacién positiva se basa en el hecho de que la visiéon evolucioné
convirtiéndose en una poderosa herramienta de reconocimiento de objetos en el ambiente.

Pero en el ambiente aparecen objetos tanto simétricos como objetos asimétricos. Los

% En las ciencias biolégicas, el término ‘simetria bilateral’ refiere a la distribucién equilibrada de las partes de
un cuerpo que, con respecto a un plano sagital anatémico, parecen duplicadas. En este rigor, los objetos son
simétricos si, divididos por un plano sagital, muestran dos mitades sumamente similares en proporcién, tamafio
y forma.
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depredadores, las presas, las parejas sexuales saludables? son objetos casi siempre
simétricos (Ramachandran, V. S, 2011), mientras que las rocas, los frutos podridos y las
cortezas de arboles son objetos usualmente asimétricos. La capacidad de atencion del
cerebro es limitada como para atender simultdneamente a los multiples objetos del ambiente
y, por ello, le queda prestar atencion a los objetos que son realmente importantes para la
preservacion del organismo. El cerebro desarroll6 la tendencia a prestar mas atencién a los
objetos simétricos porque en la naturaleza la simetria es un confiable indicador de
comestibilidad, de salubridad o de peligro. En esta medida, la simetria resulta gratificante

para el organismo porque una recompensa limbica nos incentiva a seguir buscandola.

Revisada la via positiva, la explicacién negativa es mas simple. Rechazamos la
asimetria porque desde nuestros origenes evolutivos la asociamos con la putrefaccién y la
enfermedad. V. S. Ramachandran (2011) piensa que la aversion a la asimetria es una
estrategia evolutiva desarrollada para evitar comer o aparearse con organismos insalubres.
Por ejemplo, “la infestacién parasitaria puede reducir profundamente la fertilidad y la
fecundidad de un compafiero potencial [...]. Si la infestacién ocurri6 en la vida fetal
temprana o en la infancia, uno de los signos externos mas visibles es una sutil perdida de

simetria” (Ramachandran, V., 2011: 235).

Estas dos vias explican, en términos evolucionistas, el atractivo y el rechazo hacia la
simetria y a la asimetria. Sin embargo, parece ser que en algunas ocasiones asimetria es
también atractiva. La razén de esto es que frecuentemente la asimetria sélo es atractiva
cuando se mira una escena, un conjunto de distintos objetos tanto simétricos como
asimétricos. En la observacion de objetos individuales, la simetria resulta mas atractiva que
la asimetria porque son este tipo de objetos los que le resultan de importancia al organismo.
Por el contrario, es poco probable encontrar una escena simétrica y, en esos casos, el cerebro
visual mostraria una aversiéon por la coincidencia simétrica de los elementos de la escena.
Una habitacion, por ejemplo, con los muebles, los jarrones, los cuadros, las decoraciones y

con todos los objetos dentro de ella acomodados simétricamente seria hasta reprochable por

2 Berhard, F. Neave, N., Manning, J. y Grammer, K. (2006) demuestran que los sujetos encuentran atractiva la
simetria facial porque presumiblemente refleja salud.
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el cerebro, ya que la consideraria una coincidencia sospechosa, casi como si mirara la Imagen

16" (Ramachandran, V. S., 2011).

No cabe duda de que la simetria ha acompafiado el disefio de artefactos desde hace
mucho tiempo; basta con considerar las herramientas de los primeros humanos,
particularmente las handaxes (véase Imagen 18) que aparecieron hace 1.4 millones de afios y
muestran una notable simetria (Mithen, S., 2003). La 1iltima cena de L. Da Vinci (véase Imagen
19), donde la simetria se nota perfectamente si se imagina un corte sagital justo al medio de
la figura de Jesucristo, es una muestra de la usanza de la simetria para provocar agrado

estético.

Imagen 18. llustracién de una Imagen 19. La dltima cena. L. Da Vinci.
handaxe. Tomado de Mithen, (1495-1498).
S., (2003).

La ley de orden (f) intenta capturar nuestra frecuente atraccion estética por el orden y el
ritmo visual, es decir, la secuencia de elementos visuales similares en color y forma dados
en espacios o tiempos repetitivos (véase Imagen 20). V. S. Ramachandran (2011) no ahonda
mucho en esta ley, sin embargo, sostiene que probablemente nuestra atraccién por el orden
tenga un origen evolutivo relacionado con la economia de procesamiento cerebral. Dado
que la regularidad y el orden aumentan nuestra capacidad predictiva, el cerebro tiene la
tendencia de apreciarlas porque le permiten economizar el procesamiento de informacién

que le atafie. En un ambiente ordenado y regular, con mucha menos informacién se puede
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prever lo que sucedera; esto es fundamental para el cerebro (y para el fomento de la vida

del organismo).

Imagen 20. Partenén, Grecia. Fotografiado en 1978.
Noétese el orden de las columnas.

La ley de aislamiento (g) indica que si en una imagen se enfatiza un solo atributo visual,
entonces se producird una mayor activacién de las dreas visuales del cerebro con respecto a
la activacion producida por imagen donde no se enfatice un atributo mas que otro. Entre
menos atributos visuales presente una imagen, ya sea de un objeto o de una escena, mayor
serd la atencién que el cerebro visual prestara. Aqui cabe resaltar algo: la deteccién en la
naturaleza de objetos o escenas con atributos visuales aislados es imposible. Esto se debe a
que (tal como piensa S. Zeki) el mundo es dindmico y en él los objetos y escenas se presentan
con un cumulo de atributos visuales: un automoévil se mira con color, con forma vy,
frecuentemente, con movimiento. Sin embargo, los artistas frecuentemente producen
imagenes con las cuales es posible ver s6lo la forma de un objeto o ver primordialmente su
color. Por ejemplo, con su impresionismo, P. Monet enfatizaba estrepitosamente los colores
que se perciben en un paisaje; Kazimir Malévich, con su suprematismo, enfatizaba las
formas; Marcel Duchamp enfatizaba el movimiento con sus Rotoreliefs. Cada uno de estos

artistas fue capaz de crear obras donde un atributo visual es aislado del resto.

La ventana del arte nos permite ver los atributos visuales de forma aislada; en la
naturaleza esto no es posible. La presencia de distintos atributos visuales (como suele

ocurrir en la cotidianeidad), digamos, entorpece al cerebro. Esto ocurre porque la atenciéon
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que el cerebro puede prestar a los objetos es limitada?”. “Hay un cuello de botella atencional
en el cerebro” dice V. S. Ramachandran (2011: 221). A pesar de que existe una enorme
cantidad de células nerviosas en las areas visuales del cerebro, s6lo un pequefio conjunto de
ellas es capaz de activarse en un instante determinado. En este sentido, en un pequefio
instante del proceso perceptivo, la informacién visual, por ejemplo, del color excluye la
activacion de las células que permiten ver el movimiento. Los patrones de activaciéon
neuronal en el cerebro se mantienen en una constante competencia por prestar atencion al
mundo. Si uno mira a una persona a la cara, se activan diversos conjuntos de células y
distintas 4reas visuales, y mientras uno fija la atencién en su forma, se deja de prestar
atencion a su color y viceversa. Sin embargo, en un boceto del mismo rostro, la atencion que
implica mirar el color de las formas es minima y el cerebro tiene oportunidad de atender la

forma, el contorno, las lineas.

Lo que indica que ley de aislamiento es justo lo que Y. Klein hizo con sus
monocromas (véase arriba Imagen 14): liberar al color de la forma, del movimiento, de la
profundidad. Una empresa similar fue la de P. Mondrian, quien a pesar de no aislar sélo la
forma o s6lo el color, permiti6 al cerebro visual atender mas facilmente a uno de los dos
(véase arriba Imagen 5). El aislamiento de los atributos visuales de un objeto por medio del
arte, “permite que el cerebro obtenga acceso sin esfuerzo a sus recursos atencionales

limitados” (Ramachandran, 2011: 222).

La evidencia neurolégica en el fondo de la ley de aislamiento es propuesta por V. S.
Ramachandran mediante la exposiciéon del caso de Nadia, una nifia de siete afios con
autismo y retraso mental que, increiblemente para algunos, dibuja caballos de una manera
espectacular. V. S. Ramachandran (2011) compara un dibujo de Nadia con un dibujo de L.

Da Vinci para ejemplificar la ley de aislamiento. Aqui la comparacién grafica (Imagen 21).

% Siguiendo diversas investigaciones, Reuven Dukas (2004) sostiene que los ojos de los primates son capaces de
recibir la informacién visual bruta de una escena circundante (desde luego, de la que comprende su panorama
visual entero), pero que el nervio 6ptico s6lo transmite el 2% de la informacién que capturan las retinas. Por otro
lado, para que un organismo con ojos preste la atencioén visual abierta (overt attention) a un objeto particular,
debe realizar un movimiento ocular que permita “centrar” dicho objeto en la direcciéon de la févea (Bisley, J.,
2011). La atencién visual limitada del cerebro es incluso entendible intuitivamente sobre el supuesto de que los
movimientos oculares que centran un objeto en la fé6vea son llevados a cabo paulatinamente y en el momento en
que se enfoca el atributo objeto, se deja de enfocar otro. En otras palabras, como dirfan los antiguos gestalticos,
no se puede ver un elemento visual como figura y como fondo simultdneamente.
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Imagen 21. Comparacion del dibujo de un caballo realizado por Nadia y el dibujo de un caballo
realizado por L. Da Vinci. Tomado de V. S. Ramachandran (2011).

V. S. Ramachandran (2011) afirma que en mdultiples conferencias le ha preguntado a su
audiencia cudl de los dos caballos les parecia mejor dibujado y sin decirles quiénes son sus
autores, la mayoria de los asistentes prefieren el caballo de Nadia; ; Por qué? Porque Nadia
es capaz de aislar la forma especial de los caballos y porque tiene mejores habilidades de
dibujo que L. Da Vinci. En el cerebro de Nadia muchas é&reas estdn dafiadas y su
funcionamiento es anormal, sin embargo, hay un &rea de tejido cortical que funciona a la
perfeccion. V. S. Ramachandran afirma que esta pequena area de tejido en el I6bulo parietal
derecho estd involucrada en distintas habilidades espaciales, entre ellas el sentido de la
proporcién artistica. Las personas que tienen dafiada esta pequena area del cerebro
frecuentemente se muestran incapaces de dibujar o sus dibujos muestran una falta de
“chispa” artistica. El funcionamiento anormal de las dreas cerebrales de Nadia libera su
lébulo parietal derecho permitiéndole asi obtener la mayor parte de sus recursos de
atencion. La actividad del 16bulo parietal de Nadia es mas potente que la de los cerebros
humanos normales porque sus demads &reas estan disminuidas funcionalmente. En
consecuencia, Nadia tiene mayor capacidad que el promedio de humanos para aislar la

forma y dibujarla.

La ley de metafora (h) intenta capturar el hecho de que multiples obras de arte hacen
uso de semejanzas entre conceptos. Es muy facil encontrar metaforas en la creacion literaria,
pero poco nos percatamos de la usanza de metéforas en el arte visual. En su forma visual

las metaforas se presentan como similitudes entre la apariencia visual de un objeto y el
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significado o concepto al que refiere o sobre el que versa. V. S. Ramachandran (2011: 237)
piensa que las metaforas visuales permiten diluir “el limite entre la concepcién y la
percepcion” y caracteriza a la metafora como “un ttnel mental entre dos conceptos o
percepciones que aparecen groseramente disimiles en la superficie” (Ramachandran, V.,

1999: 31).

En estos casos, las obras visuales muestran similitudes entre sus caracteristicas
visuales (color, figura, textura) y el concepto al que pretenden simbolizar. V. S.
Ramachandran explica las metéaforas visuales mediante la nocién de resonancia visual o eco.
Las obras visuales muestran resonancias visuales entre el concepto que simbolizan y la
configuracién visual que presentan. La resonancia visual se evidencia facilmente mediante
la consideracion del disefio grafico. Por ejemplo, en la creacion de publicidad la palabra
‘inclinacién” es impresa en letras disefiadas de tal forma que se ven literalmente inclinadas.
La resonancia visual ocurre entre el concepto ‘inclinaciéon’ y la inclinacion literal del objeto

visual que lo simboliza (Ramachandran, V. S., 2011).

Para el caso del arte visual, considere La Libertad guiando al pueblo (véase Imagen 22)
de Eugene Delacroix. La obra muestra a una mujer de tez blanca, de pechos descubiertos,
que levanta airosamente la bandera de Francia en medio de una revuelta bélica. La
resonancia visual entre lo que pretende simbolizar la obra (la libertad del pueblo francés
tras la Revolucion de Julio) y la configuraciéon visual de la pintura (figuras de personas
armadas, la libertad representada por una mujer, etc.) permite enlazar facilmente su
temadtica con sus trazos y colores. Este enlace es detectable eficientemente dada la alta
resonancia visual que presenta la obra. Imagine que en vez de representar personas armadas
representara osos pandas y en vez de representar la bandera de Francia representara la
bandera de China. Ahora, ; podriamos enlazar la temaética sobre la revolucién francesa con
la pintura de osos pandas de China? No parece imposible hacerlo, sin embargo, dado que
la resonancia visual entre la pintura de pandas y la revolucién francesa es basicamente nula,

es una actividad muy dificil de llevar a cabo?.

28 Katerina Bantiki (2008) sostiene que las obras de arte no son entidades auténomas y que, en consecuencia, la
aprehension de su contenido representacional requiere, ademas de que podemos acceder empiricamente a ellas,
la consideracién de la informacién contextual que las rodea. Esta informacion es de suma importancia para poder
guiar, incluso, nuestras interpretaciones de las obras. En este rigor, el titulo ‘La Libertad guiando al pueblo” es
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Imagen 22. La Libertad guiando al pueblo. Eugéne Delacroix. (1830)

Cuando uno observa o lee una metéfora, frecuentemente obtiene una sensacién gratificante
cuando la “resuelve”. Cuando uno logra entender el significado de la frase ‘Maria, tus ojos
son el mar’, se siente gratificado porque pudo descifrar que el uso de ambos conceptos (0jos
y mar) muestra una conexién que, aunque amplia superficialmente, es estrecha en lo intimo.
V. S. Ramachandran (1999) piensa que esto ocurre probablemente porque el uso del
concepto ‘mar’ funciona como un indicador de las propiedades de los ojos de Maria a las
que debemos prestar atencion; su color. En este sentido, las metaforas permiten resaltar las

caracteristicas especiales de un objeto, persona o situacion.

La razén detras de nuestra sensacion agradable ante la metéfora deriva del hecho de
que algunos organismos (principalmente primates) evolucionaron de tal forma que la
clasificacion de objetos es crucial para su sobrevivencia (Ramachandran, V., 1999). En un
ambiente hostil es de gran utilidad clasificar los frutos en ‘comestibles’ e “incomestibles’, los
animales en “peligrosos’ y ‘no (tan) peligrosos’, las herramientas en ‘filosas” y no ‘filosas’.
Somos capaces de clasificar diversos frutos y carnes como comestibles porque podemos
identificar en ellos ciertas propiedades comunes, tales como no producir alguna enfermedad
estomacal al ser comidos, no ser lo suficientemente duros como para romper nuestros
dientes al morderlos, etc., que nos permiten comerlos. Encontrar propiedades comunes

entre objetos superficialmente distintos desencadena una activacion limbica que tiene el

sumamente relevante para saber que la obra de E. Delacroix representa cierta escena revolucionaria que
desembocé en la libertad de los franceses.
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objetivo de recompensar al organismo por su hazafia y evitar, asi, que olvide esas
propiedades comunes y no siga clasificando constantemente los objetos. Esta capacidad y

tendencia natural en el humano es explotada usualmente por el arte.

V. S. Ramachandran (1999) apunta que el descubrimiento de propiedades comunes
entre objetos desencadena una emocién, generada y regulada por el sistema limbico. Un
indicio empirico de esto es derivado por la investigacion acerca del sindrome de Capgras,
que afecta la capacidad de reconocimiento de rostros familiares. Los pacientes con este
sindrome son incapaces de vincular los rostros que ven sucesivamente para crear una
categoria que los englobe. En este sentido, cuando a un paciente se le muestra una serie
fotografica del rostro de la misma persona en distintas posiciones, no es capaz de asimilar
que el rostro es de la misma persona, reportando asi, que pertenecen a distintos individuos.
Presuntamente esto sucede porque en el sindrome de Capgras las conexiones entre el area
visual encargada del reconocimiento facial y la amigdala no son continuas, lo que sugiere
que los refuerzos limbicos para la deteccion de propiedades comunes de los rostros son
nulos. La falta de activacion limbica en los pacientes con Capgras les impide obtener un
incentivo para vincular las distintas vistas del rostro en una sola categoria. A pesar de que
no hay evidencia fuerte sobre un “sindrome de Capgras” para el reconocimiento del color,
la forma o la comestibilidad de los objetos, el estudio de este sindrome proporciona una
buena base para la investigacion del reconocimiento visual humano (y tal vez para la

creacion y resolucién) de metéforas.

La ley de cambio méximo (i) refiere a un fenémeno suscitado en el proceso y
respuesta del aprendizaje animal de reconocimiento de estimulos. Este principio esta
relacionado con la capacidad de respuesta del cerebro (y por ende, del organismo) ante
estimulos amplificados. V. S. Ramachandran (1999 y 2011), con el fin de ilustrar este
principio, recurre a un caso hipotético, pero basado en investigaciones de psicologia
experimental, donde una rata es recompensada con comida cuando reconoce
satisfactoriamente un rectangulo. Asi, considere el escenario en el que una rata es
condicionada para que aprenda a responder (por ejemplo, dirigiéndose hacia un rincén) al
momento de distinguir entre un cuadrado y un rectangulo prototipico (véase Imagen 23a).
Como consecuencia de la constante recompensa que recibe cada vez que responde

adecuadamente frente a ese prototipo rectangular, la rata aprende a reconocer esa figura
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con respecto al cuadrado. Mientras més se le recompense y la rata consolide su capacidad
de discriminacion figurativa, se espera -y de hecho sucede- que responda con mayor
frecuencia ante la misma figura rectangular. Posteriormente, cuando el animal consolidé
dicha capacidad, se le muestra el mismo rectangulo prototipico (Imagen 23a), pero esta vez
junto a un rectangulo dimensionalmente distinto a él, uno mas delgado y alargado (véase
Imagen 23b). Sorprendentemente -afirma V. S. Ramachandran-, la rata responde con

frecuencia el rectangulo alargado con respecto al rectdngulo con el que fue entrenada.

La conclusiéon de los experimentos que demuestran el cambio maximo en la
discriminacién visual animal apunta a que el adiestramiento de los animales no esta cefiido
a un aprendizaje de figuras prototipicas (aquellas figuras con las que fueron entrenadas),
sino que consiguen, en un ejercicio constante de estimulacion y recompensa, la adquisicion
de unaregla. En el caso de la rata, el roedor no aprendié a reconocer la imagen 23a, aprendi6
a reconocer la estructura de cémo se ve (o incluso de cémo deberia verse) un rectangulo:

aprendio una regla, aprendio la rectangularidad (Ramachandran, V., 1999).

(a) (b)

Imagen 23. Representacién de un rectangulo prototipico y un rectangulo no
prototipico.

Ahora bien, asi como la respuesta del roedor se “potencia” a causa de la percepcién de un
rectangulo més abrupto, la respuesta de un humano, dadas ciertas condiciones no anémalas
de los 6rganos que permiten la vision, se maximiza a causa de la percepcion de ciertos
estimulos visuales mas abruptos que los estimulos visuales que ha experimentado
cotidianamente con antelacion. El cambio maximo en el caso del proceso estimulo-respuesta
de los humanos se aprecia claramente cuando los sujetos perciben algunas obras de arte que

muestran caracteristicas visuales mas abruptas que las que usualmente se ven.
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En el caso hipotético que V. S. Ramachandran nos invita a pensar, el roedor, al
reconocer las figuras por medio del aprendizaje de una regla (la rectangularidad), prefiere
los rectangulos mds amplificados porque son estas figuras las que muestran una
exageracion de la regla, una exageracién de las caracteristicas visuales esenciales de los
rectangulos. La regla es mas o menos: “los rectdngulos son figuras compuestas de cuatro
lados formando cuatro dngulos de los cuales dos comparten la misma longitud y los otros
dos comparten una longitud distintita a la de los dos primeros”. La figura 23a es un
rectangulo, pero las longitudes de sus lados son altamente parecidas (casi parece un
cuadrado). La figura 23b es un rectdngulo, pero la diferencia entre las longitudes de sus
lados es mucho mayor que las de 23a. En este sentido, para la rata, cuyo aprendizaje de la
regla de concreto6 en la primera etapa del experimento y que se evidencié en la segunda, la
figura 23b es un “RECTANGULOTE”, una figura que instancia la regla de una manera muy
notoria, mientras que 23a es un “rectangulito”. Tanto 23a como 23b son rectangulos y
encarnan la regla de la rectangularidad, pero los rasgos esenciales del ser rectangulo son
mas evidenciables en 23b que en 23a; los rasgos visuales que hacen distintos a los

rectangulos de otro tipo de figuras como el cuadrado estan amplificados en 23b.

El cambio maximo es muy frecuente en las caricaturas. Con respecto a ellas, V. S.
Ramachandran afirma:
Si quieres hacer una caricatura de la cara de Nixon [el presidente
estadounidense], tomas todas esas caracteristicas de Nixon que hacen
que su rostro sea especial y diferente de la cara promedio, como su
nariz grande y sus cejas peludas, y los amplificas. O por decirlo de
manera diferente, se toma el promedio matematico de todas las caras

masculinas y se resta esta media de la cara de Nixon, y luego se
amplifica la diferencia (Ramachandran. V. s., 2011: 207. Mis itélicas).

Ahora bien, ;qué hay del arte? De inicio, en acuerdo con S. Zeki, V. S. Ramachandran
cataloga al arte como mostrador de esencias y sostiene que algunas obras de arte presentan
la rasa (término con el que el autor se refiere a la esencia misma) de los objetos y situaciones
de mundo real. Para V. S. Ramachandran (1999: 18) “todo arte es caricatura” porque,
analogamente a éstas, las obras artisticas frecuentemente presentan amplificaciones de las

caracteristicas esenciales de los objetos y situaciones del mundo.
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Considere el dibujo de Nadia (véase arriba Imagen 21a). V. S. Ramachandran (2011:
222) afirma: “Nadia no puede conversar con la gente y apenas puede atar un cordén de
zapato, pero su dibujo transmite brillantemente la rasa de un caballo; la bestia parece casi
saltar del lienzo”. La gente prefiere el dibujo de Nadia no porque sea mas exagerado en su
forma sino porque, por medio del aislamiento, exagera la regla de coémo se ven los caballos
mediante la amplificacion de las caracteristicas esenciales de la apariencia de un caballo, asi
como el rectingulo abrupto amplifica las caracteristicas esenciales propias de los
rectdngulos. A primera vista pareciera que el dibujo de Nadia no amplifica nada y el
rectangulo no prototipico si. Sin embargo, la amplificacion de las caracteristicas esenciales
de un objeto no necesariamente debe darse respecto a su forma. En el caso del rectdngulo,
la rectangularidad indica que las caracteristicas esenciales de dichas figuras son siempre
caracteristicas formales. Los rasgos diferenciales entre el rectangulo y otras figuras son
siempre respecto a su forma y no mas. Para mostrar una figura que instancie abruptamente
la exageracion de la rectangularidad es menester amplificar su forma, alterando su tamafio.
No obstante, para presentar una imagen que instancie la exageracion de la caballo-idad, la
regla de como se ven los caballos, no es necesario alterar el tamafio su forma; lo que hizo
Nadia con su dibujo es capturar la esencia de como se ve un caballo mediante la
amplificacion en la intensidad en como éste representa un caballo. En este sentido, el
rectangulo no prototipico, la caricatura de Nixon y el dibujo de Nadia intensifican las
caracteristicas esenciales de los rectangulos, de la cara del presidente y de los caballos. Si
bien el dibujo de L .Da Vinci (véase Imagen 21b) muestra también a un caballo, el artista no
logré presentar tan satisfactoriamente como Nadia la rasa de los caballos porque la
exageracion de la regla es baja; las caracteristicas que diferencian a los caballos de otros
objetos no estan amplificadas (no son tan intensas) en su dibujo, en gran parte, porque no

estan tan aisladas como en el dibujo de Nadia.

En este tono, tanto en el dibujo de L. Da Vinci como en el de Nadia son
instanciaciones de la caballo-idad, pero en el dibujo de la nifia ves la caballo-ididad mas
intensamente. Lo mismo ocurre con los monocromas de Y. Klein que exageran la regla de
coémo se ve el azul y con ello capturan la rasa de ese color o con P. Mondrian que captura la
rasa de las lineas al representarlas de forma puramente recta, lo que es una exageraciéon de

cémo se ve una linea: jen un Mondrian literalmente vemos una recta bien recta! El resultado
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de mirar una obra que amplifica estas diferencias visuales de los objetos o escenas se traduce
en una respuesta limbica mas intensa, en un ultra estimulo (Ramachandran, V., 2011). Ante
esta amplificacion de las caracteristicas esenciales de los objetos o escenas respondemos con

una atraccion e interés equivalente a los que demuestra la rata ante el rectangulo alargado.

El cambio maximo, ademés de darse con la forma y el color, puede darse con otras
modalidades visuales, por ejemplo, con el movimiento. Considere el caso de Movil rojo de

Alexander Calder (véase Imagen 24).

Imagen 24. Movil rojo. Alexander Calder. (1956).

A. Calder es conocido por ser un artista pionero en el arte cinético. En Movil rojo, siguiendo
a V. S. Ramachandran, se presenta lo que seria la rasa del movimiento?®. Las figuras que
tiene la obra son de un color primario para que el cerebro pueda distinguir su movimiento
con respecto al fondo; asi, la obra puede excitar con fuerza V5, el drea dedicada al
procesamiento del movimiento. Se sugiere que ante la obra el cambio maximo sobre su
movimiento es altamente probable, ya que, siguiendo a V. S. Ramachandran, la obra es una
exageracion de la “regla del movimiento”. Esta regla se formularia méas o menos asi: “el
movimiento (de un objeto) es un cambio de posicion a lo largo del tiempo respecto a alguna
referencia”. En la obra esta regla es exagerada, ya que por medio de la disminucién de la
informacion proveniente de los colores y las formas, el cerebro puede captar el movimiento.

La dindmica presente en la obra es lo suficientemente rdpida como para que se genere

2 Desde luego, en este texto la expresién del movimiento en la obra de A. Calder es imposible. Si desea ver el
movimiento de las obras de A. Calder puede revisar distintos videos en Youtube. El siguiente enlace lo lleva a
uno, a pesar de que no es un video de Movil rojo, presenta muy bien el movimiento de las obras del artista. Véase
https:/ /www.youtube.com/watch?v=yHrL TkbAgw4
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movimiento, pero lo suficientemente lenta como para que pueda ser apreciado por el ojo.

Respecto al arte de A. Calder, S. Zeki afirma que:

el movimiento era el elemento dominante y, para ayudar su
predominio (y sin saberlo maximizar de forma selectiva la
estimulacién del drea V5), Calder decidi6 limitarse en gran medida al
uso del blanco y negro, los dos colores méas contrastados, como élI los
llamaba. El rojo era para él el color mejor opuesto a estos dos, pero
todos los colores secundarios «confundian» la claridad de los méviles.

Los colores distraen al cerebro de la apreciacion del movimiento, porque cuando los
humanos vemos objetos bastante coloridos, la actividad de V4 aumenta, mientras que la
actividad de V5 disminuye (Zeki, S., 2000). En esta obra el movimiento se encuentra aislado
del color y la forma, es decir, se encuentra mas enfatizado que la forma y el color.
Seguramente, A. Calder capturé la rasa del movimiento porque, amplificindolo, lo privé

de los atributos visuales que suelen acompanarlo.

Para V.S. Ramachandran el arte distorsiona la realidad, ya que no nos la presenta tal
como es. El caballo de Nadia, el azul de Y. Klein, las rectas de P. Mondrian, la libertad de E.

Delacroix y el movimiento de A. Calder no se pueden ver en la realidad.
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1.3

Criticas filosoficas a la Neuroestética

Las criticas filosoficas a la neuroestética han sido numerosas (Mangan, B., 1999),
(Martindale, C., 1999), (Kindy, J., 1999), (Frixione, M., 2011), (Croft, J., 2011), (Chatterjee, A.,
2012), (Wheelwell, D., 2000); sin embargo, en aras de la brevedad que exige esta tesis, me
concentraré en una que, a mi juicio, subyace la mayoria de las objeciones que los
intelectuales han dado a la disciplina. Esta critica sostiene que la neuroestética es incapaz de
decirnos algo significativo sobre el arte en si, ya que sus estipulaciones valen de igual
manera para las obras de arte como para ciertos objetos no artisticos. En este sentido, estas
criticas apuntan que, dado que la neuroestética no puede decirnos cual es la diferencia entre
una obra de arte y una caricatura periodistica, no puede revelarnos mucho sobre la
naturaleza del arte, a lo mas que llega es a revelarnos algo sobre la naturaleza de las
creaciones visuales. Dado que esta critica versa acerca de las diferencias entre una obra y un
objeto no artistico, qué mejor que abordarla por medio de la consideracién de una obra de

arte que es indiscernible visualmente de un objeto no artistico: la Caja Brillo de Andy Warhol.

Quienes argumentan contra la neuroestética sehialan que tanto S. Zeki como V. S.
Ramachandran no pueden darnos razones fehacientes para distinguir entre la Caja Brillo de
Warhol y las cajas de jaboén Brillo que se pueden comprar en los supermercados. Veamos

cOmo opera esta critica.

Consideremos que la Caja Brillo de A. Warhol es un obra de arte que presentan una
configuracién visual tal que la hace indiscernible a nivel perceptual de las cajas Brillo que se
venden en los supermercados. Sin embargo, a pesar de las similitudes visuales que existen
entre ambos objetos, uno de ellos se encuentra en un plano ontolégico distinto al otro: uno
pertenece a la “realidad del arte” y el otro no; las cajas Brillo del supermercado no son obras
de arte. Si a nivel perceptual no tenemos estimulos que nos indiquen la diferencia entre
ambos objetos, el cerebro visual no puede distinguir entre arte y no y, en consecuencia, se

comportard de la misma manera ante una obra y ante un objeto no artistico.
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Ante este problema, hay que responder: 1) ;qué es lo que hace que podamos
distinguir la Caja Brillo de las cajas del supermercado? Considero que una respuesta viable
deriva de la consideraciéon de las capacidades cognitivas del cerebro visual que S. Zeki
explica en su teoria. Recordemos que el cerebro visual, en su bisqueda de conocimiento
ante un mundo cambiante, debe detectar constancias y abstraerlas para formarse un
concepto. Los principales tipos de constancias visuales que puede detectar el cerebro visual
son de tres: constancias de color, constancias de forma y constancias situacionales. La clave
-considero- para distinguir visualmente entre la Caja Brillo y las cajas Brillo del
supermercado no consistente en la deteccién de constancias de color y forma, ya que éstas
son equivalentes en ambos objetos, sino en la deteccién de las constancias situacionales en
las que se ve cada objeto. La caja de Warhol se encuentra insertada en una situacién distinta
a la situacion del supermercado; las cajas de Warhol no son “tomadas y construidas como
figuras puras sobre un terreno vacio” (Bundgaard, P., 2015: 793). Entre la visién de ambas
cajas se puede notar que la posicién en las que estdn presentadas no es la misma: las cajas
de Warhol no tienen un precio debajo de ellas, no se pueden manipular (es imposible, en
principio, que veamos nuestra mano tocar la superficie de la Caja), no estan apiladas en un
estante junto con otros objetos. En suma, las Cajas Brillo estdin en un museo, no en un
supermercado. Considerando la teoria de S. Zeki no es de sorprender que asi como el
cerebro visual detecta constancias situacionales de protesta social o de partido de fatbol,
pueda detectar una constancia situacional “museistica”, una constancia donde convergen
multiples objetos y en ciertos espacios identificables como museos, galeria o lugares de
exposicion artistica. En la percepcién de la Caja Brillo no s6lo detectamos las constancias que
derivan de ella misma, también detectamos las constancias visuales que la rodean como el
color del fondo, la forma de los objetos contiguos a ella y desde luego, la situaciéon. “Las
cajas de Warhol afectan el sistema visual, en virtud de su contexto perceptivo [...], de
maneras claramente diferentes de las del supermercado” (Bundgaard, P., 2015: 794). En este
sentido, las constancias visuales que pertenecen al contexto perceptivo de la Caja Brillo son
también fuente valiosa de informacién para la identificacién de un objeto. En gran medida
es por esto que los racimos de uvas del J. “El labrador” (véase Imagen) no son confundidos
por un cerebro funcionalmente sano con racimos de uvas reales. Sin embargo, imagine que

la caja de Warhol se encuentra en una situacion de supermercado, ;seguiriamos siendo
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capaces de distinguirla de las cajas de supermercado si la situacién es la misma? A mi juicio,

la repuesta es que no. ;Pero esto que nos dice del arte?

Una de las propiedades que parecen ser relevantes al momento de distinguir una
obra de arte de un objeto no artistico es la intencion con la que fue creada, presentada o
interpretada. Hay buenas razones para creer que la Caja Brillo de Warhol es un objeto creado
y presentado a los ojos publicos con intenciones distintas a las que motivan la creacién y la
presentacion de las cajas del supermercado. Las caracteristicas constantes que el cerebro
detecta en la caja de Warhol y en la situaciéon en la que estd inmersa le informa sobre la
posible razén de que dicha caja esté ahi; es como si el cerebro pensara “este es un objeto que
constantemente detecto en el supermercado, ;por qué esta posicionado de dicha manera
dentro de un museo?”. Las caracteristicas visuales de la situacion en la que la caja estd
inmersa son informativamente valiosas para su identificaciéon como una obra arte. Ante la
deteccion de las caracteristicas constantes que le indican al cerebro que esté frente a una caja
de jabon dentro de un museo, el cerebro se interesa por buscar una explicacién. Parece ser
que la explicacion mds probable es que haya una intencién detrds del posicionamiento
espacial de la caja en una sala de museo; en otras palabras, “el cardcter intencional del objeto
se manifiesta en la forma en que esta expuesto” (Bundgaard, P., 2015: 794). ;Recuerda la ley
peekaboo de V. s. Ramachandran? Cuando usted mira la Caja Brillo de Warhol en el museo es
como si estuviera frente a un problema perceptual, cuya solucién desencadenara una
respuesta limbica. Tal vez esta sea una de las razones por la que nos asombramos cuando

vemos la caja del Warhol y descubrimos que es arte (resolvemos el problema perceptual).

En el caso de que veamos la caja de Warhol en un espacio vacio, no insertada en
alguna situacién, no tendriamos informacién visual para distinguirla de una caja del
supermercado porque no tenemos informacién visual que no indique que la caja de Warhol
tiene una intencién. Pero, si no tenemos informacién alguna que nos indique que detras de
la caja de Warhol hay una intencién, ;como podriamos asegurar legitimamente que ese

objeto es una obra de arte?

Ahora bien, ;cuél es esta intencién y como debemos entenderla? Basicamente, la caja
de Warhol guarda la intencién de ser arte; aunque esto no dice mucho. Sin embargo, no dice

mucho porque dicha respuesta no puede ser encontrada con la si potente, pero actualmente
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intermitente luz de la neurociencia. No sabemos lo suficiente sobre los procesos
neurolégicos de asignacion de interpretaciones a ciertos objetos o conductas, ni siquiera
cuando estas son humanas. A pesar de que nuestro cerebro sea capaz de “interpretar” una
posicion corporal que denota agresividad, actualmente no hay suficiente evidencia empirica
que permita sostener una propuesta neurolégica sobre como nuestro cerebro “interpreta” la
caja de Warhol en el museo. Para culminar dicha empresa es menester averiguar qué
mecanismos neuroldgicos permiten lo que fenomenolégicamente seria “unir conceptos e
ideas”. De alguna manera sabemos que la Caja Brillo encarna un significado (Danto, A.,
1964), pero se desconocen los mecanismos neurolégicos que permitan determinar cémo
determinamos ese significado; en otras palabras, ;como el procesamiento neurolégico de
objetos es distinto cuando se intenta descubrir un objeto en el ambiente y cuando se intentan
dilucidar significados o funciones? Por ejemplo, ;“la respuesta neuronal a los sustantivos
de lectura se puede comparar con la de los verbos, o el reconocimiento de herramientas se
puede comparar con el reconocimiento de animales” (Kranjec, A., 2015: 2)? No lo sabemos
con certeza. En suma, tal como dirfa Anjan Chatterjee (2014: 147), “;1a ciencia tiene algo ttil
qué decir sobre el significado del arte? El alcance tltimo de la ciencia es dificil de predecir,
pero, que yo sepa, no ha habido ningtn intento serio de pensar en la ciencia del arte
conceptual”. Tal vez una pista para instaurar una propuesta seria sobre el estatus artistico

de la Caja Brillo esté oculta en la ley de metafora de V. S. Ramachandran.

Ahora bien, a pesar de que la neuroestética atin no puede decir mucho del arte
conceptual, considero que si puede decir algo sobre la naturaleza del arte visual. No
obstante, para decir algo del arte visual debemos considerar una objecién que también se
nutre de la supuesta dificultad que la neuroestética tiene para decirnos cémo es que
diferenciamos las obras de arte de otras creaciones visuales como los logotipos, los

comerciales de televisién y las calcomanias publicitarias. Veamos.

Considere primero que segin la teoria de S. Zeki, las obras de arte son
representaciones de las caracteristicas constantes de los objetos y situaciones del mundo y
que segun la teoria de V. S. Ramachandran, el arte distorsiona la realidad mediante la
ejecucion de alguna de sus leyes provocando, asi, un cambio maximo en los espectadores.
Si ambas teorias son ciertas, entonces parece plausible pensar que multiples objetos visuales

que no son considerados arte pueden representar dichas caracteristicas por medio de dichas
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leyes y provocar un cambio maximo en quienes las observan. Un ejemplo es claro: las
caricaturas. ;Por qué el dibujo de Bugs Bunny no es arte? Creo que si bien la respuestas a
estas preguntas no puede ser respondida satisfactoriamente para cada teoria
individualmente considera, si puede ser respondida si atendemos a ciertas ideas relevantes
presentes en cada una de ellas; particularmente si atendemos a la idea de ambigiiedad que S.

Zeki nos propone y a la idea de rasa y cambio maximo que V. S. Ramachandran postula.

Vea la siguiente comparacion de imagenes de manzanas.

Imagen 25. Comparacion entre el logo de Apple Inc. y la pintura Manzanas de Juan de Espinosa.
(Segundo tercio del siglo XVII)
Tanto el logo de Apple. Inc. como la obra de ]. Espinoza son la representaciéon de la
caracteristica constante de la forma de las manzanas, sin embargo, la pintura de J. Espinosa
es bastante ambigua con respecto al logo de Apple. Inc. Recordemos que para S. Zeki la
capacidad de generar ambigtiedad es la propiedad capital del gran arte, esto significa que
todo gran arte es capaz de mostrarnos una multiplicidad de constancias visuales en una sola
imagen. Al mirar el logo simplemente se identifica la silueta de una manzana, pero no hay
indicios de alguna profundidad, de algtin color o de alguna situaciéon que se ven tipicamente
cuando se ven manzanas. Con la obra de J. Espinosa uno puede pensar “;qué tipo de
manzanas son?, ;son realmente manzanas o son papas?, ;jen donde estdn? En la pintura
reconocemos con mayor facilidad una multiplicidad de constancias visuales en torno a las
manzanas; en el logo esto no es posible, o al menos es mucho mas complicado porque
presenta una tnica constancia: la forma de los frutos. Por otro lado, la identificacién visual
de que la obra de J. Espinoza tiene un intencién distinta a la del logo de Apple. Inc. también

es importante aqui. A falta de evidencia cientifica relevante, en este punto estoy de acuerdo

62



con el eje principal de las teorias institucionalistas del arte, pero, como mostré

anteriormente, mucho de lo que proponen puede ser analizado en términos de percepcion.

Ahora bien, el logo de Apple. Inc. explota muy bien las leyes de contraste y
aislamiento de V. s. Ramachandran, pero aseguraria (no hay experimentos sobre la
apreciacion de la pintura Manzanas) que el cambio maximo que el autor explica seria mayor
en el caso de la pintura que en el del logo porque este tltimo no intensifica las caracteristicas
esenciales de las manzanas. Incluso, si se mira detenidamente la imagen del logo, dada la
explotacion del contraste, pareciera que el reconocimiento de que representa una manzana
se desvanece porque el cerebro comienza a confundirse creando otras figuras. En este
sentido, el logo de Apple. Inc. no captura satisfactoriamente la rasa de las manzanas, al menos
no como lo hace la pintura de J. Espinosa. Algo similar pasaria con el dibujo de Bugs Bunny

que, ante el cerebro visual, parece mas un humano que un conejo.
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SEGUNDA PARTE: ;EL ARTE COMO FUENTE DE
CONOCIMIENTO?
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21

Introduccion al debate sobre el valor cognitivo del arte

La interrogante de si el arte puede o no ser una fuente de conocimiento ha sido ampliamente
discutida a lo largo de la historia de la filosofia, sin embargo, a partir del siglo XX la
discusion tomo6 gran avidez. En particular, en un primer momento, cuando cuestionamos el
valor epistémico del arte, nos estamos preguntando sobre si el arte puede proporcionarnos
algtin tipo de conocimiento y, en un momento segundo, sobre si el hecho de que el arte sea
una fuente de conocimiento esta relacionado de alguna manera con la determinacién de su
valor artistico. En filosofia existen dos grandes posturas en torno a la relacién entre arte y
conocimiento. Por un lado, tenemos al cognitivismo estético; por otro, tenemos al
anticognitivismo estético. A continuacioén explico brevemente las caracteristicas peculiares

de cada una de estas posturas.

En filosofia del arte, el cognitivismo estético es la postura segtn la cual el arte es
capaz de proporcionarnos valioso conocimiento. Existen diversas aproximaciones
cognitivistas dependiendo de las teorias filoséficas que las subyazcan, sin embargo, es
posible identificar dos grandes tesis que son constitutivas de cualquier postura de dicha

indole (Castro, S., 2005):

a) La tesis epistémica: las obras de arte pueden proveer conocimiento
no trivial.

b) La tesis estética: el valor estético de las obras de arte se determina
en alguna medida por su capacidad de proveer dicho

conocimiento3o,

La tesis epistémica del cognitivismo requiere la argumentacion suficiente para sostener que

el arte proporciona un tipo de conocimiento no trivial. En general, el tipo de conocimiento

30 Sixto Castro (2005) distingue dos cuestiones importantes en torno a la relacién entre arte y conocimiento: la
cuestion epistémica y la cuestion estética. La primera hace referencia a la pregunta sobre si el arte puede o no
proporcionar conocimiento. La segunda hace referencia a la pregunta sobre si el hecho de que el arte provea
conocimiento afecta la determinacion de su valor estético. Después, S. Castro distingue las tesis constitutivas del
cognitivismo estético y dado que cada una de ellas atiende a una de las dos cuestiones mentadas por el autor,
he decidido, en bisqueda de clarificacién, caracterizarlas como: a) la tesis epistémica y b) la tesis estética.
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no trivial que se identificarfa para que el valor cognitivo del arte sea debidamente
defendido no queda del todo claro en la literatura especializada. Asi, considero importante
esclarecer un poco este asunto. Confio en que la siguiente interpretacion de ‘conocimiento

no trivial” es compatible con cualquier lectura adecuada de la literatura cognitivista.

Podemos adquirir muchisimos conocimientos en nuestra apreciacién de obras de
arte, pero una parte minima de ese conocimiento se consideraria como no trivial. Hay tres
sentidos relevantes para entender el caracter de no trivialidad del conocimiento en el arte
que bien pueden ser formulados por medio de una disyuncion. Asi, el conocimiento que

provee el arte se considera no trivial cuando es:

a) o un tipo de conocimiento valioso en contextos ajenos a la
comprension/interpretaciéon/comunicacion del sentido de la
obra.

b) o un tipo de conocimiento no redundante.

¢) o un tipo de conocimiento tnico.

Primero (a), el conocimiento del arte se considera no trivial cuando lo que aprendemos de
él es aplicable (y esa aplicacion resulta valiosa) a contextos distintos a los de la propia
comprension, interpretacion o comunicacién del sentido, significado o composicion de la
obra. Si algo aprendemos del arte, debe ser valioso en el sentido de que, si se quiere, puede
ser utilizado para conducir, ora nuestra accion, ora nuestro razonamiento, en situaciones
en donde la comprension de la trama o composicion artistica no esté inmiscuida de primera
mano3!. En la lectura de Aura de Carlos Fuentes se aprende que la oscura casona en la que
reside Aura y Consuelo queda en el namero 815 de la calle Donceles en la Ciudad de
México. Sin embargo, conocer “legitimamente” la direccién del domicilio de la enamorada
de Felipe Montero se torna un conocimiento irrelevante para contextos en los cuales la
apreciacion de la obra o la comprensién y la comunicacion de la trama no juegan papeles
principales. Se podra erguir el cuello diciendo que se sabe la direccién de Aura y mostrar
un conocimiento valioso en una catedra de literatura mexicana de cualquier universidad,

pero en dicho contexto la comprensién de la obra parece ser méas que necesaria. De alguna

31 La incapacidad de aplicar ciertos conocimientos derivados de nuestra apreciacion del arte no radica, en
principio, en una incapacidad cognitiva nuestra, sino en la aparicion de contextos donde la aplicaciéon de dicho
conocimiento es irrelevante.
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forma lo que se busca en una catedra de literatura es que los alumnos sean capaces de
demostrar su conocimiento sobre determinadas obras literarias. La irrelevancia del
conocimiento sobre la ubicacién de la residencia de Aura y su tia torna a ese conocimiento
de un tinte bastante trivial en contextos distintos a los que exigen una comprension de los
elementos que conducen la trama. Este tipo de conocimiento sobre la vida especifica de los
personajes de una obra o sobre los datos en donde se desenvuelven a menudo se muestra
como trivial porque parece ser que es inaplicable en contextos mas frecuentes donde

nuestros aprendizajes son cruciales.

Segundo (b), el conocimiento del arte se considera no trivial cuando no es
redundante. Esto significa que cualquier conocimiento que aprendamos por medio del arte
no debe ser un conocimiento que ya sepamos de alguna forma por otro medio y que la
produccién artistica reitere cada vez mas. Es cierto que muchas obras a lo largo de la historia
abordan temas en alto grado semejantes sobre la dindmica de las relaciones sociales o sobre
las preocupaciones subjetivas de los sujetos inmersos en cada época histérica. Sin embargo,
el cardcter de no trivialidad del conocimiento en el arte requiere que los aprendizajes por
medio de sus manifestaciones sean hasta cierto punto ensefianzas nuevas sobre algin
objeto o situacién. El arte es una fuente de conocimiento no trivial cuando tiene la
encomienda de ofrecernos verdades que no son proporcionadas de la misma manera o,
incluso, de una forma mas adecuada por otro tipo de actividades de busqueda de
conocimiento. Seguramente la pelicula El nombre de la rosa, dirigida por Jean-Jacques
Annaud y basada en la novela homénima de Umberto Eco, nos brinda conocimiento sobre
la vida de los monjes de la Orden de San Benito en la época medieval. No obstante, ese
conocimiento es tentativamente trivial. Los artistas tras el filme (e incluso U. Eco) han
presentado una situacién presuntamente histérica por medio de una trama ficcional.
Optimistamente, obtendriamos el mismo tipo de conocimiento que nos brinda la pelicula
por medio de literatura especializada en la historia de la religion. El conocimiento de la obra
deJ. Annaud seria redundante, ya que proporciona verdades ya cimentadas por disciplinas
especializadas que lo abordan y ensefian de forma -presumiblemente- adecuada con

respecto al proceder artistico.

Tercero (c), la acepcién de que el conocimiento del arte sea de un tipo tnico es

manifestable en dos preguntas: 1) ;es el conocimiento proporcionado por el arte inaccesible
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por otras vias no artisticas? y 2) de ser al caso que no ;las herramientas con las que se ejecuta
la produccién artistica son las adecuadas para abordar/producir/transmitir dicho
conocimiento? La primer interrogante refiere a si el arte proporciona un conocimiento
tnico, inasequible por medio de vias de produccién epistémica (como la ciencia, la
geografia, la historia o la filosofia, incluso) de carécter principalmente no artistico. Aqui nos
preguntamos, por mentar un caso, sila verdad de que los antiguos atenienses sufrieron una
plaga de peste como lo muestra La peste de Atenas de Michael Sweerts es un conocimiento
inaccesible por medio de una basqueda de archivo histérica. Con respecto a la segunda
interrogativa, nos preguntamos si las herramientas con las que cuenta el arte son las
apropiadas para dar a conocer una verdad que puede ser también transmitida por otro tipo
de vias. Por ejemplo, parece ser que el conocimiento sobre el trastorno disociativo de la
identidad ofrecido por la lectura de EI extrafio caso del doctor Jekyll y el serior Hyde, novela de
Roberte Loius Stevenson, puede ser encontrado a la par en un manual de psiquiatria y que,
dada la diferencia operativa entre la produccion novelistica y la cientifica, la psiquiatria se
muestra con herramientas més poderosas para fundar, explicar y transmitir lo que debemos
saber sobre esa enfermedad mental. En este caso en particular y con lo dicho anteriormente,
el conocimiento ofrecido por la novela de R. Stevenson no es, en lo absoluto, un
conocimiento tnico, distintivo de su obra. De encontrar un conocimiento que sea provisto
s6lo por la actividad artistica, uno que sea inasequible sobre discursos y précticas no

artisticas, habremos encontrado un conocimiento no trivial en el arte.

Ahora bien, explicado el cardcter de no trivialidad del conocimiento en el arte y con
ello el rasgo principal de la tesis epistémica cognitivista, es momento de auxiliar en el

entendimiento de la segunda tesis del cognitivismo: la tesis estética.

La tesis estética del cognitivismo indica que el valor cognitivo del arte, es decir, su
capacidad para proveer conocimiento, juega un papel crucial en la determinacién de su
valor estético. Entender esta tesis se requiere la comprension de dos asuntos relacionados
con la determinacion del valor estético del arte a partir de su valor cognitivo. El primero de
ellos trata sobre si el valor cognitivo de una obra de arte hace que sea una “mejor” obra con
respecto a otra de menor valor cognitivo. El segundo versa sobre si el valor cognitivo de las
obras de arte en general resulta estéticamente o artisticamente relevante. En general, una

teoria cognitivista del arte nos indica que las “virtudes cognitivas” del arte, particularmente
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la capacidad de ensefar verdades no triviales, resultan o tienden a ser estéticamente
relevantes. Se suele entender, a raiz de esta tesis, que la capacidad que las obras de arte
muestran para ofrecernos conocimiento estd relacionada con el manejo de recursos que cada
arte tiene a su disposicion. La pintura trabaja composiciones bidimensionales, de trazos y
color, para emanar cierto tipo de conocimiento. La capacidad de mostrar conocimiento de
La balsa de la Medusa, pintura de Théodore Géricault, sobre como se sentiria o como se sufriria
un naufragio es satisfactoriamente ejecutada debido al manejo del color, la forma, el trazo,
la iluminacién y, en general, del conjunto de recursos pictoricos con los cuales contaba el
artista. Una vision cognitivista del arte consentiria que la capacidad de esta pintura para
dar conocimiento estd intimamente relacionada con la forma en la que se expresa dicho
conocimiento. Parece ser, al menos a primera vista, que si el conocimiento de La balsa es
significativo para nosotros y penetra en nuestro sistema de creencias, en particular, ha sido

porque la obra muestra un trabajo estético particular.

Seguramente habra pinturas més sobre naufragios, pero las virtudes estéticas que
presenta la obra de T. Géricault posibilitan una aprehensiéon mas significativa del
conocimiento que la subyace. En suma, “es la forma en que un trabajo [artistico] transmite
sus méritos cognitivos -el modo por el cual transmite sus ideas- que los hace de relevancia

estética” (Gaut, B., 2003: 445).

Una vez explicadas las tesis constitutivas del cognitivismo estético, resta explicitar
los componentes criticos principales de la contraparte de dicha postura: el anticognitivismo

estético.

El anticognitivismo estético es el camulo de posturas segtn las cuales, o bien el arte
no proporciona conocimiento no trivial, o bien su valor estético no es afectado por su
capacidad o incapacidad de proporcionar conocimiento. Una teoria anticognitivista del arte
puede rechazar la conjuncién entre la tesis epistémica y la tesis estética del cognitivismo o
puede rechazar sélo una de ellas. Los anticognitivistas defienden que el arte es
absolutamente incapaz de proporcionarnos algan tipo de conocimiento no trivial, valioso,

adecuado o legitimo.
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Las posturas anticognitivistas pueden ser clasificadas segtin su objetivo de critica.
Siendo su objetivo de critica la tesis epistémica del cognitivismo, los anticognitivistas

sostienen que:

1) o bien el arte no puede proveer conocimiento alguno.
2) o bien, en caso de que el arte provea conocimiento, ese

conocimiento es trivial.

Siendo su objetivo de critica la tesis estética del cognitivismo, los anticognitivistas sostienen
que el valor cognitivo del arte, es decir, su capacidad de proveer conocimiento, no
determina en ninguna medida su valor estético. Esto es, los méritos cognitivos (en palabras
de Berys Gaut) no tienden a ser estéticamente relevantes. Segun esta critica, el hecho de que
alguna obra muestre cierto conocimiento no la hace una “mejor” obra con respecto a otra
de menor valor cognitivo. Ademads, sugieren los anticognitivistas, cuando las personas
apreciamos obras de arte poco nos importa si aprendemos algo de ellas, nos interesa la
composicion formal o la capacidad de expresion que presentan. Cuando vemos Composicion
en rojo, amarillo, azul y negro de P. Mondrian poco interesa si aporta algtin conocimiento que
podamos incluir como valioso en nuestros razonamientos o accioén; interesa la relacion
formal o la expresividad que las lineas rectas y los colores presentan. Asi, nos impresionan
sus valores estéticos, no su capacidad para proporcionar conocimiento. El sehalamiento de
los anticognitivistas es que, por ejemplo en el caso de la pintura de P. Mondrian, la
capacidad de proporcionar conocimiento no interfiere, ni aumenta, ni disminuye, ni anula
sus valores estéticos apreciables en su observacién. Este sefialamiento, desde luego,

argumentan los defensores anticognitivistas, aplica para toda obra de arte.

Explicados los rasgos principales de cada postura, a continuacién ofrezco los
problemas centrales que el anticognitivismo le apunta al cognitivismo. Después, desarrollo

una teorfa cognitivista segtin la cual el arte nos proporciona conocimiento modal.

2.1.1 El arte no proporciona conocimiento: el anticognitivismo estético

Dada la multiplicidad de formulaciones en las que las objeciones hacia el cognitivismo han

sido postuladas, presento solamente tres. Estas tres formulaciones siguientes, considero,
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capturan la mayoria de las objeciones anticognitivistas que existen. La primera objecién
sefiala que la justificaciéon del conocimiento que obtenemos del arte requiere considerar
aspectos externos al contexto del analisis o apreciacion de la obra. La segunda sostiene que
incluso cuando el conocimiento que obtengamos del arte esté justificado por la mera
apreciacion perceptual de la obra, realmente resulta trivial. La tercera objecién indica que, a
pesar de que el conocimiento que obtenemos del arte esté justificado y no sea trivial, existen

otras vias para obtenerlo2.
A continuacion presento estos problemas:

i)  Elreto de la justificacion.
ii) Elreto de la trivialidad.

iii) El reto de la unicidad.
Mencionados los problemas a tratar, detallo sobre ellos.

Con respecto al reto de la justificacion (i), los anticognitivistas mencionan que incluso
cuando el arte provea conocimiento valioso, verdadero o no trivial, la contemplacién,
interpretaciéon o experiencia de las obras de arte no garantiza la justificacion de dicho
conocimiento. En otras palabras, los anticognitivistas sefialan que “el conocimiento no es
simplemente un asunto de creencias verdaderas [valiosas, no triviales], sino de ‘verdades’
justificadas y justificables, confiables, etc” (Castro, S., 2005: 155). Asi, si atendemos a ciertos
estdndares de cumplimiento para la obtencion de conocimiento como los propuestos por
gran parte de la tradicién filosofica, el arte estd imposibilitado para proporcionarnos
conocimiento. Esta objeciéon apunta a que la justificacion o la confiabilidad resulta una
condicién, al menos, de gran importancia para la obtencién de conocimiento. Sin embargo,
pocas veces (0 nunca, siendo més ortodoxos) justificamos nuestras creencias derivadas del

arte por medio del mero andlisis de la obra. Practicamente en ninguna ocasién, siendo

32 Existen diversas objeciones anticognitivistas que muchos teéricos han detectado. Por ejemplo, Berys Gaut
(2003) identifica cuatro problemas centrales: 1- el problema del conocimiento banal, 2- el problema de la
“unicidad”, 3- el problema de la ficcién y 4- el problema de la justificaciéon. Por su parte, Matthew Kieran y
Dominic Lopes (2007) identifican los siguientes problemas: 1- el problema de la trivialidad, 2- el problema de la
justificacion, 3- el problema de la unicidad y 4- el problema de la relevancia. John Gibson (2008) identifica cuatro
problemas: 1- el problema de las verdades no reclamadas, 2- el problema de las herramientas de investigacion
faltantes, 3- el problema de la ficcion y 4- el problema de la naturaleza de la creatividad artistica. Christoph
Baumberger (2011) identifica tres problemas: 1- el de la no creencia, 2- el problema de banalidad y 3- el problema
de justificacién. Considero que las tres objeciones que abordo capturan todas estas objeciones.
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agentes epistémicos racionales y honestos, justificamos nuestro conocimiento de que los
campesinos del siglo XIX rezaban durante su jornada laboral apelando tinicamente a nuestra
experiencia visual del Angelus de Jean-Francois Millet. En suma, para justificar nuestras
creencias derivadas en nuestra experiencia del arte, es menester salir del propio contexto de
apreciacion de la obra y recurrir a métodos de justificacion cientificos, filosoficos,

matematicos o empiricos, etc.

Otra version de este problema (Gaut, B. 2003) apunta a que la justificacion del
conocimiento (o las verdades) del arte es injustificable e inverificable porque las
producciones artisticas refieren a objetos ficcionales. Los anticognitivistas objetan diciendo
que, dado que el arte trabaja con ficciones, el conocimiento que podriamos obtener seria
aplicable sélo en el mundo de las ficciones o seria s6lo un conocimiento sobre ficciones,
sobre objetos o situaciones irreales. Considere Saturno devorando a su hijo de Francisco de
Goya. Por un lado, al ver la obra podemos saber que Saturno devoré a un individuo, pero
esta suposicion parece solo aplicar dentro del mundo ficcional en el que se desenvuelven
los personajes miticos, no parece aplicar al mundo real, al de nosotros, los apasionados
amantes del trazo de F. de Goya. Por otro lado, buscar algan tipo de verificaciéon empirica,
ya sea por pruebas criminalisticas y forenses o por algun tipo de dato histérico sobre la

muerte de los hijos de Saturno parece ser una empresa absurda.

El reto de la trivialidad (ii) indica que, en caso de que el conocimiento provisto por
el arte esté justificado, resultaria trivial. Por ejemplo, tras mirar detenidamente La tormenta
en el mar de Galilea de Rembrandt puedo decir que aprendi qué tan tormentoso seria navegar
envuelto en una tempestad al norte de Israel. Sin embargo, parece ser que el conocimiento
adquirido por medio de la obra es totalmente banal. Este aprendizaje parecen generar
conocimiento solamente aplicable dentro del contexto de la visualizaciéon de la obra de
Rembrandt; no parecen ser especialmente valioso para guiar los razonamientos de los
individuos (excepto para mostrar, de alguna manera, que vieron algo Rembrandt) ni para

la conduccién de su vida orgénica y moral.

Otra version del problema es apuntada por John Gibson en Cognitivism and the Arts
(2008) con relaciéon a las verdades triviales en el arte. Segin este sefialamiento, los

anticognitivistas sostienen que ademas de que las verdades del arte resultan banales, las
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verdades que son “encarnadas” en medios artisticos no son desplegadas “hacia el mundo”,
sino que, siendo ya verdades dentro de él, son tomadas por el arte para fines no epistémicos.
Las verdades mostradas en el arte no forman parte fundamental de sus objetivos. El hecho
de que la bola ntimero 1 del billar sea siempre amarilla puede considerarse como una verdad
“encarnada” en el 6leo Red Pool de Pedro Campos; incluso, alguien que no conoce mucho
sobre los colores de las bolas del billar podra aprender que la namero 1 es amarilla. Sin
embargo, apuntaria J. Gibson, la verdad del color de la bola no es una verdad lanzada por
la obra artistica y es mas bien, una verdad del juego de billar manipulada por el artista y
presentada en cierta composicion formal. Ademas, en dicho ejemplo -siguiendo la critica- la
verdad del color amarillo de la bola en la pintura no esta enlazada con fines epistémicos; el
artista no pretende dar el conocimiento del color de la bola, sino utiliza esa verdad para

componer un objeto con fines, sobretodo, estéticos.

El problema de la unicidad (iii) indica que, a pesar de que el arte provea
conocimiento no trivial y que podamos justificarlo, dicho conocimiento no es distintivo de
la creacidn artistica y que puede obtenerse por otras vias de produccion de conocimiento.
Esta objecién apunta hacia dos inconvenientes: por un lado, el arte no tiene las herramientas
(tedricas, practicas y procedimentales) adecuadas para producir conocimiento alguno y, por
otro, el conocimiento que el arte puede proveer no es distintivo de él. Asi, los
anticognitivistas sefialan que la manera en la que los artistas (de todo tipo de manifestacion)
proceden no es una forma con la cual puedan producir conocimiento y que, en caso de que
asi fuera, lo que obtendriamos es un conocimiento alcanzable sin mucha dificultad por
medio de otras vias y de manera mds adecuada. Por ejemplo, el conocimiento de que Frida
Kahlo sufri6é una ruptura de columna no es conseguible inicamente por mirar su obra La

columna rota; se puede recurrir a la voz de un biégrafo de la artista.

2. 1. 2 El arte si proporciona conocimiento: el cognitivismo estético

En el apartado anterior revisamos tenuemente las tesis del cognitivismo. Por un lado, el
cognitivismo debe darnos razones para sostener que el arte, en efecto, proporciona
conocimiento y, segundo, debe darnos razones para sostener que el valor cognitivo de las
obras de arte determina, en alguna medida, su valor estético. Para sustentar la tesis de que

el arte proporciona conocimiento (esta es la tesis epistémica), el cognitivismo debe decirnos
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qué tipo de conocimiento podemos encontrar en el arte y mostrarnos las razones para creer
que dicho conocimiento no es trivial (esto incluye la disyuncién de los tres sentidos tratados
en el apartado anterior). Luego, debe ofrecernos razones para creer que el valor cognitivo
del arte determina su valor estético. Esto es, el cognitivismo debe argumentar a favor de la

tesis estética.

Por fines de analiticos me detendré en la explicitacién de las razones por medio de las
cuales la tesis epistémica es defendida, pero no abordaré los argumentos cognitivistas a
favor de la tesis estética. La causa de esta decision es que, dado que la tesis estética depende
directamente de la defensa de la tesis epistémica, se requiere primero, abordar la cuestion

de si el arte proporciona conocimiento

2.1.3 La defensa cognitivista de la tesis epistémica

El cognitivismo estético afirma que el arte es cognitivamente valioso. Sin embargo, es
menester ahondar en cudl es el tipo de conocimiento al que nos enfrentamos ante el arte.
Existen muchas teorias cognitivistas que intentan brindar luz en este asunto, pero en aras
de la brevedad, abordo un enfoque que sostiene que el arte puede ofrecernos conocimiento

de posibilidades o conocimiento modal.

La raiz de las teorias de este enfoque suele ser rastreada hasta los escritos de
Aristételes. El autor de la Poética sostuvo que la poesia “es maés filoséfica y esforzada
empresa [que la historia], ya que la poesia trata sobre todo de lo universal, y la historia, por
el contrario, de lo singular” (Aristoteles, 1946: 1451b). Para Aristoteles la poesia muestra los
sucesos que deseariamos hubieran sucedido, pero no aquellos que de hecho sucedieron. Asi,

el arte en la filosofia aristotélica es una fuente de conocimiento sobre posibilidades.

En Literature, Science, and Reflection (1978), Hilary Putnam sostiene que la literatura
guarda un valor cognitivo especial. A pesar de que las novelas, por ejemplo, no presentan
el conocimiento moral frente a nosotros, tienen la capacidad de motivar nuestra “recreaciéon
imaginativa de las perplejidades morales” (Putnam, H., 1978: 87). En este sentido, la
literatura ensefia a ver el mundo de tal manera como lo veria alguien que no es uno mismo;

no nos ensefia verdades en si mismas y de forma directa en carne viva, nos ensefia coémo
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alguien que cree fervientemente cierta verdad mira el mundo a través del antifaz de dicha
verdad. Las obras de arte no nos muestran conocimiento sobre cémo es que fueron las cosas
(en tono con Aristételes), sino de como pudieron o pueden ser las cosas. Por ejemplo, H.

Putnam (1978: 91) afirma, en relacion a la novela EI cuaderno dorado de Doris Lessing, que:

No se puede decir que después de leerlo uno haya adquirido
conocimiento de lo que era ser un comunista en la década de 1940, a
menos que uno tenga alguna fuente independiente de conocimiento
de que el relato de Doris Lessing es realmente verdadero. [...] jPuede
decirse a si mismo que esto es lo que ha sido!; pero a menos que desee
sustituir la plausibilidad subjetiva y la conformidad con lo que es
conforme a la razén para responder a los hechos objetivos y mostrar
la evidencia adecuada [...], no tiene derecho a decir ‘sé que esto es lo
que era’. Ta no sabes; y la préxima semana una novela igualmente
plausible te puede convencer de que debe haber sido completamente
diferente de la descripcion de Doris Lessing.

La obra de D. Lessing no proporciona conocimiento sobre la situacién del comunismo, sino
que proporciona conocimiento sobre una perplejidad de situaciones morales que en esa
época prevalecian. Esta perplejidad mostrada por dicha novela se constituye de un grupo
de problemas morales como el papel de la mujer y el tipo de relaciones sociales que padecia
una persona con cierta conciencia social. Sin embargo, lo que maés resalta en dicha obra, en
términos cognitivos, es que nos proporciona conocimiento sobre cémo esta perplejidad
moral hubiese sido sentida, vivida, experimentada por una persona del siglo pasado. Asi,
El cuaderno dorado nos muestra verdades sobre las posibilidades de cémo vivir en una

posible situacion.

Una perspectiva més reciente apunta a que el arte es poderoso para proporcionarnos
conocimiento sobre verdades modales. Esta perspectiva es presentada por Dustin Stokes en
Art and Modal Knowledge (2007). D. Stokes argumenta que las obras de arte funcionan como
facilitadoras de conocimiento modal por medio de su capacidad para guiar nuestra
imaginacién y con ello evaluar proposiciones modales con respecto a los mundos posibles
en donde son verdaderas. Las obras de arte -piensa D. Stokes- estdn pobladas de un
sinntimero de verdades contrarias a la realidad (verdades contrafactuales) y, por ende, su
valor de verdad no es corroborable empiricamente. Las proposiciones derivadas de las obras
de arte son verdaderas cuando se entienden sobre una perspectiva modal en tanto que

versan sobre hechos o situaciones posibles en relacion a ciertos mundos presentados por las
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obras. Los productos artisticos nos proporcionan dos elementos importantes para la
obtencién de conocimiento modal: por un lado, las obras nos permiten considerar un
montoén de proposiciones posibles y, por otro, nos ofrecen las situaciones o mundos posibles

en lo que tales proposiciones pueden ser verdaderas.

Segun D. Stokes, para justificar una creencia sobre posibilidades se requiere una
actividad imaginativa coherente y consistente de una situacién en la que dicha proposicién
sea el caso. Las obras de arte auxilian, justo, a realizar una actividad imaginativa coherente
y consistente sobre las situaciones que presentan y en las que las proposiciones que
muestran son posiblemente verdaderas. D. Stokes (2007: 77-78) afirma:

Si luego de [una reflexién sobre los elementos que constituyen una
narracion o trabajo artistico y los conocimientos sobre el mundo real]
nos queda una historia coherente donde se obtiene p (o si,
alternativamente, fallamos en encontrar esa historia), entonces
tenemos una buena razén para creer que posiblemente p (o que
posiblemente no p). Si (no) posiblemente p fuera cierto, hemos
adquirido una parte del conocimiento modal y el artista ha jugado un

papel crucial en este procesos; ella ha facilitado nuestro conocimiento

modal.

A pesar de que el tipo de reflexién que nos explica D. Stokes no es llevada a cabo en contacto
directo con el arte (es dificil sostener que llevemos a cabo una reflexién asi mientras nos
envuelve la composicién del Angelus), frecuentemente es llevada a cabo cuando “salimos”
del disfrute de la obra. Cuando hablamos sobre ella, cuando “digerimos” la obra, cuando
tratamos de encontrarle un sentido es cuando la obra nos ha facilitado cierto conocimiento

modal.

En el siguiente apartado revisaré cémo la propuesta de S. Zeki y de V.S.
Ramachandran es compatible en gran medida con la propuesta de D. Stokes. Esto sugiere
que el conocimiento sobre esencias visuales en el arte (tal como la neuroestética afirma) es

un tipo de conocimiento modal.
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TERCERA PARTE: NEUROESTETICA Y COGNITIVISMO
ESTETICO
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Después de haber revisado las dos teorias mas importantes en neuroestética, es momento
de analizar las posibilidades que brinda este enfoque para, efectivamente, entender al arte
como una fuente de conocimiento no trivial. Por un lado, S. Zeki sostiene que el arte es una
extension de la funcién principal del cerebro visual, la cual es brindarnos conocimiento del
mundo visual. Por otro lado, poniendo en marcha una basqueda de la l6gica interna que
subyace a toda creacion y experiencia artistica, V. S. Ramachandran formula una serie de
leyes con la intencion de rastrear los componentes de percepcion, creacion y experiencia que

usualmente encontramos en el arte.

La neuroestética concluye que el arte tiene la capacidad para proporcionar
conocimiento. Si se quiere decir que la neuroestética es cognitivista, (como se vio en el
segundo apartado) requerimos tener cuenta de qué tipo de conocimiento obtenemos por
medio del arte; cuenta que los neuroestetas no han pronunciado hasta el momento. Sin
embargo; esta falta no es peligrosa. Considero que las teorias de S. Zeki y V. S.
Ramachandran podrian ser satisfactoriamente entendidas como una propuesta cognitivista
sobre el conocimiento de posibilidades; en especifico una propuesta sobre el conocimiento
modal. Aqui conviene destacar la propuesta de D. Stokes, quien argumenta que el arte es

especialmente poderoso para guiar nuestra obtencién de conocimiento modal.

En Art and Knowledge Modal (2007), Dustin Stokes argumenta que las creencias sobre
posibilidades, si bien no son justificables empiricamente, pueden ser confiables sobre ciertos
criterios de consistencia y coherencia en la imaginacién y la concebibilidad. Por ejemplo, la
creencia de un sujeto de que los humanos (posiblemente) llegardn algtn dia a Saturno es
justificable en términos de qué tan consistente y coherentemente pueda concebir un
escenario donde los humanos “pisan” Saturno. Asi, una de las formas para entender la

confiabilidad de las creencias modales (creencias sobre posibilidad) es la siguiente:

a) “La posibilidad de concebir es una guia confiable de posibilidades. Si S puede
concebir algtin estado de cosas p, entonces S tiene buena evidencia, y por lo tanto

una buena razén para creer, que p es posible” (Stokes, D., 2007: 73).

Segun D. Stokes (2007), que seamos capaces de concebir algtin estado de cosas, nos da
buenas razones para confiar en la posibilidad de ese estado de cosas. En este sentido, D.

Stokes considera que nuestra capacidad de concebir algo esta estrechamente relacionada
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por nuestra capacidad de imaginar ese algo33. Concebir p es imaginar un mundo donde p es
el caso. Por ejemplo, concebir que el logo de Facebook es mayoritariamente verde, requiere,
al menos en gran medida, imaginarnos un escenario donde, en efecto, el logo es verde. La
justificacion de una creencia que indique que el logo de Facebook sea verde (posiblemente
sea verde) estd dada por la capacidad de imaginar el escenario donde eso ocurre y, si es el
caso que podemos imaginar dicho estado de cosas, entonces tenemos buenas razones para

creer que es perfectamente posible que el logo fuera verde.

No obstante, nuestra imaginacién de algtin estado de cosas debe cumplir con ciertos
criterios para que sea una base confiable de justificacién de posibilidades. No cualquier
escenario que imaginemos sobre alguna posibilidad es una buena justificacion para creerla.
Tales criterios -menciona D. Stokes- son la consistencia y la coherencia. Si queremos tener
una base confiable de justificacién para creer en la posibilidad de algtn estado de cosas,
requerimos que el escenario que imaginemos sobre dicha posibilidad sea consistente y

coherente.

La consistencia y la coherencia son criterios bésicos para fundar una justificacion
sobre creencias modales, ya que los propios mundos posibles son esencialmente
consistentes, coherentes y completos®* (Stokes, D., 2007). En este rigor, un escenario
imaginario donde p es verdadera, permite buenas razones para creer en la posibilidad de p
siempre y cuando es un escenario que, sobre un examen reflexivo racional, no reporta
alguna contradiccién o incoherencia. Por el contrario, si un examen reflexivo racional sobre
un escenario tal donde g ocurre reporta alguna contradiccion o incoherencia, entonces no
tenemos buenas razones para creer en la posibilidad de 4. Por tanto, afirma D. Stokes (2007:

75): “si una imaginacion se puede caracterizar como coherente y consistente, entonces tales

% Aqui conveniente destacar que en la literatura filoséfica hay dos formas predominantes de entender la
concebibilidad: concebibilidad negativa y concebibilidad positiva. La concebibilidad negativa indica que algin
estado de cosas es concebible (negativamente) cuando no se descarta a priori; en otras palabras, cuando no
presenta aparentemente una contradiccién. Por ejemplo, “Juan estd casado y soltero” no es concebible
negativamente, ya que implica una contradiccién evidente sin darnos a la tarea de revisar el mundo, basta con
analizar los conceptos de ‘casado’ y ‘soltero’. La concebibilidad positiva indica que algtin estado de cosas es
concebible (positivamente) cuando es posible imaginarlo. Por ejemplo, un cerdo con alas de murciélago es
concebible positivamente, basta con imaginarlo (Chalmers, 2002).

34 D. Stokes afirma que los mundos posibles son consistentes, coherentes y completos. Sin embargo, para que las
imaginaciones de dichos mundos justifiquen las creencias que en ellos ocurren, s6lo se requiere de consistencia
y coherencia. Esto sucede porque nuestras capacidades cognitivas finitas nos impiden imaginar mundos
completos.
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caracteristicas justificardn (al menos en parte) las creencias formadas sobre la base de tal

imaginacion”.

Ahora bien, D. Stokes piensa que las obras de arte son extremadamente poderosas
para facilitarnos la imaginaciéon donde ocurre un estado de cosas determinado, facilitando
asi nuestra justificacién de creencias modales basadas en dichos escenarios imaginarios. Las
obras de arte frecuentemente hacen dicha labor por medio de la presentacién de escenarios
bastante consistentes y coherentes. Lo que sugiere que, dado que la consistencia y la
coherencia son necesarias para la justificacion de una creencia modal, las obras de arte,
digamos, “nos ahorran” el trabajo de imaginar un escenario consistente y coherente que
sirva de justificacién para alguna creencia modal relativa a ese escenario. En suma, las obras
de arte son una guia para organizar nuestra imaginaciéon sobre escenarios consistentes y

coherentes donde alguna verdad modal es el caso. Al respecto, D. Stokes (2007: 77) afirma:

Las obras de arte nos llevan bien en nuestro camino para determinar
la posibilidad de varias proposiciones [...]. Las obras de arte (a) ofrecen
diversas posibilidades de candidatos para su consideracién y (b)
ofrecen situaciones candidatas o mundo en los que tales proposiciones
pueden ser verdaderas.

En realidad, no se trata de que el trabajo de los artistas nos revele la verdad de ciertas
creencias modales, sino que nos permiten guiar nuestra imaginacién lo bastante bien como
para que ésta sea coherente y consistente. Con ello, las obras de arte permiten evaluar si los
escenarios posibles que concebimos son coherentes y consistentes y, después de una
reflexion racional, determinar la verdad de una creencia modal. Las obras de arte juegan un
papel central para intentar buscar una justificacién a las creencias modales que de ellas

derivan.

Desde luego, el examen reflexivo racional que debemos iniciar para la evaluacién
de nuestros escenarios imaginarios no suele suceder simultdneamente a la percepcion de la
obra, sino que suele llevarse a cabo después. En caso del arte visual, este examen no
ocurriria mientras lo vemos, sino cuando nos apartamos de él y caemos en cuenta de que el

escenario que nos muestran las obras es posible, coherente y consistente.

Ahora bien, si pretendemos seguir a S. Zeki y a V. S. Ramachandran para decir que

el arte nos da conocimiento de las caracteristicas visuales esenciales de los objetos y
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situaciones del mundo visual, requerimos dar cuenta de la justificacion de dicho
conocimiento. Precisamente, las obras de arte visual, al ser resimenes de distintas
caracteristicas de distintos estados de cosas nos muestran un escenario posible (ya que
dicho resumen no se encuentra directamente en el mundo). Estos escenarios visuales
artisticos son una guia confiable para revisar la coherencia y consistencia de las
“imaginaciones” donde los objetos se ven s6lo con sus caracteristicas visuales necesarias.
Por tanto, si bien la percepciéon de las obras visuales no justifica por si mismas el
conocimiento sobre las caracteristicas visuales esenciales del mundo, nos permiten
facilmente ver que los escenarios donde los objetos asi se presentarian son, de hecho,
posibles. En consecuencia, el conocimiento de las caracteristicas esenciales que el arte visual
nos da esta justificado por la capacidad de concebir escenarios coherentes y consistentes
donde podriamos ver dichas caracteristicas y en esta justificacion, las obras visuales han
jugado un papel central. Los escenarios donde los objetos se ven con sus caracteristicas
esenciales son consistentes y coherentes (tal como las obras lo muestran) y estamos
justificados en creer en el conocimiento de las caracteristicas visuales esenciales,

conocimiento que el arte nos da.

En suma, las obras de arte son resiimenes de las caracteristicas visuales que, justo,
son constantes a los objetos y situaciones del mundo. De este modo, las obras visuales
muestran objetos y situaciones en su depurada esencia, sin ruido, sin factores informativos
que “distraigan” al cerebro visual de las caracteristicas constantes que presentan. Asi,
muestran como se verian los objetos solamente con sus caracteristicas visuales esenciales,
muestra como se verian las flores sin ruido, los animales sin ruido, los rostros humanos sin
ruido. Dado que la dinamica del mundo visual impide la observacién de objetos y
situaciones con sus caracteristicas visuales esenciales, el arte nos muestra un tipo de
conocimiento modal. El arte nos ensefia las posibilidades de cémo se verian los objetos y

situaciones si el mundo no fuera como es.

V. S. Ramachandran, enfatiza la importancia que el arte ha tenido en nuestra
evolucion. Al igual de D. Stokes, V. S. Ramachandran reconoce el papel que la imaginacion

tiene en la vida del humano. Dice él:

Los humanos se destacan en la imaginacion visual. Nuestros cerebros
desarrollaron esta capacidad para crear una imagen mental interna o un
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modelo del mundo en el que podamos ensayar acciones inmediatas, sin los
riesgos o las penalidades de hacerlo en el mundo real (Ramachandran, V. S,,
2011: 244).

La capacidad de imaginar algin estado de cosas, nos permite prever nuestro
comportamiento en un escenario similar. En este sentido, el arte resulta altamente
importante en nuestra historia causal evolutiva. Dado que las capacidades imaginativas de
nuestros antepasados eran -presuntamente- inferiores a las de nosotros, su “arte” jugaba
un papel protagonista en la planeacion de comportamiento en la naturaleza. “Imaginense
que [nuestros antepasados] quisieron ensayar una proxima caza de bisonte o leones. Tal
vez fue mas fécil participar en ensayos realistas si tenian accesorios reales, y tal vez estos
accesorios son lo que hoy llamamos arte rupestre” (Ramachandran, V., 2011: 243). Segtn
esta aproximacion a la importancia del arte en nuestra vida evolutiva, asi como un nifio
ensaya comportamientos imaginando que es un soldado en una guerra, adquiriendo asi,
conocimiento sobre lo que podria hacer si lo persiguen, nuestros antepasados aprendian
coémo actuar frente a un bisonte. Pareciera que V. S. Ramachandran comparte la tesis de D.
Stokes. El arte rupestre guié la imaginacion de nuestros antepasados para obtener
conocimiento modal. En suma, “el arte [...] puede ser la realidad virtual de la naturaleza”

(Ramachandran, V., 2011).

Ahora bien, para defender la tesis de que el arte es una fuente de conocimiento y,
ademas, sostener que es un conocimiento valioso, conviene superar los retos resaltados por

el anticognitivismo estético. Recordemos estos problemas?>:

i) Elreto de la justificacion.
ii) Elreto de la trivialidad.

iii) El reto de la unicidad.

El problema de la justificacién (i) apunta a que la justificacion del conocimiento que
obtenemos del arte, o bien no puede realizarse, o bien, para tenerla, se requiere salir del
contexto de apreciacién y andlisis de las obras. Este reto no es dificil de superar -considero-
debido a que, si bien es cierto que la justificacion del conocimiento sobre esencias visuales

no se obtiene por la mera apreciacion de las obras y que no se obtiene directamente por

3 Los retos anticognitivistas fueron detallados en el capitulo precedente.
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medio de la evidencia empirica (esto es porque las esencias visuales no se ven en el mundo),
es justificable en términos de la consistencia y coherencia en nuestros escenarios
imaginativos donde vemos dichas esencias. Los escenarios consistentes y coherentes que
presentan las obras de arte visual son consistentes y coherentes en si mismos, lo que nos
permite iniciar un anélisis reflexivo racional sobre la posible ocurrencia de ciertos estados
de cosas. Al ser el conocimiento de las caracteristicas visuales esenciales de los objetos y
situaciones del mundo un tipo de conocimiento modal, la aproximacién de D. Stokes resulta

de utilidad para responder al problema de la justificacion.

El problema de la trivialidad (ii) sefiala que, a pesar de que el conocimiento que
provee el arte sea justificado, de igual modo seria trivial. Dos respuestas se presentan ahora.
Una deriva de las conclusiones a las que llega D. Stokes y la otra deriva directamente de la
teoria neurolégica de la visién y de la teorfa neuroestética de S. Zeki. Para responder este
problema, se requiere atender a dos preguntas principales: a) ;por qué el conocimiento
modal es no trivial? y b) ; por qué el conocimiento sobre las caracteristicas visuales esenciales

es no trivial?

Considero que la pregunta (a) es ampliamente respondida por el propio D. Stokes
(2007). El filésofo argumenta que el conocimiento modal es valioso en dmbitos tanto
tedricos como précticos. En términos tedricos, el conocimiento modal es utilizado en un
sinntimero de razonamientos en ciencia y en filosofia. En ciencia, el razonamiento que
incluye contrafacticos es crucial para el desarrollo de nuevo conocimiento. Ante un
fenémeno nuevo que necesite explicarse, un fisico tendrfa a la mano la poderosa
herramienta del conocimiento modal, en especial cuando el comportamiento del fenémeno
no puede ser capturado por las mejores leyes cientificas con las que cuenta. De lado del
razonamiento filoséfico, el uso del contrafacticos es mas frecuente. En gran medida, los
filésofos intentan fundar teorfas en busqueda de universales. Uno intenta explicarnos cémo
funciona la representaciéon pictérica en todas las manifestaciones pictdricas, es decir, en
dibujos, pinturas, fotografias, etc. Otro intenta explicarnos la forma en que los seres
racionales crean ideas; no importa si ‘ser racional’ refiere a perros, humanos, dioses, robots,
etc. Uno mas intenta explicarnos las razones que deberiamos considerar para rechazar el
aborto, sin importa si es el aborto de una mujer afroamericana de 19 afios o el de una mujer

inglesa de 76 afos. La filosofia de la mente est4 repleta de empleo de conocimiento modal,
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ya que, en términos de una explicacién sobre la consciencia, se requiere considerar formas
posibles donde pueda surgir y no sélo las formas en las que surge en el mundo real. Basta
con recordar los experimentos mentales de zombis o de cerebros en cubetas (Stokes, D.,
2007). Ejemplos sobran, pero parece ser que el conocimiento modal ayuda a los filésofos a
sentar teorias que expliquen la universalidad de hechos. Por ende, el conocimiento modal
es valioso en distintos contextos, lo que tiene como consecuencia que el conocimiento modal

no sea trivial.

Ahora bien, si el conocimiento modal es valioso, ;por qué el conocimiento modal
sobre las caracteristicas visuales esenciales que nos da el arte visual deberia ser considerado
valioso? Porque con él podemos detectar més facilmente los objetos y situaciones del
mundo. Los peritos en retrato hablado intentan, por vias artisticas, realizar
representaciones visuales sobre los rasgos esenciales que componen el rostro de un fugitivo.
Esto se lleva a cabo con el fin de brindar herramientas para que, quienes no conocen
directamente al fugitivo, puedan reconocerlo. Ademas, el hecho de que los retratos
hablados atiendan a las caracteristicas esenciales del rostro de una persona permite que, a
pesar de los cambios (cortes de cabello, uso de gafas, barba crecida, etc.) que sufra el
individuo en cuestién, pueda ser identificado. Un ejemplo mas es la ilustracién cientifica.
Los ilustradores cientificos intentan plasmar por vias artisticas (especialmente el dibujo) las
propiedades “esenciales” que forman parte de la apariencia visual de un animal o planta.
Las ilustraciones cientificas son altamente poderosas para hacer visibles las caracteristicas

constantes de los objetos que, frecuentemente, se presentan en un ambiente ruidoso.

Por otro lado, si se quiere sostener que el conocimiento sobre la apariencia visual
necesaria de los objetos y situaciones del mundo que proporciona el arte es trivial, entonces
se tiene que afirmar que el conocimiento proporcionado por la visién también lo es. Esto se
debe a las razones siguientes: considerando la teoria de S. Zeki, el arte visual es una
extension de la funcién principal del cerebro visual, la cual es proporcionar conocimiento
del mundo. Si el conocimiento que proporciona el arte visual fuera trivial, dado que este
tipo de arte es una extension funcional del cerebro, entonces el conocimiento del cerebro
visual también seria trivial. ; El conocimiento proporcionado por el cerebro visual es trivial?
Este conocimiento es altamente importante para el adecuado fomento de la vida de un

organismo. Gracias a que los primates antiguos desarrollaron la capacidad de descubrir
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objetos en su campo visual, pudieron esquivar gran parte de los constantes ataques que su
ambiente les dirigia. En gran medida, yo mismo tengo la posibilidad de escribir esto y usted
de leerlo porque en la historia causal de nuestra especie, los ojos ejecutaron sus funciones
adecuadamente. Ahora bien, el conocimiento de propiedades esenciales proporcionado por
el arte tampoco es un conocimiento redundante, ya que no hay forma de obtenerlo mas que

por él. Veamos.

El problema de la unicidad (iii) indica que aun cuando el conocimiento
proporcionado por el arte esté justificado y no sea trivial, el arte no es la tinica via para
obtenerlo. La respuesta a este problema es directa: las obras de arte son producciones
humanas especialmente poderosas para proporcionarnos conocimiento sobre las
caracteristicas visuales necesarias de los objetos o situaciones del mundo. Tal vez sabriamos
que los perros tienen ciertas caracteristicas visuales constantes, tales como la cola, cuatro
patas, el hocico, las orejas, etc., por medio de un libro de anatomia animal. Sin embargo, el
conocimiento cientifico en torno a la anatomia animal s6lo nos muestra que algunos
componentes biologicos son necesarios en ciertos animales, pero de ninguna forma nos
muestra como se ven dichos componentes si no es por la usanza de alguna representacién de
ellos (como una ilustracién). Sabemos que las escamas son un componente presente en
todas las truchas y sabemos cémo se ven en la realidad, con ruido, con destellos de luz, con
un sinntimero de factores que distraen al cerebro visual de su atencién a las escamas.
Necesitamos una representacién de las escamas de las truchas para conocer las
caracteristicas esenciales de su apariencia y asi, conocerlas sin ruido. En este sentido, por
medio de las creaciones visuales y de las obras de arte tenemos acceso empirico a las

constancias visuales3s.

36 Las distinciones entre arte y no arte se traté brevemente en el aparatado “Criticas filoséficas a la neuroestética”.
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A partir de las investigaciones neuroestéticas de Semir Zeki y de V. S. Ramachandran, en
esta tesis defendi que el arte visual nos proporciona conocimiento sobre las propiedades
visuales esenciales que configuran la apariencia visual de los objetos y situaciones del
mundo. En este sentido, vali6 la pena preguntarse si este conocimiento es legitimo, valioso
y no trivial. En la literatura filosofica sobre el arte, el anticognitivismo estético ha
promulgado una serie de problemas que resulta importante abordar en aras de obtener una
comprension solida y fecunda del arte visual como fuente de conocimiento. No se requiere
mucho trabajo para notar que la neuroestética no ha dado una respuesta tacita a estos
problemas. Seguramente la razén de esta aparente falta de atencién a la discusion
cognitivismo-anticognitivismo radica en que los propios estatutos ideoldgicos de los que
partenS. Zekiy V. S. Ramachandran estipulan que el conocimiento, tanto del cerebro visual,

como del arte, es legitimo, valioso y no trivial.

La discusion filoséfica en torno al valor cognitivo del arte (tal vez con excepciéon de
las epistemologias nutridas de la naturalizacién que propuso W. Quine) se nutre de
consideraciones ideoldgicas que intentan dilucidar el concepto de “‘conocimiento” con base
en criterios conceptuales como la justificaciéon y la verdad. En Is Justified True Belief
Knowledge? (1963), Edmund Gettier present6 una serie de contraejemplos que cuestionan la
concepcién tradicional de conocimiento como creencia verdadera justificada. Sin embargo,
incluso la epistemologia posterior a E. Gettier sigue buscando condiciones, si no sufrientes,
al menos necesarias para que un conjunto de creencias sea considerado conocimiento y
dentro de estas condiciones la justificacion y la verdad son ideas centrales. En gran medida,

el debate en torno al valor cognitivo del arte se nutre de estas pretensiones epistemoldgicas.

Para el caso de la neuroestética, esta discusion en torno al conocimiento parece ser
infértil. Ni S. Zeki, ni V. S. Ramachandran dudan de que el conocimiento provisto por el
cerebro visual, en primer lugar, y por el arte visual, en segundo lugar, sea legitimo, valioso
y no trivial, incluso si ese conocimiento se entendiese por medio de criterios de justificacion
y verdad. La neuroestética no duda que los humanos seamos capaces de conocer el mundo
por medio de los sentidos; de hecho, lo supone satisfactoriamente. Sin embargo, considero
meritorio destacar que la neuroestética tiene una comprensiéon de conocimiento que le
justifica, en alguna medida, su falta de atencién el debate epistemolégico. Para los

neuroestetas el conocimiento es entendible en términos de disposiciones intelectuales y
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conductuales que, en gran medida, implican la capacidad de demostrar la diferenciacién
entre conceptos y objetos. Los bebés, por ejemplo, no conocen a su padre durante los
primeros meses porque su cerebro no se ha desarrollado lo suficiente como para codificar
ciertos patrones visuales, auditivos y tactiles que les permitan identificar a ciertas personas
como sus padres. En este rigor, los bebés no demuestran una conducta corporal que
permita decir legitimamente que conocen a su padre. Este tipo de estatuto del cual se nutre
la neuroestética implica un tipo de deflacionismo epistemolégico, o al menos una

epistemologia de corte naturalista.

No obstante, la discusién en torno al conocimiento es un alegato sobre los conceptos
que subyacen nuestra cognicion. Los epistemoélogos, a diferencia de los cientificos
cognitivos, no se preguntan sobre los mecanismos neurolégicos que permiten conocer algo,
sino que se esfuerzan en dilucidar qué tipo de condiciones debe cumplir algo para que sea
llamado conocimiento. La teoria del conocimiento que alimenta a la neuroestética es mas
una teoria cognitiva, una psicologia y una neurociencia que una epistemologia. La teoria
del conocimiento “neuroestética” se preocupa por descubrir los mecanismos cerebrales
implicados en nuestra cognicién, pero se muestra renuente a responder sobre las
condiciones necesarias y suficientes del conocimiento, a menos que éstas se identifiquen
con ciertos patrones de activacién neuronal. En suma, para la neuroestética es claro que los
humanos conocemos que la ingesta de alcohol entorpece nuestra funciones motoras o que

los perritos de las praderas conocen que los leones son peligrosos.

Es aqui donde la revision filosofica sobre las conclusiones cognitivistas de la
neuroestética adquiere sentido: no basta con dilucidar los mecanismos neurolégicos que
permiten sostener el conocimiento en el arte, debemos asegurarnos de que este
conocimiento es legitimo, valioso y no trivial. Asi, la discusion se traslada de un programa
de investigacion cientifico-filoséfico a una disertacién absolutamente filoséfica. En dicho
rigor, considero que entender al conocimiento sobre esencias visuales, tal como la
neuroestética lo senala, puede ser, incluso, entendido sobre ciertos criterios filoséficos sobre

el conocimiento como los que el anticognitivista utiliza para demarcar sus objeciones.
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Considero que la neuroestética es una disciplina sumamente fecunda para obtener
una comprension profunda, rica y, sobretodo, adecuada del fenémeno artistico. Sin
embargo, las criticas al programa no han sido nulas. Por ejemplo, Donnya Wheelwell (2000)
ha utilizado bases ideolégicas de corte socio-feministas para argumentar en contra de la
teoria de V. S. Ramachandran en The Science of Art. Segtin esta autora, el enfoque que V. S.
Ramachandran ejemplifica, ademés de ser ridiculamente reduccionista, confunde la
excitacion con la belleza. Esta confusién desencadena que la teorfa de V. S. Ramachandran
sea incapaz de explicar por qué, a pesar de que cierto tipo de pornografia o cierto tipo de
disefio visual nos provoca excitacion (es decir, nos provoca un cambio maximo), estas
creaciones visuales no son consideradas arte en maytscula. En este sentido, si apelamos a
la teoria de V. S. Ramachandran, no podemos encontrar distinciones fundamentales entre
los artes menores y el arte mayor. Por su parte, Erich Harth (2004) califica a S. Zeki de
exagerado cuando dice que ninguna teorfa del arte estd completa si no se basa en una
comprension del cerebro. En su perspectiva, las investigaciones neurocientificas son
importantes para la comprensién del arte, pero una historia del arte o una filosofia “no
reduccionista” del arte satisface mas nuestro intelecto que una neuroestética. Esto es porque
la perspectiva de S. Zeki poco dice sobre “las complejidades impuestas por la cultura”. Por
otro lado, John Hyman (2010) argumenta que la teoria de V. S. Ramachandran es
inadecuada para explicar el arte, pero no lo es para explicar nuestra atraccioén a hacia ciertos
estimulos visuales. J. Hyman (2010: 250) dice: “la teoria [refiriéndose a la teoria de V. S.
Ramachandran] no es realmente sobre arte en absoluto. En realidad, es una teoria sobre
por qué los hombres se siente atraidos por mujeres con pechos grandes”. En cuanto a S.
Zeki, ]. Hyman argumenta que una teoria que nos de razones para creer que sin ciertas
actividades cerebrales el arte no puede ser visto, no explica nada realmente sobre el arte.
En su posicién, asi como el arte no puede ser percibido, creado y experimentado sin el
cerebro, tampoco pueden ser percibidos, creados y experimentados los diarios
periodisticos, o las cercas de una casa. Segun esto, la teoria de S. Zeki no nos dice nada sobre
el arte; es mas una explicacién sobre la visién que, “por azares del destino” aplica al arte
visual. La neuroestética ha tenido mads criticos que defensores; a mi juicio, el mayor

problema que enfrenta es el poco conocimiento que tenemos sobre el cerebro.
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