_ LOS ESTILOS PICTORICOS Y LA PERCEPCION VISUAL:
Una revision critica de la Filosofia del Arte de Marx Wartofsky
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SUMARIO: En este trabajo se discuten algunos puntos polémicos de la teoria de la
percepcion de M. Wartofsky, en particular, su tesis epistemologica que mantiene que
los estilos pictdricos son capaces de hacernos ver la realidad de un modo determina-
do y bajo perspectivas conceptuales prefijadas. Esta afirmacion es defendida mayor-
mente en su “Art History and Perception” (1).

Argumentaré que es necesario-imponer al menos una cldusula limitativa sobre
su enunciado irrestricto. En efecto, creo que solo ciertos estilos pictoéricos, —en con-
juncién con condiciones identificables y especificas— son capaces de corroborar la
alegada conexi6n entre la actividad creadora del arte pictérico y la percepcion que
defiende Wartofsky.

Asi pues, el problema que se analiza en este articulo se fija en el contexto de
las cuestiones fundamentales en la actual Filosofia del Arte, en particular, aquellos
aspectos que involucran la dialéctica entre sujeto percipiente y su objeto. Filosofos
de diferentes periodos han tratado este tépico de muchos modos y bajo cambiantes
puntos de vista. En este sentido, el tratamiento aqui ofrecido de la relacion entre arte
y percepcion no tocard topicos cldsicos como “la belleza”, “‘el gusto” o “los juicios
de valor estético”. Mds bien, sé trata de analizar la perspectiva de uno de los pensado-
res mds representativos de nuestra época, empefiado en la clarificacién de la naturale-
za de la percepcion visual.

De este modo, la proyeccion en la discusion, no se alejaré de los limites de la di-
cotomia representacion pictorica-imagen visual, y de un modo més genérico se centra-
rd en el tema del lugar del arte en la comprension humana del mundo externo.

Dada la compacidad del articulo de Wartofsky, donde nuestro autor plantea una
serie de objeciones sin una previa fundamentacion de su propia teoria, serd necesario

(1) Wartofsky, M. “Art History and Perception”, Perceiving Artworks, editado por J.
Fisher. Temple University Press, Philadephia, 1980, pp. 23-41.

—173—



un anélisis previo de su posicion filosofica general. En esta linea, serdn definidos ini-
cialmente algunos conceptos clave como “praxis” y “representacion”, elementos —de
acuerdo, con Wartofsky— que se hallan interrelacionados en nuestro mecanismo per-
ceptivo humano. Como consecuencia, el aparato visual es considerado como un obje-
to-funcion sometido a constante evaluacién y modificacion.

El arte y la ciencia, como disciplinas intelectuales, constituyen el resultado de
este siempre cambiante proceso de aclimatizacién, y mi conclusion serd que solo por
medio de una muy concreta conexion entre ambas se puede establecer el necesario
“poder” que un estilo pictorico requiere para modificar nuestra percepcion a través
de la accion de sesgos especificos.

£ % %

La tonica general del articulo de Wartofsky se basa en la aplicacion de la ya bien
conocida tesis en la filosoffa de la ciencia actual, que mantiene que la experiencia es
dependiente de la teorfa o del marco de referencia que se adopte como vélido (2). Se
sigue en consecuencia, que los cambios acaecidos en las presuposiciones conceptuales,
eventualmente acarrearian variaciones en lo que es percibido.

Pues bien, ahora le toca el turno al arte, como disciplina intelectual, sufrir una
reaccion similar. Wartofsky argumenta contra la posicion cldsica del realismo artisti-
co que sucintamente mantiene que el arte es la traduccién ajustada de lo que hay en
la naturaleza. Una vez mis, la tradicion nos dice que la “fidelidad perfecta” es el obje-
tivo que el artista debe obtener como resultado de una correspondencia uno-a-uno
entre la realidad y la obra de arte. El realismo artistico entonces, es entendido en tér-
minos de “la norma de fidelidad”, de igual modo que la imagen de un objeto se refle-
ja en el espejo.

La perspectiva de Wartofsky se presenta como una interesante alternativa: nues-
tro autor defiende por el contrario, que lo que tomamos como real en el mundo visi-
ble estd directamente influido por la actividad humana de “‘pintar cuadros”, que cons-
tituye la fuente de modelos para una forma de representacion cognitiva. En particular,
nuestro mundo visual se “pictoriza” de acuerdo con los estandars del realismo en el
arte pictérico. En otras palabras, la vision es un artefacto cultural modificado por los
modos de representacién en arte. Més ain, y llevando el argumento de Wartofsky a su
extremo mds polémico, la historia del arte nos dice acerca de la variabilidad y riqueza
de estilos pictéricos, los cuales bajo esta tesis, implicarian cambios andlogos en la per-
cepcion visual concreta:

(2) Entre los pensadores mas relevantes de esta tendencia podemos mencionar aqui a P.
Feyerabend, S. Toulmin, T. Kuhn, N. Hanson, etc.
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“To put this in its most radical form, my thesis is that human vision is a cultural
artifact, created and transformed by the pictorial practice of representation in Art.
In effect, we constitute our ways of seeing, and change them, by means of the way
in which we picture what we see. The corollary thesis is that the history of art is
a crucial component of the history of perception” (3). :

Wartofsky concibe la percepcion, no simplemente como una caracteristica de la
especie, invariable como tal capacidad universal, sino que enfatiza que los modos de
percepcion son histéricamente variables de acuerdo con los cambios en la praxis huma-
na. En este sentido, nuestro aparato visual seria el resultado de una transformacion
biolgica, i.e., el desarrollo evolutivo en los aspectos ontogenéticos y filogenéticos de
la especie, pero también fruto de una transformacién cultural caracterizada como his-
térica y dependiente de la accién humana.

Por contraste, las teorias epistemologicas tradicionales toman como punto de
arranque el ideal de una caracterizacion estdtica de la especie humana que determina-
ria uniformemente en cada individuo nuestra capacidad biolégica para percibir. Estos
enfoques desatienden —afirma Wartofsky— el aspecto dinimico que hace de la percep-
cién una facultad histéricamente desarrollada:

“But my view goes beyond them in arguing that what the species characteristic
brings to perception, as the product of its biological evolution, is the Starting point
for an historical epistemology; and that the transformation and development of -
this genetic inheritance is a function of changing historical praxis; in short, percep-
tion has a history™ (4).

De este modo, Wartofsky propone una epistemologia historica que presupone
que una teoria adecuada de la percepcion debe considerar lo que se impone sobre la
mera estructura genética del aparato perceptivo humano en el proceso de aclimata-
cion cultural. El agente que opera sobre la herencia genética causando transformacio-
nes es la cambiante praxis histérica.

La nocion de praxis define una interaccion efectiva entre el hombre y el mundo
externo. La conexion entre la actividad humana y la percepcién viene dada por la
“actividad representacional” que provee de artefactos culturales, necesarios para me-
diar nuestra relacién perceptiva con el mundo.

Sin embargo, es importante sefialar que la teoria de la percepcién de Wartofsky
es realista (5) en el sentido de que los objetos de la percepcion son independientes,

(3) Wartofsky, M. Ibid., p. 23.

(4) Wartofsky, M. “Perception, Representation, and the Forms of Action: Towards an
Historical Epistemology”. Models: Representation and the Scientific Understanding, Reidel Pu-
blishing Company, 1979, p. 191.

(5) El realismo de Wartofsky segin su propio creador lo define podria calificarse como
“realismo representacional” siguiendo la terminologia de Blackmore, J. en “‘Or the Inverted Use
of the Terms ‘Realism’ and ‘Idealism’ Among Scientists and Historians of Science”. B.J.P.S. Vol.
30,n° 2. (June 1979), pp. 125-134.
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aunque resultan mediados en la actividad perceptiva por medio de nuestra representa-
cion externa de ellos:

“That is to say, the objects of perception are not taken to be ‘perceptual ob-
jects’, but real objects —i.e., spatio-temporal or material objects (or processes), which
we perceive. The mediative ‘entities’, which on traditional representational or causal
or sense-datum theories of perception, are taken to be ‘objects’ of perception, I take
to be representations — ie., perceptual artifacts which we do not perceive but by
means of which we perceive real objects (or processes)” (6).

Como consecuencia, Wartofsky defiende que cualquier forma de representacion
externa (estilos pictéricos, teorfas cientificas, etc.) median la percepcion, solo en un
modo instrumental, y sin “constituir” lo que es el objeto de la percepcién. Indudable-
mente, la vision es una actividad mediadora fundamental para propdsitos practicos de
supervivencia y desarrollo. Sin embargo, el propio aparato visual humano, resulta a su
vez mediado por otras formas de accién motora o actividad externa (7).

Una consecuencia ficilmente deducible que podemos anticipar aqui, es que el
concepto de mediacién estd invalidando cualquier forma de intercambio “directo”
con la realidad que en las doctrinas tradicionales del arte, constituia el veredicto que
permitia distinguir las representaciones correctas de otras incorrectas.

Sin embargo —enfatiza Wartofsky— las transformaciones acaecidas en el mundo
externo como resultado de la interaccion practica son transformaciones de un ambien-
te cuya existencia es independiente y objetiva. Por tanto, podemos hablar de un
“mapping” de la actividad humana al mundo percibido (aunque no mundo en cuanto
que percibido) de acuerdo con la funcion de adecuacién. El proceso de aclimatacion
implica en Gltima instancia que el hombre transforma la naturaleza en un ““artefacto
cultural”.

De este modo, las intenciones humanas son tomadas en su perspectiva objetiva,
una vez son proyectadas en la actividad externa concreta que a menudo se encapsula
en nuestros modos de representacién como las pinturas y las teorias:

“To say that we see by way of our picturing, or our modes of representation,
then, is to claim that perceptual activity is now mediated not only by the species-
specific biologically evolved mechanisms of perception, but by the historically
changing ‘world’ created by human practical and theoretical activity”’ (8).

Asi, la vision es configurada desde otros modos de interaccion cuya finalidad
Giltima es la obtencion de ‘“modelos” para la comprension humana del aspecto exter-
no correspondiente del mundo que en ese determinado momento juegue un papel cla-
ve en el proceso de “adecuacion evolutiva”.

(6) Wartofsky, M. /bid., pp. 193-194.

(7) Wartofsky también incluye en las formas de actividad externa, formas tipicamente in-
ternas como la imaginacién perceptiva y los suefios que son caracterizadas bajo su enfoque como
acciéon externa ‘“‘virtual”.

(8) Wartofsky, M. Ibid., p. 194.
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II

Me propongo a continuacién aproximarme un poco mds a la tesis de Wartofsky
examinando su argumento en contra de la teoria de la Constancia en la represen-
tacion (9).

La teoria de la Constancia encuentra sus raices filos6ficas como tal teoria de la
percepcion en los siglos XVII y XVIII. En efecto, el racionalismo y el empirismo defi-
nieron la percepcién respectivamente, como una capacidad humana general cimentada,
o0 bien en bases apridricas, o bien en un sistema perceptivo comun.

Por un lado, Descartes concibi6 los cuerpos fisicos como “extensiones”, hacien-
do trivial la distincién entre espacio fisico y el espacio matematico geométrico que
existia inicamente en la razén. El fundador del racionalismo, es pues, consistente con
su duda metddica acerca del tipo de existencia del mundo externo. Una de las con-
secuencias técnico-pricticas de esta posicion filosofica entre otras, fue que el movi-
miento de los cuerpos fisicos fuera explicado de un modo “‘confortable y seguro” en
términos exclusivamente de razones mateméticas. De este modo la geometria analitica
es el marco resultante para descubrir, conceptualizar y visualizar las coordenadas del
movimiento de los cuerpos fisicos en un plano, que a su vez encuentra sus raices his-
toricas en la geometria euclideana.

Por otro lado, el modelo perceptivo de Hume asumi6 que la comprension huma-
na era completamente pasiva en el proceso de adquisicion del conocimiento. En efec-
to, la mente era concebida como un mero recepticulo de impresiones sensoriales
punctiformes, seguidas en este proceso por las ideas mediadoras que eran combinadas
seguin ciertas reglas. En su globalidad, esta posicion implic6 un modelo mecédnico de
la comprensién, donde la mente no tenia ninglin papel activo, sino meramente la or-
ganizacién de datos de acuerdo con una logica “‘asociacionista’.

Estos dos elementos teéricos dan origen a la teoria de la Constancia que sucin-
tamente mantiene que la percepcién humana preserva invariantes y fijas la medida y
la forma de los objetos a través de las apariencias cambiantes. En otras palabras, la
teoria de la Constancia explica aquellas variaciones en la informacioén recibida sobre
forma y medida de los objetos, que dependen del dngulo y la distancia que mantenga
el observador en un punto estacignario determinado o en sus correlativos desplaza-
mientos. De este modo, nos dice la teoria, recibimos una proyeccion varlable de los
rasgos visuales de un mismo objeto sobre la retina.

De este modo, la teoria de la Constancia se requiere, para corregir los putativos
errores perceptivos. Por ejemplo, seria una equivocacion pensar que un elefante es
un animal pequefio simplemente porque lo observamos desde un punto alejado del

(9) Cfr. Wartofsky, M. “Rules and Representation: The Virtues of Constancy and Fidelity
put in perspective”. Erkenntnis 12.(1978), pp. 17-36.
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animal. Andlogamente, seria un error pensar que una moneda es eliptica, solo por-
que nuestra localizacién en perspectiva nos presenta a la visién un circulo achatado.

Asi pues, en ambos casos la proyeccion de la retina ya sea de un pequefio ele-
fante o de una moneda eliptica, i.e., las medidas y formas aparentes y cambiantes
necesitan ser ‘corregidas’. Por tanto, la teoria de la Constancia nos provee de las re-
glas para una “interpretacién visual correcta”. De este modo superariamos el ele-
mento pasivo humeano asumido por esta teoria de nuestra percepcion visual.

Por otro lado, la Constancia perceptiva, tiene su contrapartida representacio-
nal en la perspectiva linear que se constituye como la herramienta adecuada para
presentar fielmente las apariencias cambiantes, permitiéndonos hablar de constan-
cia en las pinturas bi-dimensionales, del mismo modo en que lo hacemos al referir-
nos al mundo tri-dimensional. De este modo, la denominada ‘‘fidelidad representa-
cional” nos permite reproducir ajustadamente las apariencias cambiantes, i.e., la ale-
_gada fidelidad representacional define las normas para la “‘correcta’ representacion
de acuerdo con las reglas de la 6ptica geométrica euclidea, llevadas a exactitud al-
gebraica por Descartes:

“Constancy preserves reality, while fidelity preserves appearances” (10).

Ast, la teoria de la Constancia provee aquellas reglas “objetivas” y “necesarias”
para garantizar la sobre-entendida congruencia entre un mundo independiente y fijo
por un lado, y las apariencias cambiantes que percibimos por otro, al mismo tiempo
que nos proporciona el elemento representacional adecuado —la perspectiva geométri-
ca euclidea— para fijar en diagramas las apariencias cambiantes.

Wartofsky es radical en este punto. Dicho brevemente, mantiene que la constan-
cia perceptiva se requiere para explicar la percepcion invariante de los rasgos espacia-
les de los objetos tales como la medida y la forma *“only because it construes our
perception of objects and scenes in the three dimensional world as if it were percep-
tion of a two dimensional image of the world” (11). -

Esta Gltima asercion de Wartofsky es fundamental para construir razonablemente
su tesis, i.e., que los estilos pictéricos realmente modifican nuestra percepcion visual.
En efecto, atendiendo al argumento presentado, el modo mds claro de entender la
teoria de la constancia es a modo de una “funcién correctiva” cuyo dominio es la
imagen visual en la retina y su rango es la correspondiente lectura “‘correcta’” para
preservar dimensiones y figura del objeto percibido en el mundo objetivo. Se sigue
entonces, que la presuposicién fundamental de la teorfa de la Constancia es la me-
diacion de nuestro acceso al mundo visual tri-dimensional a través del ““filtro” de una
imagen bi-dimensional; ie., a través de una transformacion proyectiva del haz de ra-
yos de luz sobre la retina.

(10) Wartofsky, M. Ibid., p. 18.
(11) Wartofsky, M. Ibid., p. 17.
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En efecto, la teorfa de la perspectiva linear que provee la geometria euclidea
ofrece un enfoque adecuado para la fidelidad de la representacién perspectiva a tra-
vés de las diferentes posiciones del observador, amparando y permitiendo la varia-
cion en lo que es “‘capturado” por el ojo. La teoria de la Constancia entonces, ha in-
corporado su propio modelo de representacién, proporcionando mapas y diagramas
que permiten la transcripcidn o inferencia de la “imagen-pintura” en la retina al
mundo externo. '

Hay a su vez otro punto interesante acerca de esta teoria. Una vez mds encon-
tramos en su base la diferenciacion ya cldsica entre la sensaciéon (lo dado al sujeto);
ie., lo que es recibido por el ojo, y la percepcion (juicio perceptivo); i.e., lo que a
nuestra comprension perceptiva se refiere. En efecto, dentro de su contexto, la dis-
tincion surge de la separacion por un lado de los rasgos de la imagen del objeto sobre
la retina (exclusivamente sensoriales), y por otro la correcta medida y figura del ob-
jeto real en el mundo.

La estrategia de Wartofsky para refutar la teoria de la Constancia se centra en-
tonces en el hecho de su propia redundancia ya que la teoria se construye para resol-
ver problemas como la constancia de dimension y figura de los objetos del mundo
externo, que la propia teoria equivocadamente postula; i.e., equivocadamente porque
la teoria toma como vdlido que nuestro acceso al mundo tri-dimensional es mediado
por una imagen de dos dimensiones. Aqu{ estdn sus razones:

a) Por un lado, el haz de rayos de luz reflectados desde la superficie del objeto
sobre la retina se proyecta sobre una curva y no sobre una superficie plana. Esto no
es s6lo un error en la concepcion de la imagen Optica sino que también es falso como
modelo fisiologico.

b) Por otro lado, la teoria de la Constancia interpreta la visién binocular tri-di-
mensional de un sujeto en movimiento como si se tratase de una vision monocular de
dos dimensiones propia de un sujeto percipiente estitico y fijo. Este constituye el
denominado “modelo de la cimara fotografica” que seria también falso ya que el
aparato visual es un conjunto de 6rganos vivientes que pertenecen a otra mucho més
compleja criatura viviente que opera intencionalmente en el mundo.

Establecidas estas premisas, podemos ahora deducir directamente la tesis de
Wartofsky:

‘... if the constancy transformation is required, by the theory, to preserve inva-
riances through ‘phenomenal’ or ‘physiological’ (retinal) variation in what is ‘given’,
or presented to the eye; and if what is given is a two-dimensional mapping or ‘pic-
ture’ of the visual world, then the implicit claim is that our seeing is mediated by
such a ‘picture’ given in sensation, or by the retina. My own argument is just that
such a ‘picture’ does mediate our vision, but that it is not the ‘picture’ given in
sensation, or by the retina. Rather it is the actual mode of picturing which we engage
in, in making pictorial representations, which performs this mediating function, and

—179—



to which (different) constancy theories are therefore relevant (depending on diffe-
rent rules of transformation in representation)” (12).

De este modo, Wartofsky convierte los desatinos de la teoria de la Constancia en
un “‘error constructivo”, al sugerir por contrapartida una interpretacion nueva y origi-
nal de la percepcion humana.

III

_ Ahora, una vez presentado el enfoque de Wartofsky de la vision como ‘“‘cargada
de teoria”, i.e., dependiente de un modo particular de representacion seglin los estan--
dars del realismo en arte, estamos en situacion de delinear algunos puntos criticos de
su tesis, es decir, de la aseveracién de que la visiobn humana es el resultado histérico y
cultural de la actividad creativa de “pintar cuadros”.

Creo que esta idea es bdsicamente verdadera pero que necesita ser restringida,
no refutdndola, pero al menos privindola digamos, de su exageraci6n retorica.

De hecho, su argumento en “Art History and Perception™ es francamente dé-
bil. Como botén de muestra me voy a referir al tipo de error involucrado en la lla-
mada “falacia de El Greco” que Wartofsky alega evitar mediante su tesis.

La falacia ejemplifica el siguiente razonamiento erréneo: el caracteristico “‘alar-
gamiento” en las figuras de El Greco se considera que es debido a algln tipo de dis-
torsién en su visidn; i.e., usualmente pensamos que El Greco realmente vio la figura
humana en modo defectuoso. La falacia surge inevitablemente porque si de hecho El
Greco sufrid tal distorsiobn en su sistema visual, sin embargo hubiese representado
todavia la figura humana de modo tal que apareceria como correcta para nosotros
(observadores normales) y no obstante El Greco todavia la veria con su caracteristi-
ca prolongacién. Por tanto, de cuadros con prolongacion caracteristica es falaz dedu-
cir defectos visuales del artista. Dicho de otro modo, si El Greco vio a la gente con
tal “alargamiento, indudablemente la hubiese pintado “normalmente” y todavia
verfa su trabajo con su caracteristica prolongacion. (véase figura a continuacion).

(12) Wartofsky, M. Ibid., p. 20.
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Falacia de E1Greco. Razones de la Falacia.

El Greco en su taller.

Wartofsky afirma que la critica que se establece por el descubrimiento de la fala-
cia sélo es vélida bajo el supuesto de considerar la vision de E1 Greco como distorsiona-
da en relacion a la vision normal. En otras palabras, s6lo si enfrentamos su vision con-
tra algin canon de veracidad en la representacion. Por el contrario, Wartofsky argu-
menta que El Greco realmente vio las figuras en su longitud (no alargamiento desde
lo normal) y que por tanto, la creatividad del pintor constituyé su propio patron de
fidelidad o veracidad representativa.

Para justificar esta asercion, nuestro autor nos relata su propia experiencia al
quedar su percepcién visual mediatizada por la contemplacién de motivos de manos
humanas realizadas por El Greco:

“And as I regard my hand (not especially thin or bony one), it looks for all the
world like El Greco hand: I am aware of the ‘longness’ (not the ‘elongation’) of my
fingers... Is nature imitating art? Am I imposing some visual imagination of what El
Greco saw upon my ‘actual’ (‘real’, ‘proper’) perception? No, I think, rather, that I
have pictorialized my perception, or better yet, repictorialized it —gone from one
mode of picturing it to another” (13).

En breve, y segiin Wartofsky, el proceso por el cual comenzamos a ver las cosas
a lo Greco, a lo Cezanne o a lo Picasso, estd unido mano a mano con nuestros modos
de representacion externa gracias a los cuales vemos en el mundo cosas que de otro
modo no hubiésemos percibido.

Es importante para la tesis que me propongo mantener, tener presente que
Wartofsky no estd refiriéndose a una forma subjetiva o solipsista de percepcion (con
la excepcion del momento creativo del artista), sino que estd hablando de una unidad

(13) Wartofsky, M. “Art History and Perception”, Perceiving Artworks editado por 3.
Fisher, Temple University Press, Philadephia, 1980, p. 28.
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de percepcion mucho mds compleja, es decir, hablamos de un estilo pictérico con, por
tanto, un rango mds amplio de aplicacién general. Bajo esta perspectiva entonces, no
hay ningin enfoque unidireccional o definitivo de la fidelidad o representacion ver-
dadera, sino una sucesion alternativa de estilos diferentes, donde cada uno de los cua-
les ha incorporado su propia articulacién del mundo, configurando nuestra vision se-
gln sesgos especificos.

Hasta aqui, aparentemente todo va bien. Sin embargo, podriamos sugerir algu-
nas cuestiones interesantes. Por ejemplo, ;por qué no vemos la realidad (el mundo)
en un modo abstracto expresionista, surrealista, etc.? Estos son casos obvios de unida-
des cognitivas bien extendidas o estilos pictdricos (productos historicos en el sentido
de Wartofsky) los cuales a duras penas podrian convertirse en el canon de nuestra rea-
lidad visual. Estd claro que un artista expresionista debe preocuparse de la proyeccién
externa de su intimidad personal o “vision’’ peculiar de las cosas, pero es también cier-
to que la “sancion publica” requerida para que lo representado en el lienzo sea postu-
lado como estdndar de fidelidad necesita mucho mds que simplemente la vision del ar-
tista del mundo, es decir, la rebelién expresionista contra lo “‘real”. Similarmente, la
situacion se repite en cuanto a los surrealistas, etc... (14)

Mids atin, si afirmamos como Wartofsky hace, que un estilo pictérico ‘“pictoriza”
nuestra visién; que de hecho, comenzamos a ver la realidad bajo cierta perspectiva, no
creo que sea s6lido ni consistente proceder examinando una experiencia singular que
nos relata lo que le ocurrié a Wartofsky después de contemplar algunas pinturas.

Es obvio que un estilo pictérico original, del mismo modo que ciertas culturas,
modos de vida, etc., pueden impresionar nuestra sensibilidad de modo tal que tengan
efecto en nuestro comportamiento, pero esto no significa que de hecho cambiemos
nuestra previa creencia o costumbre. Con la debida distancia algo analogo puede decir-
se acerca de nuestros hdbitos 6pticos o visuales.

Mantengo pues, que no todo estilo pictorico es igualmente vélido para ser mode-
lo (quizds “el” modelo) de nuestra vision. Sin considerar el asunto de la “fidelidad”
que ya hemos tomado como materia de acuerdo adoptado o convencidn, la eleccién
histérica de cierto estilo pictérico como patrén de nuestra vision no es arbitraria.

Defiendo la independencia y creatividad del artista y sus seguidores para ver la
realidad de cierta manera, pero estrictamente hablando, todas estas razones constitu-
yen meramente condiciones necesarias pero no Suficientes para que nuestro aparato
visual sea realmente mediatizado. No todo estilo pictérico puede obtener el poder
necesario para modificar nuestra vision y la comprension de lo que vemos, o dicho de

(14) Pudiera ser perfectamente el caso que esté formulando la pregunta equivocada. Qui-
zas los pintores abstractos o surrealistas, etc. estén ofreciendo un modelo para la percepcién vi-
sual, que podria obtener efectivamente lo que aqui llamo ‘‘sancién publica”. La necesaria restric-
cioén entonces estaria conectada al aspecto de la realidad que la pintura en cuestién quiere repre-
sentar. Por ejemplo, eventos mentales o metafisicos; i.e., representaciones no ligadas a lo que
usualmente tomamos como mundo externo.
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otro modo, no es cierto que todo estilo pictérico pueda ser impuesto por la sanciéon
comunal legitima como estindar de fidelidad en la representacion.

De hecho, defenderia que solo aquellos estilos pictoricos que adoptaron la pers-
pectiva linear (6ptica geométrica euclidea) a lo largo de la historia como modelo para
la representacién pictorica fueron realmente transformados (sirvieron para ““transfigu-
rar”’) en una vision del mundo e incorporados en una adecuada matriz histérica para la
comprension visual. Como el propio Wartofsky mantiene en relacién al origen de la
adopcion del estandar del realismo artistico como la norma de fidelidad:

“Pictorial representation becomes a systematic part of a coherent ontological
and epistemological construction which includes physics, optics, and psichology,
and can be expressed in a unified mathematical way”’ (15).

Asi, la adopcién de la perspectiva linear como el canon de veracidad represen-
tativa estarfa intimamente conectada a la adopcién de una concepcion fisica particu-
lar de la realidad, y también a una peculiar concepcion de la geometria, que en conjun-
to podriamos decir que definen el mundo “real”. Sin embargo, Wartofsky no lleva su
aserto a sus ultimas consecuencias.

Nuestro autor afirma que la vision es un artefacto cultural modificado por otro
artefacto cultural, a saber, los estilos pictéricos. En mi opini6n, este enfoque es excesi-
vamente amplio e irrestricto, o, de lo contrario, es incompleto. Una de dos.

Es excesivamente amplio e irrestricto porque si verdadero, entonces todo estilo
pictorico seria capaz de cambiar nuestra vision y creo que este no es el caso. Enfatice-
mos para ello una vez mds, que no estoy hablando de una influencia temporal o un
impacto transitorio de algin modelo de representacion como Wartofsky parece hacer.
Me refiero mas bien a aquellas condiciones peculiares que solamente retinen ciertos es-
tilos pictéricos (a las que me referiré mds abajo); aquellos estilos pictdricos que adop-
tan la perspectiva linear.

La justificacién de la segunda parte de la disyuntiva en cuanto a la incomple-
tud de la tesis de Wartofsky es como sigue: la condicién fundamental (suficiente)
para que un estilo pictérico modifique nuestra percepcién es su culminacién en una
mucho mds compleja red conceptual que implica una ontologia de la realidad. War-
tofsky plantea esta idea pero no concluye o infiere la restriccion que pretendo es-
tablecer. Su tesis por tanto, sino es excesiva, resulta entonces paradéjicamente in-
completa.

En efecto, existe un tercer elemento en la cadena de artefactos culturales,
constituido por una teoria fisica suficientemente abarcante y poderosa como para
garantizar la relacién existente entre cierta forma de representacién pictérica y la
percepcion visual. Mds ain, nuestra vision es moldeada desde una complicada jerar-
quia de elementos conceptuales.

(15) Wartofsky, M. Ibid., p. 32.
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Por ejemplo, y bajo esta perspectiva, la teoria de la Constancia resulta mejor
entendida y mds comprensible dentro del marco de la mecinica newtoniana que
provee el requerido aparato conceptual para su aplicacién-validacién. De mds estd
decir que a su vez el logro de la mecdnica de Newton no fue mis que la coronacion
de una serie de éxitos culturales histérico-adaptativos. Asi, Europa en el siglo XVII
sufria la transicién al capitalismo que unido a la actitud tipicamente beligerante de
los humanos, originé grandes desarrollos en disciplinas intelectuales de la época como
la astronomia y la mecdnica (16). De este modo, conceptos como “masa” y “‘linea
recta” se hallan entre los términos primitivos que se incluyen en los axiomas de la
fisica cldsica. Estas nociones, juntamente con el heuristico ‘“‘espacio absoluto” (que
solo podia concebirse desde la aceptada universalidad de la geometria analitica) con-
figuraron la definicién del plano de proyeccién de un sélido que sélo pudo ser repre-
sentado por medio de las reglas de la perspectiva linear (que a su vez habian sido am-
pliamente desarrolladas por los artistds del renacimiento).

Sélo entonces, i.e., después de la satisfaccion de estas condiciones extras y prac-
ticamente excepcionales, los conceptos visuales de espacio, objetos y relaciones de es-
te modo adquiridos, de hecho “pictorizan’ nuestra percepcion. Por tanto, la compren-
sién visual o “‘enculturacion” de nuestro aparato visual es histérica pero no arbitraria
ni accidental; no estd libre de todo tipo de condiciones o restricciones. En ltima
instancia, s6lo por medio de esta muy especial y concreta conexion un estilo pictéri-
co obtiene el poder adecuado para modificar nuestro aparato visual.

Por supuesto esta conclusién no quiere insinuar que sélo los cientificos o los
artistas a lo sumo sean capaces de “comprender” y “adoptar” esta representacion es-
tandar por medio de la cual vemos las cosas de cierta manera. En este sentido podemos
recordar aquella concepcién ampliamente extendida que toma a la ciencia como una
creacion (quizds re-creacion) de la experiencia cotidiana del mundo y que se constitui-
ria por tanto con el estatuto de “‘sentido comin organizado”. Similarmente, podria-
mos decir que el arte como disciplina intelectual y social, surge de una problemadtica
historica y contextual que necesariamente refleja.

Esto podria sugerir a alguien que la adopci6én de la perspectiva linear en arte y
ciencia llevo las pinturas a la conformidad con la manera en que la gente ya vefa el
mundo. Sin embargo, esto no implica que los estandars previos fueron objetivamente
los “reales” que segin la vision clasica del problema encapsularfamos en modelos co-
rrectos. Por el contrario, este proceso muestra a mi entender que

1. Los artistas-cientificos descubren nuevos aspectos de la realidad, pero su creativi-
dad no es obtenida desde datos nuevos, sino que buscamos los datos desde nuevos
modelos o métodos de representacion, lo que implica la concepcién y extension de
nuevos instrumentos para tratar con el mundo, y

(16) Cfr. Aleksandrov, D. et al., La Matemdtica: su contenido, métodos y significado, Alian-
za Universidad, Madrid, 1973, cap. 3°.
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2. Desde este punto de vista, podemos defender que preguntas como “;representa-
cién de qué?” o ““;modelos de qué?” simplemente no tienen sentido en su caracteriza-
cion absoluta. Deberiamos en su lugar, formularlas de modo contextual, de modo que
hagamos patente las razones para construir representaciones y desarrollarlas; i.e.,
*“ irepresentaciones para qué propdsito?”’ o “‘;modelos hacia qué fin?”’.

También defenderia que este enfoque es a su vez explicativo con respecto a la
llamada percepcion del sentido comin. Asi, el modo en que la gente ya vefa el mun-
do ocupa una matriz comprensiva por medio de “modelos externos” que fueron ori-
ginalmente configurados en el arte de las cavernas hasta las tendencias artisticas de
nuestros dias.

Por tanto, la evolucién propia de la Historia del Arte constituye una pieza fun-
damental para la reconstruccién de la genealogia de la comprension visual humana,
su extension y remodelaciones sucesivas.

En el andlisis final, el sentido comiln'y cualquier modo de praxis intelectual
(arte-ciencia) estarian conjuntamente trabajando para el adecuado funcionamiento
del hombre en su ambiente. Se sigue entonces, como Wartofsky afirma, que la per-
cepcion tiene una historia cultural: que la percepcion se “‘pictoriza’’; que el aparato
visual es un artefacto cultural modificado por otros artefactos culturales, es decir,
los estilos pictéricos y las teorias cientificas. Pero esta Gltima afirmacion es también
la razén para rechazar que “cualquier” estilo pictorico sea igualmente idéneo para
modificar nuestra percepcién del mundo visual y ser erigido como estdndar o canon
de fidelidad representacional.

Conclusiones

Es importante tener presente que las concepciones tradicionales defendieron
que los estilos pictéricos gobernados por las reglas de la perspectiva linear eran los
correctos; ie., aquellos que reproducian la realidad. Esta interpretacion ‘‘realista in-
genua” pertenece desde un punto de vista metodoldgico al nivel primario o estadio
canénico en la investigacion del problema de la representacién objetiva en el arte,
donde la clave se centra en las relaciones de verdad entre un estilo pictorico y el
mundo. Podemos denominar “empz'ri'cas” a las teorfas del arte que se ajusten a tales
planteamientos y podemos situar aqui la teorfa de la Constancia.

Por contraste, la posicion de Wartofsky pertenece al nivel metodologico ‘me-
taempirico” de las relaciones entre estilos diferentes y como su propia dinimica
afecta nuestra vision.

Nuestro autor defiende que la representacién externa es el agente de nuestros
sesgos perceptivos. Espero haber mostrado que no todo estilo de representacioén pic-
térica estd igualmente dotado para tal propoésito. Particularmente, hemos adoptado
uno que ha obtenido el rango de estandar de fidelidad en la representacion de la rea-
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lidad externa, debido a alguna conexién con un marco de mads alta jerarquia concep-
tual que nos proporciona la necesaria vision ontolégica de la realidad.

Por tanto, del conjunto de posibles variantes o innovaciones en representacion
artistica, seleccionamos un subconjunto propio que se constituye como base de aque-
llas unidades de “modificacion efectiva’ de nuestra visién del mundo externo. En mi
opinion, los Gnicos con estas caracteristicas son aquellos que adoptan la perspectiva
lineal tradicional como reglas de representacion.

Estoy dispuesto a admitir casos similares en la historia; aquellas genuinas oca-
siones donde un marco de comprension rico y complejo fue obtenido como un logro
crucial para ampliar y profundizar la comprensiéon humana acerca del universo. Como
gjemplo, podemos mencionar el conocido episodio de la concepcion de las geometrias
alternativas por Riemann (1826-66) que después de algunos afios, se convirtieron
en modelo de representacion para la teoria de la relatividad (1905) de Einstein. Mas
tarde, esta visi6n del mundo constituy6é un poderosisimo impacto para movimientos
artisticos importantes como el Cubismo y el Futurismo Italiano. Sin embargo, y qui-
zds debido a la pretendida “macroproyeccién” de esta nueva y compleja red con-
ceptual, la sancién candnica necesaria para la modificacion efectiva de la percepcion
visual no emergi6. Hablando hipotéticamente, resulta mds bien dificil para nuestro
actual aparato visual aceptar el desafio que supondria un escenario donde el hombre
podria percibir y viajar a velocidades increibles transformando propiedades familiares
en relaciones que debian ser mapeadas en un espacio curvo. El punto importante a mi
parecer es que esta nueva vision del mundo —suficientemente comprensiva y general—
no fue concebida para convertirse en estandar de fidelidad de nuestro entorno “domés-
tico” sencillamente porque ya teniamos una que satisface adecuadamente los requisi-
tos de la funcionalidad humana.

Considero que todo estilo pictérico es capaz de modificar la vision de creadores
y contempladores del arte, pero este esfuerzo creativo dificilmente puede ser elevado
al rango de estandar de fidelidad representacional sin la existencia de una jerarquia
conceptual mds compleja que involucre requisitos ontolégicos méas profundos.
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