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A Cristina, Mateo y Martin.
...porque siempre estuvieron ahi, brindindome su amor.






La obra se concluye ad infinitum cuando un espectador
la piensa con los ojos pero comienza

cuando el creador la ve con su pensamiento

y tiene la sensacion que estuvo alli siempre,

en absoluta virtualidad, esperando el encuentro.

Marcel Duchamp
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PRELUDIO

Preludio es un término que tiene origen en el latin praeludium y se usa para
nombrar a lo que actiia como introduccion o comienzo de algo. El preludio, por lo
general, antecede a lo principal o a la pieza central y mas importante.

Una cronica televisiva sobre un partido de futbol puede mostrar el primer
gol de un equipo y comentar que fue el preludio de una victoria abultada. De esta
manera, se esta haciendo referencia a que dicho gol fue el antecesor de otros que
terminaron por definir una goleada a favor de uno de los conjuntos.

Una discusion entre un ministro y el presidente de un pafs, por otra parte,
puede considerarse como el preludio de la posible renuncia del funcionario, mien-
tras que la aparicion de nubes negras en el cielo puede resultar el preludio de una
tormenta.

En el ambito de la musica, el preludio puede ser la sinfonia que precede a una
obra o la composicién de duracion breve que, por lo general, antecede a la inter-
pretacion de otra obra de mayor duracion. Se puede considerar el preludio como
una especie de introduccién a una sonata, una fuga u otro tipo de movimiento. En
el caso del ballet o de una 6pera, el preludio es la obertura.

En muchos casos, el preludio es una improvisacion que sirve para introducir
una composicion. Esta aceptacién del concepto se encuentra vinculada al entendi-
miento del preludio como algo que se ejecuta o se canta a modo de ensayo, ya sea
para aclimatar la voz o para probar el sonido de los instrumentos.

Basandome en el CONCIERTO N°1 EN I.A MENOR, PARA VIOLIN'Y
ORQUESTA,BW1” 1041, por su transcendencia en mis estudios musicales, arti-
culo los campos generales de los apartados en esta Tesis Doctoral con los movi-
mientos de dicha pieza. Al mismo tiempo que homenajeamos a la musica (la cual
despierta mi mi interés por la plastica), homenajeamos a mi padre, por su amor,
dedicacion y profesionalidad.
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for Violin, Strings and Basso continuo
fiir Violine, Streicher und Basso continuo
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BWV 1041
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Concierto n° 1 en la menor, para violin y orquesta, bwv 1041



Johann Sebastian Bach, esctibié ocho conciertos para violln y orquesta, de
los cuales algunos se extraviaron en manos de su hijo Wilhelm Friedemann, solo
sobreviven tres: Dos para violin y orquesta y otro para dos violines y orquesta.
Gracias a las transcripciones para piano que se hicieron de algunos de ellos cono-
cemos los demas.

No existen datos que establezcan la fecha exacta en que fueron compuestos,
pero se casi confirma que fueron pertenecientes a la época en que Bach vivié en
Cothen, entre 1717 y 1823.

Fueron escritos para una pequefia orquesta de dieciocho musicos, con cla-
vicémbalo y los respectivos instrumentos solistas. Bach tomé como modelo los
conciertos para violin, de Vivaldi y sigui6 la forma tradicional italiana de tres mo-
vimientos: Primero y tercero, rapidos y el segundo , lento.

Allegro, Andante y Allegro assai. Son los Movimientos que dan forma al concier-
to y a mi Tesis.

Reconociendo desde un principio la dificultad a la que someto mi parte mas
intima a la hora de hablar sobre el inconsciente pictérico, teniendo en cuenta que
hoy la mirada del elocuente no se detiene exclusivamente en cuestiones del mas
alla, sino que se centra en el ser humano, en el propio creador, asumo el devenir de
una reflexion en la que las teorfas atribuyen al inconsciente un papel fundamental
en el proceso de generacion de ideas.

En el ano 1926, el pensador y psicélogo inglés Graham Wallas publicaba The
Aprt of Thougth, obra en la que se consagraba la famosa definicion de las cuatro fases
del proceso creador: preparacion, incubacion, iluminacion (insight) y verificacion.

Esta obra se convirtié en un clasico de la literatura acerca de la creatividad.
Tanto Wallas como Poincaré (1913), Roster, y Koestler (1964) defienden que es el
inconsciente el artifice de la creatividad, aunque establezcan diferencias entre las
operaciones que éste realiza.

Algunos autores como Wertheimer (1945) mayor exponente de la Gestalt
(psicologia de la forma), Guilford (1950), Simoén (1964), Gruber (1974), Weisberg
(1986), Gardner (1982), Boden (1991) y Simonron (1993), por citar a los més co-
nocidos investigadores, filésofos, historiadores, han investigado sobre cuales son
los procesos implicados en la generacion de ideas para poder entender cual es la
actividad mental en dichos procesos y defienden la gran participacion del pensa-
miento consciente en los procesos de generacién de ideas, mientras que los ante-
riores hablan de asociaciones y disociaciones.

Se puede hablar de posturas tedrico-investigativas frente a las fases del pro-
ceso creativo. Una atribuye funciones complejas de organizacién, combinacién y
seleccion, potenciando la existencia de los procesos inconscientes, y otra podria
ser la de habitos muy bien aprendidos dando gran valor a los procesos conscientes.

El resultado guiado por la eleccién a lo largo del proceso, vivido como un
gran descubrimiento a la respuesta de lo que parece una inspiracion subita, no pro-



vendria del inconsciente, sino de la absoluta dedicacién y la continua organizacion
y reorganizacion de los datos con los que se trabaja.

Propongo un camino lleno de senderos hacia los que la intencién no es ahon-
dar profundamente en la parte filoséfica o psicolégica del creador sino en todo
lo que ocurre a lo largo de un proceso creativo, desde que el artista decide incidir
sobre el soporte y mostrarse tal y como es ante el espectador, aunque no cabe
duda que tendremos que abordar ciertos fundamentos basados sobre lo escrito de
manera formal en distintas teorfas

La pintura conlleva una accién, el acto pictérico, y una consecuencia, el hecho
pictérico (el cuadro). Una pintura puede estar compuesta por uno o varios actos
que se extienden en el tiempo y que se concentran en un plano ajeno a él, el lienzo.

Golpes y desgarros intencionados traducidos como pinceladas, la huella de
cada decision que el pintor va determinando durante el proceso. El pigmento, la
pincelada, la decision y el testimonio de situar alli esa mancha y no otra, es el ver-
dadero significado del pigmento, una vez traducido por el pintor.

La investigacion se centra en este acto, en la magia de la improvisacién, que
tiene lugar en el momento de la accion de pintar, intentando aportar o definir esa
experiencia desde la mia como artista y como pintor.

Nuestra experiencia, esa primera barrera que nos encontramos a través de lo
ya vivido, sin conocer los mecanismos inconscientes de nuestra mente, que en de-
finitiva son los motores de toda actividad creativa y donde surge la improvisacion,
sin embargo surge la oportunidad de abrirse a lo imprevisible, no negarlo, asumirlo
o provocatlo.

Todos estos procesos mentales provienen del reino de lo consciente, pero
cuando acttan los poderes psiquicos, uno no se observa a si mismo, y cuando uno
se observa a si mismo, estos poderes cesan.

Las sensaciones y la actividad motora deben seguir su curso sin observacio-
nes ni interrupciones, desde su origen hasta el limite fisiologico del acto realizado.
Tal y como diria R. Arnheim, «a veces pienso y a veces soy». Cuando pienso no
soy y cuando soy no pienso. Asi, consciente e inconsciente estan condenados a no
conocerse.

El proceso creativo de las artes, es intimamente espiritual y esta relacionado
con los sentimientos sublimes que el hombre inherentemente posee y en alguna
medida, ha desarrollado. La creacién de la obra artistica, que es fruto de la inspira-
cion, se refleja en elementos que son perceptibles por los sentidos, los cuales son
vibraciones que se convierten en sonidos y crean notas musicales; o iluminaciones
combinadas en tonalidades sobre distintas superficies y formas.

Uno de los mas importantes pintores del siglo XX ha sido Wassily Kandinski,
considerado como el padre de la pintura abstracta. En el tratado escrito por él «De
lo espiritual en el arte y de la pintura en particular» describe la belleza como algo
eminentemente subjetivo y como un fruto que el alma aflora en la obra artistica.



El artista tiene la responsabilidad de fructificar el talento, sus actos, pensa-
mientos y sentimientos, siendo la materia de sus creaciones, las que crean la at-
mosfera espiritual.

El desarrollo del talento artistico es algo necesario para la madurez de las
obras. Mozart componia sus primeras obras musicales a los 5 afios de edad; mien-
tras que Beethoven lo hacfa a los 12. Existen artistas que manifiestan una mayor
procacidad de talentos que otros, sin embargo la precocidad no es un factor deci-
sivo para la calidad de la obra artistica, el desarrollo del talento es algo que puede
demorar mas tiempo en otros artistas, pero si mantienen la misma constancia en
su arte pueden llegar a un nivel aceptable ambos, tanto Mozart como Beethoven
son considerados genios.

El alma provee constantemente los sentimientos que estimulan el esfuerzo en
el desarrollo de las destrezas artisticas. El talento sin sentimiento, puede parecer
como algo mecanico, ausente del magnetismo que crean los sentimientos espiri-
tuales como fruto del alma.

Si se busca una mayor perfeccion en la obra artistica, esta no puede lograrse
si no es a través del esfuerzo constante y la practica ardua. Anteriormente comen-
tamos que para que el talento innato del artista se descubra, tiene que pasar una
maduracion que en algunos es mas lenta que en otros.

Podemos definir entonces que existiria una conexion entre tres elementos
que permiten la manifestacion de la obra artistica, la voluntad, la mente y el es-
piritu. Constantin Stanislavski fue uno de los mas importantes tedricos del arte
dramético moderno y decia: «Cuando ya se han unido las lineas a lo largo de las
cuales se mueven las fuerzas internas ;Hacia donde se dirigen? ;:Como expresa sus
emociones un pianista? Va hacia su piano. ¢Y el pintor? Toma su tela, sus pinceles
y sus colores».

La mente en el trabajo artistico nos permite conservar la concentracién, ima-
ginar y crear, controlar los movimientos y los impulsos abruptos que puedan sur-
gir.

El objetivo fundamental es mostrar la importancia del proceso creativo, sus
fases, altibajos, puntos de inflexién, posibles soluciones, y, datle el protagonismo
que merece a este momento tan especial, tan personal, y tan importante en la so-
lucién y acabado de una obra.

El Arte es una forma de la conciencia social que tiene por objeto satisfacer las
necesidades espirituales de los hombres, haciendo uso de la materia, la imagen, el
sonido, la expresion corporal, y cualquiera de los medios que el creador-a necesite
para expresarse. 'La finalidad primordial en el arte siempre ha sido «transmitir, ya
sean sentimientos, estados de animo, sensaciones, inquietudes, ideas. Para ello el
espectador necesita informacion de aquello que le es nuevo, y esta informacion a
veces es limitada o insuficiente.



Sies ésta su finalidad, ;deberfamos los artistas hacer ver al publico en nuestra
obra mayor cantidad y calidad de datos, sobre cémo la obra ha sido llevada a cabo
v que nada tiene que ver con los cada vez mas habituales making off?*.

En base a esto, los propésitos a alcanzar en esta investigaciéon seran:

Esclarecer nuestro lenguaje’, resultado de la amalgama de los elementos que
intervienen en el lenguaje plastico, que como todos los lenguajes, tienen por fina-
lidad la comunicacién entre los individuos.

Ayudar al espectador a codificar y descodificar adecuadamente el mensaje,
de lo contrario, la informacién o parte de ella podria distorsionarse, perderse e
incluso desaparecer por completo.

El problema viene cuando tenemos varios factores que atendan la intensidad
y eficiencia del proceso. A veces pueden ser provocados voluntariamente con
intenciones interpretativas de la obra, a veces vienen dadas por las caracteristicas
especificas del mensaje o incluso con propésitos de ocultar el mismo. Pero excep-
tuando algunas salvedades, todas ellas muy validas, el fin mismo del arte, como
hemos dicho, es «significam.

Y lo que es inapelable es que en toda obra se distinguen dos aspectos: la
forma y su significado®.

A partir de aqui, lo demas es secundario; técnicas, materiales, soportes han
sido utilizados en las combinaciones mas dispares. Muchos han sido los recursos
utilizados y muchas las soluciones finales, pero todas ellas han cumplido o han
querido cumplir la finalidad de transmitirnos o mostrarnos algo.

Claro esta que la obra necesita de la interpretacion personal del individuo,
ademis de saber que no va a ser posible ni necesario hacer llegar el 100% de la
informacién. De hecho ya podemos estar muy contentos si hemos podido com-
partir un 30-40% de lo deseado. Tal vez deberfamos de disponer de informacion
adicional de las obras, como por ejemplo, las circunstancias en las que fue elabo-
rada, como fue realizada, soportes, técnicas, materiales o cualquier otra referencia
que sea relevante. El espectador desea saber mas y no puede llegar a comprender
muchos datos importantes que se le escapan sin saber a quien preguntar.

Tratar al observador como fin mismo del arte y al proceso creativo como
nuestro objetivo particular para potenciar esta comunicacion entre autor y espec-
tador. El emisor tiene un mensaje que debe recoger el receptor, y el instrumento
necesario para descifrar este mensaje es el proceso creativo, solo €l nos puede
descodificar y recrear todo el camino seguido por el autor. Entonces podremos
aclarar el mensaje y su significado lo mds exactamente posible.

Intentar descifrar la importancia del proceso creativo desde la propia pro-
duccién artistica. La transformacion creadora es el acto mas precioso y el que
decidira el resultado de la obra. Es el todo en el arte y comprende desde la reco-
pilacion de informacion hasta la ultima pincelada.

Documentar minuciosamente este transcurso y evoluciéon en nuestra crea-
cién personal, mas importante incluso que la obra final. Registrar este momento



a momento, para poder observarlo desde fuera y ser visto y entendido por mas
gente.

Reunir numerosos detalles de la obra y darles orden para el entendimiento del
estado de animo del artista, del iempo subjetivo que atraviesa, de sus vivencias en
ese devenir.

Desde que el artista preconcibe la obra hasta que obtiene la solucién final hay
un espacio de tiempo de mucho valor que nunca es registrado y es precisamente el
que mas informacion aporta.

El dialogo entre el creador y su obra es una reflexion sobre la creacién misma.
Tiene mucha importancia el paralelismo que podria establecerse entre el hombre
y la naturaleza como creadores, el modo en que se desarrolla el proceso creativo,
separado del calculo, unido a la construccion intuitiva. La pintura también puede
ser concebida como un espacio para recobrar la energia primaria de la naturaleza,
en la cual creacion y destruccion se suceden constantemente en su ciclo evolutivo;
de esta manera, la pintura misma se convierte en tema para la reflexion artistica.

A parte del significado que pueda haber en cualquier obra, hay algo en la
pintura que aparenta anular la inteligencia, dando apertura a los sentimientos y
emociones para llegar al inconsciente; importa tanto lo que nuestro entendimiento
capte, como lo que nuestros sentidos sientan. Somos naturaleza, pero con una sutil
diferencia, nuestra mejor y peor arma, la razén, a veces nos impide utilizar una par-
te de nuestra esencia, la creatividad, y entre creatividad y naturaleza existen lazos
muy importantes. Las leyes de la naturaleza contradicen las del ser humano, pero la
labor del hombre en el arte puede llevar un camino paralelo a la naturaleza, ambos
tienen en comun la constante e improbable reinvencién del orden.

En ambos existe siempre una permanente transformaciéon que hace que los
acontecimientos sean iguales y diferentes cada vez, armonia, una repeticiéon a un
ritmo complejo. Aunque haya un proyecto concreto, no podemos predecir con
exactitud como sera, todo depende de mil factores que cambiaran el curso de los
acontecimientos. En la pintura, sucede algo parecido, el proceso de transforma-
cién de la plastica, puede ser paralelo al de la naturaleza, un proceder concreto que
permite trabajar intuitivamente, sin calculos, «de manera naturaly.

En los afios 80 en Europa se desarrollaron, casi simultineamente y en dife-
rentes paises, lenguajes pictoricos que tenian en comun una apuesta por la vuelta
al placer de la pintura. La historia del arte habia evolucionado tanto hacia la inma-
terialidad del arte y la valoracion del concepto, que habia apartado el lenguaje de
la pintura; caracteristicas como lo magico, lo visionario, lo ilusorio y lo subjetivo
habian quedado arrinconadas, asi que se produce una reaccion artistica e ideolég-
ica que reivindico recuperar todos estos aspectos.

A los pintores con una postura vitalista (influidos por filésofos de este signo
como Nietzsche, Foucault, Derrida, Gadamer, etc), se les puede considerar como
los herederos de esta tendencia. Artistas en general, mas ligados a lo sensorial
y poético, encontraron el momento histérico que vivieron, adecuado para hacer
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ver a través de lo pasional y lo romantico, un motivo para reaccionar de manera
vitalista ante la situacion del mundo y del hombre en general; artistas que han sa-
bido aprovechar la gama artistica que le ofrecieron la tradicioén y la modernidad,
haciendo alusiones a la recuperacién de la naturaleza como fuente de inspiracion,
transformando lo cotidiano con un espiritu profundo y enérgico, utilizando la
pintura para revelar la tragedia del hombre en el mundo.

Pero el territorio mas comun es el cuerpo; en la posmodernidad es muy im-
portante la intimidad del artista, es un aspecto que se refleja constantemente a
través de los autorretratos.

También son comunes los territorios relacionados con el paisaje, con la ciu-
dad o con la propia historia del arte o la mitologia; pero lo verdaderamente inte-
resante es el hecho de tomar determinados temas casi siempre como excusa para
crear. Cuando casi todos los movimientos estaban influidos por la tecnologia y la
vida del capitalismo, o eran movimientos frios e inexpresivos, ellos irrumpen con
temas que a nadie parecian interesar y los elevan a la categoria de arte posmoderno
mediante sus particulares técnicas salvajes y confusas.

Estos movimientos, han profundizado en las cualidades pictoricas que los
definen, desde un didlogo con el pasado, analizando las tradiciones, pero también
desde su situacion de artistas posmodernos, sin dar la espalda al momento que
viven, aunque haciendo frente a los multiples movimientos que dio la moderni-
dad, en especial a aquellos que surgieron en las Gltimas vanguardias y que estaban
enterrando el lenguaje de la pintura. Sitdan los elementos formales en un nuevo
orden, una nueva concepcion del espacio, los nuevos conceptos de espacio y orden
contemporineos en los que las imagenes se transfiguran.

Se mueven entre la abstraccién y una figuracién que casi nunca abandonan,
rompiendo las barreras entre ellas y derrumbando algunos prejuicios sobre la pin-
tura. Los procesos creativos utilizados son casi personales, pero con una intencion
clara, la de utilizar el lenguaje de la pintura de un modo espontaneo, salvaje, primi-
tivo, situando las obras formalmente cerca de la abstracciéon y sin embargo, lejos
de ella tras este retorno al placer de la pintura desde la figuracion.

Expresion de libertad y sentimiento romantico, son dos elementos de un
lenguaje singular, el del creador posmoderno y expresionista, cuyo proceso crea-
tivo basa su entendimiento en una postura de interpretacion negativa, relacionada
con conceptos como la improvisacion, el accidente y el azar, guiado por el placer
desinteresado del pintar, por la libertad de hacerlo, por el acto vitalista de sentir la
pintura y por el caracter ladico del pintar, dejando cabida a la subjetividad.

Son muy importantes el encuentro con el lienzo y la aplicacion de la pintura,
prefiriendo el acto de pintar al producto acabado, centrandose en ese proceso ma-
gico que es la conquista del cuadro.

Extraen imagenes de diferentes contextos, creando compendios, mezclas de
elementos descontextualizados que crean una atmosfera misteriosa; es como si no
fueran responsables de los motivos que pintan, sin embargo todo es deliberado.



Se podria hablar de un equilibrio entre lo instintivo y lo controlado, de una sub-
jetividad controlada en la que confluye el proceso constructivo y destructivo de
la obra. Parece como si, lo que en el Romanticismo despuntaba plasticamente de
forma suave y modesta, se hubiera llevado al extremo con estos pintores. Y es que
lo romantico puede ser considerado como una categoria estética atemporal, y no
solo como momento histérico.

Lo que llamamos realidad, no es sino una descripciéon del mundo, esto se
intenta expresar en la posmodernidad cilida y negativa, la expresiva; se describe la
inconsistencia de nuestras descripciones de la realidad y la consistencia de la vision
magica del mundo. El conocimiento y la construccién del mundo, individual o ge-
neral, no solo puede estar unido a la investigacion cientifica, lo metafisico también
juega un papel importante y fundamental en ello.

Con la revolucién que sufre la figuracion, las representaciones se convierten
en una vision directa del mundo en el que mas que cabida para la logica, 1a hay para
los sentidos. Son pinturas consecuencia de una mirada concreta y de una inter-
pretacién del mundo producto de un sentir determinado. La realidad se describe
desde el interior del hombre, mas alla de lo bueno o malo, bonito o feo, un mirar
que hemos perdido o quizas se esté perdiendo, por eso es importante que el arte
lo siga recordando, estando siempre activo y presente.

Citas
"http://es.wikipedia.org/wiki/Arte

* «Es un reportaje que como tema trata sobre una pelicula.»http://www.mariapinto.es/
alfamedia/cine/fags_cine.htm

° Hay que recordar que el significado de la palabra lenguaje lleva intrinseco términos como
emisor, receptor, mensaje, coédigo, y es éste ultimo, por su naturaleza el mds importante;
recordemos que por su definicién c6digo se refiere al sistema de simbolos y reglas que
permite componer y descifrar un mensaje

4 Fischer, E.,1959, La necesidad del arte, Barcelona, Espafia: Ed. Peninsula. Demostrar que
el proceso creativo es tanto o mds importante que la obra en si misma que es un proceso
vivo. Hay momentos de este transcurso evolutivo que son verdaderos puntos de inflexién,
que determinardn el camino que va a adoptar la obra, si seguird una buena direccién o si
por el contrario hundird definitivamente el sentido buscado en origen. En este sentido es
similar a una partida de ajedrez, en la que segiin los movimientos y las fichas- herramien-
tas utilizadas por uno u otro de los contrincantes, segtn los jugadores y el conocimiento
de los mismos, provocard un desenlace u otro.
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INTRODUCCION

El estudio que se pretende abordar propone una revision y reflexion sobre
los lenguajes creativos contemporaneos poniendo el foco de atencién sobre el pro-
ceso creativo y teniendo en cuenta las multiples relaciones existentes entre obra,
artista, publico y el espacio circundante.Para ello se examinaran con un énfasis es-
pecial aquellos procesos creativos en los que tanto el espacio como los materiales
empleados se transfiguran poéticamente, es decir, un arte procesual y cambiante,
no permanente. De caracter efimero.

Teniendo en cuenta los posibles antecedentes, la finalidad de este estudio
sera esclarecer y profundizar en una identificacién de esta tipologia de practicas
creativas, asi como una consideracion sobre las repercusiones que éstas generan.

De este modo, planteamos el hecho artistico como un territorio hibrido y
transdisciplinar, en continua definicion, que va mas alla de la accion misma y que
engloba todo el proceso creativo circundante, desde el acontecimiento efimero
hasta las objetualizaciones y documentos que en él se generan y desprenden.

Nuestro objetivo es llegar a plantear una estrategia que implica una toma de
postura tanto en el proceso creativo como en sus implicaciones vivenciales en el
contexto socio-cultural en el que se desarrolla, planteando una relacion entre lo
corporal, como instrumento de accién y la transformacion social a la que éstas
practicas creativas se ven sometidas.

Justificacion

Al acudir a la Historia, aparecen definiciones sobre Arte Procesual, aunque,
considero que sobre este concepto, es mas correcto hablar en términos de «poé-
tica Procesual», re-definiéndolas como aquellas experiencias artisticas que no se
encuentran exclusivamente encaminadas a la producciéon de un objeto de arte,
sino que asumen el valor comunicador del proceso o procesos que tuvieron lugar
durante el transcurso de dichas experiencias, siendo el grado de intencionalidad
Procesual el que marca la diferencia entre la obra generada por un proceso y la
obra que abiertamente expresa su Procesualidad.

Propongo un camino lleno de senderos hacia los que la intencién no es ahon-
dar profundamente en la parte filosofica o psicolégica del creador sino en todo
lo que ocurre a lo largo de un proceso creativo, desde que el artista decide incidir
sobre el soporte y mostrarse tal y como es ante el espectador, aunque no cabe
duda que tendremos que abordar ciertos fundamentos basados sobre lo escrito de
manera formal en distintas teorias

La pintura conlleva una accién, el acto pictérico, y una consecuencia, una
materializacion (el cuadro). Una pintura puede estar compuesta por uno o varios
actos que se extienden en el tiempo y que se concentran en un plano ajeno a é€l, el
lienzo.
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Golpes y desgarros intencionados traducidos como pinceladas, la huella de
cada decision que el pintor va determinando durante el proceso. El pigmento, esa
pincelada, es, la decisiéon y el testimonio de situar alli esa mancha y no otra, es el
verdadero significado del pigmento, una vez traducido por el pintor.

La investigacion se centra en este acto, en la magia de la improvisacion, que
tiene lugar en el momento de la accion de pintar, intentando aportar o definir esa
experiencia desde la mia como artista y como pintor.

El proceso creativo de las artes, es espiritual y esta relacionado con los senti-
mientos que el hombre inherentemente posee y en alguna medida, ha desarrollado.
La creacién de la obra artistica, que es fruto de la inspiracién, se refleja en elemen-
tos que son perceptibles por los sentidos, los cuales son vibraciones que se pueden
convertir en sonidos y a veces crear notas musicales; o iluminaciones combinadas
en tonalidades sobre distintas superficies y formas.

Hipotesis

La practica pictorica es el punto de partida de ésta investigacion, teniendo
ademis en cuenta la expresion grafica como espacio conceptual generador de
ideas. La intensa y rigurosa practica de esta disciplina parte de pequefios gestos
repetitivos, vy donde cabria prever rigidez y monotonia, nos sorprenden con ima-
genes y escenografias de una cierta potencia sensorial y evocadora dentro del ha-
cer del arte contemporaneo, decidimos construir un espacio docente de reflexion
y creacion, un laboratorio de ideacion y accidn, en torno a uno de los lenguajes
actuales en plena construccion, en el que consideramos que podriamos contribuir
aportando nuestros conocimientos, experiencias y deseos.

A partir de los procesos de investigacion y creativos, de unos intereses pro-
fesionales en los que he indagado con detenimiento sobre cuestiones como el
espacio y nuestra vinculacién con €l y mas recientemente sobre las derivaciones
de la expresion grafica, la circularidad de los procesos creativos contemporineos
y el estatus de la imagen, surge la idea de seguir el camino tanto plastico como
mediante una reflexién tedrico/practica en forma de Proyecto de Tesis Doctoral.

Consideramos la hipotesis de que las poéticas procesuales estan siendo recu-
peradas en la nueva generacion de artistas, un proceso escondido en la sensibilidad
posmoderna, en deuda con lo popular v con la experimentaciéon conceptual.

Objetivos generales

Reflexionar en torno al Arte Contemporaneo de nuestros dias, considerando
accion, cuerpo y proceso como algo multidisciplinar. Pero no con la intencién de
acotar y delimitar este terreno, el objetivo de esta investigacion no es sélo definir el
territorio de estudio, sino para observar y analizar las posibilidades de estas practi-
cas artisticas. Dilatar, expandir, contaminar e hibridizar este lenguaje, planteando-



nos sus modos de accion, las condiciones de produccion, asi como los agentes que
intervienen en el proceso y, con ello, contribuir al desarrollo del pensamiento y del
hacer en los lenguajes artisticos actuales.

Nuestras aportaciones, que parten de la premisa que se desprende de la in-
terpretacion misma de la génesis creativa en la que se equilibran las aportaciones
corporales e impulsos visuales con la formalizaciéon de una imagen artistica en la
que se utilizan recursos pictoricos o graficos de caracter tradicional.

Mostrar la importancia del proceso creativo, sus fases, altibajos, puntos de in-
flexion, posibles soluciones, y, darle el protagonismo que merece a este momento
tan especial, tan personal, y tan importante en la solucién y acabado de una obra.

Objetivos especificos

- Establecer un dialogo entre la produccion artistica y el contexto historico,
social y cultural en el que ésta se formula.

- Esclarecer nuestro discurso, resultado de la amalgama de los elementos que
intervienen en el lenguaje plastico, que como todos los lenguajes, tienen por fina-
lidad la comunicacién entre los individuos.

- Intentar descifrar la importancia del proceso creativo desde la propia pro-
duccion artistica. La transformacion creadora es el acto mas importante y el que
decidira el resultado de la obra. Es el todo en el arte y se comprende desde la reco-
pilacién de informacién hasta la dltima pincelada.

- Documentar minuciosamente este transcurso y evolucion en nuestra crea-
cion personal, puede que mas importante incluso que la obra final. Registrar este
momento a momento, para poder observarlo desde fuera y ser visto y entendido
por mas gente.

Metodologia

Consideramos que la metodologia mas adecuada para una investigaciéon sobre
la practica del arte contemporaneo como la que se pretende abordar en esta Tesis
Doctoral tiene que venir definida

desde una perspectiva fenomenoldgica que articule la investigacion centran-
do la atencién en la experiencia. Este marco metodolégico hereda de autores de
referencia como John Dewey (1934) la actitud analitica hacia el ambito de la expe-
riencia, evitando parametros predefinidos utilizados tradicionalmente sobre com-
posicion, formalismos o iconografias y abordando el tema de estudio desde el
analisis de las estructuras de significado interno de la experiencia vivida (Van Ma-
nen, 2003). Estamos tratando sobre un arte procesual y vivencial que aporta tanto
la intervencion directa de autor como la presencia activa del espectador y por ello
entendemos la necesidad de una propuesta metodologica en torno a la accién que
aborde la reflexién estética enmarcada en el contexto de la experiencia.



— Reunir una bibliograffa y junto a ella todas las referencias y elementos ne-
cesarios para el estudio.

— Buscar las fuentes originales; los primeros intentos o la raiz y causa de las
ideas o de los hechos.

— Efectuar un desarrollo plastico determinado que mediante una investiga-
cion libre y experimental, nos permita clasificar, ordenar y organizar los hallazgos
con una logica de investigaciéon creadora, mediante el conocimiento de todas las
investigaciones anteriores, estudio de casos, etc.. ., recopilando documentacion sin
abandonar el desarrollo plastico.

— Otdenar los documentos segtn se produce una toma de consciencia de la
naturaleza de la propia produccion artistica, que de ésta manera precisa sus pro-
plos objetivos siendo ésta una forma sincronica y quizas no cronolégica.

— Examinar el estudio desde el inicio, mediante los documentos recogidos y
la obra realizada. en busca de tipologias y conexiones entre los documentos y las
obras. Etapa en la que apareceran conclusiones experimentales en la investigacion
plastica. Nuestro planteamiento o hipotesis.

— Se dara forma a todas las reflexiones precedentes, interaccionando entre la
practica realizada y la documentacién recopilada. Realizaremos un planteamiento
e informe final de la investigacion. junto con la confrontacion de experiencias
creativas y analisis de resultados

— En la parte final realizaremos un trazado de mapas cognitivos, cruces trans-
disciplinares y conclusiones.

— Se realizaran intervenciones artisticas junto con poetas, musicos y cientifi-
cos para abordar en cada momento el tema a estudio.

— Se intentara procesarla de modo que quien lo consulte, comprenda lo que
se queria abordar y pueda, si asi lo desea, efectuar desarrollos semejantes.

Medios y recursos

Una vez elaborado el plan de investigacion, estudiar cuales seran los instru-
mentos de recogida de datos que mejor se ajustan a nuestros objetivos y a las fases
que se plantean.

Las Bases de Datos Electronicas ponen a disposicion del investigador una
gran cantidad de informacién organizada con resimenes analiticos. Desde el afio
2009, la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Salamanca cuenta en su bi-
blioteca con un Centro de Recursos para el Aprendizaje y la Investigacion ( CRAI),
para el asesoramiento, fuentes de informacion, bases de datos, materiales especifi-
cos, seleccion y enlace de recursos desde diferentes plataformas.

Formacion en los procesos de identificacion, seleccion y acceso a los docu-
mentos, préstamo interbibliotecario, redaccién cientifica, elaboraciéon de posters,
etc.
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Bases de datos CRAL

CSIC - Arts & Humanities (ISI) - ERIC-Scielo - Francis - Historical Abstracts
- Periodical Index - ISI Web of Knowledge - Scopus - Hemeroteca de Bellas Artes.

Otros centros de Documentacién como:

Visita y revisioon de literatura especifica, material online y material fisico pu-
blicado por museos como Domus Artium, DA2. Salamanca. Museo de Arte Con-
temporaneo de Castilla y Le6n, MUSAC. Leén. Museo de Arte Contemporaneo
Espanol. Patio Herreriano. Valladolid. Museo Nacional Centro de Arte Reina So-
fia. Madrid. Museo Guggenheim Bilbao, Museo Extremefio e Iberoamericano de
Arte Contemporineo, MEIAC. Badajoz, etc... entre otros que puedan ir surgien-
do debido al interés que en ese momento precise su incorporacion al trabajo, ya sea
por exposiciones temporales o permanentes, ponencias, workshop, congresos etc.

Las fuentes consultadas deben ser subdivididas en los siguientes apartados:

* Fuentes primarias: Archivos, Diarios, Autobiografias, entrevistas y, en oca-
siones, dependiendo del proyecto, Catalogos y Hemerografia.

* Fuentes secundarias: Libros y articulos académicos.

* Fuentes no publicadas: Tesis, borradores de articulos, conferencias, ponen-
cias.

* Hemerograffa: Se justifican los nombres de los Periédicos y Revistas con-
sultados. (Sefialar, que la referencia completa unicamente se incluye dentro de las
notas al pie de pagina.)

Fuentes electronicas: nombres de las paginas consultadas.

- Revision de estudios previos, definicion del punto de partida.

- Recopilacién de informacion y visitas a centros de documentacion.

- Reunir la bibliografia junto con las referencias y crear una estructura para
el trabajo

- Eleccidén de artistas y obras a estudio. Redaccion de contenidos

- Seleccion y reflexion sobre lo encontrado. Redaccion de contenidos

- Analisis e interpretacion de resultados. Redaccion del trabajo y revision de
la estructura previa

- Revisién bibliografica y estructura del marco referencial y conclusion de
apartados.

- Redaccion de conclusiones.

En el punto final de la investigacion realizada, ésta se enmarca en un contexto
de inicio-cierre, es decif, que se parte con las ideas propuestas o preliminares del
estudio, luego se describen los logros obtenidos, y finalmente se formulan otras
ideas partiendo de las que se tuvieron al principio del estudio.

- Distintas practicas artisticas con colectivos especiales. ArteTerapia con Pa-
cientes paliativos de la Seguridad Social SACYL.

- Intervenciones en directo para fusionar Pintura y Musica como unico len-
guaje multidisciplinar.



- Publicacién de un poemario pictorico especifico para la investigacion de
éste proyecto.

- Mesa redonda. Encuentros con Artistas (Escritores, Poetas Pintores, Musi-
cos...) para reflexionar sobre el proceso creativo en las distintas disciplinas

- Realizaremos distintos encuentros con la Facultad de Medicina de la Univer-
sidad de Salamanca y el Instituto de Neurociencias de Castilla y Leon, en los que
trabajaremos todo lo relacionado con la actividad creativa cerebral.









EL PROCESO CREATIVO:
POIESIS E INCONSICIENTE PICTORICO

1. ALLEGRO

En la partitura original, el primer movimiento no tiene ninguna indicacion al
grado de rapidez del compas, pero se trata de un Allegro tradicional en sus obras.
Tiene la forma de un «ritornellox, en el que el solista y la orquesta repiten de ma-
nera constante y alternada la idea principal.

Hablaremos del proceso pictérico, Arte - consciencia y percepcion visual en
la pintura, Acto-Hecho pictérico, la Pintura como éxtasis directo al climax y la
vision transdisciplinar de la obra pictérica.
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1.1 Proceso pictorico

Encuentro la necesidad de dar una propia vision como creador al tema de la
conjuncion entre la razén y sentimiento dentro todo el proceso pictorico. La ten-
dencia a la critica del arte plastico actual proviene de indagaciones externas y no
del analisis del arte desde la propia actividad como pintor.

Es muy importante la reflexién sobre las capacidades expresivas dentro del
razonamiento del propio proceso creativo, enriquecido con tendencias, vanguar-
dias, estilos y formas incluyendo el arte conceptual creando una relacion de esté-
tica generada en la posmodernidad, algo difusa y en ocasiones repulsiva. El fené-
meno artistico se convierte en un hecho consciente y razonado. En este proceso
debera buscar la luz de la propia conciencia. Creo que existe mucho mas que un
concepto en el que no puede estar ausente el aspecto emocional, porque la pureza
del exterior no corresponde a la exigencia del espiritu del creador, la obra es fria,
vacia, sin nada que contar.

Cuando analizamos con detenimiento dicho proceso la 16gica me hace ver
algo consciente y sin duda alguna parte inconsciente. Es algo espontianeo pero sin
olvidar la ayuda del pensamiento para dar forma a la emocion, para que el artista
sea consciente de lo que va a ocurtir, de lo que desea contar y de como va realizar
mediante su oficio, sin importar el estilo y su materia. La obra quedara compuesta
por la unién entre la imaginacién y el entendimiento del artista.

La pintura como una forma de vida, implica entre otras cosas, crear, construir
espacios propios, aportando un lenguaje en el que se prolongue el ojo de quien la
contempla.

Sentir, pensar, crear, forman parte del origen de una actividad artistica en la
que consolidar la obra de arte es creer en la necesidad vital para la humanidad y
que las obras recogen relaciones ocultas, secretos, mientras formamos una vida
entorno ellas.

El lenguaje en este discurso artistico es escuchar, ese silencio que transmiten
las obras, las formas de esas conversaciones, es como tener acceso a la verdad de
uno mismo.

Pigmentos, materia como elementos que se atraen o repelen, la amplitud ar-
monica de un lienzo, hacen que surja el deseo del artista venga sobre él ese queha-
cer pictérico para convertirlo en una necesidad, en algo vital.

Cuando examinamos una obra plastica con una mirada desapasionada e in-
cluso con enfoques académicos, olvidamos que en esos lienzos se ha puesto pa-
sién y consagrado el estudio de la razén para que la materia conforme la obra.
Se nos olvida su origen. Escondidos entre esos trazos, y manchas, estd el artista
despojado y vulnerable.

Nuevas formas de expresion artistica rebasa los limites tradicionales en pro-
puestas estéticas mediante nuevos conceptos. Emociones y criterios de la razon.

D
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Todo ello nos conduce a introducirnos en algo de caracter cotidiano, donde no se
da una ruptura entre lo que se piensa y lo que se siente.

Los artistas convierten en arte el lenguaje, en tiempo racional y emocional.
El proceso de creacion implica la conjuncién de estos elementos sin poder ase-
sinarlos o disolverlos para conseguir el producto llamado obra de arte, donde la
relatividad muestra todo aquello que el arte es capaz de expresar.

Pienso en la necesidad de manifestar una serie de situaciones de las que no
puedo evitar tener que escribir para poder dejar constancia de ello. Siempre he
sentido la sensacion de que tras poner el fin a la obra se me escapaba algo, y poco
a poco me doy cuenta de que quizas es toda esa energia que se derrocha durante
el proceso creativo, algo que cada dia tengo mas claro es la esencia de todo lo que
ocurre y sin duda la parte mas interesante de lo que ello cuenta.

En la obra detecto una correlacion entre «dos» discursos que se tocan y se
entrelazan, para dejar de ser dos, y no dejar de ser uno. Pinto con mis reflexiones.
Reflexiono con mis pinturas.

La pintura se traza con los pinceles de la reflexién. Mis notas se escriben
con formas y color, la palabra estalla en el trazo y la grafia se salpica de distintas
tonalidades.

Los discursos se trasponen, se mezclan, se invocan el uno al otro, se (re)pre-
sentan y se articulan en su correlacion justo al borde de lo pictérico y de lo escrito.
Se (tras) tocan en lo secreto, para asi explotar a la interpretacion.

La correlacion propicia desplazamientos, ensuefos, espejismos y ficciones
pues la pintura/escritura se ve desdibujada al pintar con palabras y al escribir con
imagenes. La escritura no descifra a la pintura, ya que la pintura contamina a la
escritura y la pintura tampoco podra descifrar absolutamente lo escrito. Ambas se
confabulan para presentarse indescifrables. Lo que por momentos parece descifra-
do al instante siguiente cambiard y su descifrar sera distinto, (des)aparece.

El trazo es una union, es un lazo, un trazo que convive con otro trazo. Trazo
pictérico y trazo escrito que se entrelazan, sin fundirse. Un trazo que, tanto en la
pintura como en la escritura, se presenta azaroso, sin poder predecirse. Es una
promesa de correlacion en la que ya de antemano, se presenta la posibilidad del la
ficcion; esta velado como sera esta correlacion, pero se promete. La correlacion
propicia desplazamientos, ensuefios, espejismos y ficciones pues la pintura/escri-
tura se ve desdibujada al pintar con palabras y al escribir con iméagenes.

Una pintura no podra transponerse a lo escrito, ni lo escrito podra trans-
ponerse a una pintura, pues los puntos de fuga del proceso permaneceran a la
transposicion de secretos y de ficciones. Pero al mismo tiempo, no pueden evitar
su constante correlacion. Lo enigmatico se presenta en cada acontecer escrito/
pictérico cada vez que interpretamos una obra. Algo se vela y algo se desvela, lo
escrito no aclara lo pintado y lo pintado no aclara lo escrito, sino que, en su corre-
lacion, acontece lo secreto, que es lo que pro-mueve la correlacion. Lo secreto es
el motor de la busqueda y del deseo.



El proceso pictérico escapa al borde del discurso escrito/pictérico. En esta
accion de escapismo, el ocultamiento dinamiza el proceso, le da sentido del sin
sentido, en una busqueda de lo (in)encontrable. Por ejemplo, el titulo de una pin-
tura no podra pretender ajustarse a la obra, sino que serd un complice de la exten-
sion del significado inalcanzable de la obra. El titulo con-lleva la trampa pictorica,
se pretende como algo concreto cuando es lo contrario. Al titular una obra se le
afladen mas trazos fuera del lienzo, trazos diferidos que entrelazan la pintura con
lo secreto al hacer aun mas compleja la interpretacion pictérica. No se puede
presentar como algo aislado sino como parte componente de la obra en confabu-
lacién con lo secreto. Y como Michael Foucault (1981:72) nos recuerda: «el titulo
no contradice al dibujo, afirma de otro modo».

Otro ejemplo es, la firma del autor: Una obra donde se evoca una ausencia
en presencia. Se escribe mediante una imagen grafica simbdlica la presencia de
alguien que ya no estd, que esta en ausencia, pues la firma es un elemento figu-
rativo mas dentro de la obra; la confabulacion se hace evidente en ese trazo que
acontece. Ademas, aunque la misma persona firme, su firma nunca sera igual. Cada
firma serd una y cada firma se correlacionara particularmente en el acontecimiento
pictérico, de manera desajustada. Podré escribir sobre mis pinturas de la manera
mas apegada posible, podré pintar sobre mis escritos, pero nunca lograré que uno
ajuste al otro, promoviendo una traicion discursiva constante, donde el final falta,
en un proceso infinito de (des)marcacion y desajuste en el cual al pintar escribo, al
escribir pinto y al (des) escribir, (des)pinto.

Se conjura la ausencia siempre presente en la interpretacion que no llega a
ser vencida por las palabras, sino que por el contrario, la escritura y la pintura se
confabulan para representar un juego de multiples significaciones.

Al respecto Michael Foucault (1968:178) dice:

Esa misma cosa que se ve y se lee esta callada en la vision y oculta en la lectura,
ya no poseen espacios comunes donde las palabras puedan recibir una forma
y las formas puedan entrar al orden léxico, se produce una ausencia de espacio
una desaparicién del lugar comun entre la pintura y la escritura’.

En la pintura aparece lo indivisible, lo inabarcable, lo que es imposible de
captar como absoluto, lo indefinible. El lienzo en blanco es algo aparentemente
vacio, que promete algo. Pero es en esta condiciéon que se da la posibilidad de la
presencia, es ahi donde se presenta la ausencia que evoca su propia ausencia de lo
real. El lienzo en blanco significa poco y significa mucho, es potencialmente sig-
nificante y potencialmente a- significante, evoca a la presencia desde la ausencia.
La pintura antes de aparecer en este mundo de presencias ya es posible en una
no-definicion real.



Una pintura antes de que se dé, ya esta inmersa en el proceso pictérico, pero
no puedo delimitarla. Aun después de ser puesta en marcha, la obra pictérica pre-
senta sus puntos de fuga.

En el proceso pictérico nunca estaremos seguros del punto de partida y sélo
debemos lanzarnos en algin punto dentro del proceso. Segin el propio Jaques
Derrida es necesario empezar en algiin punto sin saber muy bien en cual. Punto
de partida que no es mas que azar, un punto de fuga en si mismo, donde existe un
llamado a la aventura sofiada de la pintura.

El azar, lo indeterminado, es lo pictorico. No existe un principio absoluto. Lo
azaroso se manifiesta como inevitable. El origen pictérico se hace fantasmal. La
pintura nunca estuvo desde su origen.

La promesa pictorica espera aparecer, promete presentarse, pero esa promesa
serd traicionada por si misma, no se dard como se prometié; aparecera con fallos
ante la promesa que dejara algo ilusorio que no podremos aprehender.

Sea lo que sea, lo que uno quiera pintar, se pinta algo y se pinta algo de lo
no-algo, algo que prometio ser pero no aparece claramente ante nuestra interpre-
tacion que promete significar pero que seguramente terminara en otra cosa.

Podremos intentar, como creadores o recreadores de una obra, el limitarla
a la interpretacion, pero no lo permitira. La transparencia de la obra se presenta
al mismo tiempo como invisibilidad, como una representacion que nunca podra
corresponder a la representacion que se quiere representar.

La pintura en su idea es atrapada en una busqueda, en una evocacion a la
que se llama para que aparezca, pero esto es lo que impulsa a buscar. A buscar
lo pictérico. La pintura se torna en una transposicion de lenguajes que intentan
acercarse a ella; lenguajes desconocidos que buscan acercarse a una pintura des-
conocida.

No es que no pueda decir nada, ni ver nada; sino es que no podemos decir
todo, ni ver todo. El impulso de ocultar, esta inscrito en la pintura, y ese mismo
impulso es lo bastante fuerte para bloquear un acceso directo a la obra. La pintura
se crea y recrea a partir de metaforas y metonimias que son de otro lugar. Dice
Nietzsche que: «todo acto de conocimiento es metafora, hacemos una red de me-
taforas. La pintura es una metafora de lo metaféricon.

La pintura significa de manera aleatoria y arbitraria, es tan general y tan sin-
gular, tan personal e impersonal, tan viva y tan muerta, que se torna en un alma
pictorico. La pintura es muda, y el viaje interpretativo se enmudece.

El fracaso da miedo pero es un miedo que impulsa a su bisqueda, a su en-
cuentro. El impulso del encuentro con lo oculto, con lo secreto toma forma en la
pintura y es, a su vez, un impulso de ensuefio, un impulso que no se puede obser-
var con claridad. La pintura transita por el «<mundorde puntillas y en silencio. Sé
que esta ahi pero no sé como encontrar ese ahi. Se busca en el proceso pictorico,
se desea, pero de antemano conocemos la posibilidad del fracaso. ¢Y qué es el
fracaso?
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La pintura (re)presenta algo distinto al original. La pintura es familia de su
original, el intento mimético de representacion es ficcion, su propio sentido no
coincide con su entidad, el sentido es enigmatico, solo deja entrever una rendija y
quizd, lo importante, es intentar observar los bordes de esta pequena rendija hacia
el mas alld. Caemos en el simulacro paraddjico al representar la representacion
irrepresentable, un simulacro que a su vez es de alla. La pintura vive en un mundo
lejano, representa lo oculto a partir del ocultar.

Lo pictorico (re)presenta algo; en su ausencia, estd separado y unido a ese
algo en el juego del simulacro. La pintura es una representacion desdoblada sobre
s{ misma, es la representabilidad de la representacion y, a su vez, es su irrepresen-
tabilidad. Se forma una red de representaciones que se articula cadticamente, que
se pone a distancia y en contacto consigo misma para reflejar en un tipo de repre-
sentacion que es secreta a ella misma.

Retomando a Foucault, comentaremos que las representaciones son mani-
fiestas e invisibles a la vez, que las cosas escapan a su verdad fundamental. Fl
espacio de una pintura, en vez de contener, explota la representacion.

Las cosas en la pintura se ven en fragmentos del sentido por sus membranas
secretas, las que anuncian una presencia-ausente. Es claro que en esta serie de re-
flexiones ya estamos inmersos en esta «mundo» al intentar hablar de la pintura, la
cual, en realidad, se esconde y s6lo podemos hablar de esta capacidad de esconder-
se ante la busqueda de sentido. Ni siquiera pintando podemos determinar lo que
hemos hablado. Lo escrito no es la tnica limitante pues el propio acto de pintar se
ensuefia al ser acto.

Se pinta con ilusiones, que rodean la pintura, la atraviesan, la ponen en evi-
dencia. Desde el momento en que se pinta hay influencias, cosas y sensaciones que
habitan en los cuadros.

En la pintura esa sensaciéon no muere, estd siempre por (re)aparecer. Al crear
o recrear una obra se aleja uno de esas presencias para ir de nuevo en su busqueda
y asi seguir constantemente en esta persecucion. Se observa una pintura con pre-
sencias que atraviesan a la pintura y a al intento de interpretacion. Nosotros mis-
mos nos transformamos en la pintura y la pintura se transforma en nosotros. Aun
después de realizada una pintura, cuando ya es «presente», nunca podremos estar
seguros de su destino, lo inico que podremos decir al respecto es que podra tener
un destino indeterminado, un destino..., que hace que la pintura sea una creacion
potencialmente recreable por mis deseos.

La pintura fluye, ain después de la muerte de su creador, ain después de la
muerte de su espectador, sigue. El fluir sigue atn en el olvido, en un olvido espi-
ritual. La finitud, la muerte esta inscrita en lo que se pinta; la pintura fluye en un
funeral del autor que se combina con el funeral de espectador.

Roland Barthes dice que el autor estd muerto, pero este autor vive en este
reconocimiento de su muerte, se hace presente en ausencia, para ser en realidad
un autor que se hace espiritu. El autor no esta tinicamente muerto, no esta en un
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final, sino que el autor de una pintura es origen y final al mismo tiempo, es vida
y muerte, es creacion y recreacion, es autor y no-autor de su propia obra, el autor
es alma. La firma como autor sefiala hacia la muerte, es la posibilidad de enunciar
en ausencia. Intenta recuperar lo propio, la firma fracasa y sélo es la huella de este
fracaso. La firma en una pintura es una invocacion, una promesa de la contrafirma.
Firma que pretende ser siempre igual, pretende confirmar, pero pone en evidencia
su fracaso de confirmacion.

Al firmar se invoca. Aun si no se firma, una pintura ya contiene una firma
espiritual; una firma que no esta presente, que enuncia su ausencia, una firma au-
sente que estd presente. El titulo de una obra es fantasmal: nombra a la obra, pero
la nombra distintamente a ella misma, ni siquiera la contiene, no puede. Solamente
contribuye a este enrarecimiento como un elemento de espiritu que aparece y des-
aparece en el proceso pictérico. El titulo es aparentemente una guia al espectador,
pero es una guia que s6lo promueve una vez mas la espiritualizacion de la pintura,
se confabula en la obra para despistar al sentido y promover su propio sentido .

La pintura es simulacro, es apariencia, en un aparecer que, como dice Ray-
mundo Mier:

Emerge como velo, como lo evidente que eclipsa al ser, con un exceso de pre-
sencia para revelarlo en la ostentaciéon de su propio derrumbe?.

La espiritualidad pictérica irrumpe en los residuos de la presencia, es arran-
cada en un tiempo y en un espacio disgregado. Incluirse en el proceso pictérico
es saber que el autor es mortal, y que el espectador también lo es. Un proceso que
vive y muere al mismo tiempo; hay una caida, un arrojarse a una muerte que se pre-
senta en los bordes de la imaginacion, que es una muerte viva. Este morir en vida
impide la llegada de un destino garantizado, lo enrarece. La pintura se encuentra
llena de destinos enrarecidos dificilmente pronosticables.

Parafraseando a Derrida, se puede decir que la pintura no consigue mas que
borrarse, mas que espiritualizarse, mas que borrase a si misma, en un acto de bo-
rramiento donde queda una marca de esta accién de borrar(se); queda, la mancha
de error que se pretendid borrar. La memoria pictorica es y son recuerdos vagos,
incluso en el momento mismo de crear o recrear la obra. El acontecimiento pic-
torico se imagina en el olvido, la experiencia pictorica se da en lo secreto, en una
memoria que no podra aprehender y que siempre dejara algo que no se recuerde.

La confusién que causa esta no materia pictorica es su propio motor. Sin esta
percepcion la pintura tendria acceso directo al sentido, y no existiria la necesidad
de un proceso pictérico, no existiria, impulso, no existitfa la pintura. El proceso
pictorico es algo divicil de contar; el proceso pictorico es secreto.

No se puede establecer en donde (se) inicia una obra pictérica y donde (se)
termina. Estd abierta a la arbitrariedad de cualquier interpretacién y es en esta
posibilidad de apertura en la que el proceso pictorico muestra fugas; fugas que
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son secretos. La pintura sélo insinta ideas, promueve una imaginaciéon equivoca,
basada en una promesa incumplible, descarrila el juicio, confunde los sentidos en
una trampa pictorica.

La relacién entre lo inteligible y lo sensible en el proceso pictérico es imposi-
ble de establecer. Lo interesante es que existe una constante relacion, en la cual se
da el secreto de la pintura.

No podemos establecer dénde inicia una intervencion o dénde acaba sino so-
lamente creer que existe algo secreto en esta relacion entre lo racional y lo sensible.

En la pintura la verdad no puede pensarse como una verdad absoluta, sino
como lo secreto, lo que estd oculto y que nos anima a su busqueda fallida. Lo se-
creto es el motor que mueve el proceso pictorico a un destino de lo sin destino,
a un azar secreto. La pintura no puede expresar plenamente un pensamiento, no
puede completar una intencion plena, ya que en el pensamiento, en la expresion
misma, ya estd inscrito ese algo oculto, ese secreto que aparecera y desaparecera.

La existencia de una pintura presenta sombras, rastros de la apariencia, secre-
tos de algo que se oculta y que se oculta al intentar mostrarse. Al pintar siempre
queda algo cegado algo que no se puede ver, pero que esta en promesa de verse,
algun secreto que jamas sera desvelado.

Este secreto promueve cierta angustia y al mismo tiempo promueve la es-
peranza de ser desvelado, aunque sea parcialmente. Es por ello que la pintura
representa lo secreto, es el secreto mismo de la representacion del secreto, repre-
sentacion que se oculta y se muestra espiritualmente

Un secreto pictorico (in)tolerable que se sufre en el propio deseo de tolerarse.
Sin el secreto, sin la imperfeccion, no hay deseo, no hay motor que impulse el hacer
pictorico. El secreto es la escena mévil en el que la pintura se procesa, es arena
movediza que invita a moverse para ser parte de su proceso. Pintura que se mueve
por lo secreto que hay en ella, es la inestabilidad sobre la cual puede pretender
establecer sus relaciones de sentido y sin sentido.

La evocacion constante de esta busqueda de sentido, fortalece a la repre-
sentacion para el encuentro con lo secreto, su proceso prolifera hacia lo infinito,
hacia lo indeterminado, en una significacién mas o menos oculta. Al pintar se hace
presente la necesidad de la busqueda de la «verdad», pero ésta es una verdad llena
de mentira, de la apariencia, del simulacro. El secreto pictérico es verdaderamente
mentiroso. La verdad y la mentira se confabulan en una trampa para sélo mostrar
que existe algo secreto, que puede saberse pero que no se sabra en su totalidad.

El hombre ha pretendido el encuentro con la verdad pictérica. Este actuar
s6lo muestra la necesidad de su busqueda y, al mismo tiempo, la necesidad de que
ésta se aleje. La verdad es también no-verdad. Una pintura puede considerarse lo
comprensible, pero al mismo tiempo puede considerarse lo oculto. La pintura es
distorsién. No hay pintura pura, sélo hay apariencias. Lo importante es notar esta
aparienciabilidad y mantener el secreto de la obra.



Cualquier pintura serda siempre (re)creable. Una (re)creacion no tendra que
ver con la otra mds que en ciertos rasgos, por lo que en cada (re)encuentro con
la obra el secreto se manifestara de manera diferente. Aparecera de una manera y
otra vez desaparecera.

Lo secreto en la pintura no es una verdad que alguien conoce y que no quiere
revelar por mantenetla en secreto. Nadie tiene esa verdad, lo secreto no tiene due-
fo, lo secreto en la pintura es esa promesa de desvelar algo que al mismo tiempo
vela.

Heidegger® comenta que no podemos definir el «es» porque nosotros mismos
vivimos en el «es». Esto no significa que no sea, sino que, yo no lo puedo encontrar
por mi cualidad de vivir en el «es».Cuando observo o creo una obra pictorica digo
que ésta es, pero este «esy» tiene ya una significacion en mi decir, algo oculto, un
secreto. El «es» (con)tiene en el mismo el vacio. Nietzsche reconoce al ser como el
humo final de una realidad que se evapora. El es lo mas vacio de significacion. La
pintura inmersa en la busqueda de significaciones, representa la evaporacion, en el
acto mismo de evaporase.

Al pintar no se aclaran las cosas sino que se enrarecen para mostrar lo en-
rarecido del ser. Al sentir una pintura, se busca ese enrarecimiento con la plena
conciencia de que de encontrarlo no sera puro, sino que en €l habitaria lo secreto
de lo secreto.

Es irénica la busqueda de una significacion que no es posible comprender
en su totalidad. La pintura pretende decir una cosa cuando en realidad significa
otra distinta para el espectador. No se puede predeterminar su sentido. Se puede
intentar guiar este, pero con la tinica seguridad de que esta «guia» serd desbordada,
mostrandose en este desbordamiento del sentido lo secreto.

El reclamo de sentido es irénico, se burla del fracaso para consolidarse en
el fracaso de la busqueda. Lo secreto es una ironfa que puede decir algo, pero
que solo lo dice a través de desvios pictoricos. La ironia pictérica se extiende a la
misma pintura, ya que la pintura no es capaz de conocer lo que ella misma es, no
puede abarcarse.

Retomando a Paul de Man, diremos que la ironia es la negacién que revela,
mediante la ruina de la obra pictorica. El posible fracaso en la bisqueda de lo
secreto, que permanecera secreto, es ironicamente lo que mueve a la pintura. Lo
extrafio, lo absurdo, irrumpe en el proceso pictorico. Encarna vibraciones y senti-
mientos que, aunque queramos, no se pueden ver en su totalidad, en donde es im-
portante no sélo aprender lo que se dice, sino lo que no se dice, lo que esta oculto,
lo que permanece en el secreto; en un encuentro con el desencuentro. Una pintura
vive, pero en este vivir siempre aparece lo secreto, lo invisible, lo inabarcable, lo
invivible. El discurso pictérico vive en lo invivible, en una movilidad que siempre
presenta puntos de fuga.

Recordando a Ionesco se podria decir que la pintura es la encarnacion de los
suefos, la manifestacion de una fantasmagoria que se presenta ausente. La pintura
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no podria ser pintura de no correr el riesgo de un sin sentido potencial. Cuando
intentamos apropiarnos del sentido de una pintura, en realidad lo que propiciamos
es la desapropiacion, ya que no podremos hacer nuestro ese sentido. Lo secreto
del sentido nos sera in-propio y aunque se presente en el proceso, se escapara.

La imposibilidad de llegar a un destino determinado de la pintura es lo que la dota
de posibilidad. Para que llegue un mensaje, es necesariamente posible que este
falle, que nunca llegue como se planed, que llegue, si llega, colmada de lo secreto.

La pintura es secreto, acontece en el olvido, se experimenta en lo confuso, se
vive espiritualmente, esta orientada hacia lo no encontrable pero asi es la manera
en que se pinta. Lo secreto en la pintura no sucede alla a lo lejos, sino en este suce-
der, en este desarme de la razon, en lo indeterminado, en lo sublime, en lo secreto.
El pintar multiplica las intrigas al jugar con su (re)presentacion.

Lo sublime en la pintura es el fracaso, el pesar, la impotencia de la imagina-
cion por escaparse del secreto, es la tension que se produce al crear y al recrear
una obra pictorica ante lo velado y lo oculto; Tension que, al vivirse, promueve
una intensidad y un placer contenedor de su propio displacer. Lo secreto es agi-
tacion entre la vida y la muerte, es intensidad en las tensiones y la pintura lleva
intensamente en su proceso esta lucha. Lo secreto impresentable se representa, el
simulacro se vuelve un deleite.

Pintura que en su ocurrir, muestra un develar lo oculto que queda por desve-
lar. La pintura misma se ve despojada de su propia desvelacién ante la constante
aparicion de una veladura en ella misma.

La pintura (re)presenta a lo (in)presentable de (re)presentar, mediante su (re)
presentacion. Pintar es un modo de cubrir, para des-cubrir que hay cubierta. Lyo-
tard nos recuerda al respecto que la palabra color tiene la misma raiz que «celare»
que es ocultar, esconder.

Citas
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1.2 Arte - consciencia y percepcion visual en la pintura

Alo largo de la historia del hombre las incognitas acerca de nuestros procesos
de percepcion de la realidad se han desarrollado ampliamente. Una de las maneras
de acercarse a una nueva reflexion de la percepcion es a través del juicio percepti-
vo. El juicio perceptivo se presenta ya como una inferencia, una hipotesis a partir
de esos datos de la sensacion; el juicio perceptivo ya es una Terceridad hablando
en términos Piercianos. Estas inferencias perceptivas no son hipotéticas, sino que
ya en ellas nos «apoderamos» del objeto; en la percepcién hay un momento de
abstraccién mental, hay cierta interpretacion aunque sea rapida e inconsciente al
respecto.

Estamos tan acostumbrados desde que somos nifios a captar las cosas, de una
manera tan natural que parece intuitiva, que no nos ponemos a reflexionar el papel
del entendimiento en este proceso perceptivo. Los juicios no son un conocimiento
inmediato, sino donde en la percepcién existe una unificacion entre la memoria y
la cultura, los juicios son de alguna manera reglas a priori, donde ya imperan ciertas
categorias y en donde la percepcion se subordina a ciertos conceptos del entendi-
miento. La intuicién sensible es multiple, pero el enlace correcto o no de esta mul-
tiplicidad lo realizamos a partir del entendimiento. La problematica es si el objeto
petcibido es efecto de una segmentacion o es un objeto desconocido totalmente.

Cuando nos enfrentamos a un objeto desconocido pero al cual relacionamos
con otros objetos parecidos, «imaginamos» que sus propiedades son igual de pare-
cidas. Esta «imagen» que creamos no es una imagen del indole fantastico, sino una
imagen donde yo sé que es aunque no lo vea, o no lo haya visto con anterioridad.
Por ejemplo si yo he tenido cierta experiencia con una manzana, la conozco por
dentro y por fuera, tengo ya una percepcion basica de lo que esta fruta significa,
entonces cuando me enfrente a un fruto desconocido ,supongamos una pera, en-
tonces puedo percibir a esta pera como un fruto similar a la manzana, la imagen de
manzana me ayudara a figurar en cierto aspecto como es el interior de esta Pero al
cual aun no he tenido acceso directo, estableciendo un juicio perceptivo, que quiza
sea totalmente incorrecto pero que ya existe.

La experiencia necesita intervenir «los conceptos puros del entendimiento
son heterogéneos con respecto a las intuiciones sensibles»'.En esta relacion entre
intuicién y entendimiento es necesario tener un elemento mediador que haga de la
intuicion algo que pueda ser tomado por el concepto, y del concepto algo aplicable
a la intuicién, es por eso que se necesita el esquema trascendental.

El esquema trascendental kantiano es un producto de la imaginacién, to-
mando en cuenta que la imaginacion es capacidad de representacion de un objeto
incluso sin su presencia en la intuicién, la imaginaciéon es productora, capaz de
figurar. Capaz de sintetizar dos percepciones que se relacionan, por ejemplo el he-
cho de que cuando hablamos de un plato como concepto empirico establecemos



una relacién con el concepto geométrico de circulo, ya que la forma geométrica
que en uno se piensa en el otro se intuye.

Este esquematismo propicia la posibilidad de anticiparnos a la percepcion,
estableciendo supuestos de la continuidad de los objetos, o sea que por medio de
este, podemos presuponer situaciones de la naturaleza, ya si bien no contamos con
la certeza absoluta de que suceda, establecemos un supuesto.

Pierce al respecto del juicio perceptivo, niega cualquier poder de la intuicién
pura y afirma que todo conocimiento nace de un conocimiento previo, ni siquiera
una sensacion visual puede ser reconocida sin un proceso inferencial del enten-
dimiento. Pierce al respecto del juicio perceptivo, niega cualquier poder de la in-
tuicién pura y afirma que todo conocimiento nace de un conocimiento previo, ni
siquiera una sensacion visual puede ser reconocida sin un proceso inferencial del
entendimiento. La Primeridad advierte que es posible que haya algo, 1a Segundidad
es donde se da un choque con ese algo, y la Terceridad ya implica una generali-
zacion y es donde ya se da un juicio perceptivo. El juicio perceptivo es, el umbral
donde la primeridad y la segundidad se confunden, esta manejando ya la suposi-
cion y la afirmacion de que lo que percibo es verdadero, ademas mediante el juicio
perceptivo desingulariza al objeto, lo promuevo a una igualdad genérica, al estable-
cer semejanzas con otros objetos de los cuales ya estableci anteriormente juicios
perceptivos guardados en mi memoria, que quedan como esquemas pre-formados
que orientan y apoyan la formacién de un nuevo juicio perceptivo. Por lo tanto,
la interaccion entre los distintos juicios perceptivos que almacenamos en nuestra
memoria se da de manera relacional, estableciendo en ese momento perceptivo
semejanzas de esquemas, que inclusive con anterioridad considerabamos como
esquemas no semejantes.

Como hemos observado el tema de la percepcion, ha sido fuente de conti-
nuos debates, que de alguna manera indica, las limitaciones de la expresiéon verbal
para describir el lenguaje visual. En donde existe cierto consenso en aceptar que
en los centros nerviosos superiores se produce una recepcion y elaboracion de los
datos percibidos por los 6rganos de los sentidos humanos. Algunos autores llaman
imagenes a estos datos que el hombre interpreta. La esencia de la percepcion esta-
ria asi en la transformacion de la impresion sensitiva en informacion conceptual,
que ayudara en enfrentamientos posteriores a percibir otras impresiones sensitivas.
Sartre escribe «no hay ni podria haber imagenes en la conciencia, pues la imagen
es ya un cierto tipo de conciencian.El proceso de percepcion del sujeto, guiado
por su experiencia y por sus expectativas conscientes e inconscientes, identifica al
estimulo y establece una relacion, una diferenciacion, por la que el sujeto descubre
en el estimulo que percibe las particularidades que lo diferencian o asemejan a otro.

Por esto, para que cualquier fenémeno sea entendido como signo de otra
cosa, debe ser percibido, y esta percepcion se encuentra orientada por la supo-
sicion de que podremos entenderla aunque sea de manera segmentada y parcial,
pero algo entenderemos de ese algo. En el caso de un objeto desconocido el pro-



Ceso €s mas azaroso y manejamos un proceso de prueba y error a partir de las
relaciones que efectuamos con los juicios perceptivos de lo que suponemos que
ya conocemos. Por ejemplo, un artista cuando se enfrenta a un lienzo en blanco,
parte de una sugerencia mental de divisar esa serie de formas que luego se plasma-
ran y daran sentido al todo, pero al principio del proceso su percepcion sélo esta
anunciada® Podemos decir que una percepcion detecta la identidad genérica del
estimulo a pesar de sus accidentes o cualidades cambiantes; visualmente tenemos
atributos genéricos de una categoria de objetos que esquematizamos y agrupa-
mos, y tenemos también atributos accidentales, diferenciadores, que nos permiten
individualizar al objeto observado pero que dependen de la no pertenencia a la
generalizacion, es decir que para observar su singularidad primero efectuamos una
desingularizacion que nos permite encontrar caracteristicas (cuando asi lo requeri-
mos) que lo hacen singular.

En la percepcion visual el sujeto tiende siempre a organizar y a generalizar
las imagenes que percibe, inducidas por su experiencia; la experiencia perceptual
acumulada obliga al sujeto a atribuir una serie de caracteristicas que supone serin
permanentes en aquellos objetos que percibira dignos de relacionarlos con su ex-
periencia, aunque existan algunas modificaciones visuales tales como el tamano, la
iluminacién, la posicién el enfoque, etc. El podra establecer una percepcién que
en principio para el propio sujeto sera correcta, logrando el reconocimiento del
objeto.

Esta notable reduccion entre la verdadera capacidad ocular y el manejo de los
catalogos tonales, se debe a que en la practica perceptiva cotidiana occidental, s6lo
manejamos 250 tonalidades distintas, nuestra percepcion se ve limitada a nuestra
experiencia y a nuestras necesidades de sentido. Un ejemplo muy claro es el color
de la nieve; si a cualquiera de nosotros nos preguntaran de que color percibes la
nieve, nos referirfamos sin dudar un solo momento, al color blanco, pero si des-
pués nos preguntaran de cual color blanco, entonces responderiamos scémo que
de cudl blanco?, si s6lo hay un blanco, que es lo que nos dirige a percibir nuestra
experiencia. Pero en las zonas polares tienen por lo menos diez denominaciones,
por lo tanto diez percepciones para el color blanco.

Continuando con estos ejemplos de percepcion visual podriamos hablar de lo
que se conoce comunmente como ilusion optica: «La ilusiéon Optica es una aprecia-
cién perceptual que sistematicamente no esta en armonia con el tamafo, formato,
configuracion, posicion o color del objeto que da origen a la percepciony’.

Algunas de estas ilusiones Opticas son determinadas por experiencias cultura-
les previas del sujeto. Un ejemplo claro y sencillo lo tenemos en las representacio-
nes de volimenes y de profundidades por medios iconicos bidimensionales, que
se perciben a partir de una serie de ilusiones perceptivas, pues intentan representar
una realidad tridimensional simulada sobre una superficie bidimensional, plana, de
ahi las ilusiones 6pticas generadas por nuestra cultura; la primera vez que observa
este tipo de objetos es muy posible que sélo observemos una serie de lineas que



se entrelazan y se cruzan. En el momento que aprendemos como dirigir nuestras
percepciones, entonces encontramos el objeto que nuestra cultura nos impone
percibir, como ejemplo tenemos el cubo de Necker, el cual representa un cubo
transparente de profundidad inestable.

Por otro lado, es interesante el darse cuenta de la importancia que tiene nues-
tro contexto cultural, para lograr percibir una imagen , por ejemplo en el caso de
los objetos imposibles, donde reconocemos ontolégicamente su imposibilidad por
su carencia de referente «real» , pero esto no nos impide el poder nombrarlos o
representarlos iconicamente. La percepcion de estos objetos es llevada a concebir
s6lo lo que le basta, para entender que son imposibles, que no pueden ser reales,
pero si realizables. La primera percepcion nos hace pensar mediante un juicio
perceptivo que es una figura posible, pero cuando continuamos estableciendo las
relaciones espaciales con los cinones de nuestra experiencia perceptual, no encon-
tramos el como poder decir verazmente que es un objeto posible, por lo menos en
nuestro mundo objetual ahora conocido, pero si podemos hacer referencias claras
a esta figura, y no sélo eso sino que puedo observarla al grado de encontrar su
sistema de produccion, sus esquemas basicos y tratar de reproducitla.

La complicacién surge cuando no podemos evitar percibir la figura como
expresion bidimensional de un objeto tridimensional imposible. Una posible solu-
cion seria el intentar segmentar la figura para buscar su posibilidad, pero lo cierto
es que veriamos siempre algo inconcebible, algo cuyas propiedades nos resultan
incoherentes ante nuestra experiencia, pero no por ello dejariamos de referirnos a
ese algo, lo cual le da cierto marco de posibilidad en nuestra percepcion semidtica
y los hace reales ante nuestra percepcion mental.

Esta percepcion bidimensional o tridimensional se da en nuestros procesos
mentales. En la actualidad la preocupacion de los procesos mentales ha llevado a
un notable interés por el estudio del cerebro, la popularizacién del tema a produ-
cido grandes confusiones donde lo que se dice comunmente de la divisién cere-
bral se esta apartando dia a dia de lo que en realidad se sabe. Esta comprobado
fisicamente la existencia de dos hemisferios cerebrales, lo que ain no se sabe con
seguridad es que funcién realiza cada uno de ellos, o si en realidad ambos realizan
las mismas funciones, los supuestos son variados pero no hay una seguridad total
en las investigaciones.

Recientemente hemos aprendido que cada hemisferio cerebral controla el
movimiento de la mitad opuesta del cuerpo, en una especie de cruce; los estudios
acerca de las funciones cerebrales iniciaron con el estudio de pacientes que habfan
perdido las funciones lingtiisticas tras haber sufrido un dafio cerebral, estudio que
revel6 que en la mayoria de los casos la lesion se encontraba en la corteza cerebral
izquierda, este reconocimiento de que esto sucedia en la mayoria de los casos, de-
nota la existencia de una minoria donde esto no ocurria; aunado a esto, han surgi-
do pruebas de que no todos los cerebros humanos se organizan del mismo modo.
Lo que de alguna manera podriamos establecer como un consenso en estas investi-



gaciones, pero tomando en cuenta que esto puede cambiar en cualquier momento,
es que el hemisferio izquierdo ha demostrado una clara supremacia en el manejo
del lenguaje, en particular de los sonidos consonanticos y las reglas gramaticales.
El procesamiento de sonidos vocalicos y el acceso al significado de las palabras pa-
recen residir en ambos hemisferios. el hemisferio izquierdo aparentemente asume
mas la funcion de clasificar objetos, en categorias estandares, en realizar esquemas
lingtiisticos, al mismo tiempo el hemisferio derecho parece ser relativamente mas
importante en las actividades relacionadas con la percepcion espacial, y también
nos sirve para establecer discriminaciones sensoriales sencillas. Pero en realidad y
lo que aparece con mas frecuencia es que ambos hemisferios contribuyen a una
misma actividad, por ejemplo para dibujar algo, el hemisferio derecho ayuda para
el manejo del contorno global y el izquierdo para los detalles identificatorios y los
elementos internos.

En cualquier proceso perceptivo de los que hemos hablado, ambos hemisfe-
rios contribuyen a su realizacion; lo notable aqui es que estos procesos perceptivos
se dediquen a estudiarse a si mismos atrapados dentro de la misma percepcién, ya
que no se puede percibir de otra manera que no sea la humana, y que no sea con
el cerebro, quiza algunos de nuestros sentidos nos fallen, pero por la yuxtaposi-
cion de los lenguajes que ya comentamos, el cerebro se encargara de resolver el
problema. La percepcion del mundo de los objetos puede ser muy variada pero,
¢como es que el ser humano ve al mundo en la forma en que lo ve? El proceso
visual humano revela una notable complejidad; para comenzar a aclarar esta com-
plejidad, mencionaremos que la imagen retiniana es un fenémeno 6ptico, mientras
que la visién es un proceso fisiologico, que promueve una percepcion. Todos los
sentidos humanos son aparatos receptores, sensibles a cualquier estimulo; en el
caso del proceso visual, el estimulo lo genera una forma energética que llamamos
«uz», donde por medio de nuestra percepcion y al establecer una semejanza con la
luz solar, llamamos luz blanca.

En el caso de nuestra percepcion de los colores, recordemos que no existen
en realidad objetos coloreados, sino superficies de objetos que absorben ciertas
radiaciones luminosas y reflejan otras en direccién al ojo observador, siendo pre-
cisamente la longitud de onda de la luz reflejada la del color que se atribuye como
cualidad caracteristica de la superficie reflectante. En realidad no hay objetos rojos,
sino objetos que reflejan una luz roja, nuestra percepcion construye nuestra propia
realidad. Ademas, la sensibilidad de nuestro ojo solo cubre una parte del espectro
de la luz solar, por lo cual no percibimos a simple vista la totalidad del objeto di-
namico, sino solo una parte una segmentacion del espectro. El ojo humano es un
organo de forma esférica de unos 25 milimetros de diametro, esta formado por
tres membranas, la esclerética, la coroides y la retina.

La esclerética cumple una funcién protectora, la coroides cumple la funcion
de nutrir a la retina, y la retina es la membrana interna fotosensible que recubre la
parte posterior del ojo, y que recibe la luz incidente que ha atravesado la cornea a



través de la apertura variable de la pupila. El ojo se compone de dos partes funcio-
nales, la primera es el elemento fotosensible o retina, que es su parte esencial, ya
que transforma la energfa luminosa a energfa nerviosa transmitida al nervio éptico,
la segunda son los mecanismos auxiliares de caricter motor como el cristalino que
es responsable de la acomodacioén de 1a vision a distancia, y el iris, que situado
entre la cornea y el cristalino actian regulando la intensidad de luz admitida, asi
como los musculos oculares que se encargan de dar la movilidad necesaria. La re-
tina es la parte esencial de nuestra vision se forma de unos 130 millones de células
que actian como minudsculos elementos fotoreceptores, conocidos como conos y
bastoncillos. Los conos son activados por la luz intensa y son responsables de la
percepcion cromatica y detallada de nuestra vision diurna; en ellos existen solo tres
tipos de foto pigmentos que son sensibles al azul, al rojo y al verde, y mediante los
cuales somos capaces de percibir la gran cantidad de colores y todos sus matices.
Los bastoncillos, en cambio, se activan en la penumbra son insensibles al color y
nos proporcionan una imagen menos detallada Una vez que el ojo capta la luz,
los impulsos electroquimicos generados en las dos retinas recorren los nervios
opticos, encontrandose ambos en una conexion cerebral llamada Quiasma desde
donde se deriva hacia los hemisferios opuestos, en direccién a los cuerpos genicu-
lados laterales, que reciben sefiales procedentes de ambos ojos cada uno de ellos.
desde aqui otras fibras conducen la informacién hacia el area visual en el cortex
occipital del cerebro.

La percepcion visual es sumamente compleja y es una de las funciones senso-
riales mas desarrolladas en el hombre, no es un fenémeno estatico, ni estable, sino
una vivencia sensorial evolutiva que se trata de adaptar al objeto dindmico; al mirar
un objeto, se produce una convergencia ocular para encuadrarlo en la retina y la
acomodacion del cristalino para hacer nitida la imagen, todo esto producto de un
aprendizaje visual, por lo que nuestra percepcién visual se basa en las experiencias,
y en una serie de aprendizajes de todo tipo donde podemos asi poder detectar
nociones como profundidad o relieve, etc.

Esté camulo de experiencias perceptivas visuales, aunado a nuestros desarro-
llos culturales, propician que nuestra vision produzca ciertas estructuras que nos
faciliten la percepcion, aunque en algin momento nos estén presentando esque-
mas fabricados. Las teorias de Gestalt en este respecto enunciaron las principales
leyes que gobiernan esta estructuraciéon o esquematizacion de la vision.

* La primera es la ley de la proximidad, donde establecemos una unién de
partes que constituyen la totalidad.

* Laley de semejanza, donde si son varios los elementos activos de diferen-
te clase, se tienden a agrupar los semejantes .

* La ley de acercamiento, las lineas que circundan una superficie son capta-
das facilmente como una unidad.

* Laley de destino comiin, cuando distintas partes tienen un destino comun
formamos unidades.



* Laley de pregnacia, donde se tienden a imponer como unidad elementos
que presentan el mayor grado de simplicidad, simetria y estabilidad.

* [a ley de experiencia, cualquier experiencia previa coopera en la construc-
cién de la forma.

Estas teorfas han sido criticadas ampliamente por su determinismo. Lo im-
portante que debemos observar es que de alguna manera nuestra experiencia per-
ceptiva, conduce a nuestros 6rganos cerebrales y visuales, para con ello obtener
una percepcion de una realidad. Donde la percepcidn de define por los fenémenos
de identificacion (reconocimiento perceptual del estimulo) y por la diferenciacion
(descubrir el estimulo a partir de las particularidades que lo diferencian de otro)
Después de exponer los complejos procesos de percepcion entramos en una ex-
plicaciéon de las representaciones iconicas bajo la 6ptica visual, en los cuales en-
contramos estimulos visuales que pueden proceder del mundo natural visible o
que pueden surgir de nuestra misma cultura, objetos artificiales producidos por el
hombre que pueden ser objetos no destinados especificamente a la comunicacién
visual, pero que por su importancia en la valoracién estética funcionan también
visualmente o bien pueden ser objetos creados especificamente para la comunica-
ci6én visual.

Encontramos grandes familias de productos culturales, tales como:

* Las escrituras pictograficas e ideograficas.

* Las imagenes iconicas, fijas o moviles, tridimensionales 6 bidimensionales.

* Las sefializaciones, que no son ni iconicas, ni escritas como pueden ser los
maquillajes, las banderas, etc.

Ademas hay estimulos visuales que se encuentran entre lo natural y lo cul-
tural, ya que proceden de una actividad gestual, que normalmente se realiza con
el lenguaje corporal y donde las sefiales proceden de una codificacién cultural
determinada. Los estimulos pueden ser conscientes o inconscientes, el sujeto pue-
de generar imagenes autogeneradas o exdgenas;* las imagenes autogeneradas son
las que un sujeto produce. A medida que el sujeto se desarrolla en nuestra socie-
dad occidental, va dominando procedimientos de generacion de imagenes mas
complejos, y utiliza todas las técnicas que considere necesarias. Estas imagenes
autogeneradas en la parte de su desarrollo son quirograficas, cuando el sujeto pro-
duce imagenes graficas a mano y después al dominar otras técnicas, se consideran
imagenes tecnograficas. Las imdgenes exdgenas son aquellas producidas por otros
emisores ajenos al sujeto, que se convierte en destinatario, por lo cual el sujeto en
nuestra sociedad vive totalmente involucrado con las imagenes, ya que es produc-
tor y receptor de ellas todo el tiempo.

Un receptor puede recibir estas imagenes exteriores a él mismo, pero inme-
diatamente establecerd una relacion; si las imagenes son sélo para un sujeto se
les llama imagenes exdgenas privadas y si el sujeto las comparte con alguien mas
entonces son imagenes exogenas publicas, propias de los medios de comunicacion
masivos. Ambos tipos de imagenes pueden ser bidimensionales o tridimensionales,



tomando en cuenta sus caracteristicas espaciales; lo importante de establecer esta
diferencia es que en las imagenes tridimensionales la dimension tactil esta mas pre-
sente, ya que aunque no toquemos directamente a la imagen, nuestra percepcion
establecerd un juicio de relieves y una relacion muy estrecha entre la percepcion
optica y la tactil. Al observar la relacion de las imagenes con el tiempo, podemos
encontrar imagenes fijas (pintura, dibujo, fotografia) imagenes secuénciales(co-
mics, fotonovelas) o imdgenes moviles (cine, video, televisién); aunque esta rela-
cion temporal se vuelve relativa es importante tomarla en cuenta ya que la interpre-
tacion que realicemos de una imagen se ve influenciada por el tiempo.

En una imagen fija pretendemos que el tiempo esta estatico, aunque en reali-
dad sabemos que durante nuestra interpretacion de la obra el transcurrir del tiem-
po es inevitable; establecemos aunque sea mentalmente una sensacién de estabi-
lidad dentro de la imagen; por otro lado en las imagenes secuénciales, se presenta
una temporalidad simulada, mediante efectos graficos conceptuales que le otorgan
una movilidad a la imagen que ya previamente habjfamos establecido que no la
tenfa y ahora la dotamos de un nuevo significado temporal, que claramente no es
igual al real- El nivel de secuencia de un cémic no es igual a nuestro tiempo, de un
cuadro a otro pueden pasar afios, es por eso que simulamos esta temporalidad.®
En el caso de las imagenes moviles, mediante el manejo de una ilusion éptica de su
movimiento pretendemos reproducir una temporalidad analoga a la real. El sujeto
productor de imagenes iconicas elabora con soportes muy diversos representacio-
nes simbolicas de las escenas visuales de su entorno (perceptos) y/o de los mun-
dos creados en su mente, para propiciar a partir de su vivencia una comunicacion
entre otros sujetos y entre otras épocas; lo curioso es que esta comunicacion puede
ser recibida por el mismo en otra época, por lo cual a lo mejor ya se consideraria
como el mismo sujeto, pero distinto; y donde este a su vez generarfa nuevamente
imagenes, que seran observadas en otro tiempo y por otro sujetos, en una semiosis
visual ilimitada.

El interpretar o representar mediante imagenes iconicas es una actividad sig-
nica, de ahi que la imagen sea materia de estudio de la semidtica. Se ha debatido
durante los ultimos afios si el lenguaje visual es mayor que el lenguaje escrito, o
viceversa. Se sostiene, por ejemplo, que el hombre pudo sofiar con imagenes antes
de poder hablar y por el otro lado se establece que la creaciéon de imagenes y su
organizacion tal y como lo realizamos hoy en dia, estd determinada por nuestro
manejo lingtistico. Lo cierto es que su relacion y su interdependencia es clara,
el hombre contemporaneo no puede dejar de tomar en cuenta ninguno de los
dos lenguajes, por el contrario los maneja como complemento; lo que podriamos
observar es que el lenguaje verbal nace de la voluntad de dominar, de capturar,
de convertir la realidad a un sistema humano de representacién, mientras que el
lenguaje visual nace de reproducir las experiencias opticas; claro esta que en ambos
se da una representacion que en algin momento puede ser tan mentalizada que se
aparte de la supuesta realidad que representan.



Un problema que se da claramente entre estos lenguajes es el paso de uno
a otro, es decir su transcodificacion, donde se pretende realizar una seleccion de
equivalencias semanticas Optimas en un repertorio signico, operacion que en am-
bos sentidos se vuelve muy compleja, porque nos llegamos a encontrar signos que
en un lenguaje son demasiado digitales y en el otro son demasiado analdgicos,
por lo que para lograr cierta equivalencia, tenemos que utilizar la creatividad. En
algunos momentos nos veremos en la necesidad de incorporar a esta complejidad
a otro lenguaje, que nos acerque a la solucion. Ambos lenguajes se encuentran uni-
dos en algunas representaciones, mensaje escripto-iconicos que se interrelacionan
pero en los cuales, ni sus funciones ni sus articulaciones son rigidas, ni inamovibles,
como en el libro ilustrado, en el comic, etc. En estos textos bi-codificados, Roland
Barthes® encuentra dos funciones la del anclaje y la de relé(o de conmutacion); la
funcion del anclaje es en donde el lenguaje escrito reduce la polisemia del lenguaje
visual, determinando su sentido y orientando su lectura. La funcion del relé (o de
conmutacion) aparece cuando el lenguaje escrito complementa al lenguaje visual
en una funcién narrativa, en ambos casos el significado sera desarrollado por un
lector, quien establecera su propia interpretacion del texto.

Nuestros antecesores hicieron una conversion de la imagen en un signo de
escritura pictografico. En la escritura jeroglifica que puede definirse como un mé-
todo para transmitir la informacién con simbolos visibles, la escritura es la vez ic6-
nica y lingtifstica ya que sus significantes son iconicos y sus significados poseen ya
un estatuto lingtifstico; ademas, por esta naturaleza iconico-semantica, puede ser
leida con distintas palabras y producir distintas interpretaciones, es una escritura
flexible que permite una relacién textual mas amplia y en donde lo ilegible se pre-
senta constantemente como una imposibilidad de controlar un sentido absoluto.
Se presenta en un sentido legible de lo ilegible mediante planos multiples de lectu-
ra, ya que las combinaciones iconico-semanticas pueden presentarse en distintos
6rdenes y en distintos tiempos.

Toda representacion iconica es signo de una ausencia, la del objeto o sujeto
representado y al que intentan sustituir simbolicamente. El origen pictérico de
estas representaciones se dio en una etapa semioética de seguridad, donde el objeto
se encuentra en la etapa de actualidad signica (lo que Pierce llamé indice), «estas
representaciones son intermediarias entre el percepto y el conceptoy’, por lo que
el signo se convierte desde su origen icénico en mediador al representar la expe-
riencia visual del mundo de los objetos , en la mente de los sujetos.

El lenguaje nos permitié tener relacion con las cosas aun en ausencia de
ellas, tomando en cuenta una ausencia fisica ya que se da cierta presencia, pero
a nivel conceptual. Esta capacidad del lenguaje se refuerza en la comunicacion
iconica puesto que se utilizan representaciones mas sensitivas derivadas de la per-
cepcion visual, que desarrollan la capacidad imaginativa en la que no es necesario
el contacto directo con el objeto representado. Por lo que toda representacion
iconica es la simbolizacion de un referente (con pretensiones reales o imaginarias)
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mediante configuraciones artificiales, que pretenden sustituitlo en el plano de la
significacion y le dan posibilidades comunicativas, en una especie de renacer de los
objetos donde es claro que no se sustituye perfectamente al objeto , sino sélo se
le representa; la representacion significa la evocacion de un original ausente (no
presente) , en una recreacion simbolica de invencidon humana. La imagen iconica
es un producto simbdlico humano, que se rige por cédigos culturales , en la que se
requieren lectores activos para decodificarla e interpretarla; los simbolos icénicos
estan codificados culturalmente , segun las normas y usos de cada cultura con
ciertas pretensiones generales .

Umberto Eco® escribe que los rasgos que conforman las representaciones
iconicas son del orden 6ptico (visibles) del orden ontolégico (propiedades cono-
cidas, no visibles de objeto representado) y del orden convencional (rasgos arbi-
trarios que modelan culturalmente la representacion para el reconocimiento de
los objetos). Este ultimo orden convencional puede llegar a ser una abstraccion y
simplificacién, que convierte en inidentificable al objeto que representan , a menos
que se cuente con toda la informacién cultural.

Cuando una imagen pretende representar un objeto con la intencioén de pro-
ducir una duplicacién éptica univoca, se le llama imagen mimética o ilusién refe-
rencial; esta pretension de duplicacion visual posee su potencialidad comunicativa
en la base del reconocimiento de las formas, por parte de los individuos. Una
reproduccién iconica mimética aspira a alcanzar la veracidad de la imagen especu-
lar, ésta envia al ojo del espectador un haz de rayos luminosos similares (o lo mas
similares posibles) a los que emitirfa el propio objeto. Pero reconociendo siempre
un grado de similitud y por lo tanto, un grado de diferencia, quiza muy pequefio,
pero existente entre la imagen mimética y el objeto real, los signos iconicos visua-
les no tienen las mismas propiedades del objeto, pero estimulan una estructura
semejante al objeto original, ahora para lograr este intento se utilizan diferentes
elementos técnicos para producir un efecto ilusorio, una ilusién éptica que pro-
duzca una sensacion de reproduccion iconica de la realidad. Lo curioso aqui es que
lo que denominamos realidad, tampoco es completamente real ya que es al mismo
tiempo una representacion mental del mundo de los objetos, que como ya hemos
mencionado, se presenta como una reticula signica ante nuestros 0jos y que nos
predeterminan cierta visioén, por lo que esta ilusién 6ptica es la representacion de
una muy probable ilusion, a la que llamamos realidad.

Cuando una imagen pretende representar un objeto con la intencion de pro-
ducir una duplicacién 6ptica univoca, se le llama imagen mimética o ilusién refe-
rencial; esta pretension de duplicacion visual posee su potencialidad comunicativa
en la base del reconocimiento de las formas, por parte de los individuos. Una
reproduccién iconica mimética aspira a alcanzar la veracidad de la imagen especu-
lar, ésta envia al ojo del espectador un haz de rayos luminosos similares (o lo mas
similares posibles) a los que emitirfa el propio objeto. Pero reconociendo siempre
un grado de similitud y por lo tanto, un grado de diferencia, quiza muy pequefio,



pero existente entre la imagen mimética y el objeto real, los signos icénicos visua-
les no tienen las mismas propiedades del objeto, pero estimulan una estructura
semejante al objeto original, ahora para lograr este intento se utilizan diferentes
elementos técnicos para producir un efecto ilusorio, una ilusién 6ptica que pro-
duzca una sensacion de reproduccion iconica de la realidad. Lo curioso aqui es que
lo que denominamos realidad, tampoco es completamente real ya que es al mismo
tiempo una representacion mental del mundo de los objetos, que como ya hemos
mencionado, se presenta como una reticula signica ante nuestros 0jos y que nos
predeterminan cierta vision, por lo que esta ilusion ptica es la representacion de
una muy probable ilusién, a la que llamamos realidad.

En las continuas reflexiones de la semidtica visual, aparece una atencion par-
ticular al simbolo, «la simbolizacién nacié de la necesidad de dar forma perceptible
a lo imperceptible»’. El término simbolo ha desarrollado inquietudes en distintas
areas del saber humano, su proliferaciéon conceptual con una carga notable de in-
vestigacion psicologica es representada por Erich Fromm, quien distingue:

* Simbolo convencional (signo de validez social, signos lingtifsticos principal-
mente)

* Simbolo accidental (aparece por vivencias personales del sujeto)

* Simbolo universal (inherente a toda la naturaleza humana)En esta segmen-
tacion, Fromm valida a los simbolos a partir de su extension de lo particular a lo
universal; ahora es claro que esta segmentacion no es funcional, ya que los simbo-
los no pueden ser ni absolutamente particulares, ni absolutamente universales. Lo
que es claro es que el simbolo es un producto de la mente humana, su correlacion
con lo abstracto es definitiva. Esta abstracciéon puede darse en dos planos: en el
plano del significante y en el plano del significado, en el plano del significante se
dara cuanto menos mimética sea la abstraccion y en el plano de significado se dara
cuanto mas genérico y menos individual sea.

En cualquiera de los dos planos la representacion genera en el espectador un
proceso de reconocimiento de las formas basado en su capacidad de percepcion
e interpretacion. El espectador al enfrentarse a un simbolo pretendera realizar
una segmentacion y una simplificacion de su entorno complejo para detectar el
esqueleto estructural de los objetos, de las ideas o de los procesos representados,
ademas buscara detectar cuales son las funciones que resalta el simbolo, todo esto
visto dentro de un marco relacional, donde se observaran estas cualidades y fun-
ciones dentro de un conjunto de relaciones simbdlicas. La dimension simbolica
de las imagenes ha desarrollado una ciencia de la interpretacion de los contenidos
simbdlicos de las imagenes llamada iconografia y desarrollada por Panofsky™. Esta
iconograffa pasa al nivel de la interpretacion y se le denomina iconologia, que in-
vestiga la profundidad del sentido de las representaciones iconicas, en una actitud
muy semiotica. Aunque la intencién de Panosfky era restaurar los nexos de la obra
de arte con su entorno, propicié una reflexion sobre la dimension simbolica de las
imagenes.
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Los simbolos tienden por medio de un control racional y una clara intencio-
nalidad a reproducir, pero puede estar modificada esta intencion por omisiones o
simplemente por diferencias perceptivas, como en los suenos. El subconsciente
«tiende a introducir en las representaciones icénicas simbolos privados de su au-
tom!! es decir que no sélo la percepcion del espectador modificara los mensajes,
sino que de antemano éstos contienen cierta carga cultural del autor. La génesis
del simbolo se ve deformada por una censura previa del autor o simplemente
por un cumulo de simbolizaciones previas a la que se estd desarrollando; el autor
intenta controlar ciertos elementos conscientes para producir un simbolo deter-
minado, pero dentro de este intento estara lo inconsciente que es por si mismo
incontrolable, asi que el espectador, si buscara observar la génesis simbolica, de-
beria des-simbolizar al simbolo de toda la carga inconsciente del autor, por lo cual
la lectura atenta de un simbolo en realidad atiende a una polisemia de imagenes,
donde ademas de esta complejidad que se desprende del autor, se incluye en este
proceso toda la complejidad del espectador. Las imagenes no sélo son figurativas,
sino también abstractas o a-figurativas, pero a pesar de esta cualidad formal estas
imagenes pueden articular un conjunto significante, ya que pueden producir nive-
les metamiméticos, que se desarrollan a partir de analogfas subliminales, de asocia-
ciones funcionales de las formas, de conversiones metaféricas o metonimicas, o
de la proyeccion de la simbologia subconsciente; en donde aparece el campo de lo
preverbal, de lo precodificado, que es dotado de sentido por parte del espectador.

En el caso de los colores su relativismo simbolico se hace patente, al observar
los distintos significados cromaticos segin la época y el contexto, al respecto Gu-
bern menciona el ejemplo del color rojo de un semaforo que en nuestro contexto
significa : detenerse, pararse. En cambio durante la revolucion cultural china el
color rojo, significaba paso libre. Es cierto que han existido grandes intentos por
otorgar significados estables a los colores, como todo el desarrollo por parte de
Kandinsky en su obra De lo espiritual en el arte, pero lo cierto es que son muy
variados los simbolos atribuidos a los colores en diferentes culturas, y no solo eso
sino que el espectador de un color no observa este de manera totalmente aislada,
sino que al percibirlo lo relaciona con otros colores que ahi se presentan, y no es
lo mismo observar un rojo junto a un violeta, que junto a un verde, la significacion
sera en cada caso diferente. Producida por la propia subjetividad del espectador,
por la mediatizacién contextual en donde este se encuentre y por los propios con-
trastes cromaticos que se presenten en su percepcion.

Ademas la significacion se ve afectada desde la percepcion por los distintos
procedimientos técnicos de produccién de una imagen, un mismo motivo al repre-
sentarlo con distintas técnicas, ya sea pintado al dleo, en fotografia, dibujado aca-
démicamente, o simplemente una caricatura, producira una interpretacion distinta
del mismo motivo, la forma al pasar de una materia a otra sufre una metamorfosis.
Esta forma se presenta como un objeto muy importante de analisis en la semidtica
visual y no de manera aislada sino de manera interrelacional con los otros com-



ponentes de la sintaxis La relacién entre forma y color se vuelve muy intensa al
grado que uno define al otro. La forma se constituye por distintos elementos; en
una imagen plana los que se consideran como esenciales son el punto, la linea y la
superficie.

El punto es en las representaciones iconicas una superficie muy pequefia,
muy flexible, ya que puede ser regular o irregular, a mayor regularidad mejor se
lograra la reproduccién de una imagen. La linea es un trazo continuo o la historia
del movimiento de un punto «El punto esta constituido exclusivamente por ten-
sion, ya que carece de direccion alguna. La linea por el contrario combina tension
y direccion»®™, La linea produce el contorno de las formas, elemento primordial
para promover un reconocimiento de las imagenes, ahora este contorno no es solo
un trazo, sino el contraste tonal de dos superficies contiguas o superpuestas que
se ven separadas, los objetos se presentan a nuestra percepcion como separados,
aunque ya sabemos que esta separacion tan marcada en realidad no existe, pero
nuestra percepcion segmenta o limita los objetos para nuestra comprension; asi, al
dibujar un objeto, la linea haciendo el contorno representa este mundo creado de
objetos limitados. La superficie es un espacio relativamente extenso que se genera
a partir de distintas formas encuadradas dentro de un espacio éptico limitado,
donde se pueden encontrar distintos puntos y lineas o se puede tomar en cuenta a
la superficie como un macropunto o un macrocontorno, de manera muy relativa, a
la posicién del espectador. Lo interesante de la superficie es que al funcionar como
un encuadre, establece la existencia de lo que no esta en esta supetficie, de lo que
esta fuera de.

Podriamos apuntar la importancia de esta concepcion espacial sobre todo en
la percepcion de la sintaxis visual en la cultura occidental, con un concepto al que
nos enfrentamos todos los dias, el encuadre. El encuadre es un limite (general-
mente rectangular) que acota cualquier percepcion y por lo tanto, acota cualquier
representacion iconica, al grado que se denomina como campo visual a lo que esta
dentro de este encuadre aunque esto no sea cierto. Obedece a un punto de vista
fijo de un espectador vertical con sus pies sobre el suelo, lo que implica una con-
cepcidn estatica del espacio, que como hemos observado, en realidad la concep-
cion deberia ser dinamica, como en algunas pinturas prehistoricas. «Pensamiento
en estado salvaje, distinto del pensamiento cultivado o domesticado con vistas a
obtener un rendimiento»”.

El contorno de la vision ocular es de bordes redondeados y no recto ni rec-
tangular como nuestra sociedad occidental ha pretendido imponer. Esta adopcion
convencional del encuadre no es una decisiéon neutra, sino que afecta directamente
al contenido iconico de las imagenes, ya que obliga a una operacion selectiva de
inclusion y exclusion de signos, el encuadre presupone algo vacio, algo fuera de él
que sin embargo ahi esta y que tiene su significacién, una ventana limitadora de la
semiosis, la interpretacion de cualquier imagen debe desdibujar este encuadre para
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asi pretender llegar a los limites signicos y comprender un poco mas los significa-
dos.

Al hablar de la forma surge el concepto de equilibrio. Casi siempre nuestra
percepcion tiende al equilibrio, el equilibrio en nuestra cultura occidental es algo
normal, pero lo que no podemos hacer es quedarnos con esta vision y descalificar
una composicion de imagenes que nos parezca desequilibrada, aunque en realidad
no lo sea. Nuestra percepcion tiende a restablecer cualquier equilibrio perdido,
pero la simetria no implica necesariamente desequilibrio o inestabilidad, la sen-
sacion de equilibrio es producida por un disefio visual limitado por su contexto
especifico, en una dindmica visual donde las formas estan vinculadas a nuestras
vivencias previas, a nuestras codificaciones ya sean iconicas, iconograficas, icono-
logicas, retoricas o estéticas. Toda representacion iconica es un proceso de trans-
figuracion de la realidad determinada por su contexto, segin la época cultural una
imagen puede ser hiperformalizada, es decir ser una representacion estable de la
realidad, y otra imagen puede ser hipoformalizada, considerandose esta aberrante
y no representativa de la realidad. Lo curioso es que ambas imagenes en otra época
o en otro contexto pueden jugar el papel contrario al que jugaba.

Lo que queda claro, es que las representaciones iconicas «son sistemas sim-
bolicos interactivos y ademas jerarquizados»* esta jerarquizacion la realiza tanto
el emisor como el lector al momento de la decodificacion por lo que al darse en
sujetos distintos en momentos diferentes lo mas seguro es que no sean coinciden-
tes. Ademas, de que esta lectura de la imagen se dara tanto analdgicamente como
digitalmente, la vista al recorrer el espacio visual podra proceder en el continuum
perceptivo, analégica y/o digitalmente, ya que la imagen es percibida y memori-
zada como un fenémeno analégico, pero al mismo tiempo por ciertas influencias
culturales de codificacion la imagen se percibe digitalmente. Es por eso que la ima-
gen iconica es un simbolo biescopico, con relacion a sus procesos de percepcion.

Estas reflexiones sobre la percepcion visual y sobre las representaciones ico-
nicas nos muestran un camino complejo pero sumamente interesante que transi-
tar, para asi poder intentar comprender un poco mas los procesos que se organi-
zan dentro de la semidtica visual.

Para poder hablar del iconismo necesitamos, segin la propia opiniéon de Um-
berto Eco, en su libro Kant y e/ Ornitorrinco, iniciar con una relectura de Pierce, en
donde Pierce busca descubrir la actividad incesante de la interpretacion.

Pierce nos habla de la inmediata sensacion de lo «First, de lo que en el pro-
ceso interpretativo es posibilidad, es potencialidad sin existencia, es sin autocon-
ciencia de que es, no es un objeto ni es inherente a ningun objeto reconocible®; y
esta Firstness, a la que llamaremos de ahora en adelante Primeridad, nos conduce
a pasar a la Secondness o Segundidad, donde ya empezamos a realizar comparacio-
nes alimentadas por inferencias, y a una Terceridad donde ya descubrimos grados.

Dentro de la Primeridad Pierce habla del Ground, que es la sustancia, la base
que se presenta como predicado posible. El Ground solo puede tener relaciones



de similitud consigo mismo, con nada mas; es una idea, por lo cual no puede ser
un icono, ya que el icono es similitud, es el fendmeno que funda todo juicio posible
de similitud, pero que no puede ser fundado; por lo que el Ground, se concibe
como un concepto de iconismo primario, donde solo se reconoce una sensacion.
El Ground representa un momento presemidtico al ser pura posibilidad. Eco nos
hace mencion de que en el pensamiento Pierciano se entrelazan dos perspectivas la
cognitiva y la metafisico-cosmolégica, ya que sus categorias de Primeridad, Segun-
didad y Terceridad, son modelos del conocimiento del mundo; modos segun los
cuales el mundo se comporta y se interpreta asi mismo, siendo esta inteligibilidad
una caracteristica que constituye al universo.

En el curso del proceso perceptivo, a partir de la sensacion (el Ground) se
construye el «Objeto Inmediatow, el cual se encontraba antes de cualquier percep-
cién como Obijeto dinamico. El Ground en su momento consciente, es el selector
perceptivo de las propiedades del Objeto dinamico destinadas a ser giro por el
Objeto inmediato. En el paso del Ground al Objeto inmediato el iconismo se re-
elabora y se transforma, este iconismo primario puede ser verdadero o falso. Para
Pierce este iconismo primario mas que una prueba de la existencia real del objeto,
queda como un postulado de su realismo fundamental.

Pierce niega la intuicion como tal, y afirma que todo conocimiento nace de
un conocimiento anterior, ni siquiera una sensacion puede ser reconocida sin una
inferencia anterior; sin una inferencia perceptiva. Entre la Primeridad y la Segun-
didad, entre icono e indice hay un estimulo, el hecho de que hay algo que percibir,
lo que Pierce llama Percepto, que no es ninguna percepcion terminada, que es pura
individualidad. A lo que Eco llama «en si misma estupida». Cuando sobre este
precepto establezco un juicio, realizo un juicio perceptivo, ya que es el umbral
donde la primeridad y la segundidad se confunden, es donde ya otorgamos un valor, y
decimos que es un juicio verdadero. Dentro de este juicio perceptivo, se preserva
un rastro de la iconicidad primaria, pero este juicio desingulariza al objeto, lo ge-
neraliza, transformando la sensacion individual en una clase de sensaciones seme-
jantes. Pierce dice que el mismo percepto despierta en la mente una imaginacion,
apoyada en los sentidos, por lo que un juicio perceptivo no es copia del percepto
por su esencia de juicio.

Para poder entender mejor la diferencia entre Ground y objeto inmediato,
Eco utiliza una metafora donde escribe que «El Ground sera la estacién de salida
y el objeto inmediato la primera parada de un viaje que seguira indefinidamente, a
lo largo de los rieles de la interpretaciony.

De un iconismo primario, a través de un proceso perceptivo, ya con infe-
rencias se llega a una identidad (provisional) entre el juicio perceptivo y el objeto
inmediato, y entre el objeto inmediato y un primer significado asociado con un
representanmien.

Aunque este juicio perceptivo, se identifica con el objeto inmediato, el iconis-
mo del objeto inmediato no puede ser el iconismo primario, porque el iconismo
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del objeto inmediato ya tiene observaciones de similidad y relaciones de propot-
cién, a lo que Pierce llama el hipoicono. Aqui encontramos en este termino de hi-
poicono una de las razones de la polémica contra el iconismo que se suscita entre
los afios sesenta y los setenta’, esta polémica no se dirigira tanto contra el propio
Pierce sino contra los que confundieron el iconismo(como momento perceptivo)
con el hipoicono.

Esta confusion se daba al decir que este hipoicono tenia las propiedades del
objeto representado, resultando una forma de poner los signos en relacion directa
con los objetos a los que se referfan, perdiendo de vista las mediaciones culturales
en las que se daban, por lo que se buscaba mostrar que aquellos signos hipoiconi-
cos que se presentaban visualmente como andlogos a su objeto, en realidad se po-
dian descomponer en unidades digitalizadas(con lo que Eco no esta de acuerdo).

Dentro del proceso perceptivo se da una comparacién en relaciones de se-
mejanza para el reconocimiento de categorias base, un elemento del iconismo
primario, que en su proceso se mantiene en los hipoiconos, »es iconico lo que sé
asemeja-a y es semejante lo que es iconico «(Eco, p 401). En este iconismo prima-
rio da inicio al juicio perceptivo, en donde se capta inmediatamente una semejanza
con otros objetos de los que ya habia tenido experiencia, estableciéndose asi la
posibilidad de una representacion. Esta representacion inclusive puede no tener la
forma de lo representado, estableciendo una relacion hipoiconica entre la repre-
sentacion y lo representado, donde esta correlaciéon se puede dar inclusive entre
dos categorias de planos distintos, el plano de la expresion y el plano del contenido
(por ejemplo un retrato) y es lo que Eco llama semisinbilico.

En esta representacion del objeto, no podemos decir que tiene las propie-
dades de los hipoiconos que representan, por lo tanto para construir cualquier
representacion partimos siempre de una experiencia perceptiva, donde del objeto
dinamico solo podemos controlar el objeto inmediato en el proceso cognosciti-
vo. El problema radica en la realizacion de esta representacion donde buscamos
crear el efecto de semejanza, una cosa es recibir una sensaciéon directa y otra el
producir la misma impresion por medio de una representacion, con la finalidad de
lograr estimulos, que Eco llama, sucedineos, estimulos que reemplacen a los estimu-
los efectivos (los originales) y que a su vez dependan del objeto mismo y de como
decidimos, en su momento, mirarlo.Asi es, como al mirar esta representacion, esta
imagen del objeto; me doy cuenta de que la imagen es imagen, pero la entiendo
como una buena aproximacion; poniendo en juego mis inferencias perceptivas,
aceptando que son las mismas que usaria para percibir el objeto real; por lo que
aparecen los estimulos sucedaneos cada que se activan los mismos receptores que
se activarfan ante un estimulo real. Estos estimulos sucedaneos, en momentos, son
dificiles de diferenciar de los estimulos originales, ya que mi percepcién del objeto
real no puede verse en todos sus aspectos, sino solo desde mi punto de vista pet-
sonal, yo percibo la experiencia orientada del objeto, que me produce un estimulo.
Pero una manera de reconocer los estimulos sucedaneos es acercarse en demasia



a ellos, para ver asi su falsedad, 6sea que requieren de una distancia calculada para
producir su efecto icénico, ademas si desplazo mi vista y no veo algo nuevo, rea-
firmo que se trata de un estimulo sucedaneo

Dentro de la percepcién Eco pone especial atencion en los espejos, antes de
comenzar a decir el porque de su atencion debemos explicar lo que Eco llama las
protesis.

La proétesis es cualquier aparato (artificial) que extienda el radio de accién de
un organo y las clasifica en:

1. Sustitutivas: Que son las que hacen lo que el cuerpo ya no puede hacer,
como por ejemplo: un bastén, los lentes, etc.

2. Extensionistas: Que son las que prolongan la acciéon natural del cuerpo,
tales como: los zancos, la lupa, la ropa, las pinzas, etc.

3. Magnificantes: Que son las que hacen algo que hemos sonado hacer con
nuestro cuerpo, como ejemplo esta el telescopio, el microscopio, etc.

Tanto las proétesis extensivas como las maginificantes pueden ser en algin
momento intrusivas.

Pero hay una protesis especial y original que es el Espejo. El espejo nos ofrece
una imagen donde parece que el espectador esta dentro del espejo, mientras que
el objeto espejo no posee un adentro; el espectador se ensimisma al verse en el
espejo, siempre tomando en cuenta que el espectador no es esa persona virtual
que se refleja. El espejo nos permite llegar alla donde el ojo no puede estar, es una
protesis extensiva, pero es una protesis especial porque no engafa, nos da el doble
absoluto ante el estimulo, por lo que la imagen especular tiene todas las propieda-
des del objeto representado.

Es el unico icono externo a nuestra mente del que tenemos una experiencia
verdadera , pero este icono es su estado puro, no esta sino en lugar de si mismo;
No es solo una primeridad pierciana, sino que ya esta vinculada con la segundidad,
ya que el espectador esta consciente de estar ante un hecho. La imagen especular
esta en presencia del objeto que refleja, coexistiendo tipo y ocurrencia, por lo que
la imagen del espejo no es un signo ya que un signo es algo que esta en lugar de
otra cosa en su ausencia, el signo es distinto a la cosa que es el signo, ademas el
sigho puede ser verdadero o falso, y la imagen especular nunca sera mentira, ade-
mas ante esta imagen ni siquiera tomamos en cuenta al espejo como objeto, no es
indicio del hecho de que estamos ante el, todo lo que refleja es considerado como
propio por parte del espectador.

La imagen especular tampoco es una huella, ya que el signo de huella remite
a un contenido general, y nos dice algo cuando subsiste como rastro material en
ausencia del impresor, lo que en el espejo no puede suceder ya que esta ausencia
no es posible, sin el espectador no hay imagen.

La television, tomando en cuenta el concepto mas puro de television (circuito
cerrado), es un espejo electronico, que funciona también como una protesis, en
este caso magnificante. Pero la imagen televisiva presenta claras diferencias con la



imagen especular, en primer lugar es de dimensiones diferentes al objeto real, tiene
una escasa definicién, las imagenes estan invertidas y no podemos mirarlas desde
un lado, como podria hacerse frente a un espejo, es por eso que Eco llama a estas
imagenes para-especulares.

Las imagenes para-especulares nos producen estimulos a través de una prote-
sis, tanto, como la percepcion del objeto real; si por alguna razon estos estimulos
virtuales nos oftrecieran algo menos definido que el estimulo del objeto real, enton-
ces serfan estimulos sucedineos. Umberto Eco para justificar un poco su opinion
nos dice que ante la imagen televisiva nos acercamos con una actitud franca de
confianza, donde en ningiin momento aparece la incredulidad; en cambio, cual-
quier persona desconfia de los signos, siempre hay una duda de su veracidad, en
cambio la confianza en la television pura, es total ya que solo nos ofrece estimulos
petrceptivos y no signos. La television se vuelve tan solo un canal. En cambio las
fotografias o las peliculas ya son objetos materiales en si mismos, que pueden o no
identificarse con el objeto representado, y por ello estas imagenes si se consideran
signos; ademas cuando estamos frente a una fotografia o una pelicula nos pueden
llevar a una redefinicion de nuestros hipoiconos.

Las representaciones fotograficas nos ofrecen sucedaneos de estimulos per-
ceptivos, por ser una representacion hiperrealista. Otro ejemplo que maneja Eco,
es el teatro, en el que antes de comprender el significado de la obra, es necesario
que nuestros mecanismos de percepcion se pongan en marcha ante los objetos
reales que se nos presentan en la escena, recibiendo con ello estimulos muy pode-
rosos. En la percepcion, antes de percibir un signo como signo de algo, percibimos
un conjunto de estimulos que crean el efecto de estar ante el objeto, como por
ejemplo en las revistas de modelos o en las pornograficas, donde los estimulos su-
cedaneos nos inducen a la creacién de hipoiconos que no existen en nuestra reali-
dad, en este efecto la imagen se vuelve secundaria, lo mas importante es la fantasia.

Al intentar analizar los signos iconicos en términos morfologicos o gramati-
cales, en donde se intenta descomponer el signo en los elementos minimos que lo
componen, se tiende al fracaso. Por ejemplo en una pintura el hipoicono remite
a un contenido, donde los elementos plasticos mantienen una estrecha relacion
entre si, si la analizamos de manera seccionada o analizamos solo una parte, solo
podriamos mantener su iconismo siempre y cuando la imagen siga siendo percep-
tible en su totalidad, representando un grado minimo para que cualquier estimulo,
funcionando como sucedaneo; lo cual es muy dificil. Cuanto mas baja sea la defi-
nicion y cuanto mas desconocido sea el objeto, el proceso referencial debera ser
mayor, para llegar al signo.

Ahora hablemos del reconocimiento, El fenémeno del reconocimiento esta
en la base de una semiotica elemental, donde encontramos una actividad interesan-
te y fundamental, el lenguaje verbal.

Los fonemas «son estimulos potenciales como los sonidos naturales»'’; pero
lo que los caracteriza es que para el oyente también se interpretan como respues-
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tas, se producen de manera intencional, para que alguien reconozca el sonido,
(donde se sucede la Terceridad de Pierce); ademas si alguien me habla, yo decido
tanto que habla como que en su hablar me dice algo, por lo tanto, a partir de una
sustancia sonora percibimos la forma de expresion, este reconocimiento represen-
ta una abducciéon del primer tipo, que aunque es una abduccién casi automatica,
existe como tal.

El reconocer un objeto, y esta identificacién de un sonido como forma, son el
mismo tipo de aprendizaje, as{ que hay un proceso perceptivo, tanto en el recono-
cimiento de una imagen (perro), como en el reconocimiento de la palabra (perro);
en este reconocimiento de la palabra escrita solo puedo recibirla como tal, solo
después de haberla reconocido como un signo; en este punto es donde Umberto
Eco habla de dos modalidades: Alfa y Beta, para lo cual retomamos su discurso:

Se producen procesos semioticos de base en la percepcion, donde percibimos
al construirnos tipos cognitivos, que se vinculan con la cultura y convencion que
tenemos, pero que dependen en gran parte de lo determinado del campo estimu-
lante. Hay signos donde su plano de expresion se reconoce como tal y se percibe
por semiosis de base, esto es la modalidad Alfa®. Pero hay casos en los que para
percibir una sustancia como forma debo de aceptar de que se trata de la expresion
de una funcién signica, o sea modalidad Beta.

En la modalidad Alfa, se percibe una sustancia como forma, aun antes de
que esta forma sea reconocida como que expresa algo, se reconoce, como dirfa
Greimas una «figura del mundo». En cambio en la modalidad Beta ante todo supo-
nemos que se trata de expresiones, y esta suposicion orienta de manera inmediata
su percepcion.

El problema que plantea Eco, es el poder establecer el confin preciso entre
cada una de las modalidades, a esta problematica le llama el punto de catastrofe.
Por ejemplo ante un jeroglifico, continuamente estamos en el esfuerzo de develar
su significado, nos pasamos de una modalidad a otra, sin poder precisar el limite
claro de cada modalidad.

En el umbral de cada modalidad (alfa y beta) es decir en su maximo de esti-
mulos sucedaneos y en el maximo de la abstraccion, es dificil tomar una decision
interpretativa, donde los iconos son dificiles de distinguirse de sus objetos.Ante
una imagen, mientras mas abstracta es, el enlace iconico es minimo, surgiendo un
sistemas de expectativas, y de sugerencias proposicionales. Este enlacen icénico
busca un reconocimiento, donde distinguimos los niveles de los estimulos suceda-
neos entre el objeto real y su representacion, estableciendo analogfas y similitudes,
pronunciando un juicio de similaridad, que se ve influenciado por la cultura donde
se desarrolle.

Asi que después de haber percibido estimulos sucedaneos, cosas, buscamos
darle su coherencia narrativa, saliéndonos de la naturalidad de la percepcién y en-
trando a una sofisticada intertextualidad, pasando continuamente de la modalidad
alfa a la beta, y de la beta a la alfa, sin reconocer el punto de catastrofe, cayendo en



una situacion bastante onirica, donde no podemos realmente definir el fenémeno
hipoiconico.

En nuestra interpretacion de las imagenes estamos obligados a buscar lo que
esta ahi como verdadero, forzamos nuestra interpretacién a obtener un resultado
«real». Nuestra representacion se presenta como misteriosa, como una figura fan-
tasmal, en donde la ilusion esta siempre presente al proyectar nuestra «realidad»
hacia lo que estamos visualizando. «Esos misteriosos fantasmas de realidad visual
a los que llamamos imagenes o cuadros»”. La imagen visual se presenta en nuestra
época por todos lados y en toso momento; vemos aspectos de la «realidad» repre-
sentados por la televisién o por una simple fotografia, por lo cual construimos una
«realidad» a partir de otra «realidad» y la proyectamos como lo verdadero. La dis-
tincion entre lo que vemos v lo que inferimos con nuestra inteligencia se presenta
como un juego en «realidady.

La percepcion ha sido un tema de cuestionamiento en la psicologia, y es
tiempo de que sea tomado muy en cuenta este tema por el historiador del arte, ya
que las imagenes creadas son precedidas por una percepcién y al mismo tiempo
proponen una percepcion que construira cada contemplador.

La psicologia de la percepcion aparece como un problema practico en el
arte cuando se dedica a la discusion del estilo, los cambios de estilo no se basan
solamente en mejoras técnicas o en desarrollo de habilidades sino que resultan
de distintas maneras de percibir el mundo, la realidad se representa de maneras
distintas mediante una voluntad de la forma, donde se elige una cierta manera
para reconstruir la realidad que percibimos; el artista se ve enmarcado por ciertas
maneras de conocer su «realidad» y esto definitivamente influira directamente en
cualquiera de sus creaciones. Ademas el publico contemplador también tendra una
cierta manera de percibir las cosas y por lo tanto, de percibir una obra artistica.
Aunque, el contemplador forme parte del mismo contexto cultural y social que el
del autor, la lectura sera diferente. Por lo cual la posibilidad de establecer si una
lectura es correcta o no lo es, es muy dificil. Gombrich a este respecto, nos dice:
«La posibilidad de hacer una lectura correcta de la imagen se rige por tres variables:
el cédigo, el texto y el contexto» Por lo que, para validar una lectura o no de una
obra visual tendrfamos que conocer estas tres variables tanto del autor como las
del espectador, pero al hacer esto, nuestras experiencias culturales también estarian
en operacion, por lo que nuestras limitaciones de cédigo, texto y contexto ya es-
tarfan influenciadas por nuestro propio contexto. Esta reflexion nos indica que no
podremos establecer un juicio absoluto sobre una lectura, sino que solo podemos
observar el proceso interpretativo

La interpretacion se presenta hasta cierto punto ilimitada, cualquier lectura
sera correcta siempre y cuando se realice una lectura de los elementos de la obra
visual, ya que los elementos que no se presenten en la obra, no podran ser asegu-
rados como parte de ella.



Al respecto Constable sugiere, que el publico no tiene derecho a juzgar la ve-
racidad de un cuadro porque su vision estara nublada por el prejuicio. Si tomamos
como verdadera esta expresion de Constable entonces tendtriamos que aceptar que
no puede existir ningun juicio absoluto sobre ninguna obra visual, ya que cualquier
juicio que hagamos tendra contenido en el mismo el badage cultural de 1a persona
que lo emite, ya sea un contemplador, un historiador de arte o incluso el mismo
autor. La funcién del historiador no es la de juzgar las obras sino la de explicarlas,
tomando en cuenta que esta explicacion tampoco podra ser considerada como
absoluta o unica.

Distintos autores han desarrollado el tema de la percepcion. Gombrich da
cuenta de ello y hace una reflexion en donde establece que ya se ha adquirido
conciencia de la complejidad de los procesos de percepciéon y nadie pretende ya
entenderlos completamente, ademas en la actualidad se estd produciendo una re-
orientacion radical de todas las ideas sobre lo que es la mente humana y sus pro-
cesos, esta reorientacion debera tomar en cuenta las reflexiones que hace Rudof
Arheim sobre el arte de los nifios y las ideas de Ehrenzwiig sobre la percepcion
inconsciente. Lo que esta claro es que los términos basicos que criticos y artistas
han utilizado, actualmente se cuestionan.

La percepcion y la ilusion se encuentran entrelazadas por nuestro propio pro-
ceso perceptivo, la percepcion pretende aprehender a la «realidad» pero siempre
hay algo que se le escapa, y que construye para poder ser percibido. En la visién
«No aprendemos a tener percepciones sino a diferenciarlas»®. los procesos pet-
ceptivos representan una hipotesis que siempre tendra la posibilidad de ser en
algin grado falsa. Dentro de esta percepcion la problematica de la imagen visual
cobra notable importancia, las conexiones en la formacién de imagenes entre for-
ma y funcién en el contemplador de una obra son piezas imprescindibles para
poder llegar a cierta comprension de las imagenes visuales y de como se procesan
en el arte.

El artista s6lo puede trasladar lo que ve, dentro de su medio limitado, sera con
su acto creativo como podra llevar hasta el limite su expresion pero siempre estara
enmarcado por su propio medio. Ademas la interpretacién del contemplador se
vera limitada por su propio medio, y por las inferencias culturales de este; al gra-
do de que algunas sugestiones del artista nos resultan normales al percibirlas, sin
darnos cuenta de que estas sugestiones implican en su desarrollo un aprendizaje
previo, es decir, una educacion de la vision.

Al observar una obra establecemos ciertas relaciones con nuestras experien-
cias visuales anteriores, la memoria visual entra en accién para poder dar sentido
a la nueva imagen que se nos presenta, este sentido podra ser falso o verdadero,
pero lo que es incuestionable es que al ser espectadores siempre buscamos dar un
sentido a las imagenes que observamos, los distintos manejos tonales y cromaticos
del artista nos serviran para darnos pistas de este sentido enigmatico de la obra.
Lo que vemos es un mundo estable, construido en nuestra mente; hace falta un



esfuerzo considerable para darnos cuenta de la inestabilidad que hay en lo que
vemos, y de como se ve representado en el arte visual. Es complejo aceptar que
cuando vemos un cuadro ni uno solo de los «matices corresponde a lo que llama-
mos realidad»21.

La claridad, el color y la forma de los objetos nos permanecen relativamente
constantes, esto es debido a que nuestra mente realiza reajustes constantes de
nuestra percepcion, como por ejemplo, cuando vamos al cine y nos sentamos en
un lugar muy a un lado, en un principio vemos la imagen borrosa pero al cabo
de unos minutos nuestro cerebro compensa la ubicaciéon y entonces vemos una
imagen correctamente compensada; Asi pasa también con algunos cuadros que
manejan en su técnica una pincelada suelta y no muy afinada, en un principio al
observarlos de cerca la imagen que tendremos sera una imagen borrosa, pero si
nos alejamos la imagen se adaptard a nuestra nueva posicion y lograra percibir las
imagenes de la pintura.

Es claro que este tipo de aprendizaje podra ir creando habitos visuales que en
algunos casos serin compartidos con la sociedad y en otros podran ser subjetivos,
llegamos ante las obras con nuestros receptores ya adaptados, esperando ciertos
significados, lo que los psicélogos llaman la colocacion mental. Nuestros estereo-
tipos visuales serdn un marco de partida ante cualquier interpretacion.

Ademas, como nos recuerda Gombrich, debemos tomar en cuenta que en el
arte las relaciones son muy importantes y no solo las relaciones dentro de una mis-
ma obra sino sus relaciones contextuales, es decir, el lugar donde se le contempla,
junto a que otras obras se encuentra, la disponibilidad del contemplador, etc. Estas
relaciones siempre estardn presentes en cualquier interpretacién, aunque como
espectadores intentemos minimizarlas. Al respecto Emile Zola dice «el arte es un
rincon de la naturaleza visto a través de un temperamenton.

Cuando observamos una imagen se presenta un proceso de caricter cons-
tructivo o reconstructivo y en esta construccion aparece una deformacion que por
minima que esta sea nos presenta una «realidad» construida por nuestra mente;
todo arte se origina en la mente humana, en nuestras reacciones frente al mundo,
todo el arte es «conceptualy. En donde, ni la subjetividad de la visién ni el peso de
las convenciones nos pueden acercar a una exactitud visual. Gombrich resalta la
importancia del contexto, ya que en ciertos contextos una cosa puede represen-
tar otra completamente diferente, lo que desencadena una diferencia simbolica
que cambia los significados visuales. Cuando un historiador del arte, o un critico
pretende juzgar cierta obra artistica debe de tomar muy en cuenta la proyeccion
personal que hace al contemplar la imagen y debe ser consciente de su contexto
cultural y del contexto donde se genero la obra.

El contexto de lectura de una obra interfiere en su significado no es lo mismo
observar una obra en un museo, a observarla en un parque artistico, el contexto
cambia su significado. Podrfamos sostener junto con André Malraux que el museo
transforma las imagenes al establecer una categoria, una colocacién mental distin-
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ta. Claro, que en la actualidad esa colocacion podra ser positiva o en algunos casos
negativa, debido a la critica que en el pensar contemporineo se le hace al museo.

En la actividad artistica es claro que la creacion es un momento tnico, un
acontecimiento en un espacio y dentro de un tiempo tnico, pero la experiencia
de contemplacion también lo es; por lo que cualquier generalizaciéon temporal no
tendra lugar.

Sobre esta generalizacion Gombrich hace una clara critica a los métodos de
ensefianza del arte basados en la esquematizacién y en la memoria, precisamente
porque intentan romper con este ser unico de la experiencia artistica, al diluir
mediante esquemas geométricos preestablecidos en un recetario la espontaneidad.
Con estos esquemas el hombre pretende autonombrarse como creador, conoce-
dor y duefio de los objetos; cuando en realidad lo que hace un artista meramente
esquematico en realidad es alejarse de las formas. Podra existir un patrén esque-
matico para dibujar un arbol, pero este esquema no encontrard su representacion
basada en un arbol «real», sino en un esquema de lo que pensamos que podra ser
un «arboly. Al respecto Gombrich nos recuerda las reflexiones de Platén quien
criticaba al pintor y a las imagenes creadas por €l, serin s6lo copias imperfectas, ya
que la materia se resistira siempre e impedira que la idea se realice.

Cuando un artista se enfrenta con lo particular, con lo singular, con el acon-
tecimiento, sostiene una lucha con esta tendencia de nuestras mentes a clasificar y
a registrar toda nuestra experiencia como actos generalizables, cuando en realidad
son actos particulares. Un exceso de confianza en el esquema puede bloquear la
experiencia artistica, se pueden manejar estos esquemas pero como una simple
gufa, nuestra percepcion de alguna manera es esquematica, pero debemos tratar de
superar estos esquematismos para lograr producir una imagen artistica. El artista
debera «entendérselas con la experiencia visual unica, que no pudo haberse previs-
to y nunca puede volver a ocurrin22 .El mensaje visual del mundo tiene que ser
traducido por el artista, acentuando esta singularidad del acontecimiento de la que
hablabamos, por medio del azar, del accidente. Este factor accidental, se presenta
al observar la obra, el contemplador puede leer esas forma accidentales, y hacer de
ellas distintas interpretaciones, aunque en algiin momento no tengan que ver con
las interpretaciones del autor.

El contemplador debe dejarse proyectar, en un complejo proceso de interac-
ci6én de interpretaciones. Al respecto. Gombrich menciona el poder de las «formas
confusas» las cuales podran lograr en el contemplador una elevacion del espiritu
hasta nuevas invenciones, al expandir la imagen en su estado de flexibilidad, y
promover el proceso de proyeccion. Lo significativo de la imagen no se revela
hasta tomar en cuenta el proceso del contemplador. Aqui se presenta un arte en el
cual, la capacidad del artista para sugerir tiene que ser igualada por la capacidad del
publico para contemplar; un esbozo inacabado y rapido, como mera insinuacion,
es preferible a una imagen muy detallada que en realidad confunda la experiencia
contemplativa. La sorpresa es preferible a la anticipacion.



Pero, como establece Gombrich hay que tomar en cuenta que en toda con-
templacion hay un grado de proyeccion, y en esta proyeccion existe la tendencia a
anticipar los significados, a no escuchar, a no mirar, a predeterminar una ilusion.
En la imagen visual esto es muy importante, ya que muestran como el contexto de
la accion crea las condiciones para la ilusion.

Esta ilusion viene asistida por lo que el mismo Gombrich denomina «el prin-
cipio del etcétera» que es nuestra tendencia a dar por supuesto que cuando vemos
unos pocos miembros de una serie los vemos todos. Nuestra tendencia a genera-
lizar.

Lo que es cierto, es que sin la ilusion al contemplar una imagen, muchos de
los «trucos» visuales no serfan aceptados, tales como la tercera dimension, la pers-
pectiva, etc. . Lo importante es ser conscientes de nuestra ilusiéon ya que estamos
tan predispuestos a ellas que no nos damos cuenta de como operan en nuestro
proceso interpretativo, al grado de que cuando se nos presenta una imagen en
donde existen varias propuestas de ilusion, nos es muy dificil encontrar las demas
una vez que nos dejamos sugestionar por una de ellas aunque tengamos el cono-
cimiento de que esa forma se puede interpretar de distintas maneras. Una vez que
nuestra proyeccion, es decir nuestra lectura queda anclada en una interpretacion es
muy dificil cambiatla, nuestra preimagen queda anclada y confirmada por la pos-
timagen. Estamos tan entrenados a la anticipacion de sentidos que cuando vemos
una imagen que no se ajusta a nuestra lectura, establecemos relaciones, donde no
encontramos una coherencia creamos un marco de referencia, y damos sentido a
la imagen visual, en un proceso tan arraigado a nuestra cultura, del cual no somos
conscientes.

En el arte iniciamos otorgandole la concesion al artista de que lo que hizo
debe tener algin sentido, cuando a lo mejor no. «La ambigtiedad, es la clave de
todo el problema de la lectura de imagenes»®, estamos tan adiestrados en el juego
que no nos damos cuenta de lo ambiguo que puede ser un simple dibujo, las posi-
bilidades de interpretacion son infinitas, pero éstas se ven limitadas por unas cuan-
tas pistas que nos «informan» del sentido de la imagen visual; Nos es muy dificil
distinguir entre lo que nos es dado y lo que suplimos nosotros mismos en nuestra
proyeccion. La sugestion y la autosugestion son muy dificiles de limitar, pero estan
presentes en nuestra interpretacion visual. LLa ambigliedad no puede ser vista en
cuanto tal, solo nos fijamos en ella cuando tenemos la capacidad de pasar de una
lectura a otra, y advertir que ambas interpretaciones son correctas.

A menudo el desconocimiento de esta ambigiiedad no nos dejar saber que
las formas puras, o absolutas no existen ya que cualquiera que pueda considerarse
como forma pura, en realidad podra permitir una infinidad de lecturas posibles.
Como hemos observado a lo largo de este ensayo, Gombrich propone que la per-
cepcion tiene un caricter de sujeto-predicado. Ver es ver algo ahi. Esta percepcion
se da a partir de un aprendizaje y de la experiencia misma de la percepcion. Es
importante mencionar que en este punto, se opone a la Escuela de Gestalt quien



dice que en el pensamiento hay una tendencia innata de nuestro cerebro, a percibir
ciertas cosas. Desde que el arte, se ha propuesto desmarcarse de una percepcion
cerrada, y ha jugado para sugerir distintas lecturas, ha sido mas propositivo, y ha
sido un reflejo de lo «realy. Las ilusiones del arte, reflejan lo ilusorio de nuestro
entorno real, a partir de sensaciones ideadas, la mente se debate entre el arte y la
realidad y encuentra un placer en la ilusion, sabemos que el arte es una ilusion,
aceptamos voluntariamente la oscilacién del juego entre lo ilusorio y lo real. La
unica manera de luchar contra esta ilusion es hacer que los indicios se contradigan,
evitar que una imagen se presente como coherente, y ésto se da en el cubismo que
es «el esfuerzo mas radical por pisotear la ilusién y obligar a una sola lectura del
cuadro»®.

En el cubismo nuestra interpretacion no puede llegar nunca a reposar, el
cubismo desorienta la percepcion al barajar los indicios, su funcién es la de ir res-
tringiendo la gama de posibles interpretaciones. El propio arte se convierte en el
instrumento con el que el creador pone a prueba la realidad de un mundo visual
que es imposible de transcribir. La imagen mental es tan mitica como la imagen de
la retina, y es ahi donde el artista solo puede escoger la mas aproximada equivalen-
cia. El arte «al ensefiarnos a mirar al mundo con ojos frescos, nos da la ilusién de
que miramos a los invisibles reinos de la mente»®.
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" Eco nos comenta: Aqui Pierce no es kantiano al no preocuparse en absoluto por des-
cubrir en la intuicién su multicidad, la intuicion primaria es sencilla.

'® Eco comenta que el debate sobre el iconismo toma vigor cuando Barthes afirma que el

lenguaje visual era un lenguaje sin cédigo, sugiriendo que la semidtica toma las image-
nes tal como son, esto sucede en el momento que el principio Saussuriano observaba la
vida de los signos en la vida social, y cuando el semioestructuralismo decidfa aplicarse

al estudio de los textos complejos. Ademas Umberto Eco menciona el debate iconico
que existia entre iconistas (Barthes,Metz,Gibson,Wittgenstein,y Maldonado) y entre los
iconoclastas (Goodman, Gombrich gran parte de los Greimasianos , el Grupo de Lieja y
Gregory)

7 Umberto Eco hace referencia de Gibson, pag, 443)

' En la modalidad Alfa, Eco hace un reconocimiento a Barthes, al decir que Barthes
tenia la raz6n cuando mencioné a partir de una imagen fotografica, que esta imagen era
un mensaje sin cédigo donde la imagen denotaba(modalidad alfa) y cuando la imagen
es vista como texto, y es interpretada dandose la connotaciéon (modalidad Beta). Arte e
ilusion, una relectura a E. H. Gombrich

' Arte e ilusion de E.H. Gombrich Pag.23
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1.3 El «Acto - Hecho» Pictorico desde Music of Changes de John Cage

Propongo un analisis de las transformaciones contemporaneas de la idea de
musica. De su condicién inarmonica en su vertiente experimental contemporanea,
asf como del cruce de discursos y disciplinas que intentan dar cuenta del alcance
estético, sociologico y terapéutico.

El concepto de Musica concreta designa un planteamiento composicional,
donde el sonido en lugar de ser interpretado se convierte en un objeto externo que
posee su propia realidad espacio- temporal, su propia presencia.

John Cage utiliz6 con frecuencia los silencios como un elemento musical,
dando a los sonidos una entidad dependiente del tiempo. En Music of Changes
(1951), para piano, las combinaciones de tono aparecen en secuencias determina-
das por agentes aleatorios. En 4’33” (1952), los intérpretes se sientan en silencio
ante sus instrumentos durante toda la obra; los sonidos inconexos de ambiente
constituyen la musica. con quien parece borrarse toda frontera entre el arte grafico
y las partituras. Cage interpreta dibujos y graficos de manera musical y sefiala que
ciertas partituras le permiten reconocer el decrecimiento de formas concretas y
aisladas. Apreciar la musica en referencia a la notacion, a la partitura de la obra,
esto es disfrutar de una manera muy distinta de la obra como se nos ofrece la mis-
ma en el placer timbrico al escucharla.

En este primer momento parto de una distinciéon basica entre acto y he-
cho pictoricos, entendiendo el primero como «la actuacion del pintor en la con-
cepcion y realizacion de la obray, y el segundo como el producto de esa accion.
De todas formas, tal y como veremos mas adelante, ni cualquier accion da lugar
al hecho, ni éste es tampoco un producto pictérico cualquiera; para convertirse en
tal hecho, exigira del acto el paso por una catastrofe tanto material como animica,
la cual tendra el efecto de revalorizar retrospectivamente la accion que le ha dado
lugar. Denominaré acto, entonces, a ese tipo de accion pictorica que a través del
hecho se convierte para su agente en accion radicalmente significativa desde un
punto de vista técnico, psicologico, simbolico o performativo.

Asi, a lo largo del texto, termino por describir acto y hecho en relacién de
recursividad o causalidad reciproca: para que el hecho sea producto del acto, el
acto habra de ser producto del hecho. En cualquier caso, en tanto que pintor,
considero que la mayor aportacién que pueda realizar vendra dada desde el cono-
cimiento y la descripcion de los entresijos del acto en su relacion con el hecho, mas
que del mero estudio exterior del hecho, tarea que atafieria a otro tipo de enfoques
mas cercanos a metodologias analiticas clasicas.

En las paginas siguientes, por tanto, trato de precisar una concepcion deter-
minada del acto pictorico, una idea concreta del pintar en tanto que acto y, en ese
sentido, absolutamente dependiente el hecho. Si bien el acto incorpora factores
materiales, formales, subjetivantes, estructurales o sociales, no responde, sin em-
bargo, al menos tal como yo lo entiendo, a un programa de actuacion predefinido.



En ese sentido, la concepcion que desarrollo nada tiene que ver con una idea pre-
via que, a través de la praxis, hubiese tratado de materializar, sino que consiste en
la produccion de la idea misma en el proceso de escritura a partir del saber que ha
ido haciendo decantar en mi el trato intuitivo con la materia pictérica en el marco
de la institucion

Intento aproximarme a ella desde diversos flancos, poniendo en juego y defi-
niendo nociones cuya posibilidad de comprensién y necesidad ha asomado a partir
de descubrimientos personales en distintos momentos de mi desarrollo pictérico;
evidentemente no se trata, en todo caso, de experiencias surgidas espontineamen-
te de un trato directo con la pintura sin mediacién alguna, sino que provienen y
toman impulso en experiencias previas de las que, al menos intencionalmente, no
serfan mas que repeticiones actualizadas.

Dentro de la totalidad del legado de John Cage no existe un solo concepto
que haya adquirido tanta resonancia y tan trascendente significacion como el con-
cepto de azar. No obstante, a pesar de que han sido motivo de invocacion habitual
desde hace practicamente medio siglo entre los historiadores del arte, las ideas
de Cage sobre el azar han seguido siendo un territorio cuya escasa exploracion
dentro de la disciplina, hasta la fecha, resulta sorprendente. En efecto, con algunas
contadas excepciones, los historiadores del arte tienden a restar importancia a la
exploracion del azar que Cage llevé a cabo, tachandola si acaso de mero revival del
dadaismo anterior a la Segunda Guerra Mundial, de simple adopcion quietista de
la irracionalidad o de una fuente de conflicto no reconocida como tal, que enfren-
taria por un lado la decidida aprobacion de las operaciones de azar que manifesto
en repetidas ocasiones el compositor y, por otro, los medios sumamente riguro-
s0s, a traves de los cuales las llevaba a efecto. Es ironico, pero es precisamente la
propia ausencia de especificidad con que se ha abordado el concepto de azar lo
que permite esta abundancia y amplitud de citas, sin duda indiscriminadas, que se
petrciben en la literatura especializada de la historia del arte cuando se ocupa de los
happenings y de Fluxus, ya que la practica totalidad de los artistas que ejercieron en
el marco de estos movimientos tuvieron muy en cuenta el azar, fuera de un modo
u otro. Tanto si son elogiosas como si resultan despectivas, estas generalizaciones
contrastan abiertamente no solo con la especificidad de las operaciones de azar
que Cage llevo a cabo, sino tambien con la infinidad de maneras en que las recibie-
ron y procesaron otros artistas, en particular los que tomaron parte en los cursos
que impartio Cage sobre «Composicion» y «Composicion experimentaly dentro
de las actividades lectivas de 1a New School for Social Research, entre el otofio de
1956 y el verano de 1960".

En 1961, Allan Kaprow, ex-alumno de Cage que llegaria a ser el mas famoso
de los artistas asiduos del happening, describié «la implicacion en el azarm como
algo que no era lo mas importante, asi como tampoco era una de las cualidades
mas extendidas que informaban el nuevo género de la performance artistica, dan-
dole mis bien la calificacion de elemento «mds problematico»”. No puede ser mas



idénea la eleccion del adjetivo por parte de Kaprow si se tiene en cuenta el amplio
abanico de opciones dentro del cual los alumnos de Cage adoptaron, adaptaron,
desarrollaron y/o rechazaron las ensefianzas del compositor respecto del azar y la
indeterminacién. Aunque Kaprow, por ejemplo, supo aprovechar su conocimiento
de las ensefianzas de Cage, en gran medida rechazo las estrictas restricciones con
que Cage ponia en practica las operaciones de azar, decantindose en cambio a
favor de la intuicién y de una asimilacién del legado del expresionismo abstracto
emparentada con la recepciéon poco menos que existencialista que le dio Harold
Rosenberg, critico de arte’.

Algunos aspectos de la resistencia de Kaprow ante el paradigma de Cage se
pueden localizar ya en fecha muy temprana, en 1958, cuando explicd que el en-
foque «mas novedoso, mas espontineo y (para este escritor) mas placentero» que
hasta el momento habia adoptado en el desarrollo de sus happenings consistia
entonces en «comenzar a imaginar las cosas, comenzar a escribir los papeles de
los diversos integrantes del evento a medida que uno va progresando, hasta el mo-
mento en que decide param. Recitando (y rechazando después) la critica que Cage
ya habia establecido en lo tocante a esa clase de procedimientos puramente intuiti-
vos, de pura improvisacion, continda Kaprow, «cuando uno se queda en manos de
la intuicién es muy elevado el riesgo de que termine por depender en demasia de
la «inspiracion» (una sefiora merecedora de muy escasa confianza), y de ese modo
caiga en la trampa de recurrir continuamente a los topicos, a los habitos. Claro que
a veces uno se encuentra con un golpe de suerte...».* Hacia 1966, Kaprow terminé
por rechazar el compromiso por el que abogaba Cage, la dedicacion plena a las
operaciones de azar, para primar en cambio un enfoque que denominé «cambion,
y que predicé a partir del «seguimiento de la intuicién y la sensatez», «dependiente
de la experiencia humana»®,

Al igual que Kaprow, dos de sus compafieros de clase en la New School,
ademas de futuros practicantes del happening, Al Hansen y Dick Higgins, iban a
mostrarse partidarios de una suerte de visién existencial del riesgo autorial, incor-
porando una concepcion del action-painting analoga

a la de Rosenberg en lo que podria denominarse action-music o, acaso, ac-
tion-theater. Por ejemplo, Hansen asumioé los aspectos anarquicos del proyecto
de Cage, desarrollandolos asimismo en una direccion parcialmente anti-cageana,
tendente hacia la improvisacién, plasméandolos en una serie de piezas cadticas y
hechas en colaboracion, como su Hall Street Happening (1961), en la que por pura
inadvertencia hubo de participar un performer que debia caer por un tragaluz.®

Higgins atribuy6 a los cursos de Cage la aportacion de «un sentido de acti-
vidad general y de un gusto especial por la direccion que iba a emprender yo, con
la que anteriormente mi propio escepticismo habia sido muy poco acogedom,en
una observacion no del todo disimil de la que hizo Robert Rauschenberg, artista
afin a Cage durante toda su vida, quien afirmé que Cage habia sido «el Gnico que
me otorgd permiso para proseguir en la linea de mis propios pensamientos»’. Sin
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embargo, Higgins se declaré en franco desacuerdo con buena parte de las pers-
pectivas de Cage.

Al igual que algunas influencias recibidas por el Net-Art, si examinamos pot
separado cada una de las partes de estrambotica velada, asf como su ensamblaje,
advertimos que todo esto nos recuerda las sintesis futuristas, imitadas luego por
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los dadaistas. No obstante, el experimento tenia mas bien caracter de invencién en
un tiempo en el que, consolidadas ya las vanguardias plasticas (como el body-ar),
confirmada la evolucién de la nueva musica y cuestionado tanto el texto como la
conformacion del teatro en su estructura espectacular, en su espacio de juego, en
su relacion con el publico, todo tiene un caricter de gran seriedad y respeto.
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Es cierto que se empezaba a tener conciencia del colectivo teatral, por tanto,
habia que tener en cuenta al destinatario del acto teatral. Hasta entonces, el especta-
dor habia sido mero receptor; nunca participe.

Sin embargo, integrar al publico en el espectaculo era tarea compleja. Los
primeros logros parten del happening americano, en el que, para que el espectador
entrase en la obra, el emisor no debia presentarla como un todo acabado. Se penso
entonces, que lo importante no era el resultado, si no su proceso. E1 happening deriva-
ba del action-painting o pintura en accion.

La alusion a Pollock es inevitable, que trabajaba con el ingenio y la esponta-
neidad del artista, con la posibilidad de poner siempre algo nuevo; un rasgo, en
otro contexto, heredado por nuestros artistas de la red. Pero lo més importante era
que, como esta pintura se presentaba abierta, ello incitaba al espectador a continuar-
la, lo que suponia el modo mas perfecto de participacion.

Teniendo como quizas, el referente de la primera obra de happening en el
pintor Allan Kaprow, el happening supuso un esfuerzo confiado en poner al ser-
vicio de todos los hombres los recursos de la tecnologia, haciéndolos conscientes
por medio del arte —cine, danza, poesia, teatro, musica-, de las riquezas cambiantes
y multiples de la existencia.

Avanzando hacia una direccion que obedeci6 del todo a su eleccion personal,
Higgins transformo el interés de Cage por el azar que en francés se dice, segun
sefial6 el propio Higgins, hasard, palabra que en inglés cambia de sentido y adquie-
re la connotacion de riesgo en la nocién precisamente de riesgo e incluso, con ma-
yor precision, de peligro, que explord en numerosas composiciones, como Danger
Music No. 17 (1962), cuya partitura dice escuetamente «Grita! jGrita! |Grita! {Gri-
tal |Grital |Grital»®.

Segun Higgins, ni Hansen ni él tuvieron demasiada paciencia para asimilar los
articulos mucho mas detallados a los que recurrié Cage a lo largo del curso para
explicar con mas detenimiento las operaciones de azar y la indeterminacion. «En
una o dos ocasionesy», anoto:

Cage leyo un articulo teodrico... las breves declaraciones tedricas tomadas de
trans/formation, y un articulo (entonces) inédito de Christian Wolff, que trataba
sobre las relaciones que se dan entre tiempo y sonido. Algunos de los asistentes,
Hansen y yo entre ellos, no acertamos ni por asomo a entender por qué se mos-
traba Cage tan interesado por tales cuestiones. Parecian sumamente abstractas por
comparacion con las observaciones muy concretas, de las que Cage era partidario
en relaciéon con las piezas que se ejecutaban en el aula, ademas de que sus impli-
caciones parecian terriblemente anticuadas. La verdad es que al leerlas se tenia la
sensacion de leer un contrato repleto de engorrosas estipulaciones legales’.

Entre los compaferos de clase de Higgins, es evidente que solo George Bre-
cht, quien anteriormente habia escrito un tratado titulado Chance Imagery, com-
partia las inclinaciones tedricas de Cage:



El formato habitual de nuestras sesiones consistia en que, antes de comenzar la
clase, Cage y George Brecht entablaban una conversacion, por lo general en tor-
no al «virtuosismo espiritual», en vez de acometer temas como el virtuosismo de
la técnica, el aspecto fisico de la interpretacion, etc. Asi seguia la cosa a medida
que iba llegando la gente, y poco a poco el debate se expandia de tal modo que
los asuntos que se estaban tratando resultaban realmente dificiles de seguir.

Segtin Higgins, Brecht y Cage conversaban por extenso y abundaban en toda
clase de intrincados detalles sobre las implicaciones que comportaba su indagacion
estética. Sigue diciendo Higgins:

Solo George Brecht parecia compartir con Cage su fascinacion por las diversas
teorfas de la impersonalidad, el anonimato y la vida propia de las piezas musi-
cales al margen de los perceptores y los hacedores de las mismas, al margen de
quien fuese. Para todos los demas, lo principal era la realizacion de las posibi-
lidades, por lo que nos resultaba mas llevadero emplear escalas menores y un
espectro de posibilidades mas amplio de lo que nos habria llevado a esperar
toda nuestra experiencia anterior'’.

A pesar de que los estudiantes de Cage recibieron sus enseflanzas y se resistie-
ron a ellas de modos muy variados, no seria correcto concluir a partir de todo ello,
como han hecho algunos, que las ideas de Cage tuvieran un impacto escaso, o que
el peso de sus clases supusiera ante todo la aportaciéon de una oportunidad para la
exploracion auto dirigida en el caso de cada uno''. Aun cuando forzosamente de-
sarrollasen todos ellos sus particulares direcciones, los alumnos de Cage adoptaron
una serie de categorias y conceptos distintivamente cageanos. Por ejemplo, tanto
Hansen como Kaprow mas adelante se harfan eco de la nocion cageana de las «ac-
ciones experimentales» en tanto forma de buscar y de dialogar con lo imprevisto'.
Y aun cuando rechazasen la busqueda de la impersonalidad que fue tan propia de
Cage, ciertamente Higgins iba a adoptar y a desarrollar una idea de «transparencia»
muy proxima a la de Cage, en la cual la estructura de una obra de arte o de una
performance daba lugar a la incorporacién de eventos externos, ambientales: «La
obra escribi6 Higgins, deberfa adquirir su significado gracias a lo que es posible
ver a través de ella y por el aspecto que ello tiene en relacion con la obra en si»".

Asi como de cara a la valoracién del impacto que tuvo el compositor dentro
de las artes visuales es importante entender los distintos modos en que se recibie-
ron las ensefianzas de Cage entre sus discipulos, no lo es menos la comprension
del grado hasta el cual su propia estética fue transformandose con el transcurso
de la década. Efectivamente, segun sefiala él mismo, Cage decidié comenzar a im-
partir sus ensefianzas en la New School debido al menos en parte a que su «pensa-
miento musical se hallaba en plena transformacién»'®. Aunque no serfa ni mucho
menos posible abordar en toda su amplitud la recepcion del legado artistico de



Cage, ni siquiera acotandola unicamente al campo de las operaciones de azar, esta
es una empresa que valdria sin embargo la pena acometer, pues serfa sin duda un
primer paso muy necesario, consistente en abordar con cierta concrecion el desa-
rrollo de las técnicas con las que Cage empled el azar con antelacion a los afos en
que impartio sus cursos en la New School. Los resultados, extraidos en parte de la
musicologia y en parte de fuentes y de resonancias hasta la fecha no examinadas,
cuyo eco se percibe en la filosofia de Henri Bergson y de Gilles Deleuze, nos lle-
varan muy lejos de una nocién simplista del azar para llegar a un didlogo mucho
mas complejo y sofisticado con la indeterminacion y la multi- plicidad. A partir de
ahf regresaremos al aula con el objeto de investigar mas a fondo lo que fue posible
asimilar en el transcurso de las clases impartidas por John Cage en la New School.

Cuando Cage imparti6 su primer curso en la New School llevaba ya al menos
un lustro trabajando con operaciones de azar. Music of Changes, el primer ma-
nifiesto que hizo Cage a modo de presentacion de su trabajo con el azar, estuvo
terminado en 1951 y se estren6 en el Cherry Lane Theater de Nueva York el 1
de enero de 1952. Con anterioridad, las referencias de Cage al azar no pasaron de
ser mas bien ocasionales. En «Precursores de la muisica moderna», de 1949, Cage
comento por encima el modo en que, empleando «as radios como si fueran ins-
trumentos», habria de ser posible dejar la continuidad de la produccion sonora en
manos del «accidente»'®. En torno a esa misma época, Cage incorporé grabaciones
de campo tomadas en el taller de Alexander Calder a la banda sonora de su pelicula
Works of Calder (1949-1950), explicando a Pierre Boulez que «no se intenté llevar
a cabo ninguna sincronizacion, con lo que el resultado final es mas bien debido a
un azar que fue motivo de admiraciény'.

Previamente, en composiciones como Double Music (1941), en la que Cage
y Lou Harrison escribieron las partituras de sus respectivas interpretaciones y las
combinaron sin una sola alteracién para que formasen la pieza definitiva, Cage
cortejo un tipo de azar diferente, el que mas bien emana de una ejecucion simulta-
nea de obras independientes (procedimiento que Cage seguiria cultivando durante
muchos afios y en muchas colaboraciones con el bailarin Merce Cunningham).
Aunque la inspiracién subyacente en Double Music procediera del interés que
tuvo Cage por el anonimato de la produccion colectiva, asociado con la escultura
del periodo gotico y ya asumida por la primera Bauhaus (que Cage visit6 en 1930 o
1931), el método consistente en combinar dos empresas creativas completamente
distintas entre si recordaba en cierto modo un juego de mesa cultivado entre los
surrealistas, el cadavre exquis (cadaver exquisito), en el que un dibujo o un poema
se compone sucesivamente, por medio de distintos individuos que no tienen co-
nocimiento de lo que hayan hecho los demas'’.

Pocos anos mas tarde, CageHarrison, Henry Cowell y Virgil Thompson iban
a servirse explicitamente del método surrealista en las veinte Party Pieces que es-
cribieron entre todos ellos a mediados de la década de los cuarenta'®.
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Sorprende la ausencia, en las primeras investigaciones de Cage, de todo lo que
pueda emparentarse con la técnica empleada por Marcel Duchamp en Erratum
Musical (1913), en la que las partes vocales que habian de interpretar Duchamp
y sus hermanas, Yvonne y Magdaleine, fueron «com- puestas» escogiendo notas
al azar, sacandolas de un sombrero. Interpretado por las tres voces al tiempo, el
libreto de Duchamp, un diccionario breve, compuesto por las definiciones del
verbo «imprimim, sonaba como una «armonfay» cadtica y cacofénica. El método de
Duchamp recuerda en cierto modo la receta de la poesia dadaista que se propone
en el «Manifiesto sobre el amor débil y el amor amargo», de Tristan Tzara, en el
que una pagina de periédico se trocea con tijeras y las palabras se van extrayendo al
azar de la bolsa que las contiene. «El poema que salga, apunt6 Tzara con sarcasmo,
sera igual que ta»".

Cage tuvo conciencia de los antecedentes musicales de la obra de Duchamp
solo cuando hubo iniciado su propia investigacion de las operaciones de azar, a
lo cual Duchamp respondi6 laconicamente: «Supongo que me adelanté en quince
afios a mi tiempo»™. A pesar de las similitudes supetficiales, Cage pronto recono-
ci6 que sus composiciones habian sobrepasado de largo a las de Duchamp por la
complejidad de los procesos empleados®.

Lo intrincados que resultan los procedimientos compositivos de Cage resulto
evidente en Music of Changes. Tras haber decidido cual habia de ser la estructura

general de la obra en el plano temporal,
Cage dividio el resto de los elementos
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Wolff a finales de 1950 o comienzos de 1951. Siguiendo el método del I Ching,
los hexagramas que sirven para la adivinacién por medio del lanzamiento de tres
monedas seis veces sucesivas, Cage pudo localizar los lugares que se correspon-
dian dentro de cada una de las tablas graficas, y de ese modo definir los elementos
necesarios para todos y cada uno de los eventos acusticos dentro de la composi-
cion final.

Tal como se encuentra documentado en los valiosos trabajos de James Prit-
chett y de David Bernstein, el procedimiento compositivo de Music of Changes
fue tan extenuante como costosisimo desde el punto de vista del tiempo y el tra-
bajo empleados, toda vez que todos los sonidos fueron producto de la consulta de
los graficos multiples®. Ni el empleo que hizo Cage de los graficos, ni su empleo
del I Ching, comenzaron a darse con Music of Changes. Ambos procedimientos
habian tenido un inicio anterior, en el Concerto for Prepared Piano and Chamber
Orchestra (1950-1951)*,

En esta pieza, Cage escenifico un enfrentamiento entre el piano, que daba
comienzo al primer movimiento, compuesto de un modo puramente intuitivo e
improvisador, y la orquesta. Por contraste con la parte del piano en el primer
movimiento, compuesta con entera libertad y a la manera de las obras para piano
preparado que compuso Cage en los afios cuarenta, la parte orquestal se derivaba
de un grafico de catorce columnas por dieciséis las sobre el cual se habian anota-
do especificamente todas las sonoridades. Cada una de las dieciséis las gravitaba
hacia un instrumento en concreto: la 1, flauta; la 2, oboe; la 3, clarinete, y asi su-
cesivamente, en un recorrido por los distintos tipos de percusion: metal, madera,
friccion y una seleccién miscelanea que Cage describié diciendo que «se caracteriza
por medios mecanicos, por ejemplo la radio»”. Las catorce columnas de cada, la
contenfan distintos sonidos o agregaciones de sonidos, sopesadas cada una segin
el instrumento que dominase. Al contrario que en Music of Changes, y sin que
importase la sencillez o la complejidad de cada uno de los sonidos del concierto,
todos ellos eran invariables y venian definidos de antemano. Tal como explicé
Cage a Boulez, «cada sonido aparece descrito minuciosamente en el grafico: por
ejemplo, un tono en particular, en la segunda cuerda del primer violin. [violin] con
un particular tono de flauta y, por ejemplo, un bloque de madera»®.

Para la parte orquestal de este primer movimiento, Cage derivo la secuencia
en la que se producirian los sonidos trazando movimientos verticales y horizonta-
les dentro del grafico: comenzando por el sonido representado en una de las celdi-
llas, los sonidos subsiguientes eran seleccionados mediante una secuencia simple,
como podia ser el desplazamiento de dos celdillas hacia abajo y de otras tres hacia
arriba”. Al componer el segundo movimiento del concierto, Cage retuvo el grafico
en el caso de la orquesta y anadié un segundo grafico de sonoridades igualmente
detalladas en lo tocante al piano preparado. En este caso, sin embargo, Cage de-
termino la secuencia sonora por medio de un método distinto, aunque igualmente
impersonal, que comportaba el rastreo de una serie de circulos concéntricos y cua-



drados también inscritos unos en otros sobre un papel para graficos. Para el tercer
y ultimo movimiento, Cage empled un unico grafico en el que combiné sonidos
que habian de producirse por medio del piano, sonidos que estaban a cargo de la
orquesta y cierto nimero de nuevas agregaciones sonoras que habian de producir
al unisono el piano y la orquesta, representando de este modo la unificacion defi-
nitiva por medio de un procedimiento compositivo tnico e impersonal®. Al igual
que cuando compuso la parte orquestal del primer movimiento, Cage seleccioné
los sonidos por medio de dos desplazamientos sencillos, en dos partes, vertical
y horizontal, sobre el grafico. Fue aqui donde Cage recurrié por primera vez al |
Ching. Aunque el grafico de los sonidos del piano y de la orquesta para el tercer
movimiento consistiera las mismas que habfa empleado con anterioridad, Cage
produjo dos grificos adicionales, en la misma conjuracion del ocho por ocho que
prima en el I Ching, que contenfan disposiciones de desplazamientos sencillos en-
tremezcladas con celdillas vacias en representacion de los silencios. Cage entonces
lanz6 unas monedas para proceder a la obtencion de los hexagramas por medio
de los cuales setia posible interpretar estos graficos adicionales con el fin de deter-
minar los desplazamientos que seria preciso realizar en el grafico que contenia las
indicaciones de los sonidos.

Imagen LANARQUIA DEL SILENCI. JOHN CAGE I TART EXPERIMENTAL. 2009
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Como entre los graficos que empleé Cage en la composicion del Concer-
to for Prepared Piano and Chamber Orchestra se incluian complejos sonoros ya
completos y anotados con toda precision, la composicion consistié esencialmente
en emplear las operaciones de azar para determinar la secuenciacion de los soni-
dos. Asi pues, y al menos hasta cierto punto, el Concerto es un equivalente lineal
de los graficos que, en cualquier momento determinado, representan la totalidad
de los sonidos disponibles®.

En este sentido, y con este procedimiento, Cage no habia ido en realidad
mucho mas lejos de lo que ya fueron Duchamp e incluso Tzara en su extraccién

¥ Por el contrario, en

al azar de materiales tomados de un sombrero o un bolso
Music of Changes Cage procedié a una disgregacion de los diversos componen-
tes del sonido en graficos multiples, uno que contenia las sonoridades, otro que
contenfa las duraciones, un tercero que contenia las dinamicas, todo lo cual si le
permitié superar las limitaciones de la preconcepciéon compositiva no solo con la
secuenciacion de los sonidos, sino operando también en su misma identidad. Mas
que limitarse a un simple arreglo ejecutado segun las leyes del azar, cada uno de
los parametros que definen cada uno de los eventos actsticos propios de Music of
Changes quedo determinado por sucesivas operaciones de azar.

Esa evolucion aparentemente insignificante, el paso de uno solo a una serie
de graficos multiples, introdujo dos cambios de importancia notable en la estética
de Cage. El primero afecta a la comprensiéon de la reserva de sonidos de la que
iba a surtirse en sus composiciones. En lugar de circunscribirse a un conjunto
cerrado de sonidos predeterminados, Cage pasaria a concebir el sonido mas bien
como «espacio» o «campo sonoroy ilimitado y diferenciado. El segundo de estos
cambios afecta al modo en que se entiende como pasan los sonidos de ese espacio
sonoro a la composicion en si, y, de ahi, a las zonas de la ejecucion y la audicion.
Ambas transformaciones iban a tener en definitiva una gran trascendencia en la
comprension plena de las implicaciones que entrafa el didlogo de Cage con el azar.

La primera transformacion que se da en la prictica compositiva de Cage bas-
cula sobre el hecho de que, asi como el Concerto fue en gran medida equivalente
a una realizacion diacronica de sus grafi cos, que representaban (en cualquier mo-
mento determinado) la totalidad de los materiales de la obra de manera sincrénica™,
Music of Changes se deriva de que cobrasen existencia sonidos que previamente
no tenian existencia en cuanto tales dentro de los graficos. En Music of Changes,
la manipulacion de los distintos componentes de cada sonido, impulsada ademas
por el azar la transformacion de los componentes del grafico sonoro por medio
de las duraciones y de las dinamicas de los otros, sirvié para alterar los sonidos
originalmente determinados y transformarlos en otros que el propio compositor
no podia prever. Segun ha demostrado Pritchett, las lecturas originales, «naturalesy,
de los elementos que Cage emplazé dentro de los graficos sonoros, se transmu-
taron de formas muy variadas e inesperadas, por intervencion determinante del
azar, en duraciones y dinamicas®, De este modo, aunque el estado tonal de cada



sonido podia determinarse y anotarse con toda precision dentro de la partitura, la
totalidad de las posibilidades acusticas que se incorporaron a Music of Changes
dej6 de obedecer a una ldgica preconcebida. Asi pues, la compo sicion entrd en el
terreno de la «experimentacion» y pasé a ser una actividad carente de un resultado
previsible o predeterminado.

Sin embargo, Music of Changes represento tan solo un paso preliminar en la
transformacion de la concepcion que Cage tenfa de esa reserva de so- nidos po-
tenciales. Los graficos sonoros con los que comenzoé contenfan complejos sonoros
creados con toda intencién, ademas de que las ma nipulaciones determinadas por
el azar, manipulaciones de la duracién y la dindmica, los llevaron a avanzar un
trecho relativamente corto hacia lo desconocido. Con la finalidad de empezar por
materiales que no estuvieran concebidos de antemano, Cage desarroll6 la técnica
del «dibujo por puntos» que inicié en la partitura de Music for Carillon I (1952)
y desarrollé posteriormente de un modo magistral en obras como Concert for
Piano and Orchestra (1957-1958), y que sirvi6 de base a partituras en las que em-
pleé transparencias, como es el caso de Fontana Mix (1958), Variations I (1958)
y Variations II (1961). En las partituras en las que empleo el «dibujo por puntos»,
Cage simple e inmediatamente anotd puntos en una hoja de papel, por ejemplo
marcando un determinado nimero de imperfecciones que hubiese encontrado en
la propia hoja y cifraindolas dentro de un lapso determinado de tiempo™. Estos
puntos eran susceptibles de traducirse después en sonidos mediante el estableci-
miento de distintos medios de trazado, a través de los cuales su frecuencia, ampli-
tud, timbre, duracién y «morfologia» (caracteristicas de ataque y de cadencia) se
podian determinar con total independencia de las preconcepciones que tuviera el
compositor en mente. Al no tener ya su comienzo en la mente del compositor, la
composiciéon tomaba sus materiales de la totalidad de un «campo» acistico. «La
razon por la que estoy trabajando en este momento con imperfecciones del papel
es esta, seflalé Cage en 1954: asi soy capaz de designar ciertos aspectos del sonido
como si estuvieran en un campo, que es por supuesto donde estany™.

En Cage, esta concepcion del sonido como algo existente dentro de un cam-
po vino precipitada por su interés en la tecnologfa. Seguin las estimaciones de Cage,
las prestaciones que por ejemplo tenfa la cinta magnetofénica dejarian un amplio
margen de maniobra a la posibilidad no solo de reproducir cualquier sonido, sino
también, gracias a diversos modos de manipulacién, a la produccién de todos los
sonidos posibles.

Imagen. John Cage,
Graphic notation for Fontana Mix (1958)
Hermmar Press Inc, New York
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Por consiguiente, el sonido devino un hecho concebible como extensién con-
tinua, sin brechas, sin divisiones, sin lagunas. Segun explicé Cage en «Experimental
Musicn:Los habitos musicales incluyen escalas, modos, teorfas de contrapunto y
armonia, y el estudio de los timbres, solos y en combinacién con un nimero limi-
tado de mecanismos productores de sonido. En términos matematicos, todos ellos
se ocupan de intervalos discretos. Se asemejan a caminar, como en el caso de las
notas, sobre doce piedras para vadear un rio. Este cuidadoso caminar paso a paso
no es caracteristico de las posibilidades de la cinta magnética, que nos deja ver que
la accién o existencia musical puede ocurrir en cualquier punto, o a lo largo de
cualquier linea o curva, o de lo que sea, en el espacio sonoro total; que estamos, de
hecho, técnicamente equipados para transformar en arte nuestra idea contempo-
ranea de como opera la naturaleza®.

Aunque sea continuo e ilimitado, el «espacio sonoro total» que entrafa la «si-
tuacion de campo» de Cage era, de un modo sustancial, e importante, un espectro
no homogéneo *. Cualquier movimiento o transformacién dentro de unas coorde-
nadas equivalia a una transformacion de la identidad acustica. «La situaciéon que se
pone a nuestra disposicion gracias a estos mediosy, afirmé Cage refiriéndose una
vez mas a los efectos de la cinta magnetofonica: es en esencia un espacio sonoro
total, cuyos limites estan establecidos solamente por el oido, siendo la posicion de
un determinado sonido en este espacio el resultado de cinco factores: frecuencia
o tono, amplitud o sonoridad, estructura de armoénicos o timbre, duracién y mor-
tologia (el modo en que el sonido surge, continua y se apaga). Con la alteracion de
cualquiera de estos factores, cambia la posicion del sonido en el espacio sonoro.37

Asi pues, siendo continuo, a la par que heterogéneo, el espacio sonoro total
de Cage es lo que Gilles Deleuze y Félix Guattari denominarian «un espacio liso,
en el que todos los puntos son alcanzables, aunque ninguno sea idéntico a otro.38
«Creo, por supuesto, que lo que estamos haciendo es explorar el campo, declard
Cage en 1961, que el campo es ilimitado y sin diferenciacién cualitativa aunque con
multiplicidad de diferencias»”.

El uso que hace Cage del término «multiplicidad» al describir el espacio he-
terogéneo e ilimitado en que se encuentran todos los sonidos no parece que fuera
puramente ocasional. Habia aparecido anteriormente, en el contexto de su corres-
pondencia con Boulez en torno a Music of Changes. Asi como Cage habia defen-
dido que su técnica de graficos le habia «acercado mas al «azar o, si se quiere, 2 una
eleccion no estétican, el pleno desarrollo del procedimiento de graficos multiples
que tuvo lugar con Music of Changes se abri6 a un paradigma diferente: «Cuando
le envie Changes, también le enviaré los graficos que empleé en la composicion
escribio a Boulez en el verano de 1951. Tal como yo lo veo, el problema consiste
en entender a fondo las cualidades que actdan para producir la multiplicidad»®.

En aquella época, el término «multiplicidad» tuvo que estar particularmente
cargado de significado para Cage, puesto que el afio 1951 muy probablemente
supuso su recepcion inicial de Henri Bergson, filésofo vitalista de la multiplicidad.



Aunque la mayoria de la literatura en torno a Cage se ha centrado con acierto en la
importancia de su recepcion de las filosofias orientales y de la India, tal como lle-
garon a través de figuras como Ananda K. Coomaraswamy y Daisetz T. Suzuki, la
relacion que existe entre Cage y el francés Bergson, relativamente poco investigada
hasta la fecha, abre nuevas perspectivas y aspectos del pensamiento del composi-
tor. Como ya he sefialado en otra parte, la comprension madura que hace Cage del
silencio, tal como se formulara ya en aquel afio, se puede poner en relacién con la
critica del no ser que lleva a cabo Bergson en la evolucién creadora (caso de que,
de hecho, no se derivase de ella)*. Segun Bergson, lo que un individuo concibe
como ausencia de un objeto es en realidad o, por mejor decir, en el acto, tan solo
el hallazgo de otro objeto que no buscaba®.

De un modo anilogo, tras una experiencia en una cimara anecoica, (una
camara anecoica o anecoide es una sala diseflada para absorber en su totalidad
las reflexiones producidas por ondas acusticas o electromagnéticas en cualquiera
de las superficies que la conforman), dentro de la cual, pese a estar te6ricamente
insonorizada por completo, Cage oyo no el silencio, sino los ruidos y reverbera-
ciones producidos por su sistema circulatorio y su sistema nervioso, Cage darfa en
definir el silencio no como la total ausencia de sonidos, sino mas bien, como la
ausencia exclusiva de sonidos intencionales y como la presencia de otros sonidos
no deseados, esto es, no intencionales. Desde esta perspectiva, segin dirfa Cage,
«no existe el silencion®.

Sin embargo, Cage cita de manera mas explicita que nunca a Bergson cuando
se ocupa del concepto de desorden. Segin dijo por ejemplo en una conferencia
dictada en Dartmouth College en 1955, «la cinta magnetofénica revela a nuestros
oidos [...] que las cosas se hallan en esta vida en un estado de aglutinamiento que es
una verdadera causa para la alegria, de modo que su desorden, si es que desorden
nos parece, sencillamente no pasa de ser, segiin ha dicho Bergson, un orden que no
estabamos buscando»*. La critica del desorden que llevé a cabo Bergson también
se hallaba en La evolucién creadora, texto en el que el filésofo procede de manera
analoga a lo que ya hiciera en su critica del no ser. Segun la alusién que hace Cage
en su parafrasis, Bergson consideraba el desorden una pseudo-idea surgida en ra-
z6n de la decepcion que siente un individuo que, al emprender la busqueda de un
determinado tipo de orden, termina por encontrar otro distinto. «Cuando entro en
una habitacién y decreto que se halla «en desorden», ¢qué es lo que quiero decir en
realidad?», se pregunté Bergson:

La posicion de cada uno de los objetos se explica en virtud de los movimien-
tos automaticos de la persona que ha dormido en la habitacién, o en virtud de las
causas eficientes, sean las que sean, que han causado que cada pieza del mobiliario
o cada prenda de ropa, etc., esté en donde esta: el orden, en el segundo sentido del
término, es perfecto. Pero es un orden del primer tipo el que mas bien espero, el
orden que una persona metodica pone de manera consciente en su vida, el orden
que proviene de la voluntad, un orden que no es automatico: por eso, a la ausencia



de este orden la llamo «desorden». En el fondo, todo lo que tiene realidad, todo lo
que se percibe e incluso todo lo que se concibe en esta ausencia de uno de los dos
tipos de desorden, es la presencia del otro. Pero el segundo me resulta indiferente,
puesto que solo me interesa el primero, y expreso la presencia del segundo como
una funcion del primero, en vez de expresarlo, por asi decir, como una funcién de
si mismo, diciendo que es desorden®.

Siun primer tipo de orden es el que se expresa en las leyes cientificas, geomé-
tricas, mecanicistas y/o matematicas (un orden predicado sobre la supresion de la
duracién vivida), el segundo es de indole «vital», un orden existente dentro del fluir
continuado de la duracién, que es «esen- cialmente creaciény®.

A cada uno de los tipos de orden correspondia un determinado tipo de mul-
tiplicidad. Una forma era la propia de las multiplicidades discontinuas y numéricas;
la otra era propia de las multiplicidades continuas, virtuales, esto es, las que se
hallan integramente relacionadas con las transformaciones creativas de la duracion
vivida". Segin Bergson (v esta es una conexion que a Cage no le pudo pasar in-
advertida), la idea del azar en tanto forma del desorden se hallaba suscitada por la
confusion de un individuo que no logra comprender la diferencia que se da entre
los dos tipos de orden. «En realidad, escribié Bergson, el azar meramente objetiva
el estado animico de quien, esperando hallar uno de los dos tipos de desorden, se
encuentra frente al otro. El azar y el desorden se conciben por lo tanto en términos
relativosy™,

Al igual que Bergson, Cage quiso pensar de un modo no «antropomorfico,
comprender la «vida» que, tal como explicé a Paul Henry Lang, «sigue su curso
francamente bien sin mi», un orden de la existencia que sobrepasa todas las limita-
ciones de la mente humana y todos los procedimientos del pensamiento dialéctico
que Cage consideraba derivados de ellas®.

Por este motivo puso en movimiento la idea de multiplicidad (en tanto inte-
raccion compleja y alineada con la existencia del sonido en tanto existencia real,
actual, ontolégica) frente a una concepcion de las relaciones tal como en general
se entienden y se captan cuando interviene la mente humana. Las relaciones eran
consideradas algo inherentemente limitado, esencialmente dualista, y por lo tanto
reductivo por comparacién con la multiplicidad a la que Cage procuraba tener
acceso. «Desde un punto de vista ajeno a todo dualismoy, explicé Cage basandose
en Suzuki:

cada cosa y cada ser se considera en el centro, y estos centros estin en un
estado de interpenetracion y no obstruccion. Por otra parte, desde un punto de
vista dualista, no son considerados cada cosa y cada ser: son consideradas las rela-
ciones y las interferencias. Para evitar interferencias no deseadas y para que nues-
tras intenciones queden claras, un punto de vista dualista requiere una cuidadosa
integracion de los contrarios™.

En esto es posible que empecemos a apreciar como la repetida insistencia
de Cage en lo incognoscible que resulta la vida, la naturaleza o la existencia, se
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fue abriendo hacia algo que excede el simple misticismo. Con una comprension
de la ontologia (que incluye el «espacio sonorow», pero sin limitarse a él) en tanto
extension infinita de las interconexiones en un estado de movilidad continua y de
crecimiento temporalmente acumulativo (tal como también la concebia Bergson),
la totalidad deja de ser propiamente cognoscible como tal.51 Con todo, la descrip-
cioén de la existencia como campo «limitadoy» y lleno de una inasible «multiplicidad
de diferencias» que propone Cage no comportaba que no fuera posible entender
nada, sino tan solo que la existencia en su totalidad no podia de ninguna manera
ser tal totalidad. El sonido deja de ser una totalidad limitada y previsible, como
era en los graficos del Concerto; los sonidos individuales habrian de extraerse
de una totalidad compleja, imprevisible e ilimitada. Y por oposicion a Music of
Changes, que tomo sus componentes iniciales de un conjunto de sonoridades ano-
tadas previamente, por existir inicamente en un estado virtual. Ese era el «cambio
de mentalidad» que habia de mencionar Cage en relaciéon con la concepcion de
la existencia como «fenémenos de campoy. «Y en cuanto a este campo, sostuvo
Cage, no hay nada que decir. Y aun asi seguimos hablando, con el fin de dejar esto
claro» «Nuestro cometido ha pasado del juicio a la conciencian™.

Si el primer cambio importante que surge de la técnica de graficos multiples
que empled en Music of Changes afectd sobre todo a la comprension que tenia
Cage del campo ilimitado dentro del cual existian todos los sonidos, el segundo
impact6 en su concepcion del modo en que viajan esos sonidos desde la reserva
en que se hallan todos los sonidos potenciales, es decir, desde la multiplicidad
continua que es la totalidad del espacio sonoro, al nivel de la propia composicién.
Anteriormente, en Concerto for Prepared Piano and Chamber Orchestra, las re-
laciones que se dan entre los sonidos de la composicion y su existencia previa en
los graficos compositivos era una relacion de identidad. En ambos estados, el pro-
pio sonido quedaba efectivamente intacto, sin haber experimentado cambios. En
Music of Changes, por el contrario, el empleo de los graficos multiples comenzo
a indicar cierta relacion existente entre los sonidos de la composicion y el material
del que estaban tomados, una relaciéon que no era de identidad, sino de diferencia.

Gracias a Deleuze, cuyo propio estudio de Bergson comenzé exactamente en
el mismo momento histérico que el de Cage, podremos derivar las herramientas
analiticas necesarias®. En primer lugar, tendremos que introducir una distincion
terminoldgica, pues, tal como sefala Deleuze, hay en el pensamiento de Bergson
una diferencia importante entre posibilidades y virtualidades™. Como sucede con
el desorden y el no ser, la idea de lo posible es para Bergson una falsa idea, una pro-
yeccion de la realidad, solo que retrotraida a un estado presuntamente previo. Las
posibilidades, se considera, son cognoscibles, son preexistentes a su realizacion y
estan dotadas ya de su forma adecuada. Asi pues, no existe mayor diferencia entre
el hecho de que una accién real haya llegado a acontecer y el hecho de que una
accion meramente posible no haya acontecido, o no haya acontecido aun.



Las virtualidades, por el contratio, son de un orden completamente distinto;
no preexisten al momento en que llegan a ser, al menos de una forma ya consti-
tuida. Lo virtual existe en un estado de potencia, y es, en cuanto tal, propiamente
incognoscible. Asi como las posibilidades se re- lacionan con los sistemas estati-
cos, preformados, cerrados (pues son de hecho proyecciones que se retrotraen a
partir de una realidad existente), las virtualidades son parte de sistemas que estan
en marcha, «vitales» y «creativos», que evolucionan de manera indefinida y que
son temporalmente acumulativos. Lo virtual, por lo tanto, no se puede concebir
plenamente hasta que se crea.

Con el fin de describir el modo en que llegan a ser las virtualidades bergso-
nianas, Deleuze aporta una segunda distincion terminologica: asi como las posibi-
lidades se realizan, las virtualidades se actualizan. Aqui la distincién no es menos
fundamental. Las relaciones de las posibilidades con su realizacion se caracterizan
por su identidad y su limitacion. Una posibilidad que se realiza es la misma que era
en su estado anterior de mera posibilidad; es idéntica a su estado anterior, solo que
ahora aparentemente posee una realidad que se le ha anadido. En relaciéon con la
totalidad de las posibilidades disponibles en cualquier momento determinado, la
que se realiza se deriva de acuerdo con un proceso de limitacion, tras haber sido
seleccionada entre todas las demds que no se actualizan, o que no se actualizan
aun. Tal es la relacion que existe entre las notas de Erratum musical, de Duchamp,
con el sombrero del que eran extraidas, o la relacién que hay entre las notas del
Concert for Prepared Piano de Cage, con los graficos en los que fueron halladas.
El papel del azar se limita a ser aquello que selecciona entre todo el conjunto de
elementos disponibles en un momento determinado aquel elemento que es, en un
momento particular, el que va a realizarse.

La actualizacion, por el contrario, tiene lugar de manera especifica con res-
pecto a las multiplicidades continuas del tipo que es propio a la concepcion que
Cage predica del sonido. La actualizacion es la manera en que una parte o un as-
pecto de esa multiplicidad continua llega a ser efectiva. En la medida en que una
parte (por ejemplo, un sonido) se deriva de la multiplicidad en tanto conjunto,
la multiplicidad puede entenderse como aquello que divide, aunque tal divisién,
explica Deleuze, no es ni una particioén sencilla ni es meramente una sustraccion
de la parte toma- da del todo, sino que es un procedimiento de diferenciacion en
especie. La entidad resultante no es reconocible como seccién discreta ni como as-
pecto particular de la multiplicidad original (que, en cualquier caso, es susceptible
de cambiar con la duracién), sino que es una actualizacion que, en relaciéon con su
estado anterior, es nueva. Deleuze lo explica asi:

Y es que, con el fin de tener actualizacion plena, lo virtual no puede proceder
por eliminacién o limitacion, sino que debe crear sus propias lineas de actua-
lizacién en actos positivos. La razon de que asi sea es bien simple: asi como lo
real se halla en la imagen y en la semejanza de lo posible que realiza, la accion,



por su parte, no semeja la virtualidad que encarna. Es la diferencia lo que ante
todo se halla en el proceso de la actualizacion; la diferencia entre lo virtual, por
lo que comenzamos, y los hechos actuales, a los que llegamos, y asimismo la di-
ferencia entre las lineas complementarias de acuerdo con las cuales tiene lugar la
actualizacion. En resumidas cuentas, la caracteristica de la virtualidad no es otra
que existir de tal manera que se actualice mediante su diferenciacion y se fuerce
a diferenciarse, a crear sus lineas de diferenciacion con el fin de ser actualizada®.

La actualizacién es, asi pues, el modo en que opera la forma positiva de di-
ferenciacion, un modo en el que la diferencia no se basa en la negacion, sino en
la creacion, v es por lo tanto una fuerza positiva®. Se relaciona con una forma de
diferencia entendida como algo central e interno, una forma en la que la multiplici-
dad virtual en su movimiento de actualizacion difiere en primer lugar y por encima
de todo de si misma. Aunque todas las distinciones enumeradas hasta aqui, distin-
ciones entre posibilidades y virtualidades, entre realizacion y actualizacion, entre
multiplicidades discretas y continuas, se encuentran en la evoluciéon creadora, en
ningin pasaje de la prosa bergsoniana se hallan definidas con tanta claridad como
lo estan en el analisis que Deleuze realiza sobre ella, situacion que atn se oscurece
mas debido a la opacidad de la traduccion inglesa™.

Tal vez por este motivo, Cage emplea los términos «posible» y «potencial»
(equivalente inglés que el traductor prefiere para el francés «virtuel») de un modo
casi intercambiable. No obstante, a tenor del contexto en el que se encuentran
las afirmaciones de Cage estd muy claro que posibilidades y potencialidades, en
Cage, son en gran medida equivalentes a las virtualidades de que habla Bergson y
que define de manera estricta Deleuze, tal como se alinean en el lado de la actua-
lizacién, de la multiplicidad continua, y en la naturaleza imprevista de las acciones
experimentales. Segun lo que escribié el propio Cage sobre su partitura titulada
Variations I (1958), «en esta situacion, el universo dentro del cual va a desarrollarse
la accién no esta preconcebido. Aun mas, como sabemos, los sonidos son sucesos
en un campo de posibilidades, no solo en los puntos discretos favorecidos por las
convenciones»®,

Hacia 1958, Cage describié de manera consistente sus procedimientos com-
positivos en términos de actualizacién. Segun sefiald, por ejemplo en «Compo-
sicibn como proceso I: cambiosy», «con cinta y sintetizadores, la acciéon sobre la
estructura de armonicos de los sonidos no es tanto una cuestion de gusto como
una accioén en un campo de posibilidades.””. De un modo ain mas significativo, las
practicas compositivas de Cage siguieron las lineas generales de la actualizacion.
Esto resulta evidente ya en 1952, en el comentario que hace Cage del grafico de
superposicién que hay en Music of Changes, en donde el sonido se consideraba
existente en un estado virtual (en términos del propio Cage, era «audible en poten-
ciay), y solo era «audible en acto» dentro de determinadas condiciones, determina-
das precisamente por las monedas arrojadas segin el I Ching. Tal como describié



el proceso en la revista trans/formation (en el articulo que posteriormente iba a
leer en el aula de 1a New School en la que imparti6 clases):

Cada uno de los casos del uno al ocho se trabaja de principio a fin de la com-
posicion. Por ejemplo, el octavo esta presente de principio a fin, pero puede sonar
solamente durante un espacio estructural que ha sido definido a cara o cruz (para
superposiciones) entre el cincuenta y siete y el sesenta y cuatro (en el I-Ching).
Entonces no solo estd presente, sino que posiblemente es audible. Se puede oir si
se obtiene un sonido (en vez de un silencio) y si la duracién obtenida a cara o cruz
es de una extension que no lleva al sonido mas alla del espacio estructural abierto
a €%,

La técnica de los graficos maltiples empleada en Music of Changes, en la
que los eventos musicales individuales surgen de la combinacion de los distintos
graficos y no se contienen plenamente en ninguno de ellos, también comienza a
apuntar hacia el proceso de actualizacion.

La actualizacién, pese a todo, se puso en practica de manera mucho mas clara
en las partituras de dibujos por puntos, en las que cada sonido se ponia en relacion
o establecia un didlogo con otros, como en un campo. Segun describe Cage el
proceso en «45” para un orador:

Para determinar el nimero de imperfecciones de un espacio dado, se lan-
zan monedas. Ese nimero de motas se vuelve entonces potencialmente activo. Se
preparan tablas referidas a los tiempos, al nimero de superposiciones, que es lo
mismo que el nimero de cosas que pueden suceder al mismo tiempo, sonidos y
silencios, duraciones, volimenes y acentos®,

Poco después, Cage asocia su técnica de dibujo por puntos con la nocién de
azar y con las nociones de vida, duracién y virtualidad («potencialidad»), mas par-
ticularmente bergsonianas:

Estoy hablando y la musica contemporanea estd cambiando. Cambia como
la vida.

Si no estuviera cambiando estarfa muerta. Por eso el azar es tan importante
en mis métodos de destreza. Estd en el punto de potencialidad. Ahora trabajo para
poder trabajar sin tablas, sin ningtin apoyo en el espacio total®.

Para Cage, desde un punto de vista ontolégico el sonido es una multiplicidad
virtual, y en ese estado se hallaba unificado, es uno (un espacio sonoro total), aun
cuando sea heterogéneo e ilimitado. La composicién consiste en idear formas de
traducir el punto existente en el papel (un sonido potencial o virtual) en un sonido
actual, mediante la determinacion, a través del empleo de operaciones de azar y/o
de diversos grados de indeterminacién, de todos los componentes necesarios para
propor- cionar identidad al evento sonoro. Por medio de la aplicacion de estos
procedimientos, el punto adquiere su propio ser en calidad de sonido. De este
modo, la multiplicidad continua que es la totalidad de todos los sonidos queda
dividida, si bien los sonidos producidos de ese modo no se hallan previamente
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localizados, no son previsibles. «Las motas son motas —como dijo Cage—, y se
necesita destreza para darles utilidad»®.

Con Music of Changes, Cage habia logrado poner en practica un proceso de
actualizacion (aun cuando fuera en un grado limitado) solo con respecto al nivel de
la composicion. Para el compositor, si la situacion consistia en disponer de acceso
aun territorio sonoro sin precedentes (aun cuando no fuera en puridad un espacio
sonoro total), para el ejecutante se trataba de verse en- frentado a una partitura
anotada de forma mas o menos convencional (aun cuando fuese compleja o inno-
vadora). Segun describié Cage la situacion:

El hecho de que Music of Changes fuera compuesta mediante operaciones
aleatorias identifica al compositor con cualquier eventualidad. Pero su notacion,
que estd determinada en todos los sentidos, no permite al intérprete tal identifi-
cacion: su trabajo esta especificamente dispuesto frente a él. Por tanto no puede
interpretar desde su propio centro, sino que debe identificarse tanto como le sea
posible con el centro del trabajo tal como esta escrito®.

Desde esta perspectiva, Music of Changes encaja plenamente con los térmi-
nos mas acomodaticios de la musica avanzada de acuerdo con la critica que hace
Theodor Adorno. Al sustraerse con toda eficacia de la composicion, el compositor
pone a los ejecutantes en manos de una contingencia fija y enteramente objetiva
que se enseforea de ellos, colocandolos en efecto en una situaciéon de sumision
ante ella, al igual que lo estan ante una situacién social controlada por medios no
menos objetivos e impersonales®. Colocando esta misma acusacién en su contra,
en un momento de autoctitica ejemplar Cage explico:

Music of Changes es un objeto mas inhumano que humano, puesto que fue
creado mediante operaciones aleatorias. El hecho de que esos elementos que la
forman, aunque sean simplemente sonidos, se hayan unido para controlar a un
ser humano, al intérprete, da a la obra el inquietante aspecto de un monstruo
de Frankenstein. Esta situacion es por supuesto caracteristica de la musica oc-
cidental, cuyas obras maestras son sus ejemplos mas aterradores, y que cuando
conciernen a la comunicacion humana, simplemente pasan de monstruo de
Frankenstein a Dictador®,

También para el publico oyente existia una muy escasa diferencia entre Mu-
sic of Changes y cualquier obra compuesta de manera intencional. Aunque el
procedimiento compositivo de Cage eliminase todo mensaje aptioristico, no inte-
rrumpia el proceso comunicativo, cuya operatividad era visible entre compositor o
ejecutante y publico. Debido a la fijeza de su partitura, Music of Changes no podia
escapar a las proyecciones y analisis a postetiori: quedaba del mismo modo abierta
a la recuperacion o a la imputacion de significados que se da en las cartas del tarot
o en los posos de una taza de té®.



Aunque en Music of Changes Cage se concentrase exclusivamente en la com-
posicion, a ese nivel logré hallar vias de penetracion conceptual que serfan condu-
centes a la comprension de su «fracaso» dentro de los terrenos de la performance,
o ejecucion, y de la recepcion por parte de la audiencia. Deseoso de ir mas alla de
la partitura determinada de Music of Changes, y sobrepasarla, Cage emprendio la
buasqueda de la indeterminacién desarrollando precisamente los medios con los
cuales un unico punto, o una sola nota, podrian leerse de una variada gama de
maneras, ¢ incluso, eventualmente, de una variedad de maneras simplemente ilimi-
tada. De ahi que la mayoria de las partituras de dibujos por puntos que hizo Cage
(y, mas adelante, en aquellas en las que empled transparencias) tomen la forma de
rompecabezas compositivos cuyas «respuestas» o «solucionesy , es decir, las notas
actuales que es preciso ejecutar, son variables e incluso ilimitadas en su espectro
y, de entrada, desconocidas tanto para el compositor como para el ejecutante. En
este sentido, la partitura cobra existencia a resultas de la «actualizacion» del eje-
cutante; antes de ese momento existe solo en un estado de virtualidad. Tal como
explicé Cage en la conferencia titulada «Musica experimentaly, «es posible dividir
someramente el campo completo de posibilidades e indicar el nimero concreto de
sonidos que se encuentran dentro de estas divisiones, pero se deja elegir al intér-
prete o montradom®,

Podriamos sostener que solo con este paso definitivo, la introducciéon de la
indeterminacién en sus partituras, Cage realmente corond con éxito la tarea que
se habia propuesto, «entender cabalmente todas las cualidades que actian para
producir la multiplicidad». Y es que con el fin de que una composiciéon sea una
multiplicidad no es suficiente con que se derive a partir de un espacio ilimitado
que contenga todos los sonidos, ni tampoco con que entable un dialogo con las
operaciones de azar. Para que una composicion sea una multiplicidad, no debe re-
producirse ni realizarse, sino que debe actualizarse; debe procederse a la ejecucion
no por medio de la identidad, la representacion o la similitud, esto es, a partir de un
con- junto limitado y preestablecido de materiales, sino por medio de un acto de
creacion. Una composicion actia para producir una multiplicidad por- que existe
en tanto virtualidad en relaciéon con el escenario de la ejecucién que la sucede, y
solo si existe en condicion de tal. Asi las cosas, el ejecutante pierde parcialmente
la posicion subalterna que tenga en tanto mero representante del compositor para
asumir el papel de creador individual, y la ejecuciéon pierde el papel que tenia de
mera representacion de la partitura, para convertirse en un proceso de diferencia-
cién actualizada®.

Lo mismo vale decir en el caso de la relacién entre ejecucién y recepcion
por parte de los oyentes. En primer lugar, la ejecucion resulta indeterminada res-
pecto de la audicién debido a que es en potencia irrepetible. La misma pieza, en
momentos distintos, e interpretada por distintos ejecu tantes (cada uno de los
cuales, presumiblemente, habra actualizado la partitura por su cuenta), da lugar
de manera muy literal a experiencias acusticas distintas, y esta indeterminacion
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aumenta gracias al hecho de que Cage explicitamente diese pie a la posibilidad
de las composiciones multiples por ser ejecutadas simultineamente™. Ademas, la
«transparencia» de las composiciones, su apertura a la inclusion de sonidos am-
bientales o no intencionados, incrementa la diferencia de cada nueva ejecucion
segln las circunstancias acusticas con que se encuentre el ejecutante en el mo-
mento preciso y en el lugar concreto de la presentacion. (Esto es algo que Brecht
consigné de manera especifica: «El sonido ambiente penetra en lo intencionado,
se «incluye» en la musica. Es relevante a la situacion en la cual la musica surge /
es relevante a la musica, que siempre es situacional.»)”. Ademas, al estar la musica
libre de todo mensaje expresivo o comunicativo en el sentido tradicional, el acto
de interpretacion que lleva a cabo la audiencia (como el movimiento hermenéutico
que descubre el sentido), cede ante lo que Cage denominaba «capacidad de res-
puesta sensible» o «capacidad de respuesta» a secas: una forma de recepcién que
surge de la ejecucion, pero que no viene determinada por ella; una recepcion que
es constitutivamente dependiente de cada uno de los integrantes de la audiencia,
tanto como lo es del compositor o del ejecutante™,

Para la audiencia de una de las piezas de Cage, la ejecuciéon es mera virtuali-
dad, o bien es una multiplicidad virtual, y lo mismo vale decir de la composicion en
relacion con la ejecucion y del sonido u ontologia en relaciéon con la composicién.
El paso o movimiento de una actividad a la otra es de actualizacion, un proceso de
diferenciacion al pasar de un estrato al siguiente, que es a su vez un proceso de in-
dividuacién. Las agregaciones acusticas se actualizan en el proceso de la composi-
cion para formar sistemas pequefios, virtuales, mediante los cuales la composicion
funciona en tanto multiplicidad™. Estas a su vez se actualizan en eventos acuisticos
especificos en la ejecucion, formando en su interaccién con otros sonidos (tanto
los ejecutados como los debidos al sonido ambiente) una multiplicidad con rela-
cién a la audiencia. Por ultimo, la audiencia, por medio de la interacciéon de los
sonidos con las respuestas cognitivas y emocionales tnicas del individuo, actualiza
una experiencia que es del todo individual.

Cage abogo por la promocion de esta clase de recepcidn individualizada por
medio de la dispersién de los ejecutantes y/o de los altavoces alrededor del publico
y en medio del publico (propuesta explorada por vez primera en una pieza como
Theater Event #1 [1952], una suerte de happening organizado en Black Mountain
College). Esa clase de distribucién acustica fragmentaba el sonido ejecutado, dan-
do a lo que ofa cada integrante del publico una calidad distinta de la experiencia
que tuvieran otros, situados en posiciones distintas y en una misma sala. De este
modo, la proximidad tunica de cada oyente con respecto a los diversos puntos de la
produccion del sonido presta a la ejecucion la calidad de algo indeterminado por
completo con respecto a cualquier experiencia unica y colectiva que se pueda tener
en una audicién. «Los ensayos han demostrado que esta nueva musica», segun
explicé Cage:



Ya sea para cinta o para instrumentos, se oye mas claramente cuando los di-
versos altavoces o intérpretes estin separados en el espacio, en vez de estar
colocados muy juntos. Pues esta musica no se ocupa de lo que normalmente
entendemos por armonia, donde la calidad armoénica resulta de una mezcla de
diversos elementos. Aqui nos ocupamos de la coexistencia de lo dispar, y los
puntos centrales donde tiene lugar la fusién son muchos: los oidos de los oyen-
tes dondequiera que estén.’™.

En este contexto, y siguiendo inmediatamente a la cita anterior, Cage una
vez mas hizo referencia a los comentarios de Bergson en torno al desorden: «Esta
disarmonfa, parafraseando la afirmacién de Bergson sobre el desorden, es simple-
mente una armonia a la que muchos no estin acostumbrados»”™.

El proceso que Cage lleva a cabo al pasar por medio de la diferenciacion, a
través de los procesos de la composicién, ejecucion y audicién, da por resulta-
do pricticamente un modelo analitico de la visién ontologica que propugnaba
Bergson, y es una de las formas de entender que Cage imita a la naturaleza en su
«modalidad operativay. Desde el ambito del universo en tanto totalidad, y hasta el
ambito de la sociedad humana, e incluso al de los microorganismos de tamafio mas
microscopico, Bergson describe la naturaleza como algo que se halla en estado
de fructuacién constante entre los dos polos de la individualidad y la asociacién:
Asi pues, entre los individuos disociados una vida determinada sigue su curso: en
todas partes, la tendencia a la individuacién se encuentra con la oposicion y, al mis-
mo tiempo, con el complemento de una tendencia antagénica que la completa, la
tendencia a la asociacion, como si la unidad maltiple y diversa de la vida, arrastrada
hacia la multiplicidad, tuviera que realizar un esfuerzo mucho mayor para conte-
nerse en si misma. Tan pron to se desprende una parte del todo, tiende a reunirse si
no con todo lo demas si al menos con lo que le resulta mas cercano. De ahi que, a
lo largo de la totalidad del territorio de la vida se repita el equilibrio continuo entre
individualidad y asociacion’™.

Enla obra de Cage esta operativo ese mismo proceso, como sucede por ejem-
plo cuando las notas individuales se actualizan a partir de la totalidad virtual que es
todo el sonido, para hallarse entonces asociadas con otras y formar de ese modo
una multiplicidad virtual con respecto a la ejecucion, y de nuevo partir del proceso
de ejecucion y entrar en la situacion de la audicion. Semejante movimiento dual de
individuacién y de asociacion (lo que Cage denominaria, siguiendo a Suzuki, «no
obstruccién e interpenetraciény) es algo que Bergson consideraba esencial. «La
evolucion de 1a vida en la doble direccion de la individualidad y la asociacion no
tiene por lo tanto nada que sea accidental, afirmo: es debida a la naturaleza misma
de la vida»™.

Ahora nos encontramos en mejor situacion de entender qué es lo que quiere
decir Cage si contemplamos la definicion que dio, segin es fama, del proposito
de la composicién musical, que describe como «una afirmacién de la vida, no un



intento de extraer el orden a partir del caos, ni de sugerir mejoras en la creacion,
sino simplemente un modo de despertar a la vida misma que vivimos, que es ma-
ravillosa una vez que apartamos nuestra mente y nuestros deseos de su camino y
la dejamos actuar por si sola»™. La respuesta no tiene nada que ver con el presen-
tismo que tan a menudo se le ha achacado a Cage, ni con el presunto refrendo
quietista de una relacién puramente mimética entre la composicion y el estado
existente y actual de la sociedad. Por el contrario, la relacién de la obra de arte con
el sentido ontolégico del ser, esto es, la relacion del arte con la vida, tal como la
expone Cage, es una relacion de indeterminacion pura en este sentido: los sonidos
(y, como hemos de ver en seguida, también otros aspectos de la existencia) cobran
existencia propia por medio de un proceso de diferenciacion a medida que pasan
de un estado de virtualidad a un estado de actualizacion.

Dirfase que de este modo nos hemos encontrado, asi pues, en un territorio re-
lativamente poco o nada familiar para la historia del arte, bastante alejado de toda
nocion simple de azar, de toda vaguedad relacional entre «arte» y «vida». Sin em-
bargo, si volvemos a las clases que impartié Cage en sus cursos de composicion de
la New School, encontraremos ideas especificas y tomadas de sus investigaciones
estéticas mas avanzadas en aquella época. Son ideas que se hallan localizadas con la
maxima claridad en la obra de George Brecht, debido tanto al acceso excepcional
que tenemos a los cuadernos de notas de Brecht, tomados durante los cursos de
Cage, y que por tanto nos permiten un acercamiento también excepcional a sus
ensefianzas, como a que, tal como indicé Dick Higgins, Brecht parecia seguir el
intrincado pensamiento estético de Cage con una sintonfa mucho mas inmediata
que el resto de sus compafieros de curso.

Segun las notas de Brecht, la primera idea que Cage comunico a sus estudian-
tes en el verano de 1958 fue la de las cinco «dimensiones» del sonido y su «ten-
dencia hacia la Continuidad». Tal como ya habia explicado Cage en «Experimental
Music», en el afio anterior, la frecuencia, la duracién, la amplitud, el timbre y la
morfologia se habian convertido todas ellas en campos, en vez de ser elementos
discretos: asi pues, se trataba de «un campo de frecuencia», tal como anot6 Brecht,
en vez de «tonos definidos»; de un «campo de duraciény, en vez de notaciones de
«1/8,1/16, 1/32, etcn; de un «campo de armodnicosy, en vez de la «orquestaciény»
tradicional, y asi sucesivamente™.

Es importante que la comprension de los sonidos que propuso Cage, en tan-
to elementos existentes dentro de un campo, se hubiese extendido desde mucho
antes a la idea de que interactuaban no solo con todos los demas sonidos, sino
también con todas las demas facetas de la existencia. Tal como explicé Cage en su
«Musica experimental: doctrina», de 1955:

Urgente, unico, ignorante de la historia y de la teoria, mas alla de la imaginacion,
centro de una esfera sin superficie, su realizacion (la de un sonido) esta libre
de obstaculos, enérgicamente difundida. No podemos escapar a su acciéon. No



existe como uno entre una serie de pasos diferentes, sino como transmision
en todas las direcciones desde el centro del campo. Es inextricablemente sin-

cronico con todos los demas sonidos, no-sonidos, que mias tarde, cuando son

percibidos por un aparato que no es oido, operan del mismo modo™.

Desde semejante perspectiva, la idea de «campo» que propugnaba Cage se
extendio al territorio multisensorial, multimedia y multidisciplinar que denomind
«teatrom:

La accion relevante es teatral (la musica [separacion imaginaria entre el oido y
los demas sentidos| no existe), global e intencionadamente sin sentido. El teatro
surge constantemente para seguir surgiendo; cada ser humano est en el punto
optimo de recepcion. La respuesta adecuada (levantarnos por la mafana y des-
cubrir que nos hemos convertido en musicos) (accion, arte) puede darse con
un namero cualquiera (incluyendo ninguno [ninguno y nimero, como silencio
y musica, son irreales]) de sonidos™.

Un afio antes, en «45’ para un oradom, Cage habian invocado de manera es-
pecifica la relacién del sonido con la vision, escribiendo:

La musica es una simplificacién excesiva de la situacion en la ahora estamos. Un
oido solo no es un ser; la musica es una parte del teatro. El «enfoque» es lo que
orienta nuestra percepcion. El teatro es todas aquellas cosas que suceden al mis-
mo tiempo. He observado que la musica es para mi mas vivaz cuando escuchar,
por ejemplo, no me distrae de ver™.

Anticipandose a la conjuncion parcial de su propia disciplina con la practicada
por la mayoria de los alumnos que tuvo en la New School, Cage atn sefialé que «es
teatro y la musica desaparece por completo en el reino del arte al que sabe pertene-
ce»®. Aunque de ninguna manera se deriven en exclusiva del ejemplo que dio Cage,
los géneros del happening y la actividad de Fluxus si se inspiraron notablemente
en la ampliacion que hizo Cage de la composicion de tal modo que abarcase tanto
lo visual como lo auditivo, los objetos y los entornos a la par que los sonidos. Los
primeros happenings de Kaprow, asi como los primeros experimentos de Brecht
con la luz, la fundacién del Audio Visual Group por parte de Hansen, Higgins y
Larry Poons, se pueden interpretar como desarrollos del «teatro» cageano™.

En 1960, cuando Kaprow habia pasado a ser el portavoz oficial del happe-
ning, el género fue recibido como algo indeleblemente vinculado a la clase de Cage
en la New School, y quienes lo practicaron fueron identificados como discipulos
suyos®. En fecha ya tardia, como es 1961, un afio después de que Cage dejara de
dar clase, a Brecht ain se le pudo encontrar trabajando sobre el paradigma teatral
de Cage. En el borrador de un articulo propuesto para una publicacion entonces
incipiente, Fluxus, Brecht escribi6:
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Los compositores, los ejecutantes y los oyentes de musica permiten las expe-
riencias sonoras disponiendo las situaciones que tienen entre sus aspectos el
sonido. Pero hay situaciones que no solo son sonoras. El teatro o auditorio
esta bien iluminado. Las situaciones pueden poseer interés propio en cualquier
dimension. Consideremos ahora esa musica que admite el sonido ambiente,
como son por ejemplo la de John Cage o la de Christian Wolff. :Por qué habria
de cerrar yo los ojos? Y si tengo los ojos abiertos, spor qué va a ser una «situa-
ci6n sonora»? ¢Por qué hablar siquiera del sonido? Hay cosas que ver. Tengo la

necesidad de toser; la butaca cruje, rechina; siento la vibracion. Como no existe

distraccion, spor qué he de considerar el sonido como aspecto comun?®.

Dentro del contexto de las clases impartidas por Cage, Brecht entablé un
dialogo no solo con las ideas generales, sino también con los procedimientos com-
positivos especificos. De ahi que uno encuentre a Brecht, en la que parece una
de sus primeras «tareas» o «deberes» de clase, proponiendo una ampliacién de las
partituras de dibujos por puntos propugnadas por Cage:

(1) Un pedazo de madera, cuadrado, de unos 30 cm2, se pinta de blanco; cuando
aun esta humedo, se coloca a la intemperie (por ejemplo, en el bosque). Después
de que se haya secado, cada mota o punto que contenga representa un sonido.

(2) Se coloca una «matriz interpretativa» (zonas trazadas a linea, etc., sobre ace-
tato, encima de un marco) encima de este pedazo de madera, con lo que se
permite su transformacién en sonido®.

Aqui es posible entender que Brecht amplia la técnica cageana del dibujo por
puntos en una direccién de sesgo mas pictorico y de orientacion mas objetual,
al tiempo que literaliza la relacion de Cage con la naturaleza.

Las notas de Brecht son indicativas de que Cage invocé los comentarios de
Bergson sobre el desorden ya el primer dia del curso de verano de 1959%. Las ideas
bergsonianas de virtualidad y actualizacién parece que se introdujeron en el curso
del afio anterior, posiblemente por medio del comentario que hizo Cage sobre su
propia obra y sobte el articulo publicado en trans/formation. Aunque apareciesen
en distintos lugares, estas preocupaciones parece que llegaron a ser uno de los
puntos focales del curso desde el punto de vista de Brecht ya a finales de octubre,
en el contexto de su pensamiento, por medio de las condiciones de «un evento
aural-visual»”.

Parte del esfuerzo que hizo Brecht por ampliar los principios cageanos y
darles un registro mas expresamente audio-visual consistié en una enumeracion
de las analogfas 6pticas que hallarfa el analisis en cinco partes de los componentes
de un sonido segin lo practicé Cage. La frecuencia de los fenomenos acusticos
resulta analoga a la longitud de onda de la luz, a la par que el timbre se convierte



en «distribucién del espectron. Los atributos de la amplitud, la duracién y la mot-
fologia los juzgd Brecht aplicables del mismo modo a los eventos tanto auditivos
como visuales, y de ahi que los dejara intactos. Una vez definidas las caracteristicas
de sus materiales, Brecht estatuye el que es a su entender el «problema» general:
«Se trata de construir situaciones en las que sea posible que los eventos de luz y de
sonido, de las caracteristicas que se desee (frecuencia/longitud de onda, amplitud/
brillo, duracién, timbre/distribucién espectral, morfologia), acontezcan en cual-
quier punto del espacio y del tiempo.» Por consiguiente, es en la contemplacion de
«la naturaleza de la unidad del espacio y del tiempo que se da en tales situaciones»
donde Brecht recurre al marco de trabajo que representa la actualizacion:

Si cada uno de los micro-eventos (encender una luz, o el sonido emitido por
una fuente sonora) es susceptible de acontecer solo en un punto determinado del
espacio

(por ejemplo, mediante la colocacion estatica de un altavoz o de una bombi-
lla), la «discrecion» de ese espacio es analoga a la cualidad discreta del tiempo, en
virtud de lo cual

todo micro-evento solo serd susceptible de acontecer en determinados pun-
tos del tiempo. Logicamente, un «programax en realidad circunscribe los eventos al
actualizatlos, de modo que acontezcan en determinados puntos del tiempo.

Tal vez debamos establecer una diferencia entre «potencia» y «actor. Universo
de posibilidades. Incorporacién. El parrafo anterior demuestra la confusiéon que
hay entre estas dos ideas™.

Practicamente de inmediato, sobre la base de esta intuicion, Brecht re formu-
la su pensamiento sobre los eventos audio-visuales con suma concision y segun la
nocion de actualizacion a partir de un universo ilimitado de virtualidades (aunque,
al igual que Cage, emplea el término «posible»): «El evento (micro), una vez actuali-
zado, se elige entre un universo consistente en todos las posibles {luces / sonidos}
entre todos los posibles puntos en el espacio»’.

La transformacién que en este punto surge dentro del pensamiento de Brecht
es doble, y sigue los mismos contornos que la experimentada en el caso de Cage
al desarrollar sus operaciones de azar hacia la actualizacién: la primera atafie a la
definicion del espectro del cual pueden derivarse los eventos; la segunda, a la ma-
nera en la que tales eventos se desplazan desde ese espectro hasta los dominios de
la ejecucion y la percepcion.

Al igual que Cage, Brecht pronto iba a concebir los eventos como algo ex-
traido no de conjuntos discretos de opciones, sino de un universo infinito de vir-
tualidades. Al tratar de describir «la naturaleza general de una performance», en
noviembre de 1958 Brecht escribid que «el evento general o performance es una
seleccion de eventos espacio-temporales que poseen cualidades especificas, toma-
dos de un universo en el que todos los eventos espacio-temporales estan a dispo-
siciony. Aunque, al igual que Cage, Brecht vuelve a emplear el término «posible»,
la totalidad ilimitada a la que hace referencia indica que el concepto de lo «virtual»



serfa de rigor. Por consiguiente, e inmediatamente después, Brecht invoca la no-
cion de actualizacion:

En la practica, el universo de posibilidades es como sigue: Todos los puntos
del espacio contenidos en una habitacién concreta (digamos médulo 1) estan dis-
ponibles para su «activacion» por medio de sonidos o luces de cualidades cuales-
quiera®.

La reconcepcion que hace Brecht de lo que podria denominarse «ontologia
del evento» representa una transformacion fundamental de su pensamiento en
torno al azar. Con anterioridad, en Chance-Imagery habia concebido el azar no
como aquello que actualiza una virtualidad, sino como la realizacién de un conjun-
to limitado y predeterminado de posibilidades (en el sentido estricto y bergsoniano
del término). Segun explicé Brecht con toda precision:

A veces resulta posible especificar solo el universo de las caracteristicas posibles
que el evento de azar pueda poseer. Por ejemplo, un lanzamiento normal de los
dados tendrfa que dar por resultado un nimero comprendido entre el uno y el
seis. Se puede suponer que cualquiera de las caras aparecerd mas o menos en la
sexta parte de todos los lanzamientos posibles, por muchos que sean. Pero el
resultado de cualquier lanzamiento es algo que se desconoce hasta que se realiza
ese lanzamiento. Con frecuencia es util tener en mente este «universo de resulta-
dos posibles», incluso cuando ese universo es puramente hipotético, puesto que
nos clarifica la naturaleza de nuestro evento de azar en tanto seleccion hecha
dentro de un universo limitado™.

La transformacion que acaece en el pensamiento de Brecht (el «cambio de
mentalidad», como podria haber dicho Cage) con la reconceptualizaciéon del azar
en la direccion de la actualizacion habria de resultar importante en el desarrollo
estético de Brecht. Casi de inmediato equipar6 la concepcion de una totalidad
ilimitada, virtual, a las fuentes de la filosoffa asiatica tradicional (una afinidad que
compartia con Cage) y a las concepciones cientificas contemporaneas de la rela-
tividad y la mecanica cudntica, ideas que creyé desarrollar en un articulo titulado
de formas diversas: «LLa relatividad en la obra de John Cage», «Espacio, tiempo y
causalidad en la obra de John Cage», «La estructura de una nueva estética» o «John
Cage y la moderna cosmo- vision: espacio, tiempo y causalidad»™.

Inspirandose en la polémica que mantuvo Cage, entonces aun en desarrollo,
con la musica serial europea (y, en parte, haciendo su aportacion a la misma) y
ciertas obras de Karlheinz Stockhausen y de Pierre Boulez, Brecht subray6 la di-
stincion existente entre sus «sistemas cerrados» y los «sistemas abiertos» a los que
aspiraba Cage®.

Cuando se propuso poner en practica estas transformaciones, Brecht plan-
te6 el empleo de un conmutador cuyos interruptores controlasen las luces y los
sonidos, operando de modo que este conmutador reaccionase de manera distinta



ante las altas y las bajas frecuencias (en esencia, era una serie de filtros de paso de
banda):

Un sonido (de frecuencia alta o baja) puede llegar a cualquier altavoz (suene o
no suene en ese altavoz), o a cualquiera de las luces (tanto si tiene como si no
tiene energfa suficiente para encender esa luz).

Asimismo, un flujo de sonidos altos/medios/bajos en una cinta, dirigido a un
altavoz de frecuencia alta, sonara solo en frecuencia alta, etc.”.

Brecht trabaj6é durante una temporada sobre esta propuesta, llegando a su
debido tiempo a esbozar una suerte de caja de mandos preparada para la indeter-
minacién, que terminé por abandonar debido a su complejidad («No es mi deseo
terminar convertido en electricista»)”. Sin embargo, y en medida ni mucho menos
insignificante, la caja de Brecht iba a automatizar el proceso de actualizacion que
propugnaba Cage, tal como se encuentra, por ejemplo, en los graficos superpues-
tos de Music of Changes. Todas las luces o altavoces conectados al conmutador
de Brecht se hallaban en un estado de actividad virtual o potencial, en el sentido
de que podia activarse o iluminarse en cualquier momento. Cualquier luz o altavoz
en particular serfan sin embargo realmente activos, y podrian iluminarse o emitir
un sonido solo con la recepcién de un estimulo de frecuencia adecuada. En otros
casos, la energfa irfa pasando (es decir, seria, desde el punto de vista del perceptor)
de manera virtual, pero no serfa perceptible en acto”,

La segunda transformaciéon de importancia en el planteamiento estético de
Brecht, que iba a tener lugar tras su exposicion a la estética cageana, guarda rela-
cion con el papel del sujeto individual, compositor, ejecutante u oyente (percep-
tor), dentro del proceso de actualizacion. Muy al principio del curso impartido
por Cage, Brecht anot6 la division tripartita entre compositor, ejecutante y oyente,
comprendiendo de manera crucial que en cada una de las etapas del proceso de
composicion, ejecucion y percepcion podia tener lugar la «estructuracion sonoray,
como era el caso, en la audicion, de la espacializacion de los estimulos actsticos
que convertian al individuo en centro que estructuraba a su vez la multiplicidad de
los eventos acusticos”,

Brecht iba a analizar a fondo las diversas relaciones que se daban entre com-
positor, ejecutante y oyente, llegando a ampliar su centro de atencién a cinco nive-
les distintos dentro de la adicién de la «notacion» y del «sonidoy, y mostrando los
resultados en un elegante grafico a modo de pentagrama'”. Las consideraciones de
Brecht abarcaban todas las relaciones posibles, desde las mas determinadas (poner
una cinta magnetofonica) a las mas indeterminadas. Sin embargo, dentro de todos
sus comentarios sobre la musica indeterminada y/o ambiental, es evidente el pro-
ceso de actualizacion a medida que operaba de una fase a otra. Por ejemplo, tal
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como escribié Brecht en unas notas para otro articulo solo propuesto (que habia
de tratar sobre «musica situacionaly).

Al interpretar esta nueva musica (con una gran indeterminacion compositi-
va), el ejecutante confirma su propia naturaleza exactamente de la forma en que el
compositor, en la composicion, confirmé la suya. La «virtu» implicita en el virtuo-
sismo ahora ha de comportar el sentido de la conducta propia a partir de la propia
experiencia vital; no puede quedar delimitada en la destreza puramente fisica. El
oyente que reacciona ante este sonido a partir de su propia experiencia afiade un
nuevo elemento al sistema: compositor / partitura / intérprete / sonido / oyente,
cada uno de los cuales define para si el sonido como musica. Para el oyente virtuo-
so, todo sonido puede ser musica'™.

Aqui reconocemos el tema del virtuosismo que tanto impresioné (y descon-
certd) a Higgins en las conversaciones previas a las clases que mantenia Brecht
con Cage. El «oyente virtuoso» es capaz de actualizar la multiplicidad virtual que
constituye el campo de la totalidad de los sonidos, interpretados y ambientales, el
sonido y el llamado silencio, dentro del cual se halla él mismo situado.

Para entonces, Brecht ya no se encontraba exclusivamente en la 6rbita de
Cage, aun cuando seguirfa viéndoselas con la asimilacion de la obra y del ejemplo
del compositor durante algunos afios mas. Ademds de su interés previo por el
dadaismo y la obra de Jackson Pollock, habia tenido conocimiento de la obra de
un compositor experimental, el britinico Cornelius Cardew, que lo llevo a enten-
der la percepcién como algo constituido por el «entorno» interior y visceral del
individuo, tanto como por su entorno puramente fisico: «el alimento que tenemos
en el estdbmago es parte de la «situacion ambiental»'”. Y, tal como ha demostrado
Julia Robinson con todo detalle, el pensamiento de Brecht quedé profundamente
transformado por su exposicion, en otro curso de la New School, a las ideas de
Ernst Cassirer, filosofo aleman, en torno a la forma simbaolica'®.

Con obras como Time Table Music (1959), que no entrafiaba composicion
propiamente dicha, y que mas bien consideraba todas las posibles incidencias den-
tro de un determinado periodo (elegido al azar, a partir de un horario de trenes
de cercanias) como parte integrante del evento, Brecht se situé posiblemente mas
cerca de la posicion del oyente virtuoso que de la posicion del compositor maltiple
que Cage en gran medida seguia ocupando (a pesar de 4’33»). Con todo y con eso,
sigue sin ser suficiente con defender que Brecht sencillamente siguié por su cami-
no, 0 que meramente extrajo inspiracion o que hallé palabras de animo en Cage.
Mais bien, de manera semejante a un colega suyo de la Costa Oeste, La Monte
Young, Brecht solo encontré su territorio propio trabajando a fondo con las impli-
caciones de la estética de Cage en sus formas mas avanzadas. Solo entonces estuvo
Brecht plenamente preparado para transformar su intencion artistica, pasando de
la «estructura de la naturaleza» —que, siguiendo en parte a Cage, Brecht habia
terminado por considerar algo infinitamente cambiante y, por consiguiente, pro-
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piamente imposible de conocer, a la «estructura de la experiencia» del individuo,
punto en el cual la totalidad de los eventos hallarfa su actualizacion'™.

Citas

'. El listado mds detallado que existe sobre los cursos que impartié Cage en la New School
se encuentra en Rebecca Y. Kim: In No Uncertain Musical Terms: The Cultural Politics
of John Cage’s Indeterminacy, tesis doctoral. Nueva York: Universidad de Columbia,
Departamento de Musica, 2008, tabla 3.1, pp. 133-135. Un listado menos detallado, que
contiene algunos errores en los semestres de verano y otofio de 1958, se publicé en Bruce
Altschuler: «The Cage Class», en Cornelia Lauf y Susan Hapgood (eds.): FluxAttitudes.
Buffalo: Hallwalls Contemporary Arts Center, 1991, pp. 21-22, nota 2.

*. Allan Kaprow: «Happenings in the New York Scene» (1961), en Jeff Kelley (ed.):
Essays on the Blurring of Art and Life. Berkeley, Ca.: University of California Press, 1993,
p- 19.

’. Harold Rosenberg: «The American Action Painters» (1952), The Tradition of the New.
Nueva York: McGraw-Hill, 1959, pp. 23-39. El interés de Kaprow por el expresionismo
abstracto, natural- mente, es mani esto en «The Legacy of Jackson Pollock» (1958), en
Kelley (ed.), op. cit., pp. 1-9.

4. Allan Kaprow: «One Chapter from «The Principles of Modern Art»», It Is, n.o 4
(1958), p. 52, puntos suspensivos en el original. Sobre la critica de la inspiracién propues-
ta por Cage, véase por ejemplo John Cage: «45’ for a Speaker» (1954), Silence. Mid-
dletown, Conn.: Wesleyan University Press, 1961, p. 170. [Hay edicién espafiola: «45’
para un orador», Silencio: conferencias y escri- tos. Madrid: Ardora Ediciones, 2002, pp.
220-222, trad. Pilar Pedraza.}

>. Allan Kaprow: Assemblage, Environments, and Happenings. Nueva York: Harry N.
Abrams, 1966, p. 175. El alejamiento de Kaprow con respecto a Cage se comenta en Jeff
Kelley: Childsplay: The Art of Allan Kaprow. Berkeley, Ca.: University of California
Press, 2004, pp. 20-46.

6 La atraccién que ejercié en Al Hansen el concepto de anarquia expuesto por Cage se
recoge en Dick Higgins: «Postface», Jefferson’s Birthday/Postface. Nueva York: Some-
thing Else, 1964, pp. 49 y 51. El concepto de anarquia volverd a comentarse en las notas
de Kaprow para «A program of Happenings. Directed by Al Hansen, an eclectic» (2 de
mayo de 1960), reimpr. en Hermann Braun (ed.): George Brecht, Notebook V (March
1960-November 1960). Colonia: Walther Kénig, 1997, p. 88. Sobre Hall Street Hap-
pening, de Hansen, véase Al Hansen: A Primer on Happen- ings and Time/Space Art.
Nueva York: Something Else Press, 1965, pp. 11-20.

. Higgins: «Postface», op. cit., pp. 50-51; Barbara Rose: An Interview with Robert
Rauschenberg. Nueva York: Vintage Books, 1987, p. 34.

8. Dick Higgins: «Boredom and Danger» (1966), A Dialectic of Centuries: Notes towards
a Theory of the New Arts. Nueva York: Printed Editions, 1978, pp. 48-49. Kaprow, de
manera no del todo disimil, vincula el azar al «riesgo y {all miedo» en «Happenings in
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the New York Scene», 19. En Danger Music No.17, Higgins recuerda «Rugido», de
Tristan Tzara, en Robert Motherwell (ed.): The Dada Painters and Poets: An Anthology.
Nueva York: Wittenborn, Schultz, Inc., 1951, p. 96; el «poema» de Tzara se incluy6 en
Hall Street Happening, de Hansen; véase Hansen, op. cit., pp.18-19.

?. Dick Higgins: «[On Cage’s Classes}» (1970), en Richard Kostelanetz (ed.): John Cage:
An Anthology. Nueva York: Praeger, 1970, p. 123 (puntos suspen- sivos en el original).
Las declaraciones a las que Higgins parece hacer referen- cia se publicaron en trans/forma-
tion, vol. 1, n.o 3 (1952).

1% Higgins: «[On Cage’s Classes}», op. cit., pp. 122-124.
', Véase Altschuler: «The Cage Class», op. cit., pp. 17-23.

'2. Sobre el concepto de experimentacién argiiido por Cage, véase por ejemplo John

Cage: «Musica experimental: doctrina» (1955), Silencio, op. cit., p. 13., «[...] la palabra
«experimental» es apta, siempre que se entienda no como la descripcién de un acto que
luego serd juzgado en términos de éxito o fracaso, sino simplemente como un acto cuyo
resultado es desconocido.» Para otras adaptaciones de esta idea, véase Allan Kaprow:
«Experimental Art» (1966), en Kelley (ed.): Essays on the Blurring of Art and Life, op.
cit., especialmente pp. 68-69, y Hansen, op. cit., p. 109, donde se dice que «mi objetivo
consiste en involucrar ideas de todos mis favoritos, Artaud y John Cage y Ray Johnson,
en un proyecto de teatro total en el que ciertas cosas que antes no eran posibles se lleguen
a hacer realidad en efecto». La idea de Cage la adoptarian mds adelante Gilles Deleuze

y Félix Guattari en Anti-Oedipus: Capitalism and Schizo- phrenia, trad. ing. de Mark
Seem, Robert Hurley y Helen R. Lane. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1983,
pp- 370-371. [Hay edicién espafiola: El anti-Edipo. Capitalismo y esquizofrenia. Barcelo-
na: Paidés, 1985.]

. Dick Higgins: «Blank Images» (1970), Dialectic of Centuries, op. cit., p. 78. Véase
asimismo Higgins: «Postface», op. cit., p. 35, en donde con acierto sefiala la relacién de
transparencia con la obra de Marcel Duchamp. Sobre la transparencia en la obra de Cage
véase Branden W. Joseph: «John Cage and the Architecture of Silence», October, n.o 81
(verano de 1997), pp. 80-104.

4 Cage: «[The New Schooll», en Kostelanetz (ed.), op. cit., p. 119.

1. Cage: «Precursores de la misica moderna» (1949), Silencio, op. cit., pp. 62.

16, John Cage, carta a Pierre Boulez de 22 de mayo de 1951, en Jean-Jacques Nattiez (ed.):

The Boulez-Cage Corres- pondence. Cambridge: Cambridge University Press, 1993, p.
93. El epigrafe de este articulo también hace referencia a la banda sonora que puso Cage
a las Works of Calder, y se encuentra en John Cage, carta a Pierre Boulez de 17 de enero
{1950}, en Nattiez (ed.), op. cit., p. 48.

'7. Boulez sefiala la semejanza que existe entre Double Music y el caddver exquisito; véase
Nattiez (ed.), op. cit., p. 29. La visita de Cage a la Bauhaus estd recogida en Christopher
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Cage. Cambridge: Cambridge Uni- versity Press, 2002, p. 22. George Brecht invocé el
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dos que entrafian el azar, aunque Brecht no lo menciona), y que es posible ejecutar en
cualquier combinacién, por un méaximo de cuatro pianistas al mismo tiempo; George
Brecht: Chance-Imagery (1957). Nueva York: Something Else Press, 1965, p. 11.

'8, Estas obras, tal como apunta Leta Miller, se titularon originalmente Sonorous or Exqui-
site Corpses: Leta E. Miller: «Cage’s Collaborations», en Nicholls (ed.), op. cit., p. 154.

9 Tristan Tzara: «Manifesto on feeble love and bitter love» (1916-1920), en Motherwell,
op. cit., p. 92.

*. Moira y William Roth: «John Cage on Marcel Duchamp», Art in America, vol. 61, n.o
6 (noviembre-diciembre de 1973), p. 74; citado en Richard Kostelanetz (ed.): Conversing
with Cage. Nueva York: Limelight Editions, 1994, p. 219.

I Kostelanetz (ed.): Conversing with Cage, op. cit., pp. 219-220. En un mo- mento
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Marcel Duchamp. Nueva York: The Museum of Modern Art, 1973, p. 264.

2 Cage: «Composicién: descripcién del proceso de composicién usado en Music of
Changes e Imaginary Landscape No. 4», Silencio, op. cit., pp. 58.

3, James Pritchett: The Music of John Cage. Cambridge: Cambridge University Press,
1993, pp. 78-88, y David W. Bernstein: «Cage and High Modernism», en Nicholls (ed.),
op. cit., pp. 203-209.

. Véase Pritchett, op. cit., pp. 60-78, y Bernstein, op. cit., pp. 193-203. Se aportan
detalles adicionales en James Pritchett: «From Choice to Chance: John Cage’s Concert
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referencias.

», John Cage, carta a Pierre Boulez de 22 de mayo de 1951, en Nattiez (ed.), op. cit., p.
93.

%, Ibid

7. Cage escribi6 asi a Boulez: «Luego introduje en este grifico desplazamientos de una
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grifico)» (Pritchett, op. cit., p. 75). Tiene considerable im- portancia que Cage introduje-
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32, Pritchett: The Music of John Cage op. cit., pp. 82-83.
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3, Cage: «45" para un orador», op. cit., p. 191.

. John Cage: [«Dartmouth Spring ‘55»1, carpeta 10, caja 12, John Cage Papers, Collec-
tion 1000-72, Archivos y Colec- ciones Especiales, Biblioteca Olin, Universidad de Wes-
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*7, Véase, por ejemplo, Bergson, op. cit., pp. 179, 181, 196-197 y 257-258. Para un tipico
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. Ibid., p. 31.
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1.4 La pintura como éxtasis directo al climax

Cada uno refleja sus propias intenciones. En este sentido la accion debe con-
tribuir a la realizacién de algo. Por eso el actuar constituye la primera sensacién
del pintor.

Al pintar, la accién consiste en dar forma a una imagen, mediante la creacion,
ese momento conduce directa o indirectamente al climax del acto creador agudo.

El dar forma no conduce a formalizar nada ni tampoco a la organizacion
general de la «pintura bella». Pintar determina la imagen y por eso es lo que mas
explica la idea o el sentimiento que contiene un cuadro.

Pintar lleva implicita una determinada crisis, aunque no siempre, 0 quizas un
momento decisivo de la percepcion. Al hablar de crisis me refiero a la necesidad
de puntualizar durante el proceso de realizacién del cuadro toda una variedad de
estados, donde la esencia estard en ese ultimo impulso aunque esté contaminado.

Sin necesidad de explicar nada es el acontecer de su propia materializacion.
La creacion de imagenes esta formada por una situacién normalmente privada,
aislada...como la totalidad de las percepciones abstractas que percibimos.

Es una sintesis de sentimiento, placer, éxtasis y alguna otra, que sin interceder
unas con otras aparecen cuando se entra en accion.

Gesto, rechazo, liberacion sexual, situaciones ambiguas como la vida misma,
captada en cualquier lugar. Un estremecimiento del ser, un murmullo que va al
fondeo de las cosas, instintivamente hacia lo esencial..

Todo crea un clima de conjunto, cercano a lo que se denomina #niverso picto-
rico, pero no se trata de describirlo en cuanto al sentido estricto de una definicién.
Esta el color, la intensidad, los gestos, la emocionabilidad.

El milagro consiste en no expresar otra cosa que asi mismo, dentro de la mas
rigurosa exigencia de la totalidad. No expresar otra cosa mas que asi mismo y en
su totalidad tal y como el ritmo fluctia y se contradice, es secreto pero al mismo
tiempo esotérico del acto creador. Siempre sincero.

Esta idea se hace fuerte y poderosa. El pintor busca en el mundo para ver si
ya existe y sentir que no es solo una locura de su mente.

Al buscarla no la encuentra y le acosa un sentimiento de soledad, dudas y
desasosiego.

Aqui nace la necesidad de expresar esa idea, y para ello se busca un medio de
expresion.

La idea continta en la cabeza y esta persona necesita ahora que una técnica
sea capaz de representar su idea, tal y como esta en su cabeza.

Cuanto mas fuerte es la idea, mas poder tiene sobre la capacidad expresiva
de esta persona, que busca por todos los medios serle fiel y que NO se desvie el
mensaje.

Por fin, en un momento dado, la idea aparece fisicamente delante de esta
persona con forma de Obra.
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Asi es como una persona puede satisfacer su necesidad de expresarse, pero
seglin sea la naturaleza de sus ideas y el valor de la obra en si misma, esta satisfac-
cién puede expandirse hacia la Felicidad o truncarse hacia el Dolor y la Angustia.

Esto ya es fruto de los complicados deseos humanos, de los cuales es testigo
el Arte.

Dejando a parte la naturaleza de los deseos, lo importante es que estos deseos
se vuelvan a producir y generen la necesidad de expresion. Entonces se desarrolla
la técnica artistica y se llama a esta persona «Artistan. No solo por el desarrollo
técnico sino también por la voluntad interior.

Estas expresiones, cuando toman contacto con otras personas, son una inte-
raccion y comunicacion entre los seres humanos. De algun modo expresan como
somos, cémo vemos el mundo que nos rodea o nuestro mundo imaginario, y mu-
chas cosas mis sobre unos seres tan complejos, especiales e irrepetibles como
somos las personas.

La creatividad artistica son las soluciones que una persona va encontrando al
enfrentarse a las técnicas artisticas y a sus propias ideas con una fuerte voluntad
expresiva y comunicativa.

En el tema «Creatividad, patrones mentales y circuitos cerebralesy» estudié los
aspectos bioldgicos de la creatividad. Aqui trato el tema psicolégico y de voluntad.

Para mi, mas alla de las capacidades fisicas y biologicas, esta la capacidad
psicolégica y la fuerza de la voluntad como factor imprescindible para tener una
gran Creatividad.

Por tltimo, pienso que a la Creatividad no le sirven plagios ni facilidades. Que
la creatividad no existe si no se ha recorrido el camino completo. Ni tampoco si
el desarrollo no ha sido un conocimiento comprendido por la propia experiencia
vivida. Y por lo tanto, la creatividad y la autenticidad son inseparables.

Para ser auténtico hay que tener mucha Fe en uno mismo y en las propias
ideas u obras, porque este camino se recorre en soledad excepto en milagrosas
excepciones.



1.5 Vision interdisciplinar sobre la imaginacion creadora

El estudio y conceptualizacion de la creatividad se ha caracterizado por los
avances y cortientes psicopedagogicas a lo largo del s. XX. El paradigma analitico
primero y el interpretativo y critico después han circunscrito, cuando no frenado,
las consideraciones tedricas y la mayor parte de investigaciones sobre el tema.
Todo cuanto se escribia y enseflaba sobre creatividad estaba marcado por una
determinada visién de la realidad, de la construccién del conocimiento y de la
practica creativa dominante.Una breve resefia o recorrido de las etapas nos permi-
te contextualizar el punto de bifurcaciéon o cambio conceptual. La primera mitad
del siglo XX dominé lo que llamamos imaginacién creadora. A partir de 1950 se
incorpora el término creatividad bajo el concepto de capacidad o proceso mental
para generar ideas y resolver problemas. Esta visién sigue hoy dominando mu-
chas comunidades cientificas de estudiosos de la creatividad. Se define en término
de capacidad cognitiva o mental. La corriente humanista, sin embargo, introduce
una consideracién actitudinal de crecimiento y autorrealizaciéon (Maslow, Rogers,
From). Estamos en década de los afios 60-70, en la que conviven ambas concep-
ciones. En la década de los 80 se abre a consideraciones axiologicas, sociales y
pedagdgicas como es la creatividad paradgjica: El coraje para convertir la adversidad en transfor-
macién valiosa. Sigue prevaleciendo la influencia psicologica en las visiones que sirven
de base y fundamento a la reflexiéon, con autores como Sternberg (creatividad
como inversion y toma de decisiones), T. Amabile (realza la vertiente social en su
modelo componencial), H. Gardner (niveles de anilisis de la personas: subperso-
nal, personal, interpersonal, multipersonal). En el fondo, seguimos considerando
la creatividad como generacion de ideas. Pero ¢debemos seguir manteniendo esta
concepcion? (No sera que la idea es el reflejo una fisica corpuscular, establecida y
mensurable?

Estas y otras teorfas tienen en comun el predominio de lo psicoldgico y lo
cognitivo sobre otras consideraciones de la fisica, la biologia, la neurociencia, la
filosofico e incluso la transpersonalidad y espiritualidad. Han marginado el papel
del sentir, de la vivencia, de los otros, y de los avances de la epistemologia y la fi-
sica cuantica de nuestros dfas. Posiblemente la mecanica cuantica determinara una
revolucion en las futuras teorfas y practicas educativas, sociales, computacionales y
de salud. Ya esta mostrandose su influencia en la salud, en la terapia.

Mi intencion por el momento es despertar la conciencia dormida en el para-
digma dominante, alertar y explorar un nuevo paradigma ecosistémico, interactivo
y relacional, que tome en consideracion los niveles de percepcion, de conciencia
y de realidad a través de la vivencia y el sentir en los procesos de conocer. La vi-
sién radicalmente nueva que estoy anunciando es la interdisciplinar, esto es, tomar
en consideracion no solo el conocimiento proveniente de la interdisciplinariedad,
sino «lo que esta entre, a través de y mas alla de las disciplinasy.



«Aproximarse vivencialmente a la creatividad y no solo reflexionar sobre ella.
Es sentirla como impulso, como vibracién, como energia. Es transgredir las for-
mas para entrar en el campo invisible, no mensurable de momento, de la vibracion
o flujo transformador, de la relacién mente-cuerpo, de la presencia interactiva de
lo cognitivo, emocional, corporal y trascendendente en la accion contextualizada.
Toda accion, es accion ecologizada, afirma Maturana. Es decir en relacién con los
estimulos medioambientales. Si el hecho creativo comporta interacciones, coope-
raciones, co-construcciones, todo acto creativo es expresion de acciones ecologi-
zadas, concluye M.C. Moraes».

Acostumbrados como estamos a ver la creatividad en términos de generacién
de ideas, de alternativas originales y variadas, de soluciéon de problemas o de toma
de decisiones, no resulta facil imaginar dicho concepto en términos de flujo de
emergencias de los sistemas dinamicos ni como energia humana transformadora.
Pero si observamos ciertos comportamientos humanos desde esta éptica vemos
que el ser humano conecta y sintoniza emocional, mental, corporal o transperso-
nalmente con estimulos que tenemos a nuestro alrededor. Un proceso que com-
porta auto-organizacion a partir de dinamicas relaciones y complejas en las que
existen fluctuaciones, bifurcaciones y emergencias, por utilizar expresiones de la
Dra Moraes. En este sentido lo que llamamos creatividad setfa fruto de inter-ac-
ciones, re-acciones, co-operaciones entre objeto-sujeto-medio.

En el proceso de creaciéon de la obra de arte el ser humano podra alcanzar
conscientemente la auto-transcendencia de la vida en su cuerpo creador. Eso pa-
sara cuando €l viva la abertura y se despoje de una razén controladora para una
razon espiritualizada, que va mas alld de si misma sin perderse en su verticalidad
y en su horizontalidad, pues se sustenta por la dindmica auto-integradora y au-
to-creativa de su Fundamento ultimo. Con esto, ella vive la ecoformacién como
accion vivencial de creacion y recreacion del ser humano en su sentirpensar, hacer
y convivir en la busqueda de la armonia en los procesos inter y trans-relacionales.
En ese sentido, la obra de arte es testigo de una fuerza de profundidad espiritual
que actua en el ser humano.

Eso ocurre cuando la obra se muestra como una danza que suscita una trama
de ondas coloridas, que se inter-penetran y se cruzan mas alla de los limites del
espacio del cuadro. Ese es un fenémeno

que registra la auto-transcendencia de la vida, en un proceso de creacién de
una obra de arte que vence los limites de conceptos cerrados, pues abarca el campo
de la creacién espiritual en el encuentro entre materia-espiritu, sagrado-profano,
amor creador de Dios-amor creador humano. Kandinsky concuerda con esa idea,
diciendo que, en la creacion de obra de arte, «es el espiritu que, a través de la for-
ma, habla, se manifiesta y ejerce una influencia fecunda.» (Kandinsky, 2000,167).

En la accion ecoformativa, auto-transcenderse es ir mas alla de si, sin per-
derse. Es alcanzar un nivel de conciencia creativa y artistica capaz de entender la
centralidad de la vida, como una auto integracion, hecha por el amor creador, cuya



finalidad es la auto-creatividad que lleva a transcender toda expresion de creacion
finita, en el momento en que la entiende como revelacion del infinito.

Al intentar reflexionar sobre la obra de arte como un medio para la eco-
formacion y la trandisciplinariedad, presento una serie de vivencias de creacién
artistica. La comprension de esta obra implica una vision de ser humano integral,
sistematica y autopiética (neologismo, con el que se designa un sistema capaz de
reproducirse y mantenerse por si mismo). Esa visién aporta la categoria cuerpo
creador como un todo vivo y complejo, interrelacionado en sus dimensiones y
abierto a las trans-relaciones con el otro, con la sociedad, con la naturaleza y con
el transcendente.

Se llegd a niveles de reflexién que suscitan y apuntan a la transdisciplinariedad
dentro de una accién ecoformativa incluyendo arte, teologia, filosofia, biologfa y
psicologia espiritual. En este milenio, el ser humano necesita cada vez mas abrirse
a lo nuevo, para alcanzar nuevas formas de entender el fundamento dltimo de la
naturaleza como revelacion de la vida bajo el principio de la auto-integracion, au-
to-creatividad, y auto-transcendencia. Dentro de esa visién, la obra de arte puede
ser un camino de metalenguaje en la construccion del pensamiento transdiciplinar
y ecoformador. Dentro de eso el arte espiritual puede tornarse un centro mediador
ecoformativo, pues podra ayudar a desvelar aquello que la razon técnica no consi-
gue y que remite para una posicion transdisciplinar que implica la vivencia de una
razon profunda unida a los procesos emocionales espirituales.

La crisis del ser humano en la época actual pasa por una preocupacion fun-
damental: La busqueda de sentido dltimo de su vivir, convivir y conocer las di-
ferencias multidiversas personales, sociales y globales. Esa busqueda pasa por el
desarrollo de una educacion ecoformadora o relacional con el mundo. Dicha for-
macion implica incorporacion de una posicién de humanidad auto-educativa en la
accion vivencial del lado amoroso, del respeto, de la solidaridad en la construccion
de una cultura para la paz y el bien entre los pueblos y otros seres vivos en el pla-
neta Tierra.

Muchas personas sienten cierta corriente vibratoria en su cuerpo cuando
escuchan musicas cargadas de recuerdos, emociones o sentimientos profundos.
Unas veces conscientes de ello y otras no, sentimos que el cuerpo responde de
alguna manera a estas vibraciones. Vibraciones o energias que no solo residen en
la musica, sino en las palabras, imagenes, gestos, miradas,...

¢Quién no se ha sentido transformado ante una mirada, una sonrisa, un beso
o un encuentro con una personar ;Como explicar que la palabra positiva o la me-
ditacién mejore la salud o refuerce el sistema inmunolégico, segin documenta S.
Servan Schreiber?. No podemos decir que son ideas ni estrictamente emociones,
sino flujos de energia que vibran a nuestro ritmo. «Una sonrisa calida, verdadera,
nos da a entender intuitivamente que nuestro interlocutor se encuentra, en ese ins-
tante, en un estado de armonia entre lo que piensa y lo que siente, entre cognicion
y emocion. El cerebro tiene una capacidad innata para alcanzar el estado de fluir»
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(Servan Schreiber, 2004, 43). :Sera por esto que algunas personas nos sentimos
atraidas, fascinadas, subyugadas por una sonrisa armoniosa? Quiero pensar que si.

El estado de bienestar, segun el citado psiquiatra francés, es la manifestacion
de la armonia perfecta entre el cerebro emocional, que proporciona la energia v la
direccion, y el cognitivo, que organiza la ejecucion. En este sentido compartimos
con Csikzentmihalyi su concepcion del fluir aplicado a la creatividad. Si el ser hu-
mano, y cualquier sistema vivo, puede explicarse en términos de flujo de energfa,
por qué no trasladar esta nueva mirada a la creatividad? ;Por qué no acercarnos a
ella a través del proceso de senti-pensar?

Si bien recurrimos a la conciencia para explicar determinadas acciones, no
siempre resulta convincente. ¢:Cémo explicar, si no es recurriendo a otro nivel de
realidad y conciencia, el insigh, la idea que viene de repente, los encuentros «casua-
les» o sincronicidades que cambian nuestra vida? ¢Qué decir de las premoniciones,
desdoblamientos, alteracion de leyes como la gravedad a través de la mente?

Aun nos queda mucho por explorar solo pretendo despertar la curiosidad e
interés por todo aquello que no es visible ni mensurable a juicio de la ciencia tra-
dicional. Y uno de esos conceptos es la creatividad.

Por el momento sigue vigente para mi el hecho de que , formar en creatividad
es apostar por un futuro de progreso, de justicia, de tolerancia y de convivencia.
Creatividad es sentipensar y hacer algo que repercuta en beneficio de los demas.

Servan-Schreiber, D. (2004) Curacion emocional. Barcelona: Kairos.
Torre, S. y Violant, V. (Dirs) (2006) Comprender y evaluar la creatividad.









2. ANDANTE

En el segundo movimiento Andante, siguiendo la técnica del «basso ostinatow,
en el cual los instrumentos graves de la orquesta repiten un corto motivo que sirve
de apoyo a las melodias del solista, donde esclareceremos objeto y comunicacion
pictorica relacionando y describiendo distintas intervenciones realizadas por mi,
en las que la creacién de obra pictdrica en directo mediante la musica, la poesia y
el discurso artistico describan procesos anteriormente propuestos.

A través de la expresion pictérica como medio de comunicacion, abordare-
mos aspectos como la observacion, la estética, el espectador y las practicas artis-
ticas.
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La Pintura como terapia y su proceso como medio de comunicacion para
sentimientos encontrados:

- EmocionArte. Taller de pintura con pacientes paliativos en Palacio de los
Serrano. Avila. Incluido en las Jornadas.

- E/ sufrimiento al final de la vida. Asociacion Espafiola Contra el Cancer (aecc).
Celebrado en el Auditorio de San Francisco en Avila. 2017.

Del Lenguaje Musical al Lenguaje Plastico:

- Intervenciéon Pictorica en directo junto con la Banda Municipal de Musica
de Badajoz y el Coro de la Asociaciéon Amigos de la Banda Municipal. Teatro
Lépez de Ayala. Badajoz 2017. Diputacién Provincial de Badajoz.

- Instalacion PRAELUDIUM. Galeria Weber-lutgen. Sevilla. 2017

Poesia - Pintura. Pintura - Poesia:

- APREHENDERSE. Pinturas de Juan Sebastian Gonzalez. Poemas de
Montserrat Villar Gonzalez. Publicacion con Editorial Amargord como parte del
provecto de Investigaciéon. 2017.

- REFLEXHILANDO. Mesa redonda. Encuentro con Artistas (Escritores, Poetas
Pintores, Musicos...) para reflexionar sobre el proceso creativo en las distintas disciplinas.

Teatro Liceo de Salamanca. Fundacion Salamanca. Ciudad de Cultura y Saberes. 2017

Todas las intervenciones han sido planificadas con anterioridad, dentro del
proceso de investigacion, para el uso exclusivo de esta Tesis.

Tras su realizacién, se indican cuales fueron publicadas, expuestas y recono-
cidas con Menciones Honorificas.

Se han llevado a cavo la mayor parte de ellas en el afio 2017.



2.1 La pintura como medio de expresion

No desearfa que las obras sinfonicas que salieran de mi pluma no expre-
saran nada, o que consistieran de una vacia ejecucion de acordes, ritmos y
modulaciones. Una sinfonia, sno deberia expresar aquellas cosas para las

que no hay palabras, pero que necesitan ser expresadas?
P. I. Tchaikovski

Podemos ver el arte y el concepto de lo bello como una construccién social o
un intento de univesalizacion de un gusto determinado. Sin embargo, nos queda la
sensacion de que algo queda en el camino, como por ejemplo, el sentimiento que
se produce dentro de nosotros cuando nuestro aparato cognitivo se enfrenta a un
objeto, paisaje, musica, etc.; sentimiento por el cual la primera expresioén o juicio
que aparece en nuestra mente es «jQué bellol» o «Es una obra de arte». Puede
venir acompafiado de una fuerte emocioén o no, pero sabemos que toca algo muy
adentro nuestro y que la mayoria de las veces no podemos definir qué ni como
mediante el lenguaje.

Los sentimientos son parte del espiritu humano. Sin embargo, nos cuesta
darnos cuenta de ellos y también expresarlos. ;Por qué? Porque para expresarnos
cotidiana y generalmente usamos otra parte de la mente, a saber: la razén. Lo
que sentimos, primero tenemos que pasarlo por el procesador de la razén para
poder entenderlo y luego expresarlo oralmente o en forma escrita. Y estas dos
partes aparentan estar separadas. Ya lo habifan dicho los griegos antiguos, «logos»
quiere decir discurso y también razonamiento. Esta desconexién hace que los sen-
timientos no se puedan expresar fielmente mediante un lenguaje razonado, inclu-
sive a veces no tiene nada que ver lo que sentimos con lo que expresamos, o no
encontramos palabras para hacerlo, etc. Necesitamos una forma alternativa para
expresarlos. Esa forma alternativa podria ser perfectamente lo que conocemos por
«artey. Bl arte surge por la necesidad del ser humano de expresar lo no racional que
existe en €l. Una obra de arte puede expresar mas que mil palabras y, a veces, todas
las palabras no pueden expresar lo que un ser humano siente. Y esto incluye a cual-
quiera de las disciplinas que son englobadas bajo la palabra arte. Tanto la musica,
la pintura, la escultura, la danza, la actuacion, la poesia (a pesar de ser escrita), etc.,
y hasta los deportes pueden tener algin tipo de expresion artistica.

Pero el arte, tiene a su vez una parte racional, que son las técnicas empleadas
en cada una de las disciplinas para poder plasmar la expresiéon de un sentimiento,
que es etéreo, en la materia. A su vez, las distintas escuelas de cada disciplina tienen
un conjunto de reglas para que los creadores y los que emiten juicios sobre obras
llegen a acuerdos sobre como hacerlas y como valorarlas.

La excelencia o virtud de un artista, se puede ver de dos maneras: por su pe-
ricia en las técnicas de expresion y por su capacidad de comunicar sentimientos al
espectador. Estos dos conceptos son la clave para crear una obra de arte «bellax.



Muchos artistas pueden dominar las técnicas de expresion, ya que sus fundamen-
tos son racionales y descansan en la habilidad motriz. Lo que es dificil es poder te-
ner esto y la capacidad de crear en el espiritu del espectador el mismo sentimiento
(o uno similar) que €l sintié al momento de plasmar su arte en la materia. Y esto le
da excelencia como artista y de él decimos que es un virtuoso. Y de su expresion
artistica decimos que es bella. Y no lo podemos definir con palabras, con el logos,
porque éste es racional y el sentimiento es no racional, pero que lo sentimos, lo
sentimos.

A lo largo de la historia, pintores y compositores han unido sus disciplinas
para ofrecer un producto artistico méas completo desde el punto de vista sensorial.

Aunque no hay un medio valido para asociar un sonido a un color especifico,
la relacion entre ambas disciplinas caminan en paralelo sin llegar a transformar la
una a la otra. Musica y pintura tienen conexiones y similitudes, estructura, tiempo,
espacio, armonfa, etc. Elementos indispensables y latentes en cada una de ellas.

No podemos traducir una obra como un idioma, por lo tanto no hablamos de
la transcripcién de un lienzo a partitura, ni de una partitura a un lienzo; hablamos
de mantener un paralelismo, un didlogo entre ambas obras que provoque y des-
pierte sensaciones y sentimientos en el espectador por la suma de ambas.

No es la primera vez que pintura y musica se unen para crear un obra unica y
asi ofrecer la oportunidad de experimentar mas alla de la contemplacion. Cuando
la musica cobra protagonismo, se convierte en acompanante excepcional para dis-
frutar mas intensamente de la expresion grafica del artista.

El color es un medio para ejercer una influencia directa sobre el alma.
El color es la tecla. El alma es el piano con muchas cuerdas. El artista es
la mano que por esta o aquella tecla, hace vibrar adecuadamente el alma

humana.

Kandinsky

La amistad ha sido el vinculo perfecto para crear sinergias entre las distintas
modalidades artisticas. El mutuo conocimiento de los artistas hace factible que la
creacion de dos obras, pintura y musica, creen una tercera obra: la que recrea el
espectador al ser expuesto a la influencia de ambos estimulos.

Tenemos el ejemplo del compositor Modest Petrévich Mussorgsky y del pin-
tor arquitecto Viktor Alexadrovich Hartmann, ambos grandes amigos.

En 1873 se produce la muerte repentina del artista y arquitecto Viktor Hart-
mann, con 39 afios, apreciado amigo de Mussorgsky. Un afio mas tarde, a modo de
homenaje, se realiza una exposicion en la Academia de Bellas Artes de San Peter-
sburgo en la que se recogfan mas de 400 dibujos, acuarelas, apuntes de vestuarios,
ilustraciones y otras obras del artista fallecido. Mussorgsky asiste a dicho evento
y siguiendo la propuesta del reputado critico Vladimir Stasov, uno de los organi-



zadores, decide rendirle un homenaje musical intentando plasmar con sonidos
algunas de las imagenes alli representadas.

MOUSSORGSKY
PICTURES AT AN
EXHIBITION

MUDEE EINER MUSSTELLUME TAILEALX DUNE EXTUSITS )

KAZUHITO YAMASHIT:

Cover Modest Mussorgsky
Pictures At An Exhibition (Yamashita)

La composicion es un ejemplo de miisica programitica, un tipo de musica que
busca contar con las notas musicales las ideas, sensaciones y evocaciones que el
autor percibe ante una situacion, un momento o un objeto. Tiene un caracter des-
criptivo y de reinterpretacion personal, que tuvo su momento de mayor esplendor
en el romanticismo.

En apenas tres semanas Mussorgsky escribi6 la obra musical para piano. Cu-
riosamente siendo una suite para piano, es una de las piezas mas veces orquestada,
destacando especialmente la realizada por Maurice Ravel. Y es que Mussorgsky ha
sido muy reconocido como musico en el siglo XX, pero cuando vivié y compuso,
era un musico amateur que no podia hacerse cargo de la orquestacion de una obra.
La orquestacion de la mayorfa de sus composiciones ha corrido a cargo de otros
musicos, en especial de Rimsky Korsakov. Tras la muerte del pintor fue realizada
una exposicion postuma con diez pinturas y algunos escritos. Modest, después de
sufrir una larga depresion, encuentra la inspiracion en la obra expuesta de su esti-
mado amigo, obra que serd conocida como «Cuadros para una exposiciéng, siendo
la obra mas grande y reconocida del compositor que, al igual que muchos grandes
artistas, fue reconocida afios después de su muerte.

Mussorgsky compuso exclusivamente para piano y fue mas tarde Maurice
Ravel quien orquestd su obra.
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Mussorgsky: Pictures at an Exhibition; Night on Bald Mountain
Mussorgsky. Pictures at an Exhibition (Alfred Masterwork Editions)octubre 2002,
De Nancy Bricard y Modest Mussorgsky.

2.1.1 Sistema de comunicacion

En el sistema del arte los procesos creativos tienen una finalidad bien defi-
nida: encontrar las soluciones formales adecuadas para comunicar sensaciones y
mostrar relaciones. El artista, entonces, tiene facultades para observar y percibir lo
que estd detras de las apariencias, y mediante su obra comenzar un proceso de co-
municacion que sera consumado por los espectadores. A lo largo de la historia, los
artistas desarrollaron sus practicas creativas por medio de operaciones de obser-
vacion y distincion. Este serda un proceso de millones de afios, pues el arte siempre
ha acompaiiado, en su devenir, al ser humano: es consustancial a la civilizacion.

En el mundo antiguo el arte no se distingui6 del sistema social, su practica era
parte de las actividades cotidianas y no fue considerada superior. Arte y artesania
eran ocupaciones conjuntas e inseparables. Pero el Renacimiento promovié un
movimiento de cambio que llevaria, en el siglo XVIII, a la consolidacién de un
sistema del arte independiente del sistema social. El desarrollo de la estética como
disciplina filos6fica desempeiié un papel definitivo en este proceso: establecio las



nociones del gusto, lo bello y lo sublime para acercarse a la comprension de los
productos artisticos. En las artes visuales, los mejores modelos eran los que mas se
parecian a la realidad: los mas inteligibles para el publico.

A finales del siglo XIX comienza un proceso de transformacion de estas
nociones que se desarrolla, a través de avatares y conflictos, hasta nuestros dias.
Las practicas creativas de los artistas respondieron de forma especifica a cada mo-
mento y lugar para revelar siempre aquello que permanecia escondido detrds de
las apariencias y las convenciones sociales. El arte desempefié un papel funda-
mental y hoy es el testimonio mas vivo de nuestro pasado. Sin embargo, en este
movimiento el sistema del arte no sélo consolidé su autonomia, también amplié
la brecha que lo separaba del sistema social; se volvié cada vez mas autosuficiente
e impermeable, de tal suerte que hoy en dia sus finalidades y significados parecen
girar en torno a si mismo.

La pintura es una de las bellas artes. Designa las obras de arte ejecutadas por
medio de lineas y colores, a través de artistas o pintores.

La historia de la pintura es tan vieja como el hombre mismo y constituye un
exponente capital de la cultura y civilizacién de cualquier pueblo o fase historica.

La pintura tiene una gran y potente carga comunicativa, aunque hay estilos
opuestos. Picasso afirmaba que la pintura cubista «no pretende comunicar naday.
No obstante, el valor de la imagen, siempre es y sera fabuloso.

En la pintura se puede plasmar el amor o el deseo hacia una persona u obje-
to; el odio hacia una forma de gobierno; también, la gloria del cielo y la fiera del
infierno. En general, se plasma el sentir de un pueblo.

La pintura moderna es un esfuerzo de liberaciéon contra la actitud de repetir lo
que existe en el mundo; se busca en ella, incorporar el elemento espiritual, expre-
sandolo en multiples formas estéticas llenas de energia en accioén.

En nuestra época, la pintura parece tener una enorme variacion de estilos;
algunos completamente opuestos entre si.

Notas:

htep://www.arghys.com/construccion/pintura-contemporanea.html
http://www.arte-sur.com/paleo.htm
htep://trazandocaminos.blogspot.com/2007/06/el-arte-medio-de-comunicacin.heml
htep://es.wikipedia.org/wiki/Barroco_(pintura)
htep://es.wikipedia.org/wiki/Pintura_renacentista

htep://es.wikipedia.org/wiki/Pintura_moderna



2.1.2 La ejecucion de la forma

En el devenir el sistema social aumenta su complejidad mediante continuos
procesos de diferenciacién que generan sistemas internos (subsistemas) como el
del arte y otros mas. Todos ellos realizan operaciones selectivas que determinan las
relaciones entre sus propios elementos. Entre mayores sean tanto la cantidad de
elementos de cada sistema como sus vinculos no consumados, también sera mayor
su complejidad. Esto nos muestra la contingencia de los sistemas: posibilidades de
comunicacion no realizadas.

Por su parte, las practicas creativas amplian el nimero de elementos, comuni-
caciones y contingencias de un sistema social; en el del arte generan nuevas formas
que extienden la comunicacion de las percepciones. Esto se desarrolla mediante
un proceso de doble observacién. La primera es realizada por el artista cuando
crea una forma: entonces ejecuta una distincion que sefiala y diferencia uno de
dos lados. El otro lado permanece como atmosfera, medio o entorno de la misma
forma. La circulacién de la obra en el sistema del arte socializa la forma creada: la
pone a disposicion para que los espectadores la perciban mediante una segunda
observacion'.

Entonces, la operacion de observacion la realiza tanto el creador como el
espectador. En el primer caso, le permite al artista visualizar constantemente la
emergencia de la forma durante el proceso creativo, como lo muestra la teoria
de los bocetos®. El primero en sistematizar esta practica fue Leonardo da Vinci,
quien se preocupd mas por representar al «estado mental» de los sujetos que a la
belleza de sus cuerpos. Y esto s6lo lo podia hacer dibujando un bosquejo sobre
otro y haciendo anotaciones rapidas que capturaran su inventiva en el momento.
Inspirado en las practicas de los poetas, Leonardo rompi6 con los procedimientos
artesanales de la época y desarrollé una nueva concepcién del arte’. Sus mismos
procedimientos de dibujo eran la fuente de inspiracién que dejaba fluir su interior
de forma continua. De esta manera desarroll6 su imaginacién y llego al «descubri-
miento de lo indeterminado y a su poder sobre la mente». Finalmente invento la
técnica del sfumato y 1a «forma medio predecible»*. Con estos procedimientos, Leo-
nardo realizaba observaciones sobre observaciones con el fin de reintroducir en
la forma los resultados de estas operaciones. Sus aportaciones fueron cristalizadas
por Rafael y terminaron por consolidarse en el sistema del arte.

Con su teorizacion sobre la experiencia estética, John Dewey también encon-
tr6 similitud entre los procesos del artista y los del pablico. El primero —durante
el proceso creativo— selecciona constantemente los rasgos que favorecen la com-
posicion y elimina todos los demas, asi, «mientras trabaja encarna en si mismo la
actitud del que percibe»’. para producir una obra que sera disfrutada por el espec-
tador en una experiencia de percepcion subsiguiente. Y esto lo hace en un proceso
continuo de reelaboracién que acumula las selecciones adecuadas, las introduce en
el resultado y anticipa los siguientes pasos del desarrollo creativo.
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Asi, los procesos creativos emiten informacién y desatan procesos de comu-
nicacion que se consuman con la participacion y la comprension del puablico®. La
obra de arte es creada con el fin de introducir formas para la observacion de obser-
vaciones, esto es, para expandir la comunicacién en el sistema social. Sin embargo,
esto nos lleva a una paradoja, pues toda observacion al ser la distincién de un lado
implica la existencia de otro lado que no se ve, luego, la creacion de la obra de arte
genera lo inobservable. En sintesis, el arte pone a disposicién de la comunicacién
la percepcion, y para ello no utiliza el lenguaje convencional’, luego, permite acce-
der a aquello que, sin €l, no seria visible. Por ello el arte es comunicacion indirecta:
un simil del lenguaje aunque no puede ser explicado por medio de éste®.

Citas
' Niklas Luhmann, El arte de la sociedad, Herder/Uia, México, 2005, pp. 17-221.
* Ibid., p. 73.

3 Ernst Gombrich, «Leonardo’s Method for Working out Compositions», en Norm and
Form,

Phaidon, Londres, Nueva York, 2003, pp. 58-63.
“Ibid., p. 62.
> John Dewey, El arte como experiencia, Paidés, Barcelona, 2008, p. 56.

6 Niklas Luhmann, siguiendo a Karl Biihler, sostiene que la comunicacién no es mera
transmisién de informacién: comprende los tres procesos mencionados. «El concepto de
sociedad», en Complejidad y modernidad: de la unidad a la diferencia, Trotta, Madrid,
1998, p. 57.

7 Niklas Luhmann, El arte de la sociedad, op. cit., p. 88.
® Ibid., p. 41.



2.1.3 Primero lo bello y después lo sublime

Las percepciones no las realiza el sistema social sino el sistema psiquico. Son
los sujetos por medio de sus capacidades sensoriales los que aprehenden las cuali-
dades de los objetos que los rodean. En el siglo XVIII, con Baumgarten, esta preo-
cupacion por el estudio del conocimiento sensible dio origen a una nueva rama en
la filosofia: la estética. Esta se ocupé de las obras de arte, y as trasladé el estudio
de los procesos cognitivos del sujeto que percibe al de los objetos considerados
hermosos y creados para la contemplacion'. Sus aportaciones para el conocimien-
to perceptual mostrarian el valor comunicativo de estas obras y favorecerian la
formalizacién con nuevas instituciones de las relaciones entre el arte, el publico y
la critica para, finalmente, diferenciar y consolidar un sistema moderno.

Asi, primero lo bello y después lo sublime determinaron la linea que seguirfa
la estética® hasta que, después de constantes y severas criticas, en el siglo XX re-
considera su objeto de estudio: retoma su propia etimologia y con ella la atencién
por el papel del sujeto en los procesos de percepcion. De esta manera, abre su
campo a todas las manifestaciones de lo sensible e incorpora aportaciones de otras
disciplinas, como la antropologia, la psicologia, la sociologia, la epistemologia’. Sin
embargo, la estética no abandona el estudio del arte, una practica con un papel
clave en la relacion mediante acoplamiento estructural de dos sistemas: el psiquico
y el social’,

En el mundo antiguo el arte no estaba escindido de las actividades cotidianas:
todo giraba en torno al culto religioso. Sus origenes los encontramos en los inicios
de la civilizacion: en los rituales de sacrificio. En ellos escribe Sigmund Freud el
hombre primitivo copiaba las formas del totem con el fin de lograr semejanza y
parentesco; trataba de imitarlo para comunicarse con €l. Se cubria con su piel, to-
caba musica y bailaba danzas que reproducian sus sonidos y movimientos. Incluso,
se tatuaba con su imagen’®. Las pinturas rupestres del paleolitico se utilizaban en los
rituales con el fin de representar al sacrificio mismo. Asi lo piensa Horst Kurnitzky,
y sostiene que no soélo el arte, también la lengua y la técnica se originaron en estos
cultos.® Todavia en la Antigua Grecia y en Roma las representaciones teatrales se
desarrollaron como parte de los cultos de sactrificio para venerar a los dioses.”

Larry Shiner muestra que la concepcion del arte en el mundo moderno no
tiene relacion alguna con las pricticas de la antigliedad®. Antes, la prictica artis-
tica no era considerada especial: estaba ligada tanto a los rituales sagrados como
a la vida cotidiana, por ello no se diferenciaba del quehacer artesanal. Todavia
en el Renacimiento permanecian integrados el arte y la artesania; en el taller se
realizaban labores colectivas, mientras que el mecenazgo y el trabajo por encargo
mantenfan atados a los artistas a un jefe que regulaba sus actividades. Tampoco
existia la concepcion del artista creador acciéon que estaba reservada a Dios sino la
del artesano-cientifico.



La consolidacion del sistema del arte, en el siglo XVIII, fue promovida tanto
por el desarrollo de la estética como por nuevas actividades (exposiciones y viajes
culturales) e instituciones (el museo de arte, el concierto, la critica literaria y los
derechos de autor)’.

Se reorganizo el viejo modelo de las artes liberales para separar a las bellas ar-
tes, a las ciencias y a las humanidades y para mediados del siglo se estableci6 la nue-
va categoria con el término beaux-arts. Todo esto contribuyé para que los criticos
comenzaran a resaltar las cualidades poéticas de los artistas: originalidad, imagina-
cién, creatividad, genio y talento expresivo. Y los artesanos fueron estigmatizados
como operadores mecanicos que utilizaban el calculo y la destreza para imitar y
repetir trabajos a cambio de dinero. Incluso se llegd a realizar una distincion de
género: los hombres eran mas aptos para el arte y las mujeres para la artesania.

Estas tendencias prosiguieron y asi el sistema moderno del arte continud
desarrollandose. En el siglo XIX el arte se escribié con «A» maytscula para distin-
guirse de las practicas populares y se generalizo la idea de que el «arte por el arte»
constitufa un mundo auténomo y superior al de la gente comun. Asi, los artistas
se elevaron por el resto de la sociedad: 1a libertad se erigié en su valor mas impor-
tante y en ocasiones adquirieron connotaciones misticas y religiosas. Otras veces,
como dandis, bohemios y rebeldes, tomaron actitudes excéntricas para denostar las
costumbres y valores de la burguesia e, incluso, al dinero. Ademas, enriquecieron
la idea de belleza con nuevas experiencias como «o grotesco, lo extrafio, lo real y
lo verdaderon, de tal suerte que para mediados del siglo XX lo bello practicamente
habia desaparecido de sus preocupaciones.

Citas

! Katya Mandoki, Estética cotidiana y juegos de la cultura. Prosaica I, Conaculta/Fonca/
Siglo XXI

Editores, México, 2008, pp. 64-65.
? Elio Franzini, La estética del siglo XVIII, Visor, Madrid, 2000, pp. 108-123.

> Con esto termina el monopolio de la losofia en este dmbito del saber. Jean-Marie Schaef-
fer, Adi6s a la estética, Machado Libros, Madrid, 2005, pp. 13-28.

4 Niklas Luhmann, El arte de la sociedad, op. cit., pp. 17-97.
’ Sigmund Freud, Tétem y tabd, Alianza, Madrid, 2002, pp. 125 y 165.

® Horst Kurnitzky, «El sacri cio: elementos de la cohesién social», en Retorno al destino.
La liquidacion

de la sociedad por la sociedad misma, UAM-Xochimilco/Colibri, México, 2001, pp. 19 y
23,



" Estas representaciones incorporaron a la observacién de segundo orden para potenciar
la comunicacién: el coro participa en el desarrollo de la accién dramdtica y comunica al
publico los resultados de sus operaciones de observacién. Este serfa un principio impor-
tante para el desarrollo

Je la autonomia del arte. Niklas Luhmann, El arte de la sociedad, op. cit., pp. 137-138.

¥ Larry Shiner, La invencién del arte. Una historia cultural, Paidés, Barcelona, 2004, pp.
21-117. 18 Ibid., pp. 119-214.

9 Ibid., p. 301.



2.1.4 La actitud contemplativa

A medida que aumenta su complejidad, el sistema social transforma su re-
lacién con el sistema del arte. Tradicionalmente no se esperaba del publico mas
que una actitud contemplativa. En este caso, el espectador era consciente de su
separacion con el mundo del arte, su contacto se reducia a realizar observaciones
de segundo orden en espacios destinados para ello. Pero esto comenzaria a cam-
biar, a finales del siglo XIX, gracias al trabajo de tres pintores que se conocian:
Cézanne, Van Gogh y Gauguin. Sus obras desencadenan una revolucion técnica y
formal que desembocaria en el arte moderno. Los tres coincidieron en un punto
importante: terminar con la representacion fiel de la realidad; utilizarla sélo como
un pretexto para solucionar los problemas formales del momento aquellos que
habfan dejado pendientes los impresionistas’. Sus pinturas requetian que el publico
realizara observaciones mads atentas que las acostumbradas para reconstruir reali-
dades distorsionadas. Asi, los modernos rebelaban que el mundo no es tal cual lo
vemos, no estd compuesto de apariencias: es una reconstruccion que se nutre de
nuestras percepciones y conocimientos anteriores. El arte, entonces, es una mane-
ra de comunicar las percepciones.

Otro paso en la autonomia del sistema del arte lo dieron Kandinsky y Klee:
pintaron formas libres y abstractas que no tenfan relacion alguna con lo existente
y consideraron que sus composiciones eran mas reales que las pinturas de paisajes:
eran verdaderas creaciones de la naturaleza donde el artista sélo habia fungido
como medio de expresion.

Una de las rupturas mas notorias con el arte clasico la harfan los cubistas que,
anticipando la descomunal violencia, descuadraron el método para figurar exacta-
mente al espacio: la perspectiva. Al ironizar las representaciones de una realidad
que no puede ser percibida en el mundo mismo, revelaron la existencia del otro
lado de la forma uno que también pudo ser elegido por el artista para ser repre-
sentado. Sus procesos creativos se remiten a practicas primitivas, que Ernst Gom-
brich compara con las de los egipcios: la representacion de la realidad mediante
los trazos mas obvios y accesibles® Es decir, por medio de observaciones que no
obstruyen la primera impresion.

Pero va a ser Marcel Duchamp quien termine de manera tajante con las prac-
ticas creativas establecidas y abra un abismo entre el sistema del arte y el sistema
social. Para este autor, el artista no es una persona comun; no participa de las
convenciones y costumbres de la sociedad burguesa y su tarea va mas alla de so-
lucionar problemas formales: debe revelar la vacuidad, hipocresia, complacencia y
automatismo de la sociedad capitalista. Y esta es la otra cara del mudo escondida
tras las cosas bonitas y las espléndidas obras de arte la que representaba la violencia
de la guerra mundial. Sus ready-made muestran pues, al otro lado del arte: a la reali-
dad cotidiana, llena de avatares, conflictos, rutinas y penurias. Y los objetos de uso
corriente eran los mas apropiados para representarla. Esto redefinfa la relacion del
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autor con el espectador en el proceso de comunicacion artistico y asi, desafiaba
al arte tradicional: principalmente a la pintura visual, al arte «retiniano»’. Como
estableci mas arriba, la comunicacion es un proceso donde el receptor realiza dos
acciones: participar y comprender. Si alguna de estas falta no se consuma el acto
comunicativo ni tampoco la obra artistica. Por esto, los objetos que han sido ex-
traidos de su contexto para ser expuestos, los ready-made, son obras conceptuales:
tienen su esencia no en la materia sino en la idea, en un concepto que debe ser
comprendido por un segundo observador. Asi, su propuesta se encuentra fuera
de todos los canones. No pretende ya la soluciéon de problemas formales, sino
filoséficos; desenmascarar la futilidad de todo lo creado por el ser humano; revelar
la violencia que se esconde detras de la industria y la maquina: produccion masiva
de objetos inutiles, vacuidad instrumental. Se trata, entonces, de un «gesto» emi-
tido por el artista para ser entendido por el publico®. Pero «no cualquier artistax,
nos advierte Octavio Paz, «sino, precisamente, Marcel Duchampy», quien posee
extraordinarias facultades creativas y una poderosa aura. Esto ocasionaba que los
espectadores transfirieran, de forma casi imperceptible, «da adoraciéon del objeto
a la del autor del gesto»® aunque no comprendieran los significados pues el artista
los negaba a través de la ironfa, de los juegos de palabras que escribia en los titu-
los para cada obra. Luego, la existencia misma de la obra tampoco se concretaba
con cualquier publico: solo con el activo y pensante. Con esto, el sistema del arte
refuerza su autonomia y amplia la brecha ante una sociedad que no esta dispuesta
a asumir su responsabilidad, ni preparada para entender una obra que la confronta
y critica.

Duchamp impulsé movimientos como Dada y el surrealismo, que desarro-
llarfan nuevas practicas. El primero propone retomar la creatividad del bebé (que
pronuncia da-da-da-da) y el segundo, dejar fluir el inconsciente con sus deseos y
temores, angeles y demonios en el momento de la realizacion de la obra de arte. En
ambos casos tenemos cambios similares en la observacion durante los procesos
creativos. En el primero, el que realiza la observacion no es un adulto entendido
y con prejuicios, sino un infante inocente que deja fluir sus impulsos vitales; en el
ultimo, un adulto que no reprime aquellos monstros y musas que observa cuando
crea.

En el teatro, Bertolt Brecht supera el realismo y se ocupa de acercar la obra
al pablico. Para Eric Bentley, se trata del primer dramaturgo que con un conoci-
miento cientifico explica a la sociedad de su tiempo. Rebasa a la tradicion didactica
de la disciplina, para comunicar sus agudas criticas de la sociedad burguesa y sus
previsiones sobre la difusiéon de la revolucion rusa‘. Brecht piensa de forma ana-
loga a los pintores modernos que lo verdadero no es una copia fiel de la realidad.
Y con base en el teatro chino y la satira de cabaret elimina el suspenso, rompe con
la «cuarta pared» y la ilusién para evitar la identificacién del publico con la repre-
sentacion, con el fin de revelarle la cruda realidad del orden social dominada por la
arbitrariedad y los abusos del poder. Asi muestra que el escenario es sélo eso: un



escenario donde se desarrolla una obra sobre la que es preciso deliberar. Para ello
introduce la técnica del distanciamiento, donde algin actor interfiere en la escena
para dirigirse directamente al publico’ y, de esta manera, acercarlo a la primera
observacion para ensefatle que la forma tiene otro lado: aquel donde él mismo se
encuentra con su condicién social y sus problemas. De esta manera el autor acorta
el camino de la comunicacién: hace consciente al espectador de su situacion e im-
pulsa sus posibilidades de liberacién mediante la reflexién y la critica. El teatro de
Brecht no se confiné en los espacios convencionales; cerca de 150 grupos viajaron
para actuar en poblados, fabricas y zonas rurales de Alemania®
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2.1.5 El artista como mediador

La catastrofe se desarrollé de forma mas triste y desoladora de lo que na-
die hubiera imaginado: Hiroshima, Nagasaki, Auschwitz, Treblinka, Siberia, los
gulags... Con ella se vinieron abajo muchos ideales enarbolados por las vanguardias
artisticas que pretendian, por medio del arte, superar la opresion del sistema so-
cial. Desde entonces no habria ya autoridad o maestro valido: quedaba solamente,
como ultimo refugio, el individuo: €l y sélo él serifa el artifice de su propio destino.
Asi lo sostuvieron los existencialistas; su filosofia seria la de mayor influencia en
movimientos artisticos de posguerra, como el expresionismo abstracto y el infor-
malismo'.

Estos rechazaron tanto a la realidad perversa como a la representacién de la
misma. El mundo interior del artista era el valioso: el que necesitaba aflorar a partir
de la materia. La convulsion ante la maldad externa revienta de forma compulsiva
desde el fondo de su espiritu y esa sacudida es la verdadera expresion: el flujo es
creacion. Cuando el artista plasma en el lienzo la emision del éxtasis que siente
durante el proceso creativo, acerca la segunda observacion a la primera; invita al
espectador a visitar su interior, a formar parte de la desolacion que le aqueja para
descubrir el potencial que, como individuo, tiene para rechazar autoridades y guiar
su propio destino.

Esta practica fue llevada mas lejos mediante el performance representacion, sin
un guion establecido, que involucra al publico y le exige su activa participacion en
la experiencia estética del momento, con el fin de culminar un acto comunicativo.
Es como si el distanciamiento brechtiano acaparara todo el desarrollo de la accién
dramatica para incitar respuestas tangibles de los asistentes. John Cage fue uno de
sus precursores mediante una variante llamada Happening se caracteriza por intro-
ducir lo inesperado en ocasiones de forma agresiva para involucrar directamente
a los concurrentes. Su intensidad y eventual violencia lo asemejan, de alguna ma-
nera, a los origenes mismos del arte: cuando se reunia el clan en torno a un ritual,
dirigido por una casta sacerdotal, para ofrecer sacrificios al totem. En este caso,
el artista es el mediador entre el mundo donde viven los espectadores y el reino
divino lejano pero observable de lo artistico.

Otros grupos también se alejaron de la pintura. Algunos retomaron las ideas
de Duchamp, dadaistas y surrealistas, pero aceptaron las convenciones del sistema
del arte. Se ocuparon, principalmente, en desmaterializar el objeto, transmitir expe-
riencias, y vincular al arte plastico con la poesia y la vida cotidiana. Los situacionis-
tas coincidieron con Henri Leffebvre en su critica tanto a la sociedad de la abun-
dancia y el consumo como al dogmatismo estalinista; se propusieron enfrentar al
sistema para transformar las relaciones de produccion y erigir otra sociedad con
una nueva geograffa y un nuevo urbanismo. Asi, conceptualizaron ciudades con
individuos libres de la alienacion de la vida moderna, se trataba de un urbanismo
emancipador que integraba al arte con la vida®’. Después de los afios criticos de la



posguerra vino la prosperidad econémica para las naciones del Norte. La situacion
rebas6 con mucho a la época que habia criticado Duchamp. En Estados Unidos
fue abordada por una nueva corriente, el pop-ars, desarrollada por autores como
Richard Hamilton y Andy Warhol quienes hicieron criticas, por medio de parodias,
a la estandarizacion y el consumo de masas®.

Los ataques al sistema capitalista alimentados entre otros por Hebert Mar-
cuse, Lefebvre y los situacionistas llegaron a su cuspide con el movimiento estu-
diantil de 1968° La critica situacionista a la «sociedad del espectaculon» sirvié como
base para revelar la hipocresia del «mundo del arte» manejado por los mismos que
declaraban guerras, como la de Vietnam. Asi, se hizo mds apremiante la busqueda
de nuevos espacios y modos de presentacion del arte para involucrar al publico,
educarlo y politizarlo. Esto se refleja en las consignas que utilizaron los estudiantes,
como «El arte no existe, el arte eres ti» o «;Eres un consumidor o un participan-
te?»",

El movimiento de 1968 impulsé nuevamente al arte conceptual (término que
se habia generalizado solamente un afio antes) y asf se diversificé6 en numerosas
corrientes. Estas muestran que las practicas creativas comienzan procesos de co-
municaciéon que no se consuman con obras de arte terminadas, sino con la partici-
pacion y comprension del pablico. Para lograr esto, frecuentemente los creadores
sacaron sus obras fuera de museos y galerias: hasta el espacio puablico. Algunos
trabajaron con la desmaterializacién, pero otros con el cuerpo, la materia o el
territorio; algunos abordaron problemas urbanos y tuvieron ideales utépicos de
transformacion social, mientras otros permanecieron neutrales, no se interesaron
por los problemas sociales ni se involucraron en politica.

El arte conceptual no se desarrollé de forma exclusiva en los paises occi-
dentales. Artistas de Europa del Este estaban bien informados sobre el desarrollo
de ideas y practicas creativas (el libro Myzhologies de Roland Barthes fue traducido
al polaco antes que al inglés)’. Su propuesta se desarrollé en secreto, con una di-
mension social y sentido de la comunicacién mas profundos que en Occidente.
También fue mas cruda, como lo muestra el Monumento de 1956de Gyula Konkoly:
un cubo de hielo impregnado de pintura roja simulando un charco de sangre que
se derrite lentamente. Sus procesos creativos respondian a la urgente necesidad
de comunicar en territorios donde no habfa mercado para objetos artisticos, por
eso los conceptos eran esenciales. (Tal como lo muestra la cita de Milan Knizak al
principio de este articulo). Ante la necesidad de la inventiva sin materia, en Rusia
un pafs con serias restricciones al transito el grupo Acciones Colectivas realizo
performances para representar las ciudades que al publico le hubiera gustado conocer®.

Politicas culturales conservadoras contuvieron la difusion de este tipo de
practicas creativas en América Latina’. Sin embargo, para la década de 1960 el
brasilenio Hélio Oiticica creaba con textiles y palabras obras conceptuales sobre los
problemas sociales de Sao Paulo; mas que con objetos, trabajé con experiencias en
las calles donde los espectadores bailaban y participaban plenamente: se trataba de
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«una incorporacion del cuerpo en el trabajo y del trabajo en el cuerpo»'’. También
fue en esa década cuando Cildo Meireles comienza a producir sin caer en los lu-
gares comunes de la tradicion brasilefia, como las referencias al futbol, las carreras
automovilisticas, la selva amazonica, 1a sawba o 1a bossa nova'' Su propuesta muestra
la amplia libertad de las artes plasticas y sus infinitas posibilidades transgresoras de
la 16gica y los significados del espacio y la materia. Toma referencias de los hoyos
negros para, a partir de su obra, mostrar las contradicciones del espacio euclidiano
y de la fisica clasica' Asi, mediante excesos y paradojas revela divergencias, con-
tradicciones y ambivalencias de la forma, pero, sobre todo, muestra que tiene un
lado invisible para el observador, una «tercera cosa»'. Su proceso creativo rechaza
la evolucion lineal de la forma en el tiempo, por eso no es mecanico ni geométrico,
sino indeterminado y azaroso: observando el proceso teje lo indeterminado. El
espectador realiza la segunda observacion y, de forma intuitiva, recurre a la per-
cepcidn sinestésica para acercarse a ese otro lado que, de todas formas, nunca
alcanzara. Pero Meireles se acerca a €l; desborda limites y escalas de forma fisica o
simbolica: en La bruja, cerdas de una escoba con 2 000 metros de longitud ocupan
los tres pisos de una galeria y llegan hasta la calle; Zero cruzeira/ Zero centavo/ Zero dollar
¢ Insergoes em circuitos ideoligicos introducen, de manera figurada, monedas y botellas de
refresco en los circuitos econémicos.

En México, la influencia Dada se remonta al movimiento Estridentista', pero
la difusién de sus ideas fue contenida por conservadores y nacionalistas”. Las pri-
meras formalizaciones del género serfan representaciones, peliculas e instalaciones
de Alejandro Jodorowsky y el grupo de la Ruptura’ y las de Felipe Ehrenberg!’.
Para la década de 1970 el arte conceptual adquiere reconocimiento y es practicado
por grupos y artistas individuales. Como en otras partes, rebasan las limitaciones
de la academia y enfrentan a las instituciones culturales con sus museos y galerfas
para abrir espacios alternativos y acercar el arte al publico. En 1993, bajo el patro-
cinio del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), se establece un lugar para este
tipo de expresiones: Ex-Teresa Arte Alternativo'. Cristina Hijar muestra la im-
portancia que tuvo la participacion de grupos de artistas mexicanos en la X Bienal
de Jévenes en Paris, en 1977, para la consolidacion del arte conceptual en el pais.
Entre ellos estuvo Proceso Pentigono, que desde 1974 comenzod a experimentar
siguiendo las ideas de los artistas argentinos involucrados en la huelga de mineros
de Cérdoba, y de las propuestas de arte contemporaneo de Nueva York presenta-
das en el MUCA. Su primer trabajo conceptual lo titularon Homenaje a Picasso; una
instalacion en el centro de la escalinata de Bellas Artes, con un minotauro con
cara de Picasso dentro de un ataud de vidrio. Dos aflos mas tarde Ehrenberg, que
trafa ideas frescas de Inglaterra, se unié al grupo. El Taller de Arte e Ideologia se
involucré activamente en politica y desarroll6 arte conceptual para llevar la lucha al
terreno de los signos, como un w/lage de un mapa de Estados Unidos en la celebra-
cion de su bicentenario de independencia saturado de logotipos de trasnacionales.
El grupo Suma se involucré mas con los problemas urbanos; utiliz6 material de



desecho industrial, audiovisuales y plantillas como parte de sus técnicas graficas.
Su principal medio de expresion fue el mural, que pintaba en lotes baldios con el
fin de difundir sus ideas en la ciudad".

Contra lo que el mismo Duchamp hubiera deseado o imaginado, la veta que
abri6 fue promovida por los poderes econdémicos occidentales, durante la guerra
fria, con el fin de demostrar las ventajas de la sociedad de libre mercado frente a los
totalitarismos del Este. Instituciones culturales publicas y privadas se comporta-
ron como magnos mecenas, que subvencionaron con generosas sumas la ilimitada
libertad de los artistas mas alla de los limites predecibles: hoy en difa, parece ser que
el sistema del arte se ha convertido en un «supermercado de baratijas»®: aparen-
temente cualquier cosa puede ser una obra de arte. Incluso los conservadores lo
aceptan: sus miedos y tabues a las propuestas conceptuales han desaparecido hace
mucho. Resulta como si los logros de Dada se hubieran revertido contra sus pro-
pios objetivos, como si los resultados de la critica a la sociedad del especticulo se
transmutaran en eso mismo: en un simple espectaculo. Asi, los ejemplos de extra-
vagancia se multiplican: desde los ready-made de animales en peceras con formol de
Damien Hirst hasta la pared masturbadora, Waljfucking, de Monica Bonvicini. Esta
competencia por llamar la atencién con propuestas originales ocasiona el efecto
contrario en el publico: el declive en su umbral de asombro.

Con la caida del Muro de Berlin el libre mercado triunfé e impuso sus reglas
en todos los ambitos. En el sistema del arte la mercadotecnia usurp6 el lugar de
las obras, y el artista se convirtié en un mercader: lo opuesto a los romanticos del
siglo XIX que rechazaron el dinero. Para Francisco Pérez, se trata de una crisis de
creatividad: desaparece cuando no se requieren conocimientos, perspicacia ni ta-
lento para generar una obra de arte. Su lugar lo toma el «creacionismo» que busca
los reflectores, el reconocimiento y la remuneracion®.

Las vanguardias del siglo XX se propusieron romper con los medios, reglas y
formas de la tradicion artistica anquilosada, para revelar el lado oculto del mundo
y transformar su orden social por medio del arte. Para ello utilizaron el medio mas
directo: el escandalo. Lograron abrir nuevas posibilidades para la creacion artistica,
sin embargo, su utopia social no se realizé. La represion y el aislamiento al movi-
miento de 1968, hizo evidente la imposibilidad de transformar al sistema social por
medio del arte. Entonces, el escandalo se convirtié en mero espectaculo. Esto fue
ideal para la industria del entretenimiento que, a partir de la corriente posmoderna,
impulsé la idea de que todo puede ser arte (y mientras mds excéntrico mejor).

En arquitectura, durante las décadas de 1970 y 1980, el posmodernismo par-
ti6 de una critica superflua al Movimiento Moderno: sostuvo que sus edificios sin
memoria ni capacidad para comunicar significados generaban ciudades frias y de-
soladas. Asi, con base en el historicismo, el simbolismo figurativo, la semiotica y el
relativismo filoséfico desarrollé procesos creativos que desvelaron el otro lado de
la forma racional: el del sentido y la significacion. Sus aportaciones promovieron
la reconsideracion del contexto urbano, con su historia y su genius loci. Sin embargo,

=
Qo
@v]



sus buenas intervenciones fueron rebasadas por multiples ejemplos de historicis-
mos huecos y eclecticismos fantsticos sin referencias locales™.

En la década de 1990 —escribe Hans Ibelings— el deconstructivismo pro-
sigui6 con algunas de estas ideas. Los arquitectos retomaron al simbolismo y a la
significacion; también afiadieron, a sus practicas creativas, la metifora de la forma
y las ideas filoséficas de Derrida y Deleuze. Pretendian mostrar otro lado de la for-
ma racional: el de la absoluta libertad estructural. Con base en estas ideas decons-
truyeron objetos inmuebles, como si fueran textos, con el fin de lograr disefios con
alto valor simbdlico. Arremetieron contra la 16gica de las fuerzas de la estatica y
descuadraron las estructuras con el objetivo de lograr una «geometria complejan.
Asi, las especulaciones filosoficas se transmutaron en volimenes con angulos obli-
cuos y planos quebrados, sin embargo, sus juegos formales fueron atractivos tan
s6lo para el sistema del arte, no para la gente comin®.

La reaccion contra la complejidad formal del deconstructivismo y la sobre-
carga simbdlica del posmodernismo fue el minimalismo que, prescindiendo de la
retorica y la teotia, retomé el control, la racionalidad y la rigurosidad formal del
Movimiento Moderno. Con base en el «amenos es mas« de Peter Behrens®, elimind
lo superfluo; cre6 una arquitectura neutra y autosuficiente que incluyé al signifi-
cado en la misma forma: una arquitectura supermodernista. Asi lo muestra Ibelings,
y sostiene que ésta no esta disefiada para ser entendida, sino para ser vivida. La
neutralidad, el vacio y la falta de significados revelan la claridad de su luz, espacio,
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color, relaciones formales, transparencia, precision en el detalle®. En suma, mues-

tran que para apreciar la simplicidad sélo es necesaria la experiencia estética.
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pp. 88-102.



2.1.6 Reflexion

En el sistema del arte las practicas creativas se transforman con el fin de
encontrar soluciones a los problemas formales del momento, esto es, a aquellos
no resueltos por las generaciones anteriores. Asi, el proceso creativo siempre
parte de algo, y desde ahi es impulsado por la inquietud y perspicacia del artista
para mejorar formas con el fin de facilitar la comunicacién con los demas.

El artista crea mediante un proceso de observacion, que distingue al lado
de la forma que quiere mejorar para comunicar algo. El otro lado permanece
inaccesible, pero puede ser observado y elegido por otro artista que lo tomara
como base en su proceso creativo. Entonces, la historia del sistema del arte
puede ser leida como una historia de observaciones y distinciones, donde algu-
nos autores eligen ciertos desarrollos formales que fueron ignorados por otros.

Hasta finales del siglo XIX esta historia no presentd sobresaltos, ocurtio
como si los artistas hubiesen coincidido en desarrollar un sélo lado de la for-
ma: aquel que representaba fielmente a la realidad. Con Cézanne, Van Gogh y
Gauguin comenzo la busqueda del otro lado, Picasso la encontré y Duchamp la
exploté. Desde entonces ésta serd una historia sin retorno: la revelacion mostro,
mas que nunca, el poder del artista no sélo para crear, también para observar y
comunicar las sensaciones ocultas en las profundidades del cosmos.

Entonces, la escision que se gesté en el Renacimiento entre el sistema
del arte y el sistema social se dispard. El artista se convirtié en un mediador
con posibilidades de transportar al profano hacia un reino desconocido para
comunicarle lo imperceptible ;Propiedades divinas? El papel del artista en los
escandalos de las presentaciones artisticas y los happenings parecié confirmatrlo:
so6lo él tenfa poder para ejecutar la accion decisiva que, de forma analoga a un
ritual sacrificial, confirmara la comunicacion con el mas alla.

La fuerza de las vanguardias que se valieron de estos métodos desemboco
en el movimiento de 1968, y en los afos posteriores se apagarian las utopias so-
ciales que justificaron sus procedimientos. Pero la industria del entretenimiento,
mediante el posmodernismo, aproveché estas practicas y las impulsé con fines
comerciales. Entonces se vaciaron de sentido: ya no eran utiles para retar al
orden establecido ni para comunicar lo nuevo. Asi, el sistema del arte empez6
a girar sobre si mismo y se aislé mas del sistema social: desde afuera se volvio
cada vez mas dificil saber qué es lo que sucedia, cuiles eran sus motivaciones
y valores. LL.a comunicacion se bort6 y los connoissenrs y curators se erigieron como
autoridades ultimas para determinar la validez de una obra. La arquitectura lle-
vO esto al extremo, y algunas de sus figuras se popularizaron como lo hacfan las
estrellas del rock.

En el devenir, la civilizacion transmuta sus valores e intenciones. Por esto,
lo que fue oportuno para el dia de ayer no lo es para el dia de hoy, como tam-
poco lo que es valido ahora lo sera manana. La vida es constante renovacion:
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permanecer inmovil es morir. El artista es el que mira mas alld, el que ve hacia el
futuro e incorpora sus predicciones en sus propuestas formales para comunicar
sensaciones y facilitar percepciones. Y esto implica la constante transformacion de
sus practicas creativas: no la repeticiéon de los logros del pasado.






2.2 «emocionArte». Taller de pintura con pacientes paliativos en Palacio
de los Serrano. Avila. Incluido en las Jornadas E/ sufrimiento al final de la vida.
Asociacién Espaiiola Contra el Cancer (aecc). Celebrado en el Auditorio
de San Francisco en Avila. 2017

El arte-terapia ha sido utilizado desde la década de los 50, y Edith Kramer y
Margaret Naumburg, sus pioneras; la primera desde el arte y la segunda desde el
psicoanalisis, apuntaron que las técnicas basadas en el arte contienen propiedades
curativas del proceso creativo que no requieren de la verbalizacion (Nickerson,
1988) porque se utiliza el arte como mediador para la expresion, lo que facilita el
flujo espontaneo de emociones y experiencias que no pueden ser facilmente verba-
lizadas y que necesitan representarse a través de los productos obtenidos mediante
las diversas artes.

Asi, el objetivo general de este estudio fue identificar, por medio de las activi-
dades de arte-terapia, las emociones en pacientes oncoldgicos.

Gracias a la colaboracién de la Doctora Anda Ciocea fue posible llevar a cabo
este proyecto e incluirlo en las Jornadas de Paliativos «El sufrimiento al final de la
viday.

Los pacientes, participantes en las jornadas, aceptaron su participacion y die-
ron su consentimiento para la publicacion.

La Asociacion Espanola contra el Cancer y SACYL, dieron su beneplacito
para que el proyecto se desarrollara sin ningin problema y dieron su consenti-
miento para la presente publicacion.

El Taller se desarrollé en las aulas de pintura del Palacio de los Serrano en la
ciudad de Avila el 26 de Octubre de 2016.

Los objetivos especificos que se plantearon para la investigacion podriamos
dividirlos en tres apartados:

1. Identificacién

El principal objetivo se centrd en identificar las principales emociones para
intervenir en ellas: alegria, tristeza, miedo, preocupacion, etc...

2. Expresion

En esta fase, se pretendio que el alumno-paciente se expresase mediante las
emociones experimentadas a través de la dinamica del taller. Que identificara mo-
dos de afrontamiento vivencia dos para permitir el aprendizaje de formas adapta-
tivas de enfrentar las situaciones estresantes y la enfermedad.

3. Aspiraciones futuras

Identificar las aspiraciones, como se visualizaban y observar con visiones de
esperanza como se les presenta el futuro. Utilizar el recuerdo de la emocionabili-
dad del taller de pintura como apoyo en los momentos dificiles de la enfermedad,
no como practica artistica sino como experiencia reflexiva y de interpretacion de
sensaciones.

o
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emocionARTE
Palacio de los Serrano. Avila. 26/10/16

Taller de Pintura

La actividad tiene por objeto generar y experimentar consciencia. La cons-
ciencia es la mejor herramienta humana para construir una sociedad que respete a
las personas y permita cubrir sus necesidades materiales y espirituales

Si el arte es la principal via de de comunicacion entre lo humano y lo sobre-
humano, es también una de las grandes manifestaciones de la persona. El arte un
fin en si mismo que aporta salud, energia y bienestar. Un valioso instrumento para
conocerse a si mismo, pues en su realizacion se encuentra la intimidad singular de
cada ser con lo cultural interpersonal.

— Crear es Conocerse y Conocerse es Crear —

La pintura, es un medio para potenciar el desarrollo del ser humano y un
poderoso medio para recuperar y preservar la salud.

La pintura-terapia es hoy una herramienta con beneficios incuestionable para
la salud, sin importar la edad o la situacién que se padezca.

El acto de pintar es sorprendente: cuando se da el color, y se van creando
formas e imagenes, entonces ocurre la transformacion, porque el cuadro contiene
en si un lenguaje, una historia. El proceso creativo es un facilitador de la expresion
oral, emocional, cognitiva y permite dar voz al malestar interno.

También es una excelente manera de gozar y contactar con la alegria, y la
aceptacion como via de resolucion de las dificultades y los avatares que la vida
presenta.

Por ello, considero esencial que se conozca el modo de proceder con estos
trabajos plasticos de manera vivencial, y asi difundirlo, expandirlo en beneficio y a
favor de la salud de las personas.

¢Qué se necesita para acercarse a esta experiencia creativa?
El espacio/taller.
La intencion y el gusto por lo plastico.
El soporte
La mano.
Los colores.

Se trabaja en silencio, a modo de meditacion. Se pone atencion en el cuerpo.
Solo existe el contacto de las manos con el papel y el color. Las imagenes van
emergiendo. El fruto, el cuadro, serd el proceso, la palabra, la emocién, el recuerdo,
el problema, el bloqueo, el juicio, 1a aceptacion...
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Emocién: del latin, «poner en movimiento», Es el eje del taller de Arte-Pintu-
ra-Terapia, es poder expresar los sentimientos y emociones por medio del pincel
y el color.

La creatividad es condicién natural de todo ser humano. No es exclusividad
de los artistas. Todos podemos pintar !l!

Crear, es cambiar de una manera original elementos conocidos brindando
la posibilidad de transgredir y proyectar. La pintura, como toda otra expresion
artistica, permite plasmar los miedos, angustias y esperanzas en imagenes por este
medio elaborarlos.

La expresion artistica en grupo es motivante, transporta el conocimiento in-
terpersonal, y da la posibilidad de crear vinculos.

Hacer juntos nos da la posibilidad de compartir, elegir, y apostar a nuevas
alternativas de superacion; es «proponerse y atreverse» a recuperar habilidades at-
tisticas que desconociamos o crefamos perdidas.

Obijetivo
Fomentar el arte en todas las expresiones posibles para lograr mayor bienes-
tar en las personas.

Objetivos especificos

Crear espacios basados en el disfrute. Tratar de facilitar comunicaciéon de
las emociones. Colaborar en la traduccion de las vivencias emotivas en la forma
artistica. Colaborar en la adquisicién y aplicacion de las artes en la promocion de
la salud.

Destinatarios

Destinado a pacientes y familiares de la Institucién que deseen participar de
este espacio recreativo, participativo que apunta al desarrollo de la creatividad, a la
promocion y prevencion de la salud, finalmente a lograr mayor bienestar. Se reali-
zaran talleres especificos para pacientes y otros para familiares y amigos.

¢Doénde estoy? ¢quién soy? ¢por qué estoy aqui?

«El arteterapia es una profesion establecida en la salud mental que ocupa
los procesos creativos de la realizacién de arte para mejorar y explorar el bienestar
fisico, mental y emocional de individuos de todas las edades. Esta basado en las
creencia que el proceso creativo relacionado en la autoexpresion artistica ayuda a la
gente a resolver conflictos y problemas, desarrollar habilidades sociales, controlar
el comportamiento, reducir el estrés, aumentar la autoestima y la autoconsciencia ,
y alcanzar la introspeccion.»

Beneficios de la pintura terapia
* Aumentar la autoestima y confianza
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* Reducir la ansiedad y estrés

* Expresar sentimientos dificiles de verbalizar

* Despertar la sensibilidad artistica.

* Tener un espacio donde poder expresar y compartir sentimientos y emo-
ciones.

¢Dibujar o hablar?

Una de las grandes diferencias entre el lenguaje verbal y las artes plasticas es
q las palabras tienen una significacién predeterminada y las imagenes plasticas no.
Sin embargo, ¢ a quien no le ha ocurrido la experiencia de no encontrar las pala-
bras adecuadas para expresar un sentimiento, una emocioén o un pensamientor.

Incluso careciendo de significacion previa, las imagenes tienen un sentido
para quien las dibuja, lo sepa o no en el momento de producirlas. Es sobre ello con
lo que se trabaja en Arte Terapia.

Otra diferencia entre lenguaje verbal y arte es que la imagen esta mas poten-
ciada por el componente emotivo que la palabra, componente indispensable en un
proceso terapéutico. Siendo entonces que en el trabajo terapéutico todo lo que se
mueve alrededor del eje afectivo emocional es primordial, lo expresivo y creativo
sirve para canalizar lo que alli sucede.

Las expresiones creativas artisticas son autenticas porque reflejan emociones
y sensaciones del mundo interior de la persona en su forma mas original: diferen-
cia basica con la expresién netamente verbal. El arte tiene la cualidad de elevar
elementos desde lo profundo hasta lo consciente en forma rapida y transparente.

FICHA DEL PARTICIPANTE
NOMBRE:
APELLIDOS:
EDAD:
LUGAR DE RESIDENCIA:

SOBRE emocionARTE

¢doénde estoy? ¢quién soy? spor qué estoy aqui?
DURANTE EL TALLER

¢QUE ME ESTA OCURRIENDO?
FINALIZADO EL TALLER

REFLEXION



AUTORIZACION DE LOS PARTICIPANTES

Tras la experiencia realizada en el taller de Pintura realizado el 26 de Octubre
de 2016 en el Palacio de los Serrano. AVILA

emocionARTE y bajo la autorizacién expresa de los participantes y la or-
ganizacion de las Jornadas realizadas el 17 de Noviembre en el Auditorio de San
Francisco. AVILA

El sufrimiento al final de la vida

«Vivir con calidad para no MORIR antes de morir»

Se comunica que toda la documentacion realizada durante el transcurso, fo-
tografias y video seran utilizados siempre para fines educativos, constructivos; pu-
diendo formar parte de proyectos de Investigacion en éste caso de la Universidad
de Salamanca, respetando si asi lo reflejan los participantes la ley de proteccion de
datos o indicando su autorizacion bajo sus iniciales.

Yo,(Todos lo participantes que aparen en la publicacion dan su consentimien-
to) autorizo mi presencia
en documentos de indole investigativa para fines de publicacién publica mediante
mi firma:

Rellenar en casos especificos:

No quiero aparecer bajo ningin concepto

Me gustarfa que sélo aparecieran mis iniciales

Iniciales:

En Avila a 26 de Octubre de 2016



ORGANIGRAMA TALLER

Nos situamos frente al caballete, nos disponemos a ordenar los colores so-
bre la paleta y observamos durante dos minutos nuestra disposicion en silencio y
concentrados.

1.- Comenzamos con los ojos tapados, nos dejamos llevar e intentamos recor-
dar donde se encuentran los colores en la paleta que previamente hemos dispuesto.

Empezamos a trabajar libremente.

Musica: Ave Marfa (Ave Maria, based on Prelude). Johann Sebastian Bach.
Voz y Piano Opus BWV 846

5 minutos

2.- Nos quitamos el pafiuelo de los ojos, visualizamos aquello que hemos
hecho, reflexionamos sobre ello y continuamos buscando sentido a lo que hicimos
mediante acciones controladas.

Musica : Vals de Kairo. Ara Malikian.

10 minutos

3.- Nos cambiamos el lienzo con un compafiero y nos explicamos uno al otro
cuales son las intenciones, qué estamos haciendo y qué pretendemos con ello.

Musica: Enigma Lounge music

10 minutos

4.- Recuperamos cada uno nuestro lienzo y continuamos trabajando, pero
esta vez con la mano izquierda los diestros y con la derecha los zurdos. Buscamos
la imperfeccion en la forma.

Musica: Workin’ Day and Night. Off the Wall. Michael Jackson1979

10 minutos

5.- Cada participante pensara y dira un verbo en voz alta, seguidamente cada
uno elegira uno de los escuchados por todos y lo incorporara a la obra de aquella
manera que considere oportuna.

Musica: Concerto n.° 4 en fa menor, Op. 8, RV 297, «inverno» (E/ invierna).
A. Vivaldi

10 minutos

6.- Cerraremos los ojos y pensaremos en un buen recuerdo, los abriremos y
lo interpretaremos incorporandolo a la obra.

Musica: ida Mia.Azulejos de Lunares. India Martinez

10 minutos



7.- Trabajaremos sobre la obra para darle un acabado final, haciendo un re-
paso mentalmente por lo sucedido durante la creacion de ésta y concluyendo con
aquello que atn represente lo que hemos querido transmitir.

Musica:Marcha Radetzky. Johann Strauss (padre).1848

10 minutos

8.- Comentamos en grupo la actividad y sacamos conclusiones sobre las
obras.

Musica:Andante spianato y Gran Polonesa brillante. Frédéric Chopin.

20 minutos.

9.- Reflexion escrita (en el taller o en casa sobre lo acontecido).

10.- Despedida y cierre de la actividad.

Imagenes realizadas en el taller

Documentacién audiovisual: Arturo Prieto Hernandez










Reflexiones escritas por los participantes

Todos los datos proporcionados por los pacientes tanto escritos como graba-
dos y fotografiados han sido con el beneplacito de dichos participantes. Habiendo
especificado que prefieren aparecer en el estudio con las iniciales, conservando el
anonimato sin que perjudique a nadie.
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Obras realizadas por los participantes. Pdgs. 148 - 152.
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ASOCIACION ESPANOLA CONTRA EL CANCER
JUNTA PROVINCIAL DE AVILA
Casimiro Hernandez, 7 lateral. 05002 Avila
920250333
avilagaecc.es

» 16:30 h: Apertura de la Jornada

» 16:45 h: "Cuidados Paliativos: Un derecho”
Dra, D2 Maria Dolores Lopez Ferndndez

* Debate

® 17:15 h: "¢Cémo cuidar a la persona que sufre en el proceso de morir?”
Dr. D. Jacinto Batiz Cantera

* Debate
» 18:00 h: Pausa - Café

» 18:30 h: Proyeccidn del Taller de pintura realizado el dia 26 de octubre,
“emocién ARTE",

» 18:45 h: "Los cuidados paliativos: atencidn multidimensional y
multidisciplinar”
Dr. D. Daniel Ramos Pollo.

* Debate

# 19:30 h: Conclerto de misica y Pintura en vivo
Banda de a Escuela Municipal de Musica de Avila y Juan Sebastidn
Gonzalez, Artista y Profesor de Pintura, Creacin Artistica y
Técnicas Pictdricas en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
de Salamanca.

£l Junta de
Castillay Le6n

mu@ “ Ji (H| E';fand"eAvila

Documentacion audiovisual:
Arturo Prieto Hernandez

Jornada:

El sufrimiento al final de la vida

“Vivir con calidad para no MORIR antes de morir”

‘T aecc

Contra of Gnerr

CONFERENCIANTES

- Dra. D2 Maria Dolores Lopez Fernandez
Especialista en Medicina Interna. Responsable de la Unidad de Cuidados
Paliativos del Complejo Asistencial de Avila.

Dr. D. Jacinto Bétiz Cantera

Doctor en Medicina y Cirugia por la UPV. Médico de Familia. Jefe de la Unidad de
Cuidados Paliativos del Hospital San Juan de Dios desde 1993. Especialista
Universitario en Cuidados Paliativos por la Universidad de Deusto. Mdster en
Cuidados Paliativos por la Universidad Auténoma de Madrid. Experto en Etica
Médica por la OMC. Miembro de Ia Comisién Central de Deontologia de la OMC.
Presidente de la Comision Deontoldgica del Colegio Oficial de Médicos de Bizkaia.
Miembro del Grupo de Trabajo "La Atencién Médica al Final de la Vida" de la OMC.
Profesor en |a Catedra de Humanidades Médica en |a Facultad de Medicina de la
UPV. Profesor en varios cursos de postgrado de Cuidados Paliativos en las
universidades: Pontificia de Comillas en Madrid, Auténoma de Madrid, Universidad
de Deusto, UPV,

Dr. D. Daniel Ramos Pollo
Médico especialista en Medicina Familiar y Comunitaria. Responsable de la Unidad
de Cuidados Paliativos Domiciliaria de Valladolid Oeste. SACyL.

D. Juan Sebastidn Gonzélez. (Badajoz 1979)

Artista visual y Profesor en la Universidad de Salamanca de Creacién Artistica y
Técnicas Pictéricas en la Facultad de Bellas Artes.

Tras formarse en las Universidades de Bellas Artes de Roma y Milano en Italia,
regresa para Licenciarse en la Universidad de Salamanca, donde actualmente se
encuentra Doctorando. Colabora con el INCyL (Instituto de Neurociencias de
Castilla y Ledn) en proyectos de investigacion relacionados con el proceso creativo
y el Acto-Hecho Pictdrico,

Continlia su formacion con artistas como Soledad Barbadillo, Marconi Olivieri,
Claudio Bonatelli, Soledad Sevilla, Maria Suardi, Maribel Domenech, Margo Sawyer,
Henrik Boegh Antonio “Lopez o Tacita Deadn Representado por la prestigiosa
galeria Weber-Lutgen,

Banda de la Escuela Municipal de Masica de Avila

La Escuela Municipal de Misica se crea en el afio 2002, siendo su primer curso
completo el 2003-2004. Dio sus primeros pasos con un nimero reducido de
especialidades como dulzaina, violin, piano y guitarra cldsica. En los cursos
posteriores se afiadieron otras (flauta, clarinete, violoncello, guitarra eléctrica,
lenguaje musical, saxofdn, etc....) hasta el nimero de veinte con las que contamos
en la actualidad.

Auditorio San Francisco.
Pza. San Francisco, s/n. Avila

C

17 de noviembre de 2016
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Entrevistas y refelxiones realizadas a nueve participantes del taller
«emocionArte»

PARTICIPANTE

NOMBRE: PUR(FI ¢A cloN
APELLIDOS: GuUTIERREZ HUNOR
EDAD: 5 &

LUGAR DE RESIDENCIA: AUILA - CARRETERA DE ZURGO Konbo ™ 7.2 %

Prariqubl 1964 Bgmail .Com

soBrRE emocionARTE

(donde estoy? ;quién soy? ;por qué estoy aqui?
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DURANTE EL TALLER
.QUE ME ESTA OCURRIENDQ?
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PARTICIPANTE

NOMBRE:
APELLIDOS:
EDAD:

LUGAR DE RESIDENCIA:

soBRE emocionARTE
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DURANTE EL TALLER
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FINALIZADO EL TALLER

REFLEXION
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Conclusiones del taller

Se dice que la expresion a través de la musica y la pintura es como una mo-
dalidad terapéutica, que el arte es un lenguaje accesible para todos, independiente-
mente de la cultura. Cada persona puede activar su potencial creativo con el fin de
explorar y comprender mejor las emociones y los sentimientos. Se puede utilizar
como un medio de desarrollo personal, la musica, el baile, el arte, la escultura, el
teatro... todo esto ayuda establecer interacciones positivas, puede fomentar y esti-
mular la creacioén de redes, la relajacion, el aprendizaje y la expresion. Puede ser
una manera de aliviar el estrés o de auto-conocimiento, de lograr objetivos y de
superar los obstaculos.

Reflexiones capturadas durante el taller
«Madre mia qué hago yo aqui que no tengo ni idea de pintam.

«Se ha despertado una sensibilidad con la pintura que desconocia, no puedo
creer que haya pintado mi primer cuadro.

«He sentido libertad al poder plasmar en un lienzo en blanco un sentimiento
intimo que me ha hecho liberarmen.

«La musica me hizo perder el miedo mientras pintaba».

«Me han pasado tantas cosas malas que mis pajaros son sefial de mi libera-
ci6ny.

«He conseguido a través de la musica y la pintura que no todo es negro, hay
muchos coloresy.

«Saber que si quieres, puedesy.

«Fué cerrar lo ojos, dejarme llevar y todo salié solol.

«Me di cuenta de que con la pintura se pueden explicar muchos sentimientos».
«Hay que luchar cada dia por seguir adelante».

«Soy hoy y mafiana, el futuro no existe»

«Un lienzo en blanco,como mi historia.

un pincel limpio, que se moja y se mancha,
da vida a mi lienzo, a mi vidan.



«No hay nada mas fuerte que el miedo a poder morir, pero no hay nada mas
grande que la fuerza de luchar para sobrevivim.

«El tiempo pasé volando, consegui relajarme, no pensar en nada, solo pintar,
disfrutar el momento y compartirlo con los demas».

Como reflexion personal

Pienso que el proceso creativo es un momento en el que nuestro cuerpo se
dispone o predispone a transformar un instante de emocién capturado con algo
de retraso tras su vivencia y siempre de la manera mas sincera posible, sin tener
encuesta el resultado o el fin que busca éste.

En el inicio del taller, me encuentro con personas que se acercan al aula de
pintura, sigilosas, educadas o mas bien nerviosas, observadoras y algo desconfia-
das.Mi primer acercamiento hacia ellos, como responsable y coordinador ( mas
tarde o haré como compafiero) es lento y quizas frio. Comienzo a explicatles en
qué consistira el taller y cuales son sus pretensiones ( né la mias ni las suyas, sino
las del momento creativo, las de cada instante en el que sus sensaciones quieran
quedar plasmadas de alguna manera que aun desconocen).

Una vez argumento el por qué de estar ahi, ellos, sin la necesidad de tener
que afrontar un reto como el de enfrentarse no a un lienzo, sino a ellos mismos,
comienzan a aparecer comentarios, risas ( de los puros nervios) situaciones que
empiezan a dejar ver el proceso creativo que ha comenzado a manifestarse.

Nos situamos cada uno en su caballete, frente a su lienzo y con una paleta en
blanco, en la cual comienzan a colocar los colores sin previas recomendaciones,
puro azar.

Comienza a sonar el Ave Maria de Johann Sebastian Bach y todas las caras
cambian, los cuerpos quedan aducidos por el sonido angelical, todo esta listo.

Tras una tarde entre lienzos emociones y pintura, guiados por pequefias sis-
tematicas, escuchando reflexiones como « Nunca pensé que podria hacer éston, y
personas que sufre a diario por aquello que les ha tocado vivir, uno se da cuenta
que el arte, la transformacion hacia la creaciéon de algo con el que expresamos
quizas aquello que no somos capaces de contar, si somos capaces de emocionar.

Recuerdo a uno de ellos que decia...»no sé que quiero pintar, porque no
pinto nada...» . Después de eso no pude por menos que decitle que no pensara
el qué queria pintar, sino que pintara, que se expresara mediante el color, que se
dejara llevar sin academicismos ni pretensiones; lo que mas tarde hizo fué pintar
un lugar donde se encierran todos sus problemas, donde cada dia vive sus mejores
y peores situaciones, donde se siente seguro, donde todo lo tiene controlado y no
tiene miedos hacia los demas. Su casa.



Piedras, lugares, cielos, rocas que tiene que retirar del camino cada dia, co-
lores fuertes y sutiles, delicados trazos y palabras mal sonantes, son instantes y
recuerdos de un momento en el que reflexionamos sobre el proceso de creacién,
con personas condicionadas por situaciones letales, sin la capacidad de plantease
algo para después, sin ser artistas, sin la busqueda de un fin, de lo comercial o de la
satisfaccion a terceros. Simplemente con la bes queda hacia el yo, hacia lo que uno
siente y puede expresar mediante la pintura, mediante el color y la transformacion
de aquello que uno piensa y genera para que otros piensen y se emocionen.

Orgulloso de ver como un grupo de personas disfrutaron de una tarde relaja-
da, entre risas provocadas por la inocencia pictérica, por reflexiones del tipo: «No
sabia que pintar fuese tan dificil» y al mismo alguien contestara:» Pintar no es difi-
cil, lo dificil es transmitim, por verles escuchar la musica como algo caido del cielo,
como algo que les atrapa y no pueden soltar, haciéndolo tnicamente a través de los
pinceles, por resultados como paisajes que cambian segin avanza el dia, por colo-
res que van de oscuros a claro, como sus esperanzas, como una cura de humildad
hacia que cada instante es tnico, cada pincelada la dltima que cuenta lo que acaba
de suceder, aquello que plasmamos mili segundo después de haberlo sentido de
haberlo vivido. Orgulloso de haber arrancado unas sonrisas a través de la pintura.

El trabajo realizado con los pacientes fue muy enriquecedor. En un principio,
pensé que el padecer cancer provocaba en las pacientes la necesidad de hablar
sobre un mismo tema, sobre la muerte, sobre el tratamiento y la enfermedad. Sin
embargo, me fui dando cuenta que lo primero que surge son necesidades persona-
les, de conflictos internos propios. A pesar de la situacion, el enfrentamiento ante
la enfermedad depende absolutamente de la etapa en que esté y de cada persona y
sus necesidades, sus dificultades y conflictos particulares, en relacion a ella misma,
a su familia y entorno.

Con el proceso de la terapia, pudieron ir viendo las cosas de otra manera,
de reflexionar en torno a ciertos temas particulares de cada una y a descubrir sus
anhelos y necesidades presentes en ese momento de sus vidas. Es posible senalar
que la terapia artistica fue un beneficio para todos, les ayud6 a abrirse mas y a
pensar con més esperanza el futuro. Ya no viven solo el presente cerrados a la
enfermedad, sino que también piensan en su futuro. Ademas, les ha cambiado
la perspectiva, en relaciéon a que ve las cosas de otra manera, mas positivamente.
Toman conciencia de sus necesidades para tener una mejor calidad de vida en el
tiempo que les queda, manifestando su necesidad de ir realizando todo lo posible
para solucionar diferentes aspectos de sus vidas, de repasar su historia y recordar a
sus seres queridos, de dejar algo propio en esta vida.

Por otro lado, fue un trabajo beneficioso tanto para las pacientes como para
mi, quien sintié de esta experiencia una oportunidad de aprendizaje. Por ejemplo,
la ansiedad, la cual aparece en varias ocasiones por diferentes motivos. Uno de
ellos es cuando la paciente no sabe qué hacer, o bien, de no saber para dénde con-
tinuar con su obra. De la misma manera, aparece cuando la paciente solo quiere



conversar sin realizar ninguna creacion visual. Esto puede reflejar la estructura
interna de la terapeuta en ciertos momentos, incluso en un principio, necesitando
una planificacion con una actividad especifica. Sin embargo, esta estructuracion no
se reflejaba cuando la actividad planificada no se cumplia, lo cual era algo muy po-
sitivo para los pacientes. Por otra parte, hay momentos en que se emociona facil-
mente. En un principio les costaba demostrarlo, pero se fueron dando cuenta que
era necesario transparencia en relacion a demostrarles sus sentimientos frente a lo
que iba sucediendo. Otro aspecto que surge, es la duda si realmente es beneficiosa
o no la terapia artistica y si es necesario tener mas expetiencia para que realmente
sirva. Al final de la experiencia, se percatan que si ha sido beneficiosa, lo cual se
refleja en sus agradecimientos, habiendo logrado un bienestar en ellos.

Claramente, al final del taller, se percibe en los pacientes un logro en relacion
a los objetivos planteados. Por un lado, se muestran muy optimista frente a su en-
fermedad, con ganas de hacer cosas y reintegrarse en actividades que han dejado.
Por otro lado, se muestran mas entregados a lo que pueda venir con menos angus-
tia y con ganas de aprovechar el tiempo al maximo, de la mejor forma posible. A
su vez, existe mayor conciencia de sus necesidades y de la importancia de comuni-
carselas a quienes es rodean.

La utilizacion del arte como terapia para pacientes oncologicos debe estar al
servicio de cada caso particular, ya que las condiciones de cada paciente son distin-
tas, seguin en la fase que estén de su enfermedad. Depende de esto principalmente,
el lugar donde realicemos las sesiones, el tiempo que durara la terapia y los mate-
riales con los que trabajemos. El Arte Terapia en este contexto debe ser utilizada
como sostén, como terapia de apoyo para que los pacientes puedan expresar lo
que sienten y lidiar con los diferentes aspectos psicolégicos con los que hay que
enfrentarse en cada momento, de esta manera se puede colaborar en mejorar la
calidad de vida del paciente.



Esta frase fue pronunciada por Kandinsky en 1908, dos afios antes - aunque
para algunos cinco, pues hay bastante controversia sobre la fecha en la que fue
pintada esta acuarela- de que crease uno de los cuadros mas relevantes de su corpaus
de obra y del arte del s. XX. Se trata de la imagen que os presento a continuacion,
un pequefio dibujo que en los escritos de Kandinsky aparece catalogado como
primera acnarela abstracta.
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2.3 Del lenguaje musical al lenguaje plastico

De todas las relaciones existentes entre las artes plasticas y las demas disci-
plinas expresivas, quizas sea la establecida con la musica una de las mas estrechas
y vinculantes. Como en la musica, la pintura capta una porcion de la realidad, y a
través de un desarrollo visual, nos invita a contemplarla desde un entramado su-
petior, donde las coordenadas tiempo y espacio, historia y devenir estin ya fuera
de la propia representacion iconica. Asi pues, La rendicion de Breda o Las tres gracias nos
remiten a un proceso histérico y mitologico que sobrepasa los limites de cuanto
estrictamente se representa. En la musica ocurre lo mismo: se expresa un pensa-
miento o se expone una emocion concreta y, en el propio momento de adquirir
su textura, se universaliza, a causa del poder de abstracciéon de su propio lenguaje.
Tanto la pintura como la musica participan también de unos materiales paralelos:
el color, la perspectiva, la disposicién formal, el detalle, la atmdsfera, el gesto, la
luz, el claroscuro o la veladura guardan su correspondencia con el timbre, la forma,
el tema, la armonia, la tonalidad o la modulacion. Las dos —pintura y muisica—
gozan de una naturaleza polisémica, en cuanto son capaces de generar infinitas
miradas e interpretaciones a partir de una determinada vision plastica o sonora.

Muchos son los pintores que han manifestado abiertamente su aficion por la
musica, ya sea en la vida cotidiana o a través de su produccién, y posiblemente sea
el gremio que mas goza de ella mientras trabaja. Pero lejos de servir meramente
como fondo sonoro, la musica inspira, presta determinadas situaciones, invita a
desmadejar sus misterios y ofrece su lenguaje al oido del pintor, escultor o dibujan-
te. No es raro encontrar en las artes plasticas referencias musicales que, logicamen-
te, no tienen porqué traducirse en objetos o elementos que las evidencie, como
ocurre en los bodegones de Picasso o Juan Gris. Se trata de un procedimiento
mucho mas sutil, producto de un proceso introspectivo que ilumina al artista hasta
llegar a participar de las mismas ideas y compartir la conciencia del compositor.

Una de las ideas mas importantes que Kandinsky buscé representar en su
gran obra fue la musica y el sonido. Asi lo expresa en sus obras escritas donde
afiade «lo espiritualy. Este «espiritual» esta muy relacionado con el «pensamiento
abstracto» que los seres humanos llevamos a cabo para entender mas cosas.

El sonido es el medio por el cual se desarrollan los conceptos abstractos que
entiende el ser humano. El lenguaje es un expresion sonora (ya sea en pensamiento
como en comunicacién) y maneja no solo la informacion recibida sino también los
conceptos abstractos, no fisicos. Es mas, el ser humano, gracias al lenguaje inventd
los simbolos y es capaz de desarrollar ideas abstractas, pensar sobre cosas que no
existen y proyectar un futuro.

En resumen, el sonido es en esencia Abstracto.

A un sonido creado se le da un sentido y entonces adquiere el valor de repre-
sentar algo. Asi es el caso de las palabras que definen cosas.



Pero el sonido, ademis de definir cosas, nos permite desarrollar las ideas
abstractas, conceptos no tangibles, y que se comunican directamente con los sen-
timientos y lo que podriamos llamar «espiritun.

Kandinsky descubrié que liberando de la representacion fisica del mundo al
color, la linea, el plano, es decir, a los elementos bésicos de la imagen, conseguia
liberar el mensaje de ideas concretas hacia ideas mas abstractas.

Sien la imagen hay formas que representan ideas concretas, entonces el men-
saje se estd concretando hacia ideas concretas. Si no hay representacion, el pen-
samiento del espectador que ve la imagen abstracta puede acceder a otro tipo de
ideas, y se trata de que éstas sean también ideas abstractas.

Sila pintura representa un objeto, el pensamiento se centra en ese objeto de
la realidad. Directamente se hacen asociaciones y el mensaje se configura en el
espectador.

Sila pintura no representa un objeto ni nada concreto se desconectan las
asociaciones de conocimiento y entra en funcionamiento la sensacion.

Aunque al principio Kandinsky empezé desarrollando un arte que nacia de
la figuracion, después le dio total independencia a la imagen. Para ello estudio las
sensaciones y los efectos que colores, lineas, y todos los elementos de la imagen
producen en la psicologia humana.

Kandinsky ademas estudio «el sonido interior abstracto» de las formas y los
elementos de la imagen (sean representaciones o puramente abstractos). Enten-
diendo como «sonido interiom las sensaciones que emanan. Decia «Todo objeto,
sin excepcion, ya sea creado por la naturaleza o por la mano del hombre, es un ente
con vida propia que inevitablemente emite algtin sentido».

Entender el arte abstracto es saber comunicarse con las sensaciones interiores
que la imagen provoca, sentir la imagen y tener conciencia del sentimiento en si
mismo:

Todo se volvia claro...

la descripcion de los objetos perdia todo sentido...
en el cuadro solo quedaban los colores:

un abismo se abria a mis pies.



2.3.1 Intervencion Pictérica en directo junto con la Banda Municipal
de Musica de Badajoz y el Coro de la Asociacion Amigos de la Banda
Municipal. Teatro Lopez de Ayala. Badajoz. 2017

Consistira en trabajar el proceso de elaboracion de una obra plastica mediante
el uso del lenguaje propio de la pintura a partir de la musica y equiparando los dos
lenguajes mediante la abstraccién y conceptos como la composicion, el ritmo y la
armonia.

Cuando hoy se habla de Arte no puede obviarse el complejo, misterioso y
atractivo universo de la Sinestesia. Oir un cuadro o ver una musica no son pro-
puestas absurdas ni demenciales.

Los sonidos de los lienzos o los colores de la misica no son desvarios ni
perturbaciones mentales, ni es asunto que tenga relacién con la brujerfa. Es un
reto que de la mano de la investigacion pretende ensanchar los caminos de la per-
cepcién y la sensibilidad, con una fuerte presencia de lo neurolégico, que despejara
interrogantes entre Ciencia y Arte. (Garcia Roman, 2007, p.13)

La sinestesia es un factor muy importante en el Arte, que no podemos pasar
por alto; ya a principios del S. XIX Kandinsky empezé a estudiar los efectos que
la sinestesia causa entre sonido y Arte. Gracias a que asistio a la representacion en
Moscu de la colosal 6épera Lohengrin de Wagner, se dio cuenta de que poseia la
facultad de tener percepciones multiples y esto cambié por completo su manera
de concebir sus creaciones. Estas fueron sus palabras después de su primera expe-
riencia sinestésica:

Los violines, los profundos tonos de los contrabajos, y muy especialmente los
instrumentos de viento personificaban entonces para mi toda la fuerza de las horas
del crepusculo. Vi todos mis colores en mi mente, estaban ante mis ojos. Lineas
salvajes, casi enloquecidas se dibujaron frente a mi. (Kandinsky, 1913/ed.1982, p.
364)

El buscaba aunar tres elementos: sonido, color y sentimiento; tal y como me
planteo esta intervencion. He tratado de unir masica y creacion plastica, de mil
maneras: en escultura, dibujo, fotografia, grabado, pintura, video... hasta que ago-
tando todas las posibilidades, llegué a la conclusién de que la forma mas pura de
unir musica y pintura, es por medio de la sinestesia. Dejando que el sonido fluya a
través de la persona, creando el mas puro expresionismo, algo abstracto, como la
percepcion inmediata, como todo aquello que ocurre cuando uno siente y trata de
transmitir sin llegar a contarlo de manera explicita, quizas cercano al lenguaje no
verbal, desde lo organico, desde algo imperceptible.

Relacionar pintura y musica a través de la sinestesia. Que el sonido entre por
el oido y salga por las manos en forma de expresion pictorica. Se trata de una serie
de piezas que desde hace algin tiempo vengo realizando, dejando que las manos
se guien solas al ritmo del sonido.
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Se buscaba la representaciéon mas simple, pura y directa de aunar musica y
pintura. Colocando los lienzos junto a los instrumentos, junto a los musicos, ocu-
pando el mismo espacio, de manera que se puedan trabajar una serie de técnicas,
como por ejemplo las aguadas o el salpicado. Son soluciones ripidas dominadas
por el impresionismo abstracto. Con colores frios y célidos, palidos y vivos, con
mas o menos materia; movimientos elegantes y rotundos que muestran los ritmos,
los sonidos y las armonifas melédicas.

Como esquema, y no utilizando siempre la misma manera de componer, en
ocasiones, dispongo una vez concluida la intervencién una serie de textos y re-
flexiones en las que mientras sigo percibiendo todo lo que ha ocurrido, reflejo una
serie de pautas que creo pueden haberme influido para determinarnar por ejemplo
los tonos de saturacion sobre el lienzo.

ROJO: fuerza, energfa, impulso. Suena a trompetas acompafiadas de tubas.

AMARILLO: excéntrico, agresion, agudo y penetrante como una trompeta
tocada con toda la fuerza.

AZUL: concéntrico, introvertido, el azul més claro corresponde a la flauta, el
azul medio al violoncelo y el oscuro al contrabajo.

VERDE: tranquilo, sin matices, tonos de violin.

NARANJA: campana llamando al angelus, baritono potente, viola interpre-
tando un largo.

VIOLETA: corno inglés, gaita, cuando es profundo es un fagot.

NEGRO: silencio eterno, musicalmente una pausa completa y definitiva.

BLANCO: frio, infinito, no-sonido, pausa musical.

Kandinsky sabia que cada sinestésico es diferente y relaciona las asociaciones
de manera involuntaria. Por lo tanto ¢l plante6 la relaciéon de la percepcion de los
colores con la psicologia, es decir, los colores de sus pinturas causan en el orga-
nismo dos tipos de reacciones: la fisica, donde entra en juego la visualizaciéon de
los colores, que pretende ser agradable y dura mientras existe el estimulo. Y la psi-
coldgica, que causa la conmocién emocional y trata de desarrollar la sensibilidad.

Desde que me dedico a la creacion plastica, he considerado el proceso creati-
vo como uno de los proyectos mis importantes y significativos de mi vida, porque
marca el devenir de cada obra que realizo, de alguna manera siempre me importa
mas todo lo que ocurre durante que lo que ocurre después.

El porqué de que el tema motor sea la musica es muy simple, desde muy pe-
quefo comencé a tocar el piano por mi padre, musicologo, profesor y amante de
la musica. Mas tarde realice la carrera en el Conservatorio Superior de Musica de
Badajoz , cursando Historia de la Musica, Armonia Musical, Estética y las especia-
lidades en Piano y Acordedn. Pienso que la musica es absoluta belleza, que tiene el
poder de transmitir cosas que son pura magia, lo mismo que pienso del Arte, por
lo tanto me dije, ¢por qué no juntarlos?

No mucho mas tarde me di cuenta, de que la forma mas pura, directa y simple
de unir la belleza de la musica y la pintura, es por medio de la abstraccion que causa

202 astién G



la sinestesia, teniendo en cuenta sélo lo que sientes escuchando esos ritmos, esos
acordes, esas voces... Y con los ojos cerrados empecé a hacer bocetos, muy sueltos,
sin miedo a qué pudiese salir.

Bocetos en pequefios formatos con acuarela, pasé a formatos medios en tela
y mas tarde a grandes formatos en los que me permitia danzar y moverme con
libertad por la superficie.

Los cuadros se fueron sucediendo, con el mismo proceso, tumbados en el
suelo y a pintar lo que saliese escuchando la musica de Bach, Mozart, Wagner...

Una vez planteada la busqueda hacia la percepcion pictorica desde la repre-
sentacion musical, me planteo una intervencion en directo junto con una Banda de
musica profesional, siendo la elegida la de la ciudad de Badajoz.

Me pongo en contacto con los responsables, tanto de la Banda, el Maestro
Director D Vicente Soler Solano, como con la Direccion del Teatro Lopez de
Ayala y la Concejalia de Cultura de Ayuntamiento de Badajoz, llegando a un total
acuerdo para realizar la intervencion en el Concierto Extraordinario que de alguna
manera da paso a la Semana Santa en Badajoz. A demas me comunican que tendre-

mos el placer de contar con el Coro profesional durante una parte del concierto.
Dicho concierto se celebro el Domingo 2 de Abril de 2017, llenando el Tea-
tro Lopez de Ayala y siendo todo un éxito.




Dossier de la intervencion

Documentacién Audiovisual: Cristina Gonzalez
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Pieza realizada durante la intervencion

Sinestesia
114 x 100 cm. Oleo/lienzo
Juan Sebastian Gonzalez

2/4/17
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Detalle sobre la pieza realizada en la intervencion
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Conclusiones

Una teoria basada en las sensaciones, los sentimientos y la 16gica que produce
el sonido en los instrumentos de viento, en particular los instrumentos de madera
(que son los que mas conozco), a la hora de interpretar las diferentes tonalidades
musicales.

Después de tantos afos al lado de mis instrumentos (clarinete, saxo, oboe)
me he dado cuenta que cuando tocamos con tonalidades que tienen pocas alte-
raciones (por supuesto empezando e incluyendo la tonalidad de Do Mayor y en
particular tonalidades mayores, y con sostenidos) el instrumento suena mas claro,
brillante y nitido. Al interpretar tonalidades con alteraciones que tienen bemoles, la
cosa ya cambia un poco, los sonidos pierden un poco de claridad y brillo, y cuando
tocamos con tonalidades de muchas alteraciones, tanto de sostenidos o bemoles,
podriamos decir tonalidades enarmonicas, el sonido pierde mucho brillo, claridad
y nitidez. Una vez expuesto todo esto, les diré que en mi teoria he relacionado es-
tas sensaciones sonoras con las diferentes gamas de colores que hay en la pintura.

Me di cuenta que asignando el nombre de la nota Do al color amarillo, y
siguiendo hacia la izquierda en el circulo cromatico del color por una sucesion de
quintas (DO = AMARILLO, SOL = NARAN]JA, RE = ROJO, ETC.), se cumplia
esta relacion, me cuadraban las tonalidades de Do Mayor y las tonalidades musi-
cales mayores hasta cuatro sostenidos con la gama de colores cilidos. La gama de
colores calidos, es la gama con el colorido mas claro, brillante y nitido. En las to-
nalidades musicales mayores con bemoles, los sonidos no son tan brillantes como
en los tonos que tiene sostenidos, como os he explicado antes, y éstas me cuadran
en una gama de colores frios con tendencia calida. Dentro de las tonalidades mu-
sicales mayores, me quedan las tonalidades que tienen muchas alteraciones (tona-
lidades enarmonicas), que las tengo catalogadas siguiendo esta relacién, dentro de
la gama fria. Estas son las tonalidades que suenan mas apagadas y opacas, como
pasa en la gama fria de colores si la comparamos con los colores de la gama calida.

Por dltimo, me queda la gama de colores quebrados, a la cual 1a he relaciona-
do con las tonalidades musicales menores. Para relacionar esta gama con los tonos
menores, me he guiado por las sensaciones y sentimientos que producen estas
tonalidades. Cuando escuchamos una melodia en un tono menor, nos invade una
sensacion de tristeza y melancolia, esta sensaciéon también la tenemos al contem-
plar una serie de colores quebrados. Los colores quebrados son tristes, apagados
y con poca luminosidad.

En la pagina siguiente estan explicados todos los detalles sobre mi teoria,
en concreto podréis contemplar que a medida que vamos subiendo en numero
de alteraciones los colores van perdiendo claridad, brillo y nitidez, al igual que el
sonido. Veréis que la tonalidad de Do mayor es la mas luminosa, calida y brillante,
le sigue el tono de Sol Mayor, a continuacion viene Re Mayor, etc., al igual pasa
en las tonalidades con bemoles. He incluido graficos y todas las escalas musicales



mayores y escalas menores naturales representadas con sus colores, el acorde de
cada tonalidad y alguna excepcion claro, como pasa en todas las teorfas.

En general, creo que mi teorfa se puede acercar a la verdad al relacionar estas
dos disciplinas artisticas. He leido y visto otras muchas teorifas cientificas, y la ver-
dad, no encuentro una relacioén coherente, supongo que sera por que las han hecho
cientificos, que se basan en relaciones matematicas complicadas.

Tonalidades Mayores con sostenidos (Gama calida)
Comenzamos por el color amarillo poniéndole el nombre de la nota Do y
seguimos por sucesion de quintas el circulo cromatico del color hacia la izquierda
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para encontrarnos las tonalidades musicales mayores que llevan sostenidos. Mu-
sicalmente son tonalidades brillantes, luminosas, cilidas, son tonalidades que se
relacionan con una gama calida de colores.

Es decir: tonalidades musicales mayores que tienen sostenidos (Sol, Re, La,
Mi, etc.), incluyendo también la primera tonalidad musical Do M = colores donde
predominan los amarillos, anaranjados, carmines, rojos, purpuras, violetas (gama

calida):

Tonalidades mayores inarmoénicas (gama fria)

En las tonalidades musicales mayores enarménicas, es decir, con distinto
nombre pero que suenan igual (Si M = Do b M), nos encontramos los colores
azulados (azules, violetas, morados y verdes azulados). Son tonalidades que no
suenan brillantes, los sonidos son mas apagados y opacos (tanto si estan dentro de
los sostenidos o dentro de los bemoles), ya que tienen muchas alteraciones.

Por tanto diremos que: tonalidades musicales mayores enarmonicas (SI M,
FA# M, DO# M, DO b M, SOL b M, RE b M) = colores donde predominan los
azules (gama fria).

También podemos incluir en la gama fria la tonalidad de LA b M, por su
colorido de azules y verdes azulados, aunque nos encontremos algin color tierra
dentro de esta tonalidad. Esta es la tonalidad que nos sirve de enlace hacia las to-
nalidades de gama fria con tendencia calida, por los colores verdes, tierra y ocres
verdosos que estan dentro de ellas.

Tonalidades mayores con bemoles (gama fria con tendencia calida)

En las tonalidades musicales mayores con alteraciones de bemoles (Fa M, Sib
M, Mib M), nos encontramos con los colores verdes. Musicalmente estas tonalida-
des no son tan brillantes como las que llevan sostenidos, pero también podriamos
decir que suenan calidamente. En las primeras tonalidades predominan los colores
verdes (gama fria) con tendencia a una gama célida por los colores tierra y ocres
verdosos que nos van saliendo.

Por tanto: tonalidades musicales mayores con bemoles = colores donde pre-
dominan los verdes y algunos colores tierra y ocres verdosos (gama fria con ten-
dencia calida).

A continuacion he pintado todas las escalas mayores. A cada nota de la escala
hay que afiadirle el color principal (el color que da nombre a la escala).

Ejemplo: escala de Do M = Amarillo. Poniendo amarillo a todas las notas nos
dara un colorido de amarillos, naranjas, rojos, sienas, octes, pero el color principal
sera el amarillo.

En la escala de Sol M = Naranja, tendremos un colorido de rojos anaranja-
dos, sienas anaranjados, etc.

A las tonalidades con sostenidos (gama calida), ademas de dar el color de la
tonalidad a todas las notas de la escala, hay que afiadir color purpura y/o amarillo
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a algunos azules o verdes que estén dentro de la escala para conseguir los colores
tierra (ocres, sienas, etc.) que armonicen con la tonalidad de la escala.

En las tonalidades con bemoles (gama fria con tendencia calida) nos salen
unos colores tierra y ocres verdosos afiadiendo el color de la tonalidad a cada nota
de la escala, solo hay que afiadir amarillo al rojo, naranja, purpura y carmin que nos
encontremos, para conseguir los colores tierra y ocres verdosos armonizando con
la tonalidad de la escala.

Como he explicado anteriormente los tonos mayores con sostenidos son los
que suenan mas brillantes, luminosos y calidos, su colores estan dentro de la gama
calida (amarillos, naranjas, rojos, sienas, ocres, etc.). A continuacion le siguen los
tonos mayores con bemoles, que no suenan tan brillantes como los tonos que
tienen sostenidos, pero su sonido también es calido, sus colores estan dentro de
una gama fria con tendencia calida (verdes, ocres, colores tierra), y por ultimo nos
encontramos los tonos enarmoénicos, que suenan muy poco brillantes, (ya que lle-
van muchas alteraciones) dentro de una gama fria donde predominan los azules.

A medida que avanzamos desde las tonalidades con pocas alteraciones, tanto
de sostenidos como bemoles, hacia los tonos con muchas alteraciones (enarmoéni-
cos), los sonidos pierden brillo y calidez, lo mismo le pasa a su color. En los tonos
que llevan sostenidos la progresion nos conduce hacia los colores frios azulados,
pasando por una gama de purpuras, morados y violetas, y en los tonos con be-
moles, la progresion nos lleva también hacia los azules, pasando por una gama de
verdes azulados.

Para las tonalidades con muchas alteraciones de sostenidos y bemoles (enar-
monicas, «gama friay), solo afiadiremos el color principal de la tonalidad a cada
nota, a excepcion de la tonalidad de Si Mayor (Do b Mayor), en la cual afiadiremos
el color purpura a los verdes que nos encontremos, consiguiendo unos tonos mo-
rados que armonizan con su tonalidad.

Escalas menores naturales (colores quebrados)

Las tonalidades musicales menores son tristes, no son brillantes y luminosas
como las tonalidades mayores, por eso siguiendo esta relacién nota-color en el cir-
culo cromatico del los colores explicada hasta hora y relacionando las sensaciones
auditivas que nos producen las tonalidades musicales (mayores con mas o menos
alteraciones de sostenidos o bemoles, enarménicas) con las gamas de los colores,
en esta relacion nos encontramos la gama de colores quebrados.

Las tonalidades musicales menores que tienen pocas alteraciones de sosteni-
dos son las que suenan y brillan mejor a la hora de interpretar. Sus colores nos dan
una tendencia de quebrados calidos (la m, mi m, si m).

En las tonalidades con pocas alteraciones de bemoles también nos ocurre lo
mismo, hay una tendencia hacia colores calidos pero con algunos verdes (re m, sol
m, do m).



Como ya he dicho anteriormente, musicalmente suenan mas brillantes las
tonalidades con alteraciones de sostenidos, por eso siempre seran las que tengan
los colores mas calidos, le siguen las tonalidades con bemoles que tengan pocas al-
teraciones con una tendencia calida pero con algunos colores frios (verde, azul). A
continuacion seguiremos con las tonalidades con mas alteraciones de sostenidos,
que nos dan una tendencia fria de azules, violetas y morados (fa# m, do# m, sol#
m), y con los sonidos enarménicos con una tendencia fria de azules y verdes (sol#
m =la b m, re# m = mi b m, la# m = si b m), y a medida que avanzamos hacia
las tonalidades con menos alteraciones de bemoles, los azules y verdes se mezclan
entre los amarillos y rojos hacia una tendencia calida (fa m, do m, sol m, re m).

A continuacion he pintado todas las escalas menores naturales, a cada nota
de la escala hay que afadirle el color principal (el color que da nombre a la escala),
y seguidamente su color complementario con mas o menos blanco para conseguir
los colores quebrados.
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NOMBRAMIENTO COMO SOCIO DE HONOR DE LA ASOCIACION
AL PROFESOR DE BELLAS ARTES Y ARTISTA PACENSE,
D. JUAN SEBASTIAN GONZALEZ RODRIGUEZ

PEDRO MONTERO MONTERO, SECRETARIO DE LA
ASOCIACION «AMIGOS DE LA BANDA MUNICIPAL DE MUSICA
DE BADAJOZ,»

CERTIFICA

Que, de acuerdo con los Estatutos de la Asociacion, el pasado 18 de abril de
2017, la Asociacion Amigos de la Banda Municipal de Musica de Badajoz celebrd
Asamblea General ordinaria de socios en su sede pacense. Y el punto 5° del Orden
del Dia presentaba una propuesta de este tenor:

5°. Propuesta de nombramiento, como socio de honor de la Asociacion,
a D. Juan Sebastian Gonzalez Rodriguez, artista local y profesor del
Departamento de Pintura de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
de Salamanca (art. 24 c de los Estatutos).

Leida el Acta de la Asamblea, recogida, en ausencia del titular, por la Secretaria
accidental, D* Manoli Costillo Lopez, transcribimos a continuacién, en toda su
literalidad, el texto de la propuesta y el acuerdo alcanzado:

«El concierto extraordinario de Semana Santa 2017, celebrado el pasado 2
de abril, reunio a la Banda Municipal de Musica y al Coro de los Amigos
de la Banda, que ofrecieron un magnifico recital musico-coral, que fue
del agrado del publico asistente. Pero en su transcurso hubo una grata
sorpresa, y fue comprobar cémo, a los compases de la musica y el canto,
el artista pacense, D. Juan Sebastidin Gonzalez Rodriguez, profesor del
Departamento de Pintura de la Facultad de Bellas Artes de 1a Universidad
de Salamanca, componia un cuadro en vivo y en directo, dentro de los
canones de la abstraccion, que titularia finalmente «Sinestesia». Y hubo
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otro mas, cuando el autor de la obra —valorada en 2.400 euros, segun
una reconocida Galerfa de Arte contemporaneo-- tuvo el detalle final de
regalarla a los Amigos de la Banda, que le dara un fin solidario acorde con
tanta generosidad. A la vista de lo expuesto, y teniendo en cuenta lo que
prescribe el capitulo IV, art. 23 ¢) de nuestros Estatutos, a proposito de
los socios de honor --dos que por su prestigio o por haber contribuido
a la dignificacion y desarrollo de la Asociacién, se hagan acreedores a tal
distinciény--, creemos que la actuacion de D. Juan Sebastian Gonzalez
Rodriguez se ha hecho merecedora de su nombramiento como socio de
honor de la Asociacién. Y teniendo en cuenta también que el mismo art.
23 ¢) recoge que «el nombramiento de los socios de honor correspondera
a la Asamblea General, a propuesta de la Junta Directivay, es por lo que
elevamos ala Asamblea General nuestra propuesta de nombramiento como
socio de honor de la Asociacion al artista y profesor del Departamento
de Pintura de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Salamanca,
D. Juan Sebastian Gonzalez Rodriguez, con los derechos, obligaciones y
excepciones que recoge el articulo 28, «pudiendo asistir a las asambleas
sin derecho a voto». Asi lo acuerda la Asamblea por unanimidad de los
presentes; asf mismo, se acuerda comunicarselo por escrito al interesado.
Santiago Corchete, socio n® 5 y componente de la Junta Directiva,
propone, y asi se acepta, que se le otorgue una placa con una inscripcion,
en recuerdo de participacion y agradecimiento. Emilio Gonzalez Barroso,
socio n® 72, padre del pintor, da las gracias en su nombre y, asi mismo,
comunica que repercutird en libro propio que presentard en la Feria del
Libro de Salamanca, el domingo 7 de mayo. Igualmente, lo reflejara en
la presentacion de su tesis doctoral y en su curriculo y carteles de sus
exposiciones, la proxima tendra lugar en Chinax.

Y en cumplimiento de la voluntad de la Asamblea, maxima representacion de
la Asociacién, tengo el gusto de trasladarle el acuerdo de nombramiento de
SOCIO DE HONOR de la Asociacion, con el V° B® del sefior Presidente, de
cuya literalidad doy fe.

En la ciudad de Badajoz, a 27 de abril de 2017.

Pedro Montero Montero V° B° Antonio Regalado Guarefio

SECRETARIO PRESIDENTE

N
=
O



2.3.2 Instalacion PRAELUDIUM. Galeria Weber-lutgen. Sevilla. 2017

Como parte del proyecto de investigacion, desde la multidisciplinariedad de
los procesos creativos, se genera una exposicién en la Galerfa Weber-Lutgen en
Sevilla durante los meses de Marzo y Abril de 2017.

Considerar Praeludium como una especie de introduccién a una sonata. Cada
preludio parece contar su propia historia, y las emociones se suceden de forma
veloz y violenta, sin grandes transiciones entre la alegria y la desesperacion, entre
la desolacion y la esperanza.

El preludio, por lo general, antecede a lo principal o a la pieza central y mas
importante, momentos que surgen de lo inacabado, de aquello que esta por venir.
Por sentir.

Cuando me pongo a trabajar, me dispongo a fijar las reglas de los primeros
signos y comienzo a ocupar el espacio. Intento seguir aquello que los signos me
preguntan. Una suerte de pasividad atenta.

No acabo nunca mi trabajo. Fisicamente estd acabado, pero mentalmente no;
La clave en una obra es la suspension en el tiempo. El preambulo de lo proximo;
Praeludium.

Capturar cada instante, lugares de transito de dias cualquiera, dibujar el soni-
do que comparte mi espacio y a su vez la accion refleja tras su ejecucion mediante
los trazos sobre el papel minuciosamente germinado, es mostrar la fuerza que co-
bran las imagenes mediante la transformacién del sonido y la experiencia de cada
lugar en una planta, en su nuevo estado. Un recuerdo sonoro de cada fotograma,
un grafismo para cada lugar, una mutacién hacia lugares de libre pensamiento,
conformadas en 85 experiencias que en forma de tallo crecen de los sonidos ente-
rrados y que unicamente perduran en el recuerdo de lo vivido.

Mientras que las imagenes dejan un rastro, el sonido no. La relacién soni-
do-grafismo sigue una pauta aleatoria unas veces, o apoyada en la relacién mas
habitual: 1a altura en un eje vertical (los sonidos mas agudos arriba y los graves aba-
jo); v la duracion en un eje horizontal (sonidos largos lineas largas...). Es en esta
relacién sobre la que se basan buena parte de los grafismos no convencionales que
muchos de los compositores de las vanguardias del s. XX utilizaron en sus obras.

Algunos estudios caracterizan estas asociaciones entre el sonido y la imagen
desde la sinestesia; un fenémeno sensoperceptivo por el que se aglutinan los sen-
tidos; de forma que un estimulo provoca una respuesta en un sentido en principio
ajeno a la naturaleza de dicho estimulo. Por ejemplo, los sonidos provocan la visua-
lizacién de colores (las sinestesias mas habituales). De hecho, a muchos composi-
tores se les han atribuido este tipo de asociaciones sinestésicas, como Alexander
Scriabin, u Oliver Messiaen entre muchos otros.

El silencio nos permite conectar rapidamente con nuestro mundo interior,
con esa parte que normalmente permanece oculta y a la cual tememos porque
nos plantea preguntas que quizas no estamos preparados para responder. Estar en
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silencio practicamente equivale a mirar dentro de nosotros y a veces lo que vemos
no nos gusta (o nos asusta). Por eso a menudo preferimos buscar refugio en el
ruido, vivir de manera excesiva para no dejarle un minuto a la introspeccion.

La ausencia de ruidos externos nos permite centrarnos en nuestro interior
por lo que el silencio se convierte en una herramienta ideal para reencontrar nues-
tro verdadero «yow, para ser plenamente conscientes de donde estamos y hacia
dénde nos dirigimos.

En la basqueda del proceso creativo como fuente necesaria de inspiracion en
mis trabajos, creo que la naturalidad del estado en el que vivimos, es una forma de
ser original, y no con esto quiero decir novedoso, sino lo relacionado con el origen,
con la necesidad de plasmar lo que siento en cada momento con todo aquello que
me sensibiliza, tanto hacia la felicidad como a la perturbacion. Es algo de lo que
no podemos alejarnos, y que esta presente en nuestras vidas.

Documentacién audiovisual: SenseiMultimedia y Maria AA.
Plantas que dibujan creciendo mientras recordamos en silencio su sonido
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Una de las obras que formé parte del proyecto de investigacion que da nom-
bre a la introduccion de esta Tesis, PRAELUDIUM, fue la realizada en el Teatro Li-
ceo de Salamanca con motivo y a fin de ser expuesta en ésta exposicion. Consistio
en transformar la partitura Partiten 11 Piano Solo ( Julins Rintgen) UE 329 Universal de Job.
Seb. Bach, en una obra plastica, mediante la intervencion grafica sobre la partitura a
través del estudio musical previo.

Conseguir de la partitura un nuevo sonido a través de la transformacién de
su contenido, interfiriendo mediante el grafito quedando inservible y generando
NUEvos registros sonoros.

Grabada con micréfonos de alta definicion conseguimos realizar un concier-
to desde el sonido de la imagen, con una platea vacia sin contenido expositivo al
no tener que comunicar sino como experiencia personal.

Acostumbrados a asistir a conciertos, espectaculos etc., nos damos cuenta
que un espacio como es un Teatro destinado a emisor y receptor, nos encontramos
con la plenitud de no tener la necesidad de ser aplaudido, aclamado o rechazado,
sino simplemente la de haber vivido una experiencia puramente procesual, desde
lo mas intimo del silencio de un lugar que pide ruido con el resultado de un es-
pacio limpio de perturbaciones en el que tnicamente se disfruta del sonido del
grafito sobre los pentagramas de Bach.

El resultado transmite una imagen que bien pudiera interpretarse como ima-
gen melddica contemporanea desde el convencional tratado iconografico musical
de la partitura.

La obra expuesta consistié en la instalacion del atril con la partitura interve-
nida frente a una pantalla con la proyeccién del concierto.










2.4 Dialogos entre poesia y pintura

El ser humano tiene el deber de dominar, al menos parcialmente, no solo
el lenguaje del intelecto sino el lenguaje de la personalidad, que es el lenguaje del
Arte.

El arte, o la pintura en particular, que es lo que tratamos aqui, se desarrolla
en el espacio, mientras que la poesia se extiende en el tiempo. No cabe aqui una
discusion teorica sobre la conveniencia de su enfrentamiento o didlogo como ins-
trumento para la literatura comparada, pero si algunas consideraciones generales
sobre las esferas que habitan, con el objetivo de justificar la disposicion de este
trabajo de investigacion y sus métodos. También del presente capitulo, que espera
abrir varios interrogantes, sefial de que esta tesis no es un sistema cerrado, sino una
propuesta abierta a la discusion literaria y la refutacion.

Cada arte tiene su ritmo, itinerario y desarrollo propio. Al menos constituye
esta consideracion, si no el tnico, un método de estudio legitimo y fecundo. No se
ha querido forzar un marco comun para explicar dos sistemas semioticos indepen-
dientes o, mejor dicho, relacionados desde la diferencia. Las modernidades literaria
y artistica se superponen pero no coinciden de forma absoluta.

Este es un reflejo del distinto ritmo de las artes, un sintoma de que tienen
codigos propios y un desarrollo auténomo. Ahora bien, tan absurdo serfa preten-
der analizar la poesia y la pintura de una época con las mismas herramientas como
abandonarse al relativismo y no admitir que el marco historico, politico y cultural
desempefia un papel fundamental, que da una cierta patina de unidad a la época. Se
trata de la eterna discusion, centrifuga y centripeta, similar y diferente, que consti-
tuye el nucleo de la literatura comparada

Hay suficientes motivos para creer en la especifidad no solo de la literatura
sino de la poesia y, por supuesto, de la pintura. ;Cudles son los riesgos de abordar
una vision de conjunto, de acercarse simultineamente a las dos en un trabajo de
investigacion? Hay uno evidente: que el centro de gravedad siga siendo la literatu-
ra, pese a que la propuesta sea sobre el papel un didlogo entre dos polos. O que la
pintura imponga su lenguaje.

El mejor banco de prueba para la teoria del paralelismo entre las artes debe
buscarse en aquellos casos en que el artista es también escritor. Pero el autor alerta
de su complejidad: Degas, por ejemplo, es «apenas un seguidor de la tradicion
baudelairiania» como poeta, pero en las artes figurativas es «un genuino creadom.
No se explican desde los mismos codigos, sino que responden a circunstancias
diferentes en el itinerario de la poesia y la pintura del subcontinente, algo en lo que
se ha insistido.

Se ha caminado por los campos de la teoria de la literatura y la literatura com-
parada pero también, de forma inevitable en un trabajo de investigacién de este
tipo, por los de la teorfa del arte y la estética. Manteniéndonos en la fecunda orbita
de la teorfa literaria y entre lo singular (un libro de poemas capital como Prantik;
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un papel poblado de acuarela y tinta) y lo general (la modernidad, el romanticismo,
las vanguardias). Zambullidos en este ultimo cauce, se ha buscado no una diacronia
sino un didlogo, un esfuerzo de comprension mutua entre la poesia y la pintura, algo
que viene amparado por teorfas como la de los polisistemas. Un territorio, en el caso
que nos ocupa, resbaladizo, porque ya se ha visto que la modernidad no significa
lo mismo en la literatura que en el arte, pero que comparte una contextura, unas
preocupaciones mas o menos comunes. La diferencia que aqui se propone respecto
a otros estudios es una fundamental: no se apuesta por el didlogo entre la pintura
y la poesia como un método para penetrar de forma omnisciente en su estética y
poética.

Tampoco se busca una sintesis totalizadora: esta conclusion no debe servir
para mezclar los versos con los papeles e inferir rasgos sobre su personalidad o
ideas filoséficas. El objetivo, trazado a partir de la intuicién de que hay una conexién
remota pero profunda en la poesia y pintura, es una actualizacion interpretativa de
ambas, es decir, enriquecer la aproximacion al lenguaje de los versos por un lado, y
al de la obra plastica, por el otro. Desde luego, hay elementos comunes que pueden
satisfacer una vision mas o menos freudiana (e incluso jungiana): manifestaciones
similares de una sensibilidad particular, la tentacién de explorar el misterio de la
correspondencia entre las diferentes artes, de descubrir la fuente de ese Nilo de siete
brazos, ha vuelto a surgir una y otra vez en la fantasfa de los artistas.

Es una frontera muy golosa para el critico pero sobre todo para el escritor o el
pintor. Lo que se ensaya en esta tltima parte de la investigacion es, a partir del tron-
co de la tesis, fijar correspondencias profundas y no fundadas en la anécdota entre
dos sistemas semioticos que se atraen como imanes.

El dialogo entre los versos y la pintura se presenta como alumbrador, al menos
en lo que respecta a los dos ambitos por separado. Veremos si esta discusion, breve
porque la tensién entre ambos polos no puede mantenerse durante demasiado tiem-
po, no conduce, también, a algunos resultados mas generales. Suele tomarse como
punto de partida (biografico) para el anlisis o el simple comentario sobre la poesia
y la pintura el desvanecimiento previo a la escritura.

Antes de ver qué hay en comin o, mejor dicho, qué faros de las dos orillas se
dan luz mutuamente, para discutir sobre el poeta encantado por la labor del pintor,
para especular sobre la interpenetraciéon de ambos oficios.

Jugar a buscar brochas o alusiones al acto de pintar en la poesia no parece una
metodologia comparativa seria. Tampoco la aparicion supuestamente mas frecuen-
te de colores en los versos es algo que deba destacarse. Del otro lado, escrutar las
pinturas en busca de motivos literarios (alusiones a la poesia, novela y teatro) podria
conducir a un analisis estatico, varado en citas o anécdotas sin mayor trascendencia.
No es este el tipo de estudio que interesa aqui, sino el que explique como la inter-
pretacién (y la deconstruccion) de una esfera puede arrojar luz sobre la otra, en un
efecto espejo que beneficie al verso y el papel. Hay algunos poemas que, por su
textura y procedimientos, si permiten especular sobre el sentido de su obra plastica.
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Es un ejercicio mucho mas dificil, que no asegura resultados, pero que puede sacar
a colacion una serie de problemas que hasta ahora permanecian inéditos.

Lo apasionante es observar que, en este caso, su actividad artistica parece
ayudar a orientarse en la labor poética, en ese laberinto en continuo cambio al que
se le intenta dar nombre. No es descabellado especular con que es su labor plastica
la que le da un sentido de velocidad y movimiento a la poesia. Y, por lo tanto, le
confiere una mayor mutabilidad y una cierta resistencia al analisis.

Las consecuencias filoséficas o lingiifsticas de esta situacion tienen que ver
con la tan discutida crisis de la palabra y la cortedad del decir o, si se quiere, con
los limites del lenguaje.

El pintor y el poeta, se estin ayudando en su expresion de la extrafieza y del
vaivén entre la plenitud y el vacio. Los lenguajes literario y artistico se comunican.

La compleja relacion entre el pintor y el poeta ha sido motivo de opiniones y
analisis bien dispares. Si ya existe una obvia heteroglosia, un desdoble, en el autor
que escribe en diferentes lenguas, ¢qué no ha de ocurrir al abordar dos sistemas
semioticos distintos?

Tan atrevido es proponer la absoluta desconexiéon entre el poeta y el pintor
como su identificacién total. Es dificil comulgar con esta idea, en el que los géne-
ros aparecen y desaparecen.

Mucho mas sugestiva son las propuestas que no se refieren ya a la poesia, sino
al teatro, para sostener que en algunos momentos se explora el potencial narrativo
y expresivo del cuerpo en movimiento, ademas del gesto. Es en este caso el teatro
el que contribuye al desenvolvimiento del pintor. Pero no es solo que el cuadro, el
papel, sustituya al escenario, sino que una mirada atenta a los rostros a lo largo de
los afios llama la atencion sobre el desarrollo de la gestualidad, sobre la definicion
de la mirada.

A mi me parece que la pintura es, por lo menos, tan importante como la poe-
sfa. Ademas, en algunos casos o quizas siempre, se complementen.

Este es un juicio critico que quiza desborda los limites de un trabajo de in-
vestigacion, de hecho, no es relevante para esta tesis dar mas valor a la poesia o a
la pintura. Lo que ya parece fuera de toda duda es que la obra poética iluminé a
la artistica y viceversa, con intensidades seguramente desiguales. En ningun otro
momento tuvo la poesia una implicacion mas profunda y amplia con el aspecto
mas comun de la vida que en los ultimos afios. Se trata de un compromiso con la
fisicalidad de los objetos poetizados, con la vida misma.

La pintura contemporanea no traduce ya en imagenes aquellas maximas y
valores que podian decirse de otra manera, con palabras, mediante discursos, sino
que descubre una relacion fisica, visual, con el mundo que es profundamente sig-
nificativa en si misma. Pese al evidente peso intelectual de la obra.

Hay casi una inocencia en este abrazo a lo tangible, a lo inmediato, como un
nifio que se pone perdido después de jugar con el barro. Las sorpresas que deparan
el arte y la poesia, por separado, sirven para avanzar en sus respectivos lenguajes.
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2.41 APREHENDERSE. Poemas de Montserrat Villar Gonzalez. Pinturas
de Juan Sebastian Gonzalez

SOBRE APREHENDERSE, DE JUAN SEBASTIAN GONZALEZ

La Pintura no es una lengua, pero si es un lenguaje y por tanto también es
posible transformarla en otro lenguaje, aunque por supuesto, nunca sera una tra-
duccién literal, pero si una aproximacion, una traslacion, una analogfa.

Para avanzar en el pensamiento del arte es necesario replantearse continua-
mente los conceptos actuales y antiguos. Estamos en un periodo ecléctico del arte,
donde el artista se vale de todo lo que estd a su alcance para la creacién. ¢Por qué
no puede existir, entonces una pintura que narre, al igual que existe una pintura pu-
ramente formal? El arte no es algo estatico, tampoco lo es el lenguaje, ni el pensa-
miento del hombre. Es imposible establecer fronteras exactas, irremediablemente
cambian a través de los Mempos, pues como afirmé Kandinsky: «el arte va con su
épocar. Y aunque nos empeniemos cada vez en definir y redefinir lo definido, estas
premisas serdn pautas, guias, pero nunca verdades irrompibles. Toda obra de arte
se crea con el fin intrinseco de comunicar, y las pinturas son un modo de expresion
capaz de transmitir tanto sentimientos como contenidos de tipo intelectual.

Aprehenderse nace de una amistad, entre amigos, delante, unos champifiones
exquisitos que hizo la anfitriona y sobre un césped en crisis ante el que no se pierde
la esperanza. Surgi6 la idea de juntar sus versos con mis trazos, gestos emociona-
les y fundirlos como postre en una tarde mas, como tantas de charletas y buenos
momentos.

Desde el principio senti la responsabilidad y el respeto para realizar unas
piezas a las que Montserrat pondria versos, sin hacer trazos con rimas ni colo-
res predispuestos, simplemente ahondando en un sentir profundo de emociones.
Después vendrian mas versos dispuestos a sentirlos, a ser sometidos a su transfor-
macion a través de mis pinceles. Esa obsesion que me ocupa por el proceso, por
el camino que recorre la idea desde el subconsciente, para asi a través de la poiesis
descubrir el inconsciente pictorico que atrapa cada verso, cada sentimiento, cada
palabra escrita con la libertad que Montserrat transmite en sus poemas.

En mi opinion es preferible abordar el tema de las relaciones modernas como
un todo. La relacion presente entre la poesia de Montserrat y mi pintura, entre el
hombre moderno y el arte moderno es sencillamente ésta: que en una época en
que tan decididamente prevalece la incredulidad o, cuando menos, la indiferencia a
las cuestiones de creencia, la poesfa y la pintura, y las artes en general, constituyen,
en su medida, una compensacién por lo que se ha perdido.

La pintura es mi forma de estar en el mundo. Siento que todo me relaciona
con ella. No puedo evitar, ni quiero, que esa sea mi forma de estar y sentirme en €l.

Es un privilegio contar con las reflexiones del gran pintor espafiol y amigo
José Marfa Larrondo y el reconocido escritor, dramaturgo y poeta mejicano Dante
Medina, con tan bellas palabras, dejando entrever los entresijos de lo intangible.
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Fotografias de la obra original: Arturo Prieto Hernandez

Agradecer a la editorial Amargord su apoyo y predisposicién desde el inicio de ésta
andadura y a todos los que sufren a nuestro alrededor las horas de nuestra soledad,
que aun asi, siempre esta ahi.

Para terminar, no sé el porqué, decidi escoger al alzar una palabra de cada
verso y unitlas para abstraer el concepto y dejar al libre pensamiento el devenir de
este encuentro, de éste tan preciado encuentro. El resultado, en forma de agrade-
cimiento a Montserrat por éste tan bonito recuerdo.

«La incerteza (1) de emerger (2) tras la materia (3), con caricias (4) impertérri-
tas (5), pulsiones (6) que vuelan (7) de puntillas (8) tras su presencia(9) con ternura
(10). Despertar (11) el miedo (12) con trazos (13) de suefios (14), con palabras (15)
a la libertad (16), siendo el destino(17), un abrazo (18) a la eternidad (19), a la vida
(20) y a la belleza (21) del instante (22)».

Juan Sebastian Gonzalez Salamanca, Enero 2017
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DE LA PALETA A LA PALABRA

Pinturas de Juan Sebastian Gonzalez con las que escribié poemas
Montserrat Villar Gonzalez

(Seleccion de cuatro piezas de un total de once. 4/11)
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Mas alla de la superficie

Aranfar el sélido cuerpo

que las olas atraen en cada embate.
Sorprender a la mano con su gusto a sal,
la humedad y los fragmentos disgregados
que se aferran a una piel aterida.

Recortar con los pies, atin

envueltos en la |bieza de su cuerpo,

la libertad de las olas que combaten

los silencios de un mar ausente de verano.

Ser obstaculo de la fragilidad de las olas
con un corazén henchido de recuerdos,
atreverse a bailar en el interior, a pesar del frio.

Emerger para ganar la vida,

sumergirse para recordar que todos somos liquido,
alzarse para volver a la solidez

de lo que nos espera en la superficie

afiorando volver a ser agua,

ausente, ya, de este cuerpo.
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De los caprichos del pincel

Haz de tus manos filos

que se conviertan en belleza;
cabellos desvencijados

que se peinen en colores

y transmitan vida al panel que espera.

Haz de tu cuerpo sombra

que alcance a proteger la siembra
del sol que todo lo relumbra,
suefio del blanco esperma.

Oleo, filamentos, madera...
bailan el aire con suefios

de ser invisibles en la materia ya seca.
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No sé por qué

Ayer construi un hombre
con el metal que envuelve
el tapon de una botella de champin.

Lo acomodé en la boca de la copa
que yo sabia no iba a beber.
Dibujé, entonces, su barco y

su memoria, sin sabetlo.

Ayer viajé por lugares que no reconozco
en ninguno de mis pasados, de mis presentes,

de los futuros que me pienso.
Ayer, viajé con un metalico ser
en una cristalina y fragil nave
que cortaba espumosos mares
de no sé qué encuentros.

Hoy, mis brazos conservan caricias de metal

y el corazon se atreve a suspirar en pequefias contracciones
por el atardecer que nos hizo adormecer en

el sabor de un dulce mar de lagrimas inexistentes.
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Belleza del rumor del agua

Aprehenderse al eco de
las manos extendidas bajo
el manto transparente de
millones de siglos de vida.

Agotar los sonidos
converldos en gorgojos

que respiran hacia la otra capa
que nos da la vida.

Dejar de respirar,
dejar de ser ante la inmensa grandeza
en el instante mismo que convulsionan

espuma y roca impertérrita a pesar del desgaste.

Agotarse, gota a gota,

agarrase, grano a grano,
asumirse inexistente

ante la inmensidad de un océano
que nos ignora.

Dejar caer las manos en plano

sobre el sonido constante, cadencioso
que nos emborracha de sal

y de verlginoso deseo
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DE LA PALABRA A LA PALETA

Poemas de Montserrat Villar Gonzélez con los que pinté sus cuadros
Juan Sebastian Gonzilez

(Seleccion de cuatro piezas de un total de once. 4/11)

Conservar la distancia

Conservar la distancia con lo blanco
aferrandose a la posibilidad

de llenar los huecos con formas

que se bailan en la nada

hasta que se empufia el arma

de Inta, arqueada y acuosa.

Impregnar de sombras el albo espejo,
observar las formas que se esculpen
con libertad de color y sonido,

ya los trazos en movimiento.

Danzar en frenélco empefio

a ritmo de respiracion

y esperar que los objetos
inhalen la libertad de estar vivos.
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Cada afio

Cada ano
nuevas conchas aceptan
su deslno en la orilla.

Bajo ellas
se suceden laldos anteriores
que el mar arrastro sin pausa.

La mar, entonces,
comienza a ser arrullo incesante
de pasado enternecido.

La memoria de las conchas

rueda entre caracolas y despojos
descubriendo sedimentos de antepasados
ateridos a los que abrazar.
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Piedra

Querer ser de piedra

y olvidarse de la sombra
mientras te inclinas a la escalera
limitada por el vacio.

Querer ser de piedra
eternidad sin senldos
que se aferren a la piel
y la dibujen de entrafias.

Querer ser de piedra
aplastar todo lo que sobra
mientras el abismo

se hace hueco que nombra.
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El color de lo intangible

En el cielo todo es blanco
a pesar de pintarlo de amarillos, azules, plata,...
todo es blanco, inalcanzable,
incomprensible.

Al anochecer, el sol

se torna gualda al fin,

como en la memoria de la infancia.
Después, se muere y oscurece

tras la belleza intangible.

Las nubes se vuelven grises

antes de la tormenta

que tras descargar su ira

la desaparecen en hermoso

cielo quedo.

Hay vidas que alcanzan

su mayor belleza

justo antes de su muerte.
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Reflexion

Este libro naci6 en tardes de jardin y de charlas sobre el arte y la comunica-
cion interdisciplinar.

Decidimos, en aquellos momentos, compartir nuestras obsesiones a través de
pintura y versos. Montse escribiria a partir del1 cuadros que yo le entregaria y yo
pintaria sobre 11 poemas que ella me darfa.

Y todo empezo a nacer. Para los dos nuestra expresion, a través de la pintura
o la poesia significa comunicacién, y compartimos afirmaciones tales como la de
Kandinsky: ««El arte es el lenguaje que habla al alma de las cosas que para ella sig-
nifican el pan cotidiano, y que solo puede obtener en esta forma.

Si el arte se sustrajera de su obligacién dejaria un espacio vacio, ya que no
existe ningun poder que pueda sustituirlox.

Desde el principio me parecié algo que debia respetar mucho, ya que mis pin-
turas tendrian texto, se acerarian al lenguaje de la lectura y eso me ponia nervioso.
Hacia que mis pinturas se abstrajeran de lo tangible y se convirtieran en experien-
cias tnicas. Instantes indefinidos, concretos y abiertos a cualquier posibilidad de
ser traducidos de cualquier forma.

Cuando recibo los 11 poemas a los que pondré en un espacio, sobre un color
y con mi significado, siento que la libertad deja de ser mi forma de estar sobre el
soporte, sintiendo que algo regula mi mano, y no es otra cosa que la predisposicion
a representar lo escrito. Decido no hacer juicio de ello y comprehender lo que
ocurre desde mi interior, desde lo que siento al leer los versos.

Se trataba, inicialmente, de dar rienda suelta a la obsesién que los dos com-
partimos de como traducir a otros lenguajes, como interpretar la realidad de otros
y desde luego, ha resultado una experiencia apasionante y enriquecedora del que
queda un hermoso libro de autor y la edicién de Amargord para que pueda llegar
a aquellos que deseéis.

En estos 22 poemas subyace la necesidad de ser en un aqui y en un ahora, con
el respeto por el otro camino de expresion que obliga a ahondar en la busqueda de
la forma exacta que transmita lo que, en un instante, sélo fue emocion.

El titulo de Aprehenderse (coger las especies de las cosas sin hacer juicio de
ellas o afirmar o negar; asir...) es la metafora que nos sirve para expresar la sen-
sibilidad compartida, la creacién que nace de lo ya creado, de la realidad que nos
rodea y de la realidad que el otro a plasmado.
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2.5 REFLEXHIILANDO. Mesa redonda. Encuentro con Artistas
(Escritores, Poetas Pintores, Musicos...) para reflexionar sobre el proceso
creativo en las distintas disciplinas

Coordinadores - Moderadores

Documentacién audiovisual: SenseiMultimedia

Juan Sebastian Gonzalez
Artista plastico y Profesor de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
de Salamanca

Montserrat Villar Gonzalez
Profesora - Poeta y traductora, Licenciada en Filologia espafiola por la Uni-
versidad de Salamanca y en Filologia portuguesa por la Universidad de Santiago
de Compostela

Por la presente, los asistentes tanto presenciales como las realizadas vea
online, dan su consentimiento para que Montserrat Villar Gonzalez y Juan Sebas-
tian Gonzalez utilicen las imagenes grabadas el dia 17 de abril, la informacién de
las encuestas y de la Mesa redonda para sendas tesis doctorales que ambos estan

realizando



Pedro Emanuel Rosa Grincho Serra
Director del Departamento y

Profesor de Filologia Moderna

en la Universidad de Salamanca

TRADUCIR O INTERPRETAR A OTROS IDIOMAS
O LENGUAJES ARTISTICOS

Nombre Pedro Serra

Edad 48 afios

Profesion Profesor universitario

Arte a que se dedica Critica de poesia y ensayo
¢Donde? Lisboa - Salamanca

¢Cuando empez6 a interesarse por las artes?

No he tenido propiamente una estrada de Damasco que determinara mi in-
terés por la poesia. Si fueron determinantes algunas personas con las que tuve la
fortuna de coincidir, en encuentros casi siempre fortuitos que, a la postre, han
devenido necesidad. Es sin duda el caso de la poeta Luisa Freire —por cierto, una
espléndida y reconocidisima traductora al portugués de la obra inglesa de Fernan-
do Pessoa—, profesora que marcé una etapa de mi desarrollo intelectual y sensible.
Con ella, y por ella, lef de forma muy sistematica no sélo a Pessoa, claro —en aque-
llos idus de los afios 80 del siglo XX, momento culminante de ‘consagracion’ del
poeta de Mensagen—, pero también a Anténio Ramos Rosa, Eugénio de Andrade,
Pedro Tamen, Joaquim Manuel Magalhies, entre otros... Me crié hasta los 16 afios
en una ciudad de provincias, una biblioteca y guia como la de Luisa Freire eran to-
talmente improbables en un entorno semejante. O, quizas mejor, un buen ejemplo
como los lugares pueden no ser fatalidades. Con Luisa, ademas, pude avanzar en el
gusto por otras artes, desde luego las artes plasticas y la musica erudita.

¢Y por su arte en particular?

Tengo alguna dificultad en acercarme a algo como ‘un arte en particular’.
Aunque me dedico al ensayo sobre poesfa y a la traduccion de poesia —de forma
menos sistematica, pero no menos empefada—, tiendo a pensarla en sus relaciones
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con otras formas de expresion artistica. Por otra parte, como creo recordar decia
Ortega y Gasset, no soy un lector asiduo de poesia, ni concibo nadie que lo sea.

¢Alguna razon para empezar a interesarse por ella?
Si, hay una razon: siempre me fascind entender el intenso grado de moviliza-
cion de la «atencion» a la que el lenguaje poético obliga.

¢Sus padres se interesaban por las artes? ;:Qué oportunidades le pro-
porcionaron?

Parafraseo de memoria uno de los mayores poetas brasilefios de la segunda
mitad del siglo XX para responder a esta pregunta: «hijo soy, de muchos padres y
muchas madres». Hace unos afios mi hijo, entonces con 10 afios, fue mi Padre y
me proporciond la ocasién y la pulsion de escribir sobre ‘canibalismo’ y ‘avatares’.

Creacion de obras propias

1.- Cuando se crea una obra original, qué valora mas: hay forma sin
contenido/mensaje?, hay una sustancia extralingiiistica? o sélo es lingiiis-
tica?

La descripcion de lo ‘original’ que mejor va al encuentro de lo que siempre he
intuido lo ‘original’ pueda ser me la ha proporcionado Boris Groys, quien en reali-
dad se hace eco de Kierkegaard: lo que mas valoro es la ‘diferencia sin diferencia’
de esos objetos a los que llamamos obras de arte originales. Es decir, la ‘diferencia
sin diferencia’ que pone en comun a Cristo con un readymade.

2.- Se hace a usted la pregunta: s;como transmitir la realidad o la idea?
Para «transmitir la realidad» ya tenemos las revistas del corazon. Yo me pre-
gunto por la materialidad de los lenguajes que la conforman.

3.- ¢Cree usted que es posible comunicar lo que se quiere a través de
cualquier lenguaje artistico?

Para acudir a una respuesta cabal, habria que llegar a un plano de enten-
dimiento en el que compartiéramos el sentido de «comunicar»; asimismo, acaso
llegar quiméricamente a la determinacién objetiva de «o que se quiere». Prefiero
centrarme en los ‘lenguajes artisticos’, sobre todo en lo que tienen de soluciones
provisionales para problemas muy antiguos.

4.- ;Cree que puede crear a partir de una obra artistica ya creada? Es
decir, stransmitir a otro lenguaje una obra artistica: de pintura a musica, de
musica a palabra, de teatro a musica...?

Como no podemos dejar de ser modernos —o insuficientemente modernos,
da lo mismo— dirfa que toda obra artistica tiene como condicién de posibilidad



una obra artistica que la precede. Con un matiz: lo que sucede y lo que precede no
dependen de una relacién cronolégica o tan siquiera logica.

5.- ¢Para usted, qué diferencia hay entre traduccion y creacion?

Una y otra se co-implican, claro. Por lo demas, me puede llegar a movilizar
la cuestion en ‘casos particulares’. Por ejemplo, la portentosa traduccion al espa-
ol de Day by Day de Robert Lowell llevada a cabo por Luis Javier Moreno. O el
interesante caso de auto-traduccion llevada a cabo por diferentes poetas gallegos
recientes.

Traductores e intérpretes

1.- ¢Qué suele traducir/interpretar? :Como realiza la eleccion?

He traducido poesia y ensayo; y escribo sobre poesia y ensayo. Elijo lo que
me mueve, es decir, lo que me afecta los sentidos. No es exactamente una cues-
tién de gusto la que determina mis opciones y recortes: me interesa lo que esta
‘vivo’... con el sentido muy intrigante que ‘vivo’ tiene en el ambito de las formas
simbdlicas, un sentido —o sentidos— que me permiten afirmar que un heterénimo
de Fernando Pessoa tiene mas ‘vida’ que muchas personas que conozco.

2.- ¢Cree usted que es necesaria la traduccién/interpretacién en las
artes? (lingiiisticas y musicales).

Por lo que ya he podido exponer, si, efectivamente, es necesaria. Creo incluso
que no se trata de un problema de ‘necesidad’. Me divierte moderadamente y a
ratos la ingenuidad —a veces tontetfa, otras veces estupidez— de pensar que puede
haber ‘artes’ sin mediacion critica.

3.- ¢Cuando traduce esta usted siempre interpretando o creando?

Ambas dos.

4.- Cuando usted interpreta/traduce una obra, scomo llega a la version
ultima?, ;qué elementos tiene en cuenta?

Tratandose de escritura, como en algin lugar que no recuerdo formula Jac-
ques Derrida, siempre se trata de una pentltima versién. Esto si me atengo breve-
mente a la razon tedrica, digamos, de esta compleja materia. En un plano practico,
intento que el resultado traducido se tenga en pie por si mismo sin hacer olvidar
su antecedente. En poesia, seguimos en larga medida manejando un concepto
idealista de ‘lenguaje’, lo que conduce a la paradoja ya subrayada por Leopoldo
Maria Panero: no se puede traducir, es decir, sélo se puede traducir. Una de sus
consecuencias es la de buscar lo satisfactorio, es decir, lo que funciona pero no es
definitivo.

N



5.- ¢Alguna vez ha tenido diferentes interpretaciones/traducciones de
la misma obra? ;:Cémo eligi6 la version ultima?

Si, me ha ocurrido. Recientemente, pude traducir al portugués algunos so-
netos de Fernando Merlo. De todos ellos, tengo varias versiones. Escogi para que
fueran publicadas aquellas versiones en las que se pueden intuir hallazgos expresi-
vos en lengua portuguesa menos obvios.

6.- ¢Cree usted que se trasladan al acto de interpretar/traducir una
obra, las experiencias personales?
Si. El acto de interpretar/traducir es una vivencia personal.

7.- Intenta valorar mas la fidelidad al texto o la recreacion del original?
(siempre teniendo en cuenta su origen)

Intento que el resultado de la traduccién/interpretacion mantenga la misma
intensificaciéon de nuestra relacion intelectual y sensible con el mundo mediante el
lenguaje que me proporcioné el texto que la detoné.

8.- ¢Cuales son los problemas mas comunes que se ha encontrado?

El mas comun de los problema es la casi total indiferencia hacia los matices y
densidad de nuestra relacion con el lenguaje, es decir, con el mundo. No me parece
tan grave en el llamado “publico lector’; es intolerable zntra muros: como decia Ama-
lia Rodrigues en una conocida entrevista a principios de los afios 80, hay mucha
gente preocupada con ser reconocida como ‘fadista’ y muy poca verdaderamente
preocupada con el ‘fado’.

9.- ¢Cree que un traductor/intérprete debe o no puede dejar de ser un
creador también?

Por todo lo expuesto, considero intrinseca al traductor/intérprete una dimen-
sion creativa.

10.- Partiendo de la afirmacion de Constantin Stanislavski, uno de los
mas importantes tedricos de arte dramatico moderno, «Cuando ya se han
unido las lineas a lo largo de las cuales se mueven las fuerzas internas ;ha-
cia donde se dirigen? ;Coémo expresa sus emociones un pianista? Va hacia
su piano. ¢Y el pintor? Toma su tela, sus pinceles y sus colores.» Y en caso
del autor, va hacia la palabra... ;Podemos afirmar que el talento sin senti-
miento puede ser un acto mecanico ausente del magnetismo que crean los
sentimientos espirituales como fruto del alma?

Si he entendido bien la cuestién planteada, creo sobre todo en el ejercicio
de la inteligencia poética: la que, segin Vergilio Ferreira, tienen un Camodes o un
Pessoa.



11.- Desde que el artista preconcibe la obra hasta que obtiene la solu-
cién final hay un espacio de tiempo de mucho valor que nunca es registra-
do y es precisamente el que mas informacion aporta. Cree que los artistas
deben hacer ver al publico en nuestra obra mayor cantidad de datos o ele-
mentos que subyacen en el proceso creativo y que nada tiene que ver con
el, cada vez mas habitual, making off?

i, en las ‘artes’ me interesan tanto los objetos como los procesos —en rigor,
la dimension material de ambos.

he)
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M* Angeles Pérez Lopez

Directora del Departamento de Lengua

y Literatura Espafiola e Hispanoamericana
de la Universidad de Salamanca

TRADUCIR O INTERPRETAR A OTROS IDIOMAS
O LENGUAJES ARTISTICOS

Nombre Maria Angeles Pérez Lopez

Edad 49 anos

Profesion Profesora Titular de Literatura Hispanoamericana
Arte a que se dedica Poesia

¢Doénde? Salamanca

¢Cuando empez6 a interesarse por las artes? En la adolescencia.
¢Y por su arte en particular? En el mismo momento.

¢Alguna razén para empezar a interesarse por ella? La fascinacion que
despertd en mi escuchar el Cantico espiritual de san Juan de la Cruz cantado por
Amancio Prada en una clase de Literatura.

¢Sus padres se interesaban por las artes? ;Qué oportunidades le proporcio-
naron? No. Las oportunidades las he ido persiguiendo (y a veces encontrando) yo
sola.

Creacion de obras propias

1.- Cuando se crea una obra original, qué valora mas:

Hay forma sin contenido/mensaje?, hay una sustancia extralingtisti-
ca? o solo es lingiiistica.

Para mi no es posible pensar en forma sin contenido, como tampoco en fon-
do sin forma. Es como peditle a un vaso que no contenga agua, o aire, 0 nuestros
suefios mudos. Su forma delimita la de los atomos del liquido que alberga. Decir
es siempre decir de cierta forma, en ciertos registros, con ciertos usos lingtiisticos,
limitado (y potenciado) por los recursos de una lengua concreta. El poeta tal vez



es el que tiene una conciencia mas aguzada al respecto, pero creo que en muchos
ambitos de nuestra vida se nos hace presente esa cuestion.

Otra distinta, sin embargo, es la de lo extralingiiistico y lo lingiiistico en re-
lacién con lo real (sea eso lo que sea), porque se trata de un debate filoséfico de
mucha mayor envergadura. En uno de sus tratados, afirmoé Wittgenstein que «os
limites de mi lenguaje significan los limites de mi mundo», dando lugar en gran me-
dida al «giro lingtifstico» de la filosofia contemporanea, pero las interpretaciones
han sido numerosas y complejas: ¢qué significa «limites»? squé significa «mundo»?
¢qué significa «mi»? No tengo respuestas desde la filosofia pero si desde la poesia:
la tentativa de formular nuevas preguntas, precisamente, con las que acercarse a
alguna clase de sentido, por mas precario que sea.

2.- Se hace usted la pregunta: ;como transmitir la realidad o la idea?

No. Cuando escribo no hay diversos niveles de acceso a lo que vivo como real
(insisto, sea eso lo que sea): hay un continuum, un conjunto inseparable de elemen-
tos de diversa naturaleza (del ambito de lo inteligible y de lo sensible a un tiempo).
Otra cosa es cuando (re)leo lo escrito, tanto propio como ajeno, porque ahi si
puedo distinguir capas de significado, nutrientes diversos de esas capas geoldgicas
que forman cualquier construccion humana. Pero ese es un proceso separado de
«la cosa», de modo que ahi si se hacen palpables las distancias entre las palabras y
las cosas, el vértigo y la eficacia de ese salto, su sentido...

3.- ;Cree usted que es posible comunicar lo que se quiere a través de
cualquier lenguaje artistico?

No. Creo que es posible zntentar comunicar a través de cualquier lenguaje
artistico, pero niego la mayor, es decir, no creo que el debate pase tanto por /o gue
se quiere como por lo gue se puede, que a menudo es bien distinto. La intencionalidad
del autor en la escritura (o en cualquier lenguaje artistico) no me parece excesiva-
mente relevante. Si lo es el resultado, es decir, la obra de arte creada, en la que sin
duda estan las huellas de su autor, pero también muchos otros elementos que no
necesariamente fueron deliberados y quedaron ahi, en esa intemperie: sefiales del
presente, fricciones con el concepto de lo real (lo que alguna vez he llamado «os
estrictos legajos de lo real»), tics, tradiciones anteriores mas o menos poderosas,
cambios epistemolégicos, formulas esclerotizadas, gradaciones y degradaciones de
lenguajes, etc.

Que sea un lenguaje artistico u otro ya tiene que ver, me parece, mas con
la afinidad que ciertas sensibilidades concretas perciben ante lo que les permite
expresarse y crear -colores, texturas, notas musicales, palabras mas o menos comu-
nes-, que con ese otro debate de fondo acerca de la relaciéon entre la comunicacion
(¢es esa palabra la que define la relacion del creador con lo que crea? ¢la unica
posible?) y su deseo.



4.- ;Cree que puede crear a partir de una obra artistica ya creada? Es
decir, ¢transmitir a otro lenguaje una obra artistica: de pintura a musica, de
musica a palabra, de teatro a musica,...?

Claro que si, pero no solo yo, la historia del arte, o de la literatura, o de la
pintura, o del cine, es un conjunto de recorridos por propuestas artisticas que en
alguna medida (a veces en gran medida) estin en deuda con otras obras artisticas:
Ia colmena en su version cinematografica de Mario Camus de 1982 es una excelente
pelicula a partir de una excelente novela; los caligramas de Apollinaire o Huidobro
son fascinantes; asi los emblemas barrocos, la obra de Joan Brossa o José Miguel
Ullan, los trabajos caligraficos de Theo Wintels hoy dia...

Por otra parte, la écfrasis en la poesia se remonta a I« I/iada (aunque el escudo
de Aquiles que se detalla solo existe en el texto) y el huevo de Simmias de Rodas
pertenece al siglo IV a.C.:

La intermedialidad define en gran medida el arte (todas las artes) y su vigencia
en los estudios es hoy capital.

5.- ¢Para usted, qué diferencia hay entre traduccion y creacion?

Toda y ninguna. Siento la paradoja, pero no sé decirlo mejor: toda porque el
autor seria el creador y el traductor su «intérpretex, su «lengua» que decian los cro-
nistas de Indias, es decir, aquel que pone al servicio de otro los idiomas que mane-
ja. Y ninguna, porque el traductor de una obra literaria no es el traductor literal que
se limita a consignar letra por letra y punto por punto lo expresado en otro idioma,
sino el que re(crea) ese poema en su idioma, es decir, el que logra aproximar en
otra lengua (y por tanto, con otros recursos, otros modos de articulacion verbal)
aquello que fue expresado originalmente de modo completamente personal y tni-
co. En esa paradoja irresoluble creo que se encuentra la potencia extraordinaria de
la traduccion literaria, que a diferencia de la traduccion literal, es también un modo
de creacién. Secundaria o de segundo grado, pero igualmente creacion.

Traductores e intérpretes
1.- ¢Qué suele traducir/interpretar? ;Cémo realiza la eleccion?

2.- ¢Cree usted que es necesaria la traduccién/interpretacién en las
artes? (lingiiisticas y musicales).

3.- ¢Cuando traduce esta usted siempre interpretando o creando?

4.- Cuando usted interpreta/traduce una obra, scomo llega a la version
ultima?, ;qué elementos tiene en cuenta?



5.- ¢Alguna vez ha tenido diferentes interpretaciones/traducciones de
la misma obra? ;Cémo eligi6 la version ultima?

6.- ¢Cree usted que se trasladan al acto de interpretar/traducir una
obra, las experiencias personales?

7.- Intenta valorar mas la fidelidad al texto o la recreacion del original?
(siempre teniendo en cuenta su origen)

8.- ¢Cuales son los problemas mas comunes que se ha encontrado?

9.- ¢Cree que un traductor/intérprete debe o no puede dejar de ser un
creador también?

10.- Partiendo de la afirmacion de Constantin Stanislavski, uno de los
mas importantes tedricos de arte dramatico moderno, «Cuando ya se han
unido las lineas a lo largo de las cuales se mueven las fuerzas internas ¢ha-
cia donde se dirigen? ;Como expresa sus emociones un pianista? Va hacia
su piano. ¢Y el pintor? Toma su tela, sus pinceles y sus colores.» Y en caso
del autor, va hacia la palabra... ;Podemos afirmar que el talento sin senti-
miento puede ser un acto mecanico ausente del magnetismo que crean los
sentimientos espirituales como fruto del alma?

11.- Desde que el artista preconcibe la obra hasta que obtiene la solu-
cién final hay un espacio de tiempo de mucho valor que nunca es registra-
do y es precisamente el que mas informacion aporta. Cree que los artistas
deben hacer ver al publico en nuestra obra mayor cantidad de datos o ele-
mentos que subyacen en el proceso creativo y que nada tiene que ver con
el, cada vez mas habitual, Making off?
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Bernardo Garcia-Bernalt Alonso
Profesor y Director de la Academia de
Musica Antigua y de los coros de la
Universidad de Salamanca

TRADUCIR O INTERPRETAR A OTROS IDIOMAS
O LENGUAJES ARTISTICOS

Nombre Bernardo Garcia-Bernalt Alonso
Edad 56

Profesion Profesor de Universidad

Arte a que se dedica Musica (como intérprete)
¢Donde? Universidad de Salamanca

¢Cuando empez6 a interesarse por las artes? A la musica desde siempre
(pertenezco a la tercera generacion de una familia de musicos). También desde
nifio se me educé especialmente en el gusto por la literatura y por la arquitectura,
la pintura, etc.

¢Y por su arte en particular? Desde siempre.

¢Alguna razén para empezar a interesarse por ella? Era algo absoluta-
mente cotidiano en mi casa, un elemento mas de la vida diaria.

¢Sus padres se interesaban por las artes? ;Qué oportunidades le pro-
porcionaron? Claro. En realidad considero a mi padre como mi maestro en las
cuestiones musicales y mi madre cuidé siempre mucho de que nos aficiondramos
a leer y nos guio con un excelente criterio.

Creacion de obras propias
1.- Cuando se crea una obra original, qué valora mas: Hay forma sin

contenido/mensaje?, hay una sustancia extralingiiistica? o sélo es lingiiis-
tica.



En mi opinién la forma como tal es ya un contenido/mensaje; de hecho la
pura exploracién de la forma puede ser un sistema generador de mensajes muy
potentes (derivados tanto de la infraccion de codigos como de la profundizacion
en los mismos).

2.- Se hace a usted la pregunta: ;cémo transmitir la realidad o la idea?

Hablar de la realidad siempre resulta complejo. No sé hasta qué punto la rea-
lidad difiere de la idea que nosotros tenemos de lo que es real, y por tanto habria
tantas realidades como individuos «observadoresy, «oyentes», «intérpretes» (o lo
que sea) en cada instante. La cuestién previa serfa, por tanto, cuil es esa idea/reali-
dad (ideas/realidades) que contiene una obra musical, especialmente si su creacion
interpretacion va a ser colectiva. Las opciones son muchas, desde luego; mi posi-
cién habitual es tratar de derivar esa idea/realidad de la propia obra y su contexto
tanto como sea posible. Posteriormente como intérprete me hago dos preguntas:
por una parte como generar un codigo de transmision comun -si es que esto es
posible- compartido por el resto de interpeles (instrumentistas, cantantes...), y
por otra como trasladar este «acuerdo» al oyente, del modo mas eficaz posible.

3.- ¢Cree usted que es posible comunicar lo que se quiere a través de
cualquier lenguaje artistico?

Adolfo Salazar, el musicélogo, decia que la musica es el arte que expresa lo
inefable, y ciertamente he tenido muchas experiencias que corroboran esta afit-
macion.

4.- ;Cree que puede crear a partir de una obra artistica ya creada? Es
decir, ¢transmitir a otro lenguaje una obra artistica: de pintura a musica, de
musica a palabra, de teatro a musica,...?

Estos procesos son habituales en el caso de la musica, de modo especial en
relacién con la poesia o el drama. Cada «transmisioén» de este tipo supone creacion.
No pienso que un poema sea isomortfo a la cancion que se escribe con €l o a la mu-
sica abstracta que pueda inspirar. De hecho, la recepcioén (incluso a nivel cognitivo)
de cada uno de estos resultados, de estos artefactos, es muy distinta.

5.- ¢Para usted, qué diferencia hay entre traduccioén y creaciéon?

Creo que una traduccion/traslacion es en realidad una recreacion impulsada y
hasta cierto punto también guiada por el modelo que se traduce. Pero el cambio de
lenguaje (y no me refiero sélo al lenguaje artistico) introduce elementos que sitian
la traduccion en un nivel ontologico distinto de lo que se traduce.
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Traductores e intérpretes

1.- ¢Qué suele traducir/interpretar? ;Como realiza la eleccion?

Muchas veces esta condicionado por factores que no puedo controlar, como
los recursos disponibles para la interpretacion, los propios deseos y gustos de los
intérpretes asi como sus caracteristicas técnicas, las condiciones impuestas por los
programadores... Mi tendencia habitual suele oscilar entre dos polos muy distin-
tos: la composicion polifonica coetanea y los repertorios anteriores al siglo XIX,
dedicando especial atencion a la recuperacion de patrimonio musical. Parecen am-
bitos casi antagonicos pero, en realidad, el acercamiento a ambos requiere actitu-
des y tratamientos similares.

2.- ¢Cree usted que es necesaria la traduccion/interpretacion en las
artes? (lingiiisticas y musicales).

Creo que la musica que no se interpreta no existe, salvo que haya sido creada
para no ser interpretada, lo que no es, desde luego, el caso general. Hay incluso
aspectos de musicologia pura (podriamos decir aspectos puramente tedricos) que
no se pueden descubrir sin el proceso de interpretacion.

3.- ¢Cuando traduce esta usted siempre interpretando o creando?
La interpretacion musical es simultineamente creacion.

4.- Cuando usted interpreta/traduce una obra, scomo llega a la version
ultima?, ;qué elementos tiene en cuenta?

No creo que haya una interpretacion ultima en el sentido de que no sea sus-
ceptible de ser «mejorada» por y para el mismo intérprete o intérpretes. Si es
importante, claro estd, que los aspectos técnicos no sean un lastre, y creo que ni
siquiera deben ser una preocupacion a la hora de hacer una interpretacion satisfac-
toria, de modo que el punto de partida seria, como minimo el poderse olvidar de
cuestiones técnicas.

5.- ¢Alguna vez ha tenido diferentes interpretaciones/traducciones de
la misma obra? :Como eligi6 la version ultima?

La interpretacion en la musica estd directamente ligada al instante, es un acto
esencialmente dinamico, como lo es la propia percepcion que el intérprete (y el
oyente) tiene de la obra, y de hecho se ve instantineamente modificada por la
recepcion que todos los agentes implicados van teniendo, lo que a su vez modi-
fica esta ultima. Cada vez que se interpreta una obra se hace necesariamente una
version distinta, condicionada, entre otras cosas, por todas las versiones previas
realizadas. Si como intérprete de una obra llegara a un estindar inamovible creo
que inmediatamente dejaria de programatrla, pero pienso que esto es intrinseca-
mente imposible.



6.- ¢Cree usted que se trasladan al acto de interpretar/traducir una
obra, las experiencias personales?

Si, obviamente. La preparacién técnica es una experiencia personal, las au-
diciones previas de distintas versiones de la obra son experiencias personales, los
procesos de ensayos estan llenos de experiencias personales... Y ademas hay cons-
tantes referencias a emociones, afectos, estados de dnimo que muchas veces remi-
ten al intérprete experiencias vividas.

7.- Intenta valorar mas la fidelidad al texto o la recreacion del original?
(siempre teniendo en cuenta su origen)

En realidad en muchas ocasiones esta dicotomia no existe. Uno de mis cam-
pos de trabajo es la interpretacién musical con criterios historicistas, la interpreta-
cién musical «historicamente informaday. La «autenticidad» (en el sentido de hacer
una reproduccion exacta de la primera interpretacion o primeras interpretaciones
de la obra) no es posible, aun cuando sélo sea porque las condiciones iniciales
de una pieza musical del pasado remoto no son reproducibles para el pablico ni
para el intérprete: no podemos recuperar la «inocencia» que hemos perdido escu-
chando, estudiando e interpretando tanta musica posterior a esa que queremos
interpretar y que en su momento no existia. Pero si es posible caminar hacia esa
utopia, siendo siempre consciente de la insalvable distancia que nos separa de ella
y partiendo de una fuerte base historicista (uso de instrumentos y técnicas intet-
pretativas de la época, manejo de los textos originales, sin interpolaciones posterio-
res, conocimiento de condiciones como plantillas, afinaciones y temperamentos,
referentes historicos...). Y, como decia, la dicotomia no existe, porque la practica
interpretativa «historica» es recrear. Hasta el romanticismo la partitura tiene funda-
mentalmente como misién «fijam la obra, no ser un manual de instrucciones para
su interpretacion; esta se genera en cada momento (por ejemplo, la improvisacion
es un elemento fundamental de la musica del barroco).

8.- ¢Cuales son los problemas mas comunes que se ha encontrado?

Aparte de problemas técnicos, logisticos, etc., que son los que suelen consu-
mir casi todo el tiempo, puesto que se convierten en los mas urgentes de resolver,
hay algunas situaciones que se repiten.

En muchas ocasiones hay distintos caminos que se pueden seguir para hacer
una interpretacion (incluso «historicista») y que sin embargo divergen acusadamen-
te. La determinacién de un tempo, de una dinamica, de una articulacién concretos
desencadena una serie de resultados que pueden llevar a lugares muy distintos,
pero todos ellos aparentemente igual de «creibles». Eso hace que ciertas decisiones
tengan una trascendencia que en ocasiones no se percibe cuando se toman.

Otra problematica comun esta relacionada con conciliar las lecturas de cada
uno de los intérpretes y crear una historia comin en la que cada uno se sienta
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cémodo vy libre. Esto hace que la version personal de la obra tenga siempre que
tener un alto grado de flexibilidad y capacidad de modificacion, sin llegar a perder
su identidad.

9.- ¢Cree que un traductor/intérprete debe o no puede dejar de ser un
creador también?

En el caso de la musica desde luego no puede dejar de ser creador, porque
como comenté antes creo que la interpretacion es creacion.

10.- Partiendo de la afirmacion de Constantin Stanislavski, uno de los
mas importantes teéricos de arte dramatico moderno, «Cuando ya se han
unido las lineas a lo largo de las cuales se mueven las fuerzas internas sha-
cia donde se dirigen? sComo expresa sus emociones un pianista? Va hacia
su piano. ¢Y el pintor? Toma su tela, sus pinceles y sus colores.» Y en caso
del autor, va hacia la palabra... ;Podemos afirmar que el talento sin senti-
miento puede ser un acto mecanico ausente del magnetismo que crean los
sentimientos espirituales como fruto del alma?

He tenido la suerte de trabajar con gente de enorme talento y puedo decir
que todos y cada uno de ellos tienen no solo una gran capacidad de emocionar
sino también una enorme profundidad en su propia emocién cuando hacen mu-
sica. No creo que el talento exista sin ambas cosas. Por otra parte cuando alguien
nos asombra por su capacidad técnica es muy raro que solo posea un virtuosismo
«mecanico» exento de intensidad emocional. Yo no me he topado con nadie que
sea estrictamente asi (obviamente hay caracteres mas frios mas vehementes, mas
mesurados..., pero en todos ellos yace de un modo u otro la emocion).

11.- Desde que el artista preconcibe la obra hasta que obtiene la solu-
cién final hay un espacio de tiempo de mucho valor que nunca es registra-
do y es precisamente el que mas informacion aporta. Cree que los artistas
deben hacer ver al publico en nuestra obra mayor cantidad de datos o ele-
mentos que subyacen en el proceso creativo y que nada tiene que ver con
el, cada vez mas habitual, Making off?

El proceso de estudio previo y ensayo ocupa la mayor parte de la vida de un
musico y creo que en muchos de esos momentos (fundamentalmente en los de
estudio) es necesaria la intimidad. Aparte de los «ensayos abiertos», que en realidad
son una especie de prerrepresentacion, o incluso un «making offy, la asistencia a
ensayos de otros intérpretes puede y debe utilizarse como una herramienta didac-
tica muy valiosa para estudiantes de musica, y de hecho es cada vez mas frecuente
que asi sea.
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Rebeca Hernandez Alonso

Profesora Titular y Coordinadora del
Grado de Estudios Portugueses y
Brasilefios de la Universidad de Salamanca

TRADUCIR O INTERPRETAR A OTROS IDIOMAS
O LENGUAJES ARTISTICOS

Nombre Rebeca Hernandez Alonso

Edad 38 afios

Profesion Profesora/traductora

Arte a que se dedica Traduccion literaria

¢Donde? Profesora en la Universidad de Salamanca; traductora en editoriales
como Linteo o Akal

¢Cuando empez6 a interesarse por las artes? Desde siempre.
¢Y por su arte en particular? En la adolescencia.

¢Alguna razén para empezar a interesarse por ella? De un modo cons-
ciente, no, aunque la literatura, la traduccion literaria y el arte siempre han estado
presentes en mi ambito familiar.

¢Sus padres se interesaban por las artes? ;Qué oportunidades le pro-
porcionaron?

Si, procedo de una familia con un enorme interés tanto por las bellas artes
como por la literatura. Mi padre es pintor y mi madre ha traducido literatura. Siem-
pre he estado expuesta al arte.

Creacion de obras propias
1.- Cuando se crea una obra original, qué valora mas:

Hay forma sin contenido/mensaje?, hay una sustancia extralingiiisti-
ca? o solo es lingiiistica.
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Valoro sobre todo que haya en ella estilo, en la forma y en el contenido.

2.- Se hace a usted la pregunta: ¢coémo transmitir la realidad o la idea?
Si. Ese «comon es el estilo, lo que hace a un artista unico, a una obra tnica.

3.- ¢Cree usted que es posible comunicar lo que se quiere a través de
cualquier lenguaje artistico?
Si.

4.- ¢Cree que puede crear a partir de una obra artistica ya creada? Es
decir, ¢transmitir a otro lenguaje una obra artistica: de pintura a musica, de
musica a palabra, de teatro a musica,...?

Si, el arte se nutre del arte

5.- ¢Para usted, qué diferencia hay entre traduccion y creacion?
La creacién es la expresién libre de algo original, la traduccién es un acto de
creacion supeditado a las reglas que el autor ha establecido.

Traductores e intérpretes

1.- ¢Qué suele traducir/interpretar? ¢Cémo realiza la eleccién?

Narrativa. En algunas ocasiones, he elegido yo misma la obra, por su interés
literario y porque no estaban traducidas al espafiol y me parecia necesario que lo
estuviesen; en otras ocasiones, las traducciones que llevo a cabo son encargos
editoriales.

2.-¢Cree usted que es necesaria la traduccién/interpretacion en las ar-
tes? (lingtiisticas y musicales).

Por supuesto. El arte se alimenta del arte. Serfa un empobrecimiento extremo
el que las grandes obras literarias no circulasen por no estar traducidas, para los
lectores, los escritores y la literatura, o que la musica se quedase en el papel o el
teatro en un libreto.

3.- ¢Cuando traduce esta usted siempre interpretando o creando?

La traduccion literaria es un acto de creacion controlado. La voz del traductor
crea, pero lo hace dentro de unas condiciones, que son las que ha establecido el
autor en su obra original. Es un juego en el que existe una serie de reglas marcadas
por el escritor que el traductor ha de seguir.

4.- Cuando usted interpreta/traduce una obra, ;cémo llega a la version
ultima?, ;qué elementos tiene en cuenta?

\
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Para llegar a la version dltima creo que es necesario dudar, reflexionar y de-
cidir. Pienso sobre todo en la obra original, en el contexto de su escritura, en los
elementos contextuales, 1éxicos, prosddicos que entran en juego a cada paso de la
obra.

5.- ¢Alguna vez ha tenido diferentes interpretaciones/traducciones de
la misma obra? ¢Cémo eligio la version altima?

Al traducir novelas, no he tenido diferentes traducciones de la obra en su
conjunto. 1 he tenido, en una escala menor, microtextual, diferentes opciones para
una misma frase, para un mismo sintagma o para una misma palabra. Para llegar a
la version ultima, intento combinar el sentido estético con el sentido comun.

6.- ;Cree usted que se trasladan al acto de interpretar/traducir una
obra, las experiencias personales?

Si, creo que es inevitable, pero no pierdo de vista que la que debe aparecer en
el texto es la voz del autor y no la mia.

7.- Intenta valorar mas la fidelidad al texto o la recreacion del original?
(siempre teniendo en cuenta su origen)

Reitero la idea de que intento que mi voz se oiga lo menos posible. La pongo
al servicio de la del autor. Traduzco narrativa, y del portugués al espafiol, lo cual
permite que la voz del autor llegue de una manera mas o menos directa. Tal vez la
recreacion en la traduccion, en un sentido mas libre, tiene una mayor cabida en la
traduccion de poesia, en la que hay una serie de elementos de ritmo, rima o medida
que exigen una intervenciéon mas acusada por parte del traductor.

8.- ¢Cuales son los problemas mas comunes que se ha encontrado?
Tal vez los juegos de palabras.

9.-¢Cree que un traductor/intérprete debe o no puede dejar de ser un creador
también?

S, la traduccion es un acto de creacion que se desarrolla dentro de unos pa-
rametros establecidos por el escritor.

10.- Partiendo de la afirmacion de Constantin Stanislavski, uno de los
mas importantes teéricos de arte dramatico moderno, «Cuando ya se han
unido las lineas a lo largo de las cuales se mueven las fuerzas internas ;ha-
cia donde se dirigen? ;Como expresa sus emociones un pianista? Va hacia
su piano. ¢Y el pintor? Toma su tela, sus pinceles y sus colores.» Y en caso
del autor, va hacia la palabra... ;Podemos afirmar que el talento sin senti-
miento puede ser un acto mecanico ausente del magnetismo que crean los
sentimientos espirituales como fruto del alma?
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Sin duda el sentimiento y el alma son fundamentales en la creacién, pero lo
es aun mas el talento, o mejor, el genio, para crear una obra bella y tnica. Con
sentimiento, alma y los mejores deseos se pueden crear obras que no tengan ni un
minimo atisbo de arte, mientras que un talento descomunal puede crear una obra
artistica de un modo mas o menos mecanico capaz de conmover a quien la con-
templa. No obstante, y sin ninguna duda, lo ideal serfa la combinacién de talento
y sentimiento.

11.- Desde que el artista preconcibe la obra hasta que obtiene la solu-
cion final hay un espacio de tiempo de mucho valor que nunca es registra-
do y es precisamente el que mas informacion aporta. Cree que los artistas
deben hacer ver al pablico en nuestra obra mayor cantidad de datos o ele-
mentos que subyacen en el proceso creativo y que nada tiene que ver con
el, cada vez mas habitual, Making off?

No especialmente. Creo que la obra de arte lo es en su forma final. El proceso
de creacion que lleva hasta ella puede resultar interesante como curiosidad o con
fines académicos. Fuera de eso no es algo que me parezca indispensable y que en
ocasiones ni siquiera me interesa conocet.
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José Vicente Ramos

Actor de Teatro.

Compania Nao d’Amores y en la
Comparnia Nacional de Teatro Clasico

TRADUCIR O INTERPRETAR A OTROS IDIOMAS
O LENGUAJES ARTISTICOS

Nombre José Vicente Ramos

Edad 52

Profesion Actor

Arte a que se dedica Teatro

¢Donde? Actualmente en Noviembre Compaiia de Teatro, también en Nao
d’Amores y en la Compafifa Nacional de Teatro Clasico

¢Cuando empezo6 a interesarse por las artes? En la adolescencia
¢Y por su arte en particular? En la escuela, cuando hice una obra de teatro.

¢Alguna razén para empezar a interesarse por ella? La sensacion de estar
en un escenario.

¢Sus padres se interesaban por las artes? ¢Qué oportunidades le pro-
porcionaron?

Mi padre cantaba. A mi madre le ha interesado siempre la cultura. Nunca me
quitaron de hacer lo que me gustaba.

Creacion de obras propias

1.- Cuando se crea una obra original, qué valora mas:

Hay forma sin contenido/mensaje?, hay una sustancia extralingiiisti-
ca? o sdlo es lingiiistica.

Ambos aspectos son importantes

2.- Se hace a usted la pregunta: ;como transmitir la realidad o la idea?
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3.- ¢Cree usted que es posible comunicar lo que se quiere a través de
cualquier lenguaje artistico?
Si.

4.- ¢Cree que puede crear a partir de una obra artistica ya creada? Es
decir, ¢transmitir a otro lenguaje una obra artistica: de pintura a musica, de
musica a palabra, de teatro a musica,...?

Si, hay muchos ejemplos de interaccion entre las artes.

5.- ¢Para usted, qué diferencia hay entre traduccion y creacién?
El creador parte de cero, y el traductor de lo ya creado

Traductores e intérpretes

1.- ¢Qué suele traducir/interpretar? ;Coémo realiza la eleccion?

Teatro. Al trabajar para diferentes companias no soy yo quien elige, sino que
me embarco en un proyecto que ya me viene dado por el correspondiente director
e interpreto los personajes que me son asignados.

2.- ¢Cree usted que es necesaria la traduccién/interpretacion en las
artes? (lingiiisticas y musicales).

Si, claro, la traduccion nos ofrece otras culturas a las que no tendriamos acce-
so si no conociésemos ese idioma. La interpretacion nos ofrece diferentes visiones
de una misma obra, y eso algo muy enriquecedor.

3.- ¢Cuando traduce esta usted siempre interpretando o creando?

4.- Cuando usted interpreta/traduce una obra, scémo llega a la version
ultima?, ;qué elementos tiene en cuenta?

Es un proceso que lleva su tiempo: investigacion sobre el papel, trabajo de
mesa, improvisaciones con los compaferos sobre el escenario. Implica equivocar-
se, desestimar cosas, ir construyendo por moédulos que después se ensamblaran en
algin momento. Con un poco de suerte, antes del estreno.

5.- ¢Alguna vez ha tenido diferentes interpretaciones/traducciones de
la misma obra? ;Coémo eligio la version ultima?

Cuando me hago con un personaje, la version buena siempre es la dltima, si
algo de la interpretacion de mafiana es diferente, la de mafiana sera mejor, aunque
a veces no es asi.

6.- ¢Cree usted que se trasladan al acto de interpretar/traducir una
obra, las experiencias personales?
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Si, exclusivamente.

7.- Intenta valorar mas la fidelidad al texto o la recreacion del original?
(siempre teniendo en cuenta su origen)

Trabajo en teatro clasico, por lo que la fidelidad al texto es fundamental. El
verso no permite la recreacion, es un engranaje en el que se apoyan todo el texto y
todos los personajes, alterar, aunque sea minimamente, la métrica o la rima puede
hacer que el texto se venga abajo. El texto es el que es, otra cosa es que pongas de
tu experiencia personal para ponetlo en escena.

8.- ¢Cuales son los problemas mas comunes que se ha encontrado?
Cada texto es un mundo, no hay un problema comun.

9.- ¢Cree que un traductor/intérprete debe o no puede dejar de ser un
creador también?

Si, creas en relacién a lo ya creado, pero sigues creando para dar vida a lo que
solo son palabras escritas.

10.- Partiendo de la afirmacion de Constantin Stanislavski, uno de los
mas importantes teoricos de arte dramatico moderno, «Cuando ya se han
unido las lineas a lo largo de las cuales se mueven las fuerzas internas ;ha-
cia déonde se dirigen? ;:Cémo expresa sus emociones un pianista? Va hacia
su piano. ¢Y el pintor? Toma su tela, sus pinceles y sus colores.» Y en caso
del autor, va hacia la palabra... ;Podemos afirmar que el talento sin senti-
miento puede ser un acto mecanico ausente del magnetismo que crean los
sentimientos espirituales como fruto del alma?

Lo necesario es transmitir, y para transmitir tiene que haber sentimiento y
talento.

11.- Desde que el artista preconcibe la obra hasta que obtiene la solu-
cion final hay un espacio de tiempo de mucho valor que nunca es registra-
do y es precisamente el que mas informacién aporta. Cree que los artistas
deben hacer ver al publico en nuestra obra mayor cantidad de datos o ele-
mentos que subyacen en el proceso creativo y que nada tiene que ver con
el, cada vez mas habitual, Making off?

No, los entresijos no interesan, a no ser que exista una curiosidad por otros
motivos, el espectador tiene que ver la funcion acabada.
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Arturo Prieto Hernandez
Fotégrafo. Artista audiovisual

TRADUCIR O INTERPRETAR A OTROS IDIOMAS
O LENGUAJES ARTISTICOS

Nombre Arturo prieto hernandez

Edad 32 anos

Profesion Fotografo

Arte a que se dedica Fotografia

:Dénde? Avila — Castilla y Leon - Espana

¢Cuando empezo a interesarse por las artes?

Resulta dificil marcar un hecho particular o un momento concreto en el que
se despertara ese interés en mi. Supongo que se trata de un proceso que se forja
desde las primeras etapas de educacion en la infancia, que provoque el acercamien-
to al arte de una manera familiar. Desde pequenio he tenido la ocasiéon de estar en
contacto con el arte a través de libros y de visitas a museos, sin duda todo ello tiene
su influencia en ese proceso de familiarizacién con el arte, y de que éste pueda ser
entendido como algo cotidiano y accesible.

¢Y por su arte en particular?

Mi primer contacto con la fotografia tuvo lugar en una de esas visitas a mu-
seos, de nifio. En el Museo de Ciencias de Madrid, hicimos una visita que inclufa
la realizacion de fotogramas. El proceso era muy sencillo, consistia en calcar, con
rotuladot, y sobre un trozo de transparencia del tamafo de un carnet, un dibujo
de un animal (en mi caso, el dibujo de un loro). A continuacién, nos proporciona-
ban un trozo de papel fotogrifico, del mismo tamafio, sobre el que se debia hacer
coincidir la transparencia. Entonces se encendia la luz. Al cabo de un rato, parecia
que nada habia ocurrido y, sin embargo, al hacer pasar aquel pequefo trozo de
papel, en apariencia de su color blanco original, por unas cubetas de colores llenas
de liquido, el papel comenzaba a oscurecerse, y la figura de aquel animal aparecia,



blanca, sobre el fondo negro. La alquimia que ocurria dentro de aquellas cube-
tas sin duda me dejé marcado. Aun guardo aquellos trozos de papel.

Afios después tuve la ocasion de ver como ese mismo proceso ocurria
dentro de una caja de zapatos, en la terraza de casa. Seguia pareciendo cosa de
magia.

Sin duda, esas experiencias infantiles marcarian mas adelante la direccion
a seguir y la determinacién en la toma de algunas de mis decisiones, pero du-
rante un tiempo, ese interés permanecio latente, esperando a ser despertado de
nuevo.

¢Alguna razon para empezar a interesarse por ella?

Para mi, de nifio, la fotografia significaba la posibilidad de encerrar un
pedacito del mundo en una de aquellas cajas de zapatos, algo que para un nifio
es, sin lugar a dudas, un aliciente para querer saber mas. Sin embargo, no seria
hasta varios afios después cuando esa curiosidad se convertiria en verdadero
interés. Acabando la facultad, en Salamanca, cayé en mis manos un libro de
fotografia, lo que me llevo, a su vez, a comprar mi primera cimara propiamente
dicha. Una visita a una exposicion de Walker Evans y el consejo de uno de los
profesores que habfan puesto en marcha los estudios superiores de fotografia
en Avila fueron los detonantes para que me decidiera, por fin, a estudiar algo
mas en serio aquel medio. Eso fue hace casi diez afios ya.

¢Sus padres se interesaban por las artes? ;Qué oportunidades le
proporcionaron?

Mi madre es ceramista, también pintora. Aunque nunca pudo dedicarse
profesionalmente al arte, si que creo que ha logrado transmitirnos su pasion
por €l. La imitacion es el primero de los aprendizajes. En casa siempre ha habi-
do libros, muchos libros. Los libros de arte y los catdlogos siempre estuvieron
ahi para quien quisiera hojearlos y nosotros veiamos cémo ella lo hacia. Esa
es una enfermedad que se transmite por los genes. Ahora, por ejemplo, son
los libros de fotografia los que se amontonan en casa (a veces literalmente) y
comparten espacio con el resto. Creo que el arte, y especialmente la fotografia,
se aprende viendo muchas imagenes en libros. Luego ya viene el estudio mas
pormenorizado, el interés en profundizar en los detalles. Pero, tener la ocasion
de VER, resulta fundamental.

Por otra parte, de pequefio tuve también la oportunidad de acercarme a la
musica. Fui a clases de piano desde los cuatro afios, aunque nunca me decidi a
iniciar el conservatorio, pues lo que realmente me gustaba eran aquellas clases,
mas informales. De todas formas, me convencieron para matricularme el ulti-
mo afio que podia, por edad. Debido a que la edad era un factor importante a
la hora de elegir instrumento, no tuve la oportunidad de elegir el piano como
me habria gustado, y me vi obligado a empezar con el contrabajo. Entre lo que
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para mi era una imposicién en cuanto al instrumento, y un par de profesores
poco motivados, hicieron el resto. Terminé tres cursos y lo dejé, para centrarme
en otros estudios. Creo que no soélo resultan importantes las oportunidades
que pueda proporcionarte la familia, los distintos profesores y docentes que
van formando parte de nuestro recorrido académico, sea cual sea, pueden te-
ner una influencia tan importante o mas que la familiar, tanto positiva como
negativamente.

Mi familia me ha apoyado siempre en mis decisiones. Puede que en oca-
siones no hayan sido las que esperaban, o las mas adecuadas, pero han sido las
que me han conducido a donde estamos hoy. Nada de eso habria sido posible
sin sus animos y su respaldo. Tampoco sin la oportunidad del descubrimiento
de todo el arte que se escondia en aquellos libros.

Creacion de obras propias

1.- Cuando se crea una obra original, qué valora mas:

Hay forma sin contenido/mensaje?, hay una sustancia extralin-
giiistica? o s6lo es lingiiistica.

La obra de arte, desde el punto de vista del autor, y en particular cuando
hablamos de artes visuales, necesita tanto de la forma como del mensaje. Debe
existir ese «algo que contarm por parte del artista. Desde el punto de vista del
espectador, el lenguaje artistico tiene un gran componente connotativo y, si en-
tendemos el arte como medio de expresion, se da por descontada la existencia
de un espectador/lector y su papel en la interpretacion subjetiva de la obra.

En mi caso, me gusta pensar en mi obra como reflejo de la relacion man-
tenida con el mundo que me rodea, como respuesta a inquietudes o reflexiones
personales. No considero la fotografia como un fin en si mismo, sino como un
medio para la transmisién de un mensaje. Asi, a la hora de desarrollar una obra
o serie, se busca dotar de significado al conjunto de elementos que forman la
fotografia. Algo que viene, por otra parte, determinado por el propio proceso
de trabajo, en el que el contenido de la obra, el mensaje a transmitir, viene
definido de manera previa a la propia forma que lo contiene, que se adapta
en funcién del contenido. Buscar la ordenacion de los elementos del lenguaje
que transmitan el mensaje deseado se convierte en el verdadero proceso de
construccion de cada una de las obras. Un proceso que comienza muchas veces
meses antes de realizar la primera fotografia.

La obra se constituye como el medio de comunicacién entre el artista y el
espectador. El artista se sirve de los signos, la ortografia y la gramatica que le
ofrece el lenguaje, para construir el mensaje que se busca transmitir. Aunque
se trabajen, como en mi caso, temdticas aparentemente muy diferentes, hay
elementos que se repiten, que conforman los propios recursos del artista y que
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permiten ir construyendo una adaptacion propia del lenguaje dentro de la disci-
plina. Es ah{ cuando el concepto de autoria cobra sentido.

A diferencia de lo que ocurre en la comunicacion oral, en la que el lenguaje
es comun a los interlocutores, la particularidad del lenguaje artistico y visual pro-
viene de establecer una comunicacion con un conjunto desconocido de recep-
tores, en el que cada uno de ellos posee un conocimiento particular del lenguaje,
lo que puede provocar un nivel distinto de compromiso en la interpretacion
del mensaje. La obra de arte (visual), que morfoldgica y estructuralmente puede
explicarse por si misma a través de la ordenacion de los elementos del lenguaje
(hasta ese punto, con intervencién exclusiva de la lingiiistica), necesita llegar a un
nivel en el que es interpretada (el nivel de significancia que, segin Barthes, resulta
exclusivo de las artes visuales), en el que intervienen aspectos metalingiifsticos
que ni siquiera tienen que ser compartidos por los distintos actores.

De ahi, la dificultad de poder establecer una comunicaciéon «universal» a
través de contenidos que puedan resultar inteligibles para cada espectador; y el
desarrollo de los diferentes lenguajes y disciplinas artisticas en la busqueda, por
parte del artista, del medio mas adecuado para la transmision de su mensaje.

2.- Se hace a usted la pregunta: ;como transmitir la realidad o la idea?

Para mi, como fotografo, la realidad y el mundo que me rodean conforman
el pretexto para construir la idea a transmitir en mi obra. La realidad, entendi-
da desde el punto de vista de su estricta documentacion, no es el objeto de mi
fotografia. Al igual que la propia fotografia no constituye el fin en si misma. Al
utilizar la fotografia se mantienen, inevitablemente, las raices en la realidad, pues
es lo que se capta a través del objetivo de la camara. Sin embargo, al construir
cada obra, en base a la relaciéon mantenida con la realidad en cada momento, esa
realidad puede influir en la obra de diferentes maneras. Por ejemplo, conceptos
como la abstraccién, el movimiento, el propio tiempo, etc., forman parte de esa
realidad. Realidad y fotografia (medio) se convierten entonces en vehiculos del
concepto, de la idea.

Me interesa explorar los limites expresivos del lenguaje fotografico, y llegan-
do a incorporar incluso recursos de otras disciplinas para lograr transmitir una
idea de una forma mas precisa. Paraddjicamente, en esos limites, en la «periferia
del medio» se encuentran, en muchas ocasiones, los origenes del propio medio,
con el nacleo basico del lenguaje, y eso conduce a la utilizacion de técnicas casi
en desuso, pero que se acercan mas a cubrir las necesidades del artista.

La construccién de mi discurso parte de la reflexion personal, de la relacion
con el mundo. Se estructura, casi siempre, en forma de series o proyectos, en los
que la repeticiéon actia como un elemento mas del lenguaje, y me permite dotar
de una significacién mayor al conjunto que a cada obra por separado.

La fotografia se convierte asi en elemento de reflexiéon y su realizacion, en
el desarrollo de una vision depurada de las emociones, a partir de la observacion
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y relacion con la realidad, y de implicaciones existenciales siempre planteadas
desde la perspectiva de la exploracion personal.

3.- ¢Cree usted que es posible comunicar lo que se quiere a través de
cualquier lenguaje artistico?

Creo que cada uno de los lenguajes que corresponden a las diferentes dis-
ciplinas artisticas permite establecer la comunicacién de una manera diferente o
enfatizar diferentes aspectos de la comunicacion.

Personalmente, utilizo la fotografia para transmitir mensajes que se adap-
tan al lenguaje fotografico o a un lenguaje visual o, mas bien, busco construir el
mensaje a partir de las caracteristicas del lenguaje que utilizo.

El artista debe conocer el lenguaje, su ortografia, su gramatica, su logica.
Sin embargo, no debe limitarse a utilizarlo de forma mecanica, pues su accién se
convertiria en prescindible, y se reduciria a una transcripcion de las reglas del len-
guaje, a modo de catilogo de técnicas y modo de empleo de las mismas. Es en las
variaciones lingiifsticas, en esas variaciones estilisticas, donde el artista encuentra
su propio medio de expresion y lo adapta a sus necesidades. Esto permite, den-
tro de una misma disciplina, encontrar muy diferentes formas de expresién.

El lenguaje otorga una cierta flexibilidad que depende de la aplicacion que
de ¢l haga el artista en la busqueda de atencién de sus necesidades. Sin embargo,
la transmisién de un determinado concepto a través de ciertos lenguajes, puede
exigir al artista un ejercicio de «traducciony, o reinterpretacion, y en ese proceso,
se corre el riesgo de una pérdida de matices o una modificacion en la transmision
del mensaje original.

4.- :Cree que puede crear a partir de una obra artistica ya creada? Es
decir, stransmitir a otro lenguaje una obra artistica: de pintura a musica,
de musica a palabra, de teatro a musica,...?

Existen elementos comunes a casi todos los lenguajes artisticos: el punto, la
linea, la direccion, el contraste, la escala, la composicion... incluso en el caso de
la misica podemos hablar del color de una nota.

Sin embargo, en el proceso de «conversién» de una misma obra de un len-
guaje a otro se corre el riesgo de la pérdida de matices propios del lenguaje
original en que se realizé la obra por primera vez pues, aunque los elementos
lingtifsticos pudieran resultar transversales a ambos lenguajes, o incluso el len-
guaje pudiera ser compartido parcialmente, la forma de utilizar esos elementos
y su aportacién a la composicién final podrian responder a diferentes matices,
dependiendo de la disciplina de origen y de la de destino. En ese caso, no influirfa
que la autoria de ambas obras pudiera ser incluso la misma, pues el riesgo de pér-
dida deriva de la propia naturaleza de los lenguajes y no tanto de quién la realice.

Por otro lado, si lo que se pretende es una adaptacion de la obra original
de un autor a otro lenguaje, mas que la transmision de la propia obra al segundo
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lenguaje, lo que se produciria serfa una reinterpretacion de la misma. El artista
parte entonces de la propia interpretacion de la obra original, y ésta podria no
coincidir con el mensaje original del autor de la primera. En este caso, ni siquiera
resultarfa necesario un cambio de lenguaje para transformar la obra original en
una segunda obra con un caricter distinto, pues el resultado de ese proceso de
reinterpretacion ya proporcionaria como resultado una obra distinta a la original
desde su concepcion.

En definitiva, creo que se puede partir de una obra ya creada en la creacion de
otra, aunque bajo determinadas condiciones. Creo que, en todo caso, convendria
hablar de una reinterpretacion de la obra, més que de transmisiéon o conversion, o
incluso traduccioén, pues el punto de partida de ambos conceptos difiere y condi-
ciona el resultado obtenido como obra final.

5.- ¢Para usted, qué diferencia hay entre traduccién y creacion?

La principal diferencia entre ambos procesos, desde mi punto de vista, la
constituye la posibilidad o la restriccién, en cada caso, de modificacién del mensaje
de partida.

En el proceso de creacion, el artista puede adaptar su propio mensaje al len-
guaje a utilizar para la realizacion de su obra. Cuenta, por lo tanto, con tanta liber-
tad como €l mismo quiera darse para la modificacion del mensaje o del concepto
de partida, tantas veces como resulte necesario, hasta alcanzar los estindares que €l
mismo establece para su proceso. El proceso le puede llevar a resultados diferentes
dependiendo del nivel de aplicacion del lenguaje, y del propio proceso de creacion
seguido por el autor.

Por el contrario, en el proceso de traduccion, se debe mantener el significado
original del mensaje, el contenido, realizando las adaptaciones lingiifsticas necesa-
rias para que el receptor final llegue a la misma situacién propuesta por el autor
independientemente del lenguaje en que ese mensaje sea presentado. Existe pues,
un estado previo que debe mantenerse durante el proceso, hasta el final, evitando
la intervencion y reinterpretacion del mensaje, lo que condicionaria y modificaria
la comunicacién establecida entre autor y espectador/lector.

Traductores e intérpretes

1.- ¢Qué suele traducir/interpretar? :Como realiza la eleccion?

A la hora de afrontar el proceso de creacién me baso, principalmente, en la
reflexién personal y el desarrollo de ideas en torno a mi propia relacién con el
mundo, de la reflexion a partir de un cierto concepto de partida alrededor del que
se ordena todo un proceso que culmina en la realizacion de las fotografias.

Normalmente no trabajo en una unica idea. Es el propio proceso de trabajo
el que va ordenando los conceptos produciendo una especie de seleccion natural
que determina la idea a desarrollar a través de la obra o aquéllas que son descar-
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tadas para ese proyecto en particular o que pueden dar lugar, por si mismas, a un
proyecto diferente. El germen de esas ideas puede tener muy diversa procedencia:
un texto, una imagen, el desarrollo de una técnica, u otro tipo de obra que pueda
encender la chispa original y servir de punto de partida de un proyecto propio. Se
produce en el proceso una especie de transformacién o traducciéon que parte de
esos conceptos: de la idea a su estructuracién en palabras, para pasar a crear una
imagen mental, que termina en una descomposicién en procesos mas sencillos, asi
hasta culminar cada obra.

Cada concepto requiere sus propios tiempos para ese proceso, a veces, aun-
que tengas clara una idea, prefieres dejarla reposar, madurarla, y retomarla pasado
un tiempo. La mayoria de las veces sigues por el mismo camino que llevabas, pero
todo forma parte del proceso de maduracion de la idea y queda reflejado, de algin
modo, en la obra resultante.

2.-¢Cree usted que es necesaria la traduccion/interpretacion en las ar-
tes? (lingiiisticas y musicales).

Ambos son procesos necesarios e interrelacionados.

No podriamos entender un mundo sin interpretaciéon. Nosotros mismos
adoptamos ciertos papeles dependiendo de las situaciones en que nos encontre-
mos. Desarrollamos nuestras visiones personales y particulares de los hechos que
vivimos, formas distintas de actuar y reaccionar ante diferentes estimulos. Todo
ello es interpretacion. Vamos conformando nuestra propia interpretacion de la
vida. Todo lo que forma parte de la vida queda reflejado en el arte. Es un proceso
organico.

En cuanto a la traduccion, ocurre lo mismo, sélo que acotado a las formas de
expresion. Cada uno vamos desarrollando formas propias de expresion (lingtisti-
ca, gestual, cultural...) que se ven moduladas por los acontecimientos y hechos
que marcan nuestra existencia. Desde el momento en que encontramos patrones
de comunicaciéon diferentes, debe existir un proceso de traducciéon que los haga
equivalentes, que permita la comunicacion en la diferencia, la busqueda de vincu-
los comunes.

3.- ¢Cuando traduce esta usted siempre interpretando o creando?

Creo que el proceso de traduccion se sitia mas cerca de la interpretacion que
de la creacion. Pues conlleva que partes del proceso de creacion vengan determi-
nadas con anterioridad, ajenas al traductor, y exige del respeto de los contenidos
y los mensajes de los que parte, algo que, en el caso de la creacién depende del
proceso seguido por el autor, y puede ser mas o menos flexible, pero no es una
exigencia del propio proceso. De todas formas, eso no implica que el resultado del
proceso de traduccién deba ser siempre el mismo, pero si debe respetar siempre el
mensaje de partida y las intenciones de quien lo concibié originalmente.
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4.- Cuando usted interpreta/traduce una obra, ;como llega a la version
ultima?, ¢qué elementos tiene en cuenta?

No existe ninguna regla a la hora de determinar el fin del proceso de creacion
de una obra o del nimero de versiones necesarias para poder obtener un resultado
que pueda considerarse como «final».

Durante la creacion, se sigue un proceso de tipo iterativo por el que el autor
pasa tantas veces como resulta necesario para obtener una obra de acuerdo a sus
propios estandares. El artista se encuentra, en muchos casos, ante un proceso sin
fin, en el que ninguno de los resultados obtenidos viene considerado como una
version final de la obra, y en el que la obra que se presenta como final conforma
solamente resultado intermedio de un proceso continuo, que se completa a través
de nuevos proyectos y se convierte en una busqueda constante. Ese proceso de
insatisfaccion con el resultado final sirve de impulso para seguir trabajando en
nuevos proyectos que puedan colmar esas exigencias. Fl artista se encuentra asi
ante un proceso constante de autoevaluacion, de busqueda de una perfeccion que,
por otro lado, sabemos que es imposible alcanzar.

5.- ¢Alguna vez ha tenido diferentes interpretaciones/traducciones de
la misma obra? ;:Cémo eligi6 la versién ultima?

Continuamente. La elaboracién de distintas versiones forma parte del proce-
so de creacion. Cada una de las versiones puede atender a una vision particular, a
un momento, un estado de 4nimo, una exigencia externa... es por ello que, muchas
veces, puede resultar enriquecedor para el artista y determinante para el resulta-
do final interrumpir el proceso y retomarlo pasado un tiempo. De este modo,
ciertos factores ambientales o circunstanciales que contaminan el proceso pueden
eliminarse o pasar a un segundo plano, y permitir la obtencion, de una forma mas
nitida, de una version que satisfaga los objetivos inicialmente planteados para el
proyecto.

6.- ¢Cree usted que se trasladan al acto de interpretar/traducir una
obra, las experiencias personales?

Sin duda. En mi caso personal, estas experiencias, o reflexiones surgidas de
las mismas, son las que suponen el nicleo fundamental de mis planteamientos ar-
tisticos y modelan cada uno de los proyectos que me planteo. Creo que el arte debe
partir de algo personal para poder alcanzar un vinculo con el espectador. El tamiz
de las emociones y sensaciones del propio artista debe reflejarse en una obra que,
de otro modo, podria quedar en una bonita forma vacia, sin contenido. Ese filtro
del artista es el que produce que una obra pueda contener una cierta personalidad,
y la convierte en unica. Ese proceso supone el mejor de los copyright, pues, aun-
que alguien cayera en la tentacion de copiar la forma, siempre faltaria ese vinculo
obra-artista en el conjunto.
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7.- Intenta valorar mas la fidelidad al texto o la recreacion del original?
(siempre teniendo en cuenta su origen)

En mi caso, cuando trabajo a partir de una idea procedente de una fuente ex-
terna, o en el versionado de una obra ya existente, algo que conforma la excepcion
dentro de mis trabajos, busco realizar una interpretacion que afiada la vision per-
sonal sobre el tema a aquella expresada por el autor original, intentando priorizar,
como autor, la reflexiéon personal.

8.- ¢Cuales son los problemas mas comunes que se ha encontrado?

El problema fundamental al que uno se enfrenta durante el proceso de crea-
cion es el paso de la idea, de la imagen mental de la obra, a una obra fisica, basada
en el lenguaje propio del medio. Para afrontar ese punto conflictivo dentro del pro-
ceso, resulta fundamental el conocimiento de la técnica y la capacidad de bisqueda
de soluciones propias, de experimentacion, a partir de las soluciones previas que
otros autores pudieran haber aplicado con anterioridad, y hacerlas propias.

9.- ¢Cree que un traductor/intérprete debe o no puede dejar de ser un
creador también?

El traductor/intérprete no puede dejar de lado su faceta de creador. Aunque
debe ser fiel al mensaje original de la obra que traduce/interpreta, también debe
ser capaz de mantener la belleza y la intencién del lenguaje con los que se presenta
la obra original. Con ese objetivo, debera hacer uso de todos los conocimientos
que el creador aplica a la hora de desarrollar su obra. En ese sentido, el traduc-
tor/intérprete necesitard conocer y aplicar las distintas técnicas de creacion de la
disciplina concreta con la que trabaja, y aportar sus propios recursos estilisticos,
aunque manteniendo el vinculo de la idea original. Es por ello que dos traduc-
ciones o interpretaciones de una misma obra podran adquirir formas diferentes,
manteniendo el contenido.

10.- Partiendo de la afirmacion de Constantin Stanislavski, uno de los
mas importantes tedricos de arte dramatico moderno, «Cuando ya se han
unido las lineas a lo largo de las cuales se mueven las fuerzas internas ¢ha-
cia donde se dirigen? ;Como expresa sus emociones un pianista? Va hacia
su piano. ¢Y el pintor? Toma su tela, sus pinceles y sus colores.» Y en caso
del autor, va hacia la palabra... ;Podemos afirmar que el talento sin senti-
miento puede ser un acto mecanico ausente del magnetismo que crean los
sentimientos espirituales como fruto del alma?

El sentimiento y las emociones del artista deben conformar la obra de arte.
En caso contrario, nos encontraremos frente a un producto impersonal que difi-
cilmente serd capaz de producir la emocion o la reflexion en el espectador, o que
lo hatd a través de un proceso artificial y forzado. El proceso natural y organico, en
el que el autor transforma la idea a partir del tamiz de sus reflexiones y emociones,



resulta en una obra ante la que el espectador se enfrenta a sus propias emociones a
través de la vision del artista, y realiza su propia interpretacion a partir del mensaje
contenido en la obra. Es entonces cuando se produce un verdadero vinculo entre
autor y espectador, y se culmina el proceso de comunicacién a través de la obra
de arte.

11.- Desde que el artista preconcibe la obra hasta que obtiene la solu-
cién final hay un espacio de tiempo de mucho valor que nunca es registra-
do y es precisamente el que mas informaciéon aporta. Cree que los artistas
deben hacer ver al publico en nuestra obra mayor cantidad de datos o ele-
mentos que subyacen en el proceso creativo y que nada tiene que ver con
el, cada vez mas habitual, Making off?

La concepcioén de la idea marca el origen de todo un proceso que engloba el
planteamiento y elaboracion del concepto, la bisqueda de soluciones técnicas y
estéticas, y finaliza con la realizaciéon de la propia obra. Es un proceso que puede
durar meses, e incluso afios. En ese proceso creativo influyen una serie de factores
que acaban dando forma a la obra final. La obra ante la que se sitta el espectador y
la que todo el mundo ve, es el resultado final de todo ese proceso. El autor puede
decidir el grado en que ese proceso se hace visible en la propia obra, y tiene recut-
sos para hacer que ese proceso se visibilice en la obra final. Ese proceso se puede
mantener transparente al espectador si el autor no lo considera fundamental a la
hora de realizar la interpretacion de su obra. Cuanto mas conceptualizada resulte
una obra, mayor importancia puede adquirir para la interpretacion de la misma el
conocimiento del proceso. Desde el punto de vista del artista, es ese proceso el que
dota de significado a su trabajo, y otorga sentido al conjunto de su obra, mas alla
de las técnicas o tematicas desarrolladas en las mismas.

Creo que la decision final de elegir el grado de conocimiento del proceso y la
influencia en la interpretacion de la obra que puede tener en el espectador el cono-
cimiento del mismo le corresponde, en todo caso, al igual que lo hace la decision
de dar por finalizada una obra, al propio artista.
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Jose Maria Larrondo

Artista plastico.

Profesor y Vicedecano de Infraestructura
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TRADUCIR O INTERPRETAR A OTROS IDIOMAS
O LENGUAJES ARTISTICOS

Nombre José Marfa Larrondo

Edad 59

Profesion Artista plastico

Arte a que se dedica A lo que me da la gana, aunque me censuran conti-
nuamente

¢Dénde? Donde me dejan y muchas veces aunque no me dejen

¢Cuando empez6 a interesarse por las artes? A los 6 afios

¢Y por su arte en particular? Yo no tengo un arte en particular, aunque me
gusta mucho la pintura, la escultura y escribir de vez en cuando

¢Alguna razon para empezar a interesarse por ella? No recuerdo

¢Sus padres se interesaban por las artes? ¢Qué oportunidades le pro-
porcionaron? En mi familia siempre interesé mucho el arte. Aunque la verdad es
que fue mi tio quien me regald una caja de 6leos y me dio la primera leccion.

Creacion de obras propias

1.- Cuando se crea una obra original, qué valora mas:

No tengo muy claro qué es una obra original. La iconosfera se disemina de
forma continua. Yo no valoro la obra porque no valoro nunca nada. Mas bien
pienso que el comportamiento autonomo de la obra valora al autor.



2.- Hay forma sin contenido/mensaje?, hay una sustancia extralin-
giliistica?o solo es lingiiistica?

Formas sin contenido veo muchas dltimamente. La verdad es que no me in-
teresa nada de nada. Las acepto cuando hay otras obras en paralelo que me dicen
cosas. Resulta ineludible el peso de las tendencias de la generacién que te toca
vivir y la mia era de alto contenido iconogrifico, no babeabamos con el aspecto
estético aunque si con el ornamento. Algunos pensaban que el espiritu habita en el
ornamento. Creo que la Gnica obra abstracta que guardo es una camisa de seda de
Kima Guitart de mediados de los ochenta. Antes que lingtistica u otros tipos de
sustancia me interesa que la obra funcione, que no se caiga.

2.- Se hace a usted la pregunta: ;como transmitir la realidad o la idea?

La idea a la realidad, la realidad a la idea?

Una cosa es pintar el jardin y otra copiar un grabado de Durero con tu propio
jardin, como hizo lan Hamilton Finley. L.a gente se come mucho la cabeza. Es un
mal camino.

3.- ¢Cree usted que es posible comunicar lo que se quiere a través de
cualquier lenguaje artistico?

Es posible, pero muchas veces es dificil. Lo importante es que te entienda
cualquiera, si no estamos con las tonterfas de las élites y demas. No creo en éso, yo
estoy con el pueblo empezando por el mio propio: Villafranca.

4.-¢Cree que puede crear a partir de una obra artistica ya creada? Es
decir, stransmitir a otro lenguaje una obra artistica: de pintura a musica, de
musica a palabra, de teatro a musica,...?

Si la pregunta va por las teorfas apropiacionistas de Dan Cameron y la que
monté con «El Arte y su doble, sin problema. Es un buen tio, un poquito neo-
yorquino pero buen tio. Lo que pasa es que una cosa es ir «after» de quien sea y
argumentarlo y otra juguetear con los transvases diseminadores entre disciplinas.
A mi me da igual lo que haga la gente. Pintura y cine. Literatura y musica... Qué
mas da | Lo importante es que funcione. Aunque hablando de musica y recordan-
do «Todas las mafianas del Mundo» antes me quedaria en la cabafia con Monsieur
De Saint Colombe que con Luly. Ademas, morir por pincharte la maza en la bota
es horrible. Es preferible que te peguen un tiro por ser politicamente incorrecto.

5.-¢Para usted,qué diferencia hay entre traduccion y creacion?

En cierta manera ya he contestado. Se puede se absolutamente creativo «tra-
duciendo». Transvasar una novela a un guién de cine es creativo obviamente. In-
sertar la famosa «Casa junto a la via del tren» de Edward Hooper en «Psicosis» de
Alfred Hitchcock es creativo. Crear musica con la idea de una exposicion (Mus-
sorgsky) también lo es. Por esta regla de tres, pintar como consecuencia de la
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musica también. Como anécdota te cuento que cuando hago un fondo en un gran
formato me pongo musica cafiera. Cuando estoy con cosas pequefias pongo mu-
sica suave. Cuando me enfado pongo «The Wild Colonial Boy». jAcerca de esto
ultimo no sé el porque!

Traductores e intérpretes

1.-¢Qué suele traducir/interpretar? ;Como realiza la eleccion?

Yo paso a imagenes lo que me cuentan mis amigos y lo que me ocultan los
enemigos. Ni interpreto ni traduzco. Ni busco ni encuentro (Dokoupil). Ni falta
que me hace (Paneque).

2.-¢Cree usted que es necesaria la traduccion/interpretacion en las ar-
tes? (lingiiisticas y musicales).
En las artes nada es necesario.

3.-¢Cuando traduce esta usted siempre interpretando o creando?
Que yo no traduzco nada. Que lo saco de la nada.

4.-Cuando usted interpreta/traduce una obra, ;como llega a la version
ultima?, ;qué elementos tiene en cuenta? Version ultima?

Si te refieres a lo que hago, al final hay una sola version. Si te refieres a como
leo, las versiones de lectura son infinitas. Seguro. Buena materia para los criticos

de segunda fila.

5.-¢Alguna vez ha tenido diferentes interpretaciones/traducciones de
la misma obra?:Cémo eligi6 la version ultima?
Pues claro. Polisemia. O como dirfa Fernando Castro, crujiente de sentidos.

6.-¢Cree usted que se trasladan al acto de interpretar/traducir una
obra, las experiencias personales?.

No hay otra manera. Lo he dicho muchas veces, a un escritor se le permite
hacer una novela histérica con tintes autobiograficos. A un artista plastico no. ¢Y
por qué no ? ¢Quién lo ha ordenado asi?

7.- Intenta valorar mas la fidelidad al texto o la recreacion del original?
(siempre teniendo en cuenta su origen)

Me preocupa mucho mas lo que escriben los demas sobre lo que hago. No
porque no sean fieles al mensaje, sino por lo contrario. Cuando no me sorprenden
me entristezco.

8.- ¢Cuales son los problemas mas comunes que se ha encontrado?



La falta de dinero, la traicién, aguantar a mediocres continuamente, aguantar
a locos, aguantar a los que ves venir su cambalache, aguantar a los que te explican
lo que haces y aguantar a los que te ordenan lo que debes hacer. Con la obra no
tengo ningun problema.

9.-¢Cree que un traductor/intérprete debe o no puede dejar de ser un
é
creador también?
Ellos mismos. Yo no soy un intérprete.

10.- Partiendo de la afirmacion de Constantin Stanislavski, uno de los
mas importantes teéricos de arte dramatico moderno, «Cuando ya se han
unido las lineas a lo largo de las cuales se mueven las fuerzas internas ¢ha-
cia donde se dirigen? :Como expresa sus emociones un pianista? Va hacia
su piano. ¢Y el pintor? Toma su tela, sus pinceles y sus colores.» Y en caso
del autor, va hacia la palabra... ¢;Podemos afirmar que el talento sin senti-
miento puede ser un acto mecanico ausente del magnetismo que crean los
sentimientos espirituales como fruto del alma?

Yo para hacer de vampiro no tengo que dormir durante un mes en un ataud.
Por cierto, Stanislavsqui esta enterrado junto a Chéjov y en el telon del Gran teatro
de Mosku hay bordada en oro una gaviota.

11.-Desde que el artista preconcibe la obra hasta que obtiene la solu-
cion final hay un espacio de tiempo de mucho valor que nunca es registrado
y es precisamente el que mas informacién aporta. Y Cree que los artistas
deben hacer ver al publico en nuestra obra mayor cantidad de datos o ele-
mentos que subyacen en el proceso creativo y que nada tiene que ver con
el, cada vez mas habitual, Making off?

Eso se hace cuando te piden un texto para publicar o un informe previo a
la ejecucion o posterior a dicha ejecucion en un proyecto publico. Son ambitos
protesionales. El que una obra plastica tenga que ir siempre acompanada por un
texto me parece una tonterfa de mucho cuidado. Es como quitatle trabajo a los cti-
ticos, que también tienen derecho a vivir de algo. Presupongo que mis respuestas
apareceran tal cual.
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Antonio Colinas
Escritor, Poeta y traductor

Nombre Antonio Colinas
Edad 71 afos

Profesion Escritor - Traductor
Arte a que se dedica Literatura
¢Donde? Auténomo

¢Alguna razon para empezar a interesarse por ella? Mi vocacion
Creacion de obras propias

1.- Cuando se crea una obra original, qué valora mas:

Hay forma sin contenido/mensaje?, hay una sustancia extralingiiisti-
ca? o solo es lingiiistica.

La obra creativa es un TODO

2.- Se hace usted la pregunta: scomo transmitir la realidad o la idea?
Hay una parte de consciencia y de irracionalismo en la obra

3.- ¢Cree usted que es posible comunicar lo que se quiere a través de
cualquier lenguaje artistico?
Si

4.- ;Cree que puede crear a partir de una obra artistica ya creada? Es
decir, ¢transmitir a otro lenguaje una obra artistica: de pintura a musica, de
musica a palabra, de teatro a musica,...?

Si, siempre que se asuma desde una influencia profunda, natural,

5.- ¢Para usted, qué diferencia hay entre traduccién y creacién?



En poesia, la traduccién tiene mucho de creacién. El traductor debe salvar el
espiritu del texto poético

Traductores e intérpretes

1.- ¢Qué suele traducir/interpretar? ;Como realiza la eleccion?
Suelo traducir poesia sobre todo. Las traducciones pueden ser obligadas
(profesionales) o placenteras.

2.- ¢Cree usted que es necesaria la traduccion/interpretacion en las
artes? (lingiiisticas y musicales).
Por supuesto, aunque el ideal es trabajar con el original

3.- ¢Cuando traduce esta usted siempre interpretando o creando?
Las dos cosas

4.- Cuando usted interpreta/traduce una obra, ;como llega a la version
ultima?, ;qué elementos tiene en cuenta?
Es importante pulir, releer el texto, ser fiel a él pero también arriesgar

5.- ¢Alguna vez ha tenido diferentes interpretaciones/traducciones de
la misma obra? ;:Cémo eligi6 la versién ultima?

He trabajado mucho en la poesia de Giacomo Leopardi, en varias ediciones.
La tarea de traducir a un cldsico no acaba nunca.

6.- ¢Cree usted que se trasladan al acto de interpretar/traducir una
obra, las experiencias personales?

Por supuesto, aunque no obligadamente. La voz primera es la del autor tra-
ducido, la que hay que salvar

7.- Intenta valorar mas la fidelidad al texto o la recreacion del original?
(siempre teniendo en cuenta su origen)

Las dos cosas. No basta la traduccion literal en poesia, por eso se puede re-
crear, pero respetuosamente.

8.- ¢Cuales son los problemas mas comunes que se ha encontrado?
La dificultad de no poder contar con el autor traducido para consultarle las
dudas o lo irresoluble

9.- ¢Cree que un traductor/intérprete debe o no puede dejar de ser un
creador también?
Un traductor - creador puede ser una garantia positiva



10.- Partiendo de la afirmacion de Constantin Stanislavski, uno de los
mas importantes tedricos de arte dramatico moderno, «Cuando ya se han
unido las lineas a lo largo de las cuales se mueven las fuerzas internas ¢ha-
cia donde se dirigen? ;Como expresa sus emociones un pianista? Va hacia
su piano. ¢Y el pintor? Toma su tela, sus pinceles y sus colores.» Y en caso
del autor, va hacia la palabra... ;Podemos afirmar que el talento sin senti-
miento puede ser un acto mecanico ausente del magnetismo que crean los
sentimientos espirituales como fruto del alma?

El talento depende del sentir y del pensar en proporciones igualmente inspi-
rada

11.- Desde que el artista preconcibe la obra hasta que obtiene la solu-
cion final hay un espacio de tiempo de mucho valor que nunca es registra-
do y es precisamente el que mas informacién aporta. Cree que los artistas
deben hacer ver al puablico en nuestra obra mayor cantidad de datos o ele-
mentos que subyacen en el proceso creativo y que nada tiene que ver con
el, cada vez mas habitual, Making off?

No siempre. Esa labor es mas competencia del critico o estudioso. Pero es
muy importante la opinion del creador, el complemento de su teorfa sobre su obra



Ana Hernandez Ramos
Violinista. Profesora. Fundadora y
Artista de la compafiia musico-teatral

THE FUNAMVIOLISTAS)

TRADUCIR O INTERPRETAR A OTROS IDIOMAS
O LENGUAJES ARTISTICOS

Nombre Ana Hernindez Ramos
Edad 37 anos

Profesion Violinista

Arte a que se dedica Musica

¢Doénde? Madrid

¢Cuando empezo6 a interesarse por las artes?
Desde que tengo uso de razén, desde muy pequefia jugaba a través de la
musica, el baile o el teatro

¢Y por su arte en particular?

Desde muy pequena, tres o cuatro afios. Me cuentan mis padres que un dia
escuchando la Sinfonfa del Nuevo Mundo de Dvorak, me levanté y comencé a
dirigir la orquesta desde mi asiento, me gusta esa anécdota, aunque no la recuerdo.
Yo en realidad queria ser bailarina, también bailaba de pequefa, pero finalmente
mis condiciones eran mas para la musica, estoy convencida de que el baile me
ayud6 mucho a sentir la musica desde mi cuerpo, para mi son dos artes que van
de la mano.

¢Alguna razon para empezar a interesarse por ella?

En mi casa siempre hubo un ambiente muy musical y en general todo lo
artfstico estaba muy vivo. Mi padre pianista y profesor de literatura, mi madre
profesora de francés y licenciada en historia, muy aficionada al cine. Los libros ,
literatura, historia del arte o del cine, y los discos, sobre todo de musica clasica,
estaban al alcance de nuestra mano. Escuchar a mi padre estudiar el piano, y bailar
en el salon con la musica de Peer Gynt que me ponfa mi madre son recuerdos de



dias felices. Mis padres siempre nos motivaron y potenciaron la parte artistica a mi
mi hermano y a mi, nos dieron oportunidades y pudimos elegir sin presion. Estoy
muy agradecida a mis padres por ello.

¢Sus padres se interesaban por las artes? ;Qué oportunidades le pro-
porcionaron?

No habia leido esta pregunta y ya estd practicamente contestada en la ante-
rior . Como ya he dicho, mi casa estaba llena de libros y discos, pero ademas, nos
llevaban a conciertos, al cine y nos dieron la opcién de ir al conservatorio y en
mi caso también a ballet. Mi primer concierto con 11 afios lo hice con mi padre y
tocabamos mucho en casa. Sonatas de Mozart, Haydn y hasta me acompafiaba en
los examenes del conservatorio, venia de pianista acompanante, para miy también
para algunos de mis companeros.

Creacion de obras propias

1.- Cuando se crea una obra original, qué valora mas:

Hay forma sin contenido/mensaje?, hay una sustancia extralingiiisti-
ca? o solo es lingiiistica.

En mi caso, que es el de la co-creacién la obra, es el resultado final de materi-
al ya creado, como composiciones musicales, puestas al servicio de la escena. Esta
se nutre, de la propia musica, el teatro gestual , la poesia visual y en ocasiones el
baile. Es una apuesta multidisciplinar que crea un lenguaje propio a partir de otros.
No hay texto, y cuando lo hay, en casos de canciones con letra, no aportan nada ni
al mensaje, ni al sentido final de la creacion. En nuestro caso se cuenta una historia,
y se trasmite un mensaje, pero este puede ser interpretado desde lugares muy dis-
tintos, segin lo codifique el espectador, dentro de la “historia” hay micro historias
y momentos que van mas a lo emocional que a lo intelectual, y que la musica, que
es lo mas parecido al texto que hay en la obra, tiene la capacidad de llegar a lugares,

donde la palabra no llega.

2.- Se hace a usted la pregunta: ;como transmitir la realidad o la idea?
Me hago la pregunta de como transmitir la emocion.

3.- ¢Cree usted que es posible comunicar lo que se quiere a través de
cualquier lenguaje artistico?

Creo que el arte en si es comunicacion, hablamos de lenguaje artistico. Creo
que el artista intenta comunicar a través de el, y creo que es posible hacetlo a través
de cualquier lenguaje, cuando conseguimos trasmitir lo que queremos comple-
tamos ese proceso de comunicacidn, pero no creo que sea exitoso en todos los
casos. Esto no quiere decir que no haya arte o el proceso artistico quede mermado,



me parece que es bueno en muchos casos dejar la puerta abierta a la interpretacion
del receptor.

4.- ;Cree que puede crear a partir de una obra artistica ya creada? Es
decir, ¢transmitir a otro lenguaje una obra artistica: de pintura a musica, de
musica a palabra, de teatro a musica,...?

Si claro, trabajo con esos procesos y ademds me parecen muy interesantes
aunque en ocasiones probablemente estarfamos hablando de reinterpretaciones o
inspiraciones, mas que de creaciones.

5.- ¢Para usted, qué diferencia hay entre traduccién y creacién?
Traductores e intérpretes

1.- ¢Qué suele traducir/interpretar? ;Como realiza la eleccion?

Ultimamente sobre todo traduzco o interpreto las palabras de mi hija..Pero a
lo que he dedicado los tltimos afios en cuanto a musica se refiere, se enfoca sobre
todo a la interpretaciéon de musica antigua.

2.-¢Cree usted que es necesaria la traduccion/interpretacion en las ar-
tes? (lingliisticas y musicales).
Si, por supuesto, en la musica en concreto es la manera de mantenerla viva.

3.- ¢Cuando traduce esta usted siempre interpretando o creando?

Las dos cosas. En la interpretacion hay una parte creativa importante. Debes
transmitir fielmente la partitura o el texto, y para ello tienes herramientas técni-
cas, pero es necesaria la creatividad para ordenar (o desordenar)los elementos que
tenemos de tal manera, que transmitan la emocion adecuada en cada caso. Esa
creatividad debe ir acompanada de flexibilidad, porque en el caso de musica en
directo hay muchas variables que pueden hacer que la version de la obra que tenias
en mente cambie por multitud de factores.

4.- Cuando usted interpreta/traduce una obra, ¢como llega a la version
ultima?, ;qué elementos tiene en cuenta?

Es muy dificil llegar a la version altima, porque cuando crees que la tienes y te
grabas y te escuchas, siempre encuentras algo que podrias cambiar o mejorar. De
cualquier manera, solo podria ser la misma version en caso de grabacion, porque
es practicamente imposible repetir exactamente lo mismo, esa es la parte creativa
y enorme de la interpretacion musical y lo que hace que esté tan viva. Encuentras
el camino, esta claro que hay un estudio, en el caso de la musica interpretada con
criterios historicos, ademas te basas en las fuentes y tratados de la época para tratar
de ser fiel a la interpretacion de la época. Luego estd lo que aportas a nivel person-



al, que es precisamente tu manera de interpretar lo que te llega, tanto a través de la
partitura como de las fuentes, que son muy abiertas en la mayoria de los casos. Y
la parte intuitiva, de fluir con la musica y el momento mismo de la interpretacion;
en el que puede influir desde la temperatura, el ritmo cardiaco, 1a respiracion indi-
vidual o en conjunto, la conexién con el otro u otros intérpretes ,hasta el estado de
animo. Hay una parte absolutamente creativa en esos momentos, y ahi a veces es
donde se produce la musica en su estado mas puro, la magia que te hace conectarte
contigo mismo y con la musica en un estado intimo, casi mistico, por eso siempre
prefiero el directo, esas “versiones tltimas” y nuevas a la vez.

5.- ¢Alguna vez ha tenido diferentes interpretaciones/traducciones de
la misma obra? ;Cémo eligi6 la version ultima?

Si claro, pero no eran radicalmente distintas, han sido diferencias sutiles que
he podido probar en concierto, aunque como ya he comentado anteriormente es
dificil llegar a la version ultima en el sentido exacto.

6.- ¢Cree usted que se trasladan al acto de interpretar/traducir una
obra, las experiencias personales?

Si, por supuesto, creo que nuestra manera de ver el mundo, la experiencia vital
y el caracter condicionan nuestra manera de interpretar, de hecho creo que esto es
un factor muy importante, si no el que mas para que una version sobresalga o se
distinga de otras. Si no, todas las versiones serfan iguales, cno? Hay que seguir una
partitura, ser fiel a ella, que la ejecucién técnica sea impecable y basarse en unos
criterios historicos y estéticos.

Creo que hubo un momento en la historia de la interpretacién musical, y
sobre todo violinistica, que es mi campo, en el que se unificé una manera de tocar
y era dificil distinguir un violinista de otro. La interpretacion pulcra estaba basada
sobre todo en la perfeccion de la técnica, e incluso un tipo determinado de sonido,
no habia demasiado espacio para la personalidad. En los violinistas “antiguos”
podias reconocer a Menuhin, Stern, Oistrak, incluso Kremer que es de generacion
posterior,un rasgo que les distinguia, ya fuera el sonido, el vibrato, el golpe de arco,
o la propia musicalidad del intérprete. Desafortunadamente a mi me tocd vivir esa
época de “unificacion”, de ese plano en el que tu no debias aportar demasiado a
la interpretacion, yo, como alumna “expresiva y temperamental” escuché muchas
veces: “Demasiado caricter”o “no te emociones”...Por ahi podria entrar ahora
a hablar de lo que supuso todo esto para mi y lo que ha supuesto para mi car-
rera, que ha culminado en otras formas de expresion que no son solo la musica,
porque llegué a sentir que a través de ella no podia expresar, no debia o no podia
comunicar, pero no me voy a enrollar con esto porque darfa para otra entrevis-
ta. Evidentemente creo que la musica es expresion de emociones aunque seas el
intérprete, y aunque te bases en criterios historicos, como ha sido mi caso en los
ultimos tiempos. Transmites el mensaje y las emociones del compositor, esa es la
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mision del interprete, datle voz a ese legado, pero es inevitable impregnarlo de la
emocion propia, aunque sea la emocion que el propio mensaje, la propia obras
escrita te transmite. Por supuesto esa emocién no debe deformar el mensaje ,ni
hay que dejar de ser fiel al texto por ello, a no ser que sea eso precisamente lo que
pretendamos.

7.- Intenta valorar mas la fidelidad al texto o la recreacion del original?
(siempre teniendo en cuenta su origen)

8.- ¢Cuales son los problemas mas comunes que se ha encontrado?

No comprender lo que estaba tratando de interpretar y no poder encontrar
la fluidez en el discurso musical. En un momento, no poder expresar por bloqueos
mentales que paralizaban la técnica, pero esto afortunadamente queda muy lejos.

9.- ¢Cree que un traductor/intérprete debe o no puede dejar de ser un
creador también?

Creo como he dicho antes, que un intérprete debe tener la parte creativa de-
sarrollada para poder transmitir versiones interesantes de la obra que interpreta.
En ocasiones se infravalora al interprete como si fuera un mero reproductor de
informacion sin mas, sin tener en cuenta que la parte creativa es fundamental en €,
aunque no se sea el creador o compositor de la obra. En dltima instancia, aunque
esa parte creativa interpretativa no se considerase ,la creacion del sonido propio va
llena de creatividad, autenticidad y personalidad. Para mi, pocas cosas hay en un
musico que le retraten mas que su sonido, es su segunda voz, la voz interna, la que
puede decir otras palabras y llegar a otros lugares. Y ese sonido tnico y personal,
va muchisimo mas alla de la técnica.

10.- Partiendo de la afirmacién de Constantin Stanislavski, uno de los
mas importantes teoricos de arte dramatico moderno, “Cuando ya se han
unido las lineas a lo largo de las cuales se mueven las fuerzas internas ¢ha-
cia donde se dirigen? ¢Coémo expresa sus emociones un pianista? Va hacia
su piano. ¢Y el pintor? Toma su tela, sus pinceles y sus colores.” Y en caso
del autor, va hacia la palabra... ;Podemos afirmar que el talento sin sen-
timiento puede ser un acto mecanico ausente del magnetismo que crean
los sentimientos espirituales como fruto del alma?

Si .,y yo estarfa muy de acuerdo con esa afirmacion, ya que me he rebelado
precisamente contra la no expresién de emociones y sentimientos a través del
lenguaje que me era mas afin, la musica. Ese automatismo al que se ha llevado a
muchos intérpretes, privandoles de la emocién y la conexién con su yo mas pro-
fundo a través de la musica por el afan de la perfeccién técnica en la mayoria de los
casos. Si nuestro lenguaje, el que hemos elegido, hasta el que hemos llegado,no nos
sirve para expresarnos, ¢ que sentido tiene entonces dedicarse al arte?
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11.- Desde que el artista preconcibe la obra hasta que obtiene la solu-
cién final hay un espacio de tiempo de mucho valor que nunca es registra-
do y es precisamente el que mas informacién aporta. Cree que los artistas
deben hacer ver al publico en nuestra obra mayor cantidad de datos o ele-
mentos que subyacen en el proceso creativo y que nada tiene que ver con
el, cada vez mas habitual, Making off?

Creo que es interesante que la gente conozca ese proceso, pero no se hasta
que punto debe estar en la solucion final de una manera programada, también
depende de los casos y es muy dificil generalizar y posicionarse de una manera
cerrada en este aspecto. Nada tiene que ver lo performativo, con la composicién
de una obra musical, una coreografia, la preparacion de un concierto o la puesta
en escena de una obra teatral..Depende de los casos, el proceso creativo, aunque
valiosisimo desde el punto de vista artistico, es algo muy intimo y dificil en muchas
ocasiones de entender para la persona ajena a la obra. Creo que esos datos estan
presentes en la soluciéon final, incluso aunque no queramos mostrarlos, forman
parte de la obra en si y aportan informacién.
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Reflexion

Consideremos primero dos factores importantes, los dos polos de toda crea-
cién de indole artistica : por un lado, el artista, por el otro, el espectador que, con el
tiempo, se convierte en la posteridad.

Si acordamos entonces al artista los atributos de un médium, debemos negat-
le igualmente la facultad de ser completamente consciente, sobre el plano estético,
de aquello que hace y porqué lo hace todas sus decisiones en la ejecucion artistica
de la obra permanecen en el dominio de la intuicién y no pueden ser traducidas en
un autoanalisis, hablado o escrito o incluso pensado.

T. S. Eliot, en su ensayo Tradition an Individual Talent, escribe:

El artista serd tanto mas perfecto cuanto mas completamente separados estén
el hombre que sufre y el espiritu que crea; y tanto mas perfectamente el espiritu

digerira y transmutara las pasiones que son su elemento.

Millones de artistas crean, algunos miles s6lamente son discutidos o acepta-
dos por el espectador, y menos todavia son consagrados por la posteridad.

En dltimo analisis, el artista puede gritar a todos los vientos que él tiene genio,
pero debera esperar el veredicto del espectador para que sus declaraciones adopten
un valor social y que finalmente la posteridad lo cite en los manuales de la historia
del arte.

Yo sé que esta manera de ver no encontrara la aprobacién de muchos artistas
que rechazan este papel e insisten en la validez de su plena consciencia durante el
acto de la creacion y, sin embargo, la historia del arte, en varias ocasiones, a basado
las virtudes de una obra sobre consideraciones completamente independientes de
las explicaciones racionales del artista.

Siel artista, en tanto ser humano lleno de las mejores intenciones hacia si mis-
mo y el mundo entero, no juega ningun papel en el juicio de su obra, cémo puede
uno describir el fenomeno que lleva al espectador a reaccionar ante una obra de
arte? En otras palabras, como se produce esta reaccion?

Este fenomeno puede ser comparado a una «transferencia» de el artista al
espectador bajo la forma de una ésmosis estética que tiene lugar a través de la
materia inerte : color, piano, marmol, etc.

Durante el acto de la creacién, el artista va de la intencién a la realizacion
pasando por una cadena de reacciones totalmente subjetivas. La lucha por la reali-
zacion es una serie de esfuerzos, dolores, satisfaciones, rechazos, desiciones que no
pueden ni deben ser plenamente conscientes, al menos en el plano estético.

El resultado de esta lucha es una diferencia entre la intencién y su realizacion,
diferencia de la cual el artista no es para nada consciente.

De hecho, un eslabon falta en la cadena de reacciones que acompafian el
acto de creacion; este corte que representa la imposibilidad del artista de expresar
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completamente su intencién, esta diferencia entre aquello que habia proyectado
realizar y lo que realizo es el «coeficiente de arte» personal contenido en la obra.

En otros términos, el «coeficiente de arte personal» es como una relacion
aritmética entre «lo que esta inexpresado pero estaba proyectado» y «lo que es
expresado inintencionalmentey.

Para evitar todo malentendido, debemos repetir que ese «coeficiente de artex»
es una expresion personal «de arte al estado bruto» que debe ser refinado por el
espectador, asi como la melaza y el aztcar puro. El indice de ese coeficiente no
tiene ninguna influencia sobre el veredicto del espectador.

El artista no esta solo al cumplir el acto de creacién pues el espectador es-
tablece el contacto de la obra con el mundo exterior descifrando e interpretando
sus cualificaciones profundas, agregando de este modo su propia contribucion al
proceso creativo. Esta contribucién es todavia mas evidente cuando la posteridad
pronuncia su veredicto definitivo y rehabilita a artistas olvidados.

Las estructuras académicas del Arte por lo general refieren la produccion
Artistica con grillas y posiciones determinadas en campos rigidos y basicos como
estilos, ismos, escuelas y demas construcciones que pretenden limitar y delimitar
las formas de pensamiento, esto no permite fluir y navegar de una manera libre por
la historia del arte o por el pensamiento artistico en general desde una perspectiva
amplia, sino que pretende una vision lineal o cronolégica promoviendo un analisis
y un enfoque racional de la produccion Artistica.

Duchamp llama la atencién sobre las posibilidades significativas de la obra
en tanto el espectador, con el tiempo, se convierte en «la posteridad» y permite
de esta manera «evaluar» una obra en relacion a su pertinencia, vigencia y posibles
actualizaciones mas alld de un tiempo y un espacio determinados. El ser humano
tiene la necesidad de entender/ver/conocer/acercarse a ciertos problemas que
en si mismos trascienden el lenguaje y las barreras racionales. De esta manera un
proceso creativo no puede ser completamente consciente.

El proceso interpretativo (espectador/posteridad) es asi pieza fundamental
del acto creativo. La interpretacién se convierte en un ejercicio de construccion
dénde no solo los referentes pertinentes proyectan un bagaje particular, sino tam-
bién las asociaciones son destellos de elementos inconscientes importantes que
solo toman forma y se jerarquizan bajo parametros muy personales. Un ejercicio
de interpretacion se convierte en una proyeccion personal porque necesariamente
se toman decisiones se siguen rutas y eso refleja una serie de preocupaciones e in-
tereses particulares haciendo del ejercicio de interpretaciéon un recorrido personal
e inagotable.

La produccion de imagenes también de una manera inconsciente refleja las
construcciones sociales que son fruto de toda la historia de la humanidad, cada
imagen esta cargada en su esencia y contiene como lastre complejo un reflejo so-
cial e individual fruto de condiciones colectivas, aunque no sea una imagen cons-
truida minuciosamente no es necesaria esa conciencia o capacidad intelectual del



autor para que potencialmente esa imagen permita producir conocimiento y llegar
a un ejercicio interpretativo complejo, pues se convierte mas en tarea del que in-
terpreta, si bien algo esta y es, la construccion de significado es lo que nos permite
articular el universo y pensarlo por eso también es decisién personal y muchas
veces inconsciente parar a revisar o seguir de largo ante un signo cualquiera.

Es también muy importante, dentro del proceso creativo, la diferencia que
Duchamp subraya entre la Intencién primaria de una obra y su realizacion, o entre
la proyeccion inicial y su resultado, pues es ahi, en esta diferencia donde se impri-
me una identidad a la obra, donde se develan visos del recorrido intuitivo del autor
y su inconsciente, y permite entender la importancia en los dos polos (ARTISTA/
ESPECTADOR) del componente irracional del proceso creativo.










3. ALLEGRO ASSAI

El tercer movimiento es un .4/egro assai que tiene el caricter de una animada
danza en la que Bach emplea caracteristicas de la polifonia, en la cual relacionare-
mos «consciente e inconsciente» durante el proceso de creacion frente a estudios
de creatividad y funcién cerebral junto con la Actividad neuronal, gracias a la in-
vestigacion y colaboracion junto con especialistas en el campo de la Neurociencia
de la Facultad de Medicina de la Universidad de Salamanca y el Instituto de Neu-
rociencias de Castilla y Leon (INCyL).

Violino
congertato

Yivlino

Viola

Hasso continuo
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3.1 Consciente e inconsciente pictorico

Freud, en sus observaciones clinicas, hallo evidencias de los mecanismos
mentales de la represion y la resistencia, describiendo la primera como un meca-
nismo inconsciente que hace inaccesible a la mente consciente el recuerdo de he-
chos dolorosos o traumaticos; y la segunda como la defensa inconsciente contra la
accesibilidad a la conciencia de las experiencias reprimidas, para evitar la ansiedad
que de ella se deriva.

Freud propuso seguir el curso de los procesos inconscientes, usando las aso-
ciaciones libres del paciente como guia para interpretar los sueflos y los lapsus en
el lenguaje (ademas de chistes, actos fallidos, etc).

La principal contribucion de Freud fue la creacion de un enfoque radicalmen-
te nuevo en la comprensién de la personalidad humana, al demostrar la existencia
y poder de lo inconsciente.

Ilega a afirmar que la conciencia es un estado eminentemente transitorio, y
que existen procesos o representaciones animicas de gran energia que, sin llegar a
ser conscientes, pueden provocar en la vida animica las mas diversas consecuen-
cias, lo que nos llevaria a la teorfa del psicoanalisis, que nos dice que tales represen-
taciones no pueden llegar a ser conscientes por oponerse a ello cierta energfa, sin
la cual adquirirfan completa conciencia.

El concepto de inconsciente tiene como punto de partida la teoria de la re-
presion. Lo reprimido es para nosotros el prototipo de lo inconsciente, aunque se
distinguen dos tipos de inconsciente: lo inconsciente latente (capaz de conciencia)
y lo reprimido (incapaz de conciencia)

Se supone en todo individuo una organizacién coherente de sus procesos
psiquicos, a la que consideramos como su yo. Este yo integra la conciencia, la cual
domina el acceso a la movilidad, esto es, la descarga de las excitaciones en el mun-
do exterior, siendo aquella la instancia psiquica que fiscaliza todos sus procesos
mentales y, aun adormecida durante la noche, ejerce a través de toda ella la censura
relativa a los suefios.

Todo lo reprimido es inconsciente, pero no todo lo inconciente es reprimido.
También una parte del yo puede ser inconsciente.

Todo nuestro conocimiento se halla ligado a la conciencia, siendo la con-
ciencia la superficie del aparato animico. Todas las percepciones procedentes del
exterior (percepciones sensoriales) y aquellas otras procedentes del intetior, las
sensaciones y sentimientos, son conscientes.

Como hipétesis tenemos que la verdadera diferencia entre una representa-
cion inconsciente y una representacion (un pensamiento), consiste en que el mate-
rial de la primera permanece oculto, mientras que la segunda se muestra vinculada
con representaciones verbales. Solo puede hacerse consciente lo que ya fue alguna
vez percepcion consciente, aquello que no siendo un sentimiento quiere devenir



consciente y desde el interior tiene que intentar transformarse en percepciones
exteriores.

El ello sera lo psiquico restante al yo, es decir lo inconsciente, en lo que el yo
se continua.

El yo se esfuerza en transmitir al ello la influencia del mundo exterior, y aspira
a sustituir el principio del placer que reina en el ello, por el principio de la realidad.
La percepcion es para el yo lo que lo que para el ello es el instinto.

El yo representa lo que pudiéramos llamar la razén o reflexién, opuestamente
al ello, que contiene las pasiones.

El hemisferio izquierdo, que es consciente, realiza todas las funciones que
requieren un pensamiento analitico, elementalista y atomista; su modo de operar
es lineal, sucesivo y secuencial en el tiempo, en el sentido de que va paso a paso;
recibe la informacién dato a dato, la procesa en forma légica, discursiva, causal
y sistemdtica y razona verbal y matemiticamente, al estilo de una computadora
donde toda «decision» depende de la anterior; su modo de pensar le permite co-
nocer una parte a la vez, no todas ni el todo; es predominantemente simbdlico,
abstracto y proposicional en su funcion, poseyendo una especializacion y control
casi completo de la expresion del habla, la escritura, la aritmética y el calculo, con
las capacidades verbales e ideativas, semanticas, sintacticas, logicas y numéricas

El hemisferio derecho, en cambio, que es siempre inconsciente, desarrolla
todas las funciones que requieren un pensamiento o una vision intelectual sintética
y simultanea de muchas cosas a la vez. Por ello, este hemisferio esta dotado de un
pensamiento intuitivo que es capaz de percepciones estructurales, sincréticas, geo-
métricas, configuracionales o gestalticas, y puede comparar esquemas en forma no
verbal, analdgica, metaforica, alegorica e integral. Su manera de operar se debe, por
consiguiente, a su capacidad de aprenhension del todo, a su estilo de proceder en
forma, compleja, no lineal, ticita, simultinea y a-causal. Esto le permite orientarse
en el espacio y lo habilita para el pensamiento y apreciacion de formas espaciales,
el reconocimiento de rostros, formas visuales e imagenes tactiles, la comprension
pictorica, la de estructuras musicales y, en general, de todo lo que requiere un pen-
samiento visual, imaginacion o esta ligado a la apreciacién artistica.

La Neurociencia habla de la conciencia, asi como de los «objetos mentalesy,
en términos de emergencias o resultados de la actividad poblacional de las células
nerviosas, actividad que se da en paralelo y a muchos niveles, aunque a la conscien-
cia siempre se le da un matiz mas regulativo.

E. Schédinger en «Mi concepcion del mundo», sostiene que el mundo se
construye mediante nuestras sensaciones y percepciones, ligado a ciertos procesos
en la materia organica y viva, es decir, con ciertas funciones nerviosas. Indica que
el papel que juega el mecanismo cerebral dentro del acontecer espacio-temporal
de la naturaleza prescindiendo completamente del hecho de que esté ligado de
manera singular con las sensaciones.
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No todos los procesos cerebrales estan acompafiados por la conciencia.
Nuestro entorno esta constituido en verdad de tal modo que las situaciones que
se dan, por lo general en forma periddica, son iguales o muy parecidas, con lo que
se requiere siempre la misma reaccion del organismo para superarlas. La decision
acerca de | situacion ante la que nos encontramos en cada caso y la forma en que
haya que reaccionar ante ella tiene lugar en forma inconsciente tras un nimero
suficiente de repeticiones, es decir, las nuevas reacciones estin acompafiadas por la
conciencia, mientras que las antiguas no, pues ya se han practicado mucho.

La conciencia esta asociada a los fenémenos cerebrales porque nuestro cere-
bro es el érgano con que nos adaptamos a las condiciones cambiantes del entorno,
es el lugar en que se encuentra nuestro soma, donde estamos comprendidos en
la evolucién ulterior de la especie: «lo que se forma es consciente, lo que existe
inconsciente»'.

El inconsciente trata a los objetos individuales como si fuesen miembros de
un conjunto que contiene otros miembros. Este conjunto, a su vez, pertenece a
otro conjunto mayor, y asi sucesivamente. Es decir, el inconsciente no concibe
objetos tnicos, sin referencia a un conjunto que contenga otros objetos similares2.

El inconsciente trata a las relaciones asimétricas como si fuesen simétricas, es
decir, el inconsciente no concibe jerarquias, todos lo objetos estan en una situacién
de igualdad. Este fenémeno se puede ejemplificar de la siguiente forma:

Si una hoja es parte de un libro, también el libro es parte de 1a hoja, pues apli-
car el principio de simettfa, el libro estaria contenido en la hoja y en cualquier otra
hoja, por lo que estas serian idénticas entre si y al libro. (o mas simple, El corazén
es parte del cuerpo, o el cuerpo es parte del corazon)

Lo anterior nos llevaria a deducir, que el consciente e inconsciente son dos
«estados» que son simétricos y que se encuentran relacionados en un conjunto
mayor, como es el cerebro. Si intentdramos «averiguar de que depende que una
cosa sea consciente o inconsciente esta determinado exclusivamente por las leyes
del azar.

Precisa que el hemisferio derecho del cerebro analiza y produce, preferencial-
mente, imagenes. En cambio el hemisferio izquierdo se especializa en las operacio-
nes, a la vez, verbales y abstractas. Los objetos mentales con componente realista,
como las imagenes, movilizan, preferentemente, las neuronas del hemisferio de-
recho. Los objetos mentales del contenido verbal y abstracto, los conceptos, son,
mas bien, asunto de las neuronas del hemisferio izquierdo. Sin embargo, aqui no se
trata mas que de una dosificacién, ya que cada uno de estos dos hemisferios posee
areas sensoriales funcionales; por ejemplo, las areas visuales de los dos hemisferios
contribuyen a la vez a la visién de un objeto en el espacio y a la formacion de una
percepcion espacial.

Changeux caracteriza a los objetos mentales como estados fisicos creados
por la entrada en actividad correlativa y transitoria de un conjunto de neuronas
pertenecientes a varias areas.
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Este conjunto discriminado, cerrado y auténomo, pero no homogéneo ni
independiente, estarfa determinado por un grafo topolégico y por el nimero y
frecuencia de los impulsos que circulan. Los fenémenos de resonancia entre estos
grafos o conjuntos neuronales tendrian lugar en lo que €l, y anteriormente Thom,
llamaron la «prueba de la realidad»; es decir, en el reconocimiento de un objeto o
en un juicio, donde comparamos un concepto o una imagen mental con un pre-
cepto inmediato. Aparecerian entonces fenémenos de resonancia o disonancia de
dos conjuntos de neuronas. La resonancia potenciarfa la actividad y la estabiliza-
cion de los graficos correspondientes, mientras que la disonancia la reducirfa. De
este modo se irfan seleccionando los objetos mentales resonantes, adecuados a lo
real o «verdaderosy».

A modo de resumen, el cerebro es un sistema no independiente conformado
por una red neuronal; esta red neuronal fabrica objetos mentales (acto conscien-
te), pero no olvidemos que también se actia con las neuronas del inconsciente,
produciéndose una comunicacién en ambos sentidos. (consciente e inconsciente)

Al ser un sistema que carece de independencia, esta interacciéon cambia al me-
dio y puede ser cambiada por el medio, no es impermeable a los distintos estimulos
que nos ofrece el medio ni el medio deja de sentir el efecto de los objetos mentales.

Comunmente las neuronas llevan el registro de nuestra vida, escriben la his-
toria, esta no exento de la influencia del inconsciente, en donde el punto clave es
la intervencion del azar en esta interaccion.

El azar da cuenta de todas las acciones e interdependencia entre el consciente
y el inconsciente.

La mente de uno no es un solo cerebro, si es un sistema abierto, esta expuesta
a la mente de otros, lo que produce interaccion e interdependencia, lo que se ma-
nifiesta con las leyes del azar.

Muchos de los eventos que ocurren en la vida diaria no pueden ser predichos
con exactitud desde antes por diversas razones, pues la mayoria de los hechos
estan influidos por factores externos. Ademas, existen aquellos sucesos que estan
directamente influidos por el azar, es decir, por procesos que no se esta seguro de
lo que va a ocurrir. Sin embargo, la probabilidad nos permite acercarnos a esos
sucesos y estudiarlos, ponderando las posibilidades de su ocurrencia y proporcio-
nando métodos para tales ponderaciones.

Precisamente, algunos de esos métodos proporcionados por la probabilidad
nos llevan a descubrir que algunos sucesos tienen una mayor o menor probabilidad
de ocurrir que la ponderacion asignada a través del sentido comun. Nuestros sen-
tidos, la informacién previa que poseemos, nuestras creencias o posturas, nuestras
inclinaciones, son algunos de los factores que intervienen para no permitirnos
hacer ponderaciones reales y sistematicas. L.a probabilidad nos permitira estudiar
los eventos de una manera sistematica y mas cercana a la realidad, retribuyéndonos
con informacién mas precisa y confiable y, por tanto, mas util para las disciplinas
humanas.
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La probabilidad elemental de un suceso es el cuociente entre el nimero de
casos esperados y el nimero total de casos posibles.

Aunque por definicién, en un experimento aleatorio no podemos saber lo
que va a ocurrir la proxima vez que lo realicemos, se comprueba experimental-
mente que si el nimero que veces que lo realizamos es muy elevado, cada suceso
elemental tiene una frecuencia que tiende a estabilizarse alrededor de cierto nua-
mero, a esto se le llama ley del azar. Asi, p. ¢j. si lanzamos una moneda al aire, no
sabemos si saldra cara o cruz, pero si la moneda no estd trucada, podemos afirmar
que al realizar el experimento 1000 veces, en aproximadamente 500 saldra cara y en
otras tantas cruz. Si podemos averiguar el valor hacia el cual se acerca la frecuencia
relativa de un determinado suceso sin hacer el experimento, a este nimero se le
llama probabilidad Su valor ha de variar entre 0 y 1. Valdra 0 para el suceso impo-
sible y 1 para el suceso seguro.

En términos generales, la posibilidad de que ocurra un evento se determina
mediante la razén de la probabilidad de que ocurra a la probabilidad de que no
ocurra.

Citas

"E. Shordinger «Mi concepcién del mundo» traducido por Jaime Fingerhurt, 1988, Bar-
celona, Espafia, p. 69.

? Eleonora Casaula, et. al. «Mente y conjuntos infinitos», Santiago, Edit. Anaké p. 74
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3.2 Creatividad y funcion cerebral

El electroencefalograma es el registro de la actividad eléctrica cerebral me-
diante la colocacién de electrodos en la superficie de la cabeza, localizados en po-
siciones concretas distribuidas sobre toda la extension del cerebro. Es una técnica
ampliamente utilizada en el estudio de las funciones cerebrales, tanto en situacion
de normalidad, como en las enfermedades que afectan al sistema nervioso central.

La actividad eléctrica cerebral es un reflejo de los procesos de activacion de
las neuronas y, por ello, ocurre de manera constante, aunque la intensidad y los pa-
trones que presenta son consecuencia del mayor o menor grado de procesamiento
de informacion que ocurre en las distintas situaciones de la vida, tales como el
suefo, la vigilia, los momentos de mayor o menor atencién o concentracion, o la
actividad muscular correspondiente a los movimientos, entre otros.

La sefial electroencefalografica se presenta en forma de ondulaciones pro-
ducto de los potenciales eléctricos de las poblaciones neuronales subyacentes a los
electrodos de registro. La intensidad de las ondas cerebrales oscila entre 0 y 200 pV
y la frecuencia varia entre apenas 0.2 Hz y 60 Hz o mas.

Gracias a estos cambios, es posible correlacionar diferentes niveles en la acti-
vidad registrada con diversos estados funcionales. Asi, dejando aparte los estados
de sueno mas o menos profundos, podemos identificar los cambios que suceden

Fotografias: Oscar J. Gonzélez



cuando la persona cierra los ojos, o cuando piensa en proyectos mas o menos
complejos, o cuando se concentra en un texto o en realizar calculos. El estudio de
los cambios mencionados se aborda de diferente forma dependiendo de lo que
se pretenda evidenciar; las dos variables que nos proporciona el electroencefa-
lograma, amplitud y frecuencia de la sefial, nos permite identificar cambios en el
dominio temporal y en el dominio de frecuencia.
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Para identificar las variaciones en la amplitud de la sefal suele ser preciso
repetir un acto concreto de manera repetida y sincronizada con alguna sefial pre-
definida, por ejemplo, si presentamos a un sujeto una sefial luminosa de corta
duracién, como puede ser un flash, de forma repetida y realizamos un sumatorio
de la sefial electroencefalogrifica en torno al momento de presentacion de la sefial
luminosa, podemos obtener potenciales caracteristicos, que ocurren siempre que
repitamos la secuencia mencionada. Este tipo de respuesta se denomina potencial
evocado o, mas ampliamente, potencial relativo a eventos, en el caso de que el
estimulo sea mas complejo que una sefal sensorial.

Un segundo método para abordar el analisis de la sefial electroencefalogra-
fica es estudiar los cambios en la frecuencia de actividad. Mediante esta técnica
podemos identificar cambios aunque no se repitan y siempre y cuando tengamos
el conocimiento de lo que esta haciendo el sujeto mientras se registraba la sefal,
o busquemos identificar de forma general un mayor o menor de grado de alerta.
La distribucién de las frecuencias de actividad en un determinado momento se
correlacionan con la situacién funcional en ese momento.

Secuencia

*  Ojos abiertos/ojos cerrados

*  Ojos cerrados con recreacion visual de objetos
* Pinceladas con mano derecha o izquierda

* Estado de creatividad
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Electroencefalograma de 10 canales realizado durante 400 segundos. Las 5
lineas superiores corresponden a canales situados sobre el hemisferio izquierdo y
las 5 inferiores a canales situados sobre el hemisferio derecho. Puede observarse la
continua oscilaciéon de la actividad cortical con diferencias en amplitud y frecuen-
cia a lo largo del registro.

Las lineas azules verticales indican eventos concretos durante el registro (por
ejemplo abrir o cerrar los ojos)

psil6juan0l.bff

‘ 200 pV

0 50 100 150 200 250 300 350 400 450

Tiempo en segundos



Ojos cerrados con o sin recreacion visual

\ l\j\ """ ! | \\‘\ _ﬂ ||V ,Zf:




02

100 pV2/Hz

02
100 uVZ/Hz

Ei proceso creathvo: Polesis a inconsciente pictérico 309



Densidad espectral de potencia registrada en un electrodo de electroencefa-
lografia en posicion occipital. El rango de frecuencias se representa en abscisas y
la magnitud de potencia en ordenadas. A la izquierda se muestran las resultantes
de 30 segundos de registros, desde 2 segundos (las 2 primeras lineas) antes del co-
mienzo de la actividad analizada, hasta 28 segundos después. Puede comprobarse
el aumento de sefial en la franja de 8 a 12 Hz (actividad tipo alfa) cuando se pide
al sujeto que cierre los ojos. Este fenémeno ocurre generalmente en individuos
adultos cuando se anula el procesamiento de informacion visual y, aunque no de
manera exclusiva, es mas evidente en el polo occipital. La actividad alfa es caracte-
ristica de situaciones en las que se exige menor procesamiento de informacién a la
corteza cerebral; hay que tener en cuenta que, en nuestra especie, la informacion
visual supone una parte muy importante del total a procesar y, consecuentemente,
su ausencia explica el cambio registrado. A la derecha puede observarse el cambio
de actividad hacia la banda de 12 a 25 Hz (actividad tipo beta) cuando, en situa-
cién de ojos cerrados, se solicita al sujeto que realice una recreacion de objetos
concretos. Esta actividad aparece también cuando se visualizan objetos reales. Tal
similitud permite deducir que la informacién procesada puede proceder tanto del
mundo externo como de la propia memoria, exigiendo en ambos casos el procesa-
miento de la informacién por las areas implicadas.
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Densidad espectral de potencia registrada en un electrodo de electroencefa-
lografia en posicion frontal. El rango de frecuencias se representa en abscisas y
la magnitud de potencia en ordenadas. Se muestran las resultantes de 6 segundos
de registros, desde 2 segundos (las 2 primeras lineas) antes del comienzo de la ac-
tividad analizada, hasta 4 segundos después. Se observa como en un contexto de
actividad variable en la que el sujeto esta de pie y sin realizar movimientos, ocurre
un aumento de sefial en la franja de 15 a més de 20 Hz (actividad tipo beta) en el
primer segundo después de que al sujeto se le pida que realice un trazo sobre papel
con la mano derecha.

La asociacién de la actividad electroencefalografica con la realizacién de mo-
vimientos solamente se puede evidenciar con precision sincronizando un movi-
miento concreto con una sefial de aviso y repitiendo el movimiento un nimero su-
ficientemente alto de veces. A la derecha se puede observar el potencial generado
al promediar 10 repeticiones del gesto de realizar un trazo con la mano izquierda
en varios canales de electroencefalografia. Se manifiesta un aumento de la activi-
dad en los electrodos del hemisferio derecho con respecto a los colocados sobre el
hemisferio izquierdo, como corresponde a la funciéon motora realizada.
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Densidad espectral de potencia registrada en un electrodo de electroencefa-
lografia en posicion parietal. El rango de frecuencias se representa en abscisas y la
magnitud de potencia en ordenadas. Se muestran las resultantes de alrededor de 40
segundos de registros, desde 2 segundos (las 2 primeras lineas) antes del comienzo
de la actividad analizada, hasta 40 segundos después. En este caso se ha pedido al
sujeto que se mantenga tranquilo y con los ojos cerrados, procurando no recrear
ningln objeto en su pensamiento ni pensar en ningun tipo de accién. Se refleja
la actividad lenta (8-12 Hz) en contraposicion a la respuesta atenuada en las altas
frecuencias. Como el tiempo de registro es relativamente alto, se pueden observar
algunas fluctuaciones en las frecuencias mas altas en algunos de los trazados. Esta
situacion es tipica, puesto que es practicamente imposible mantener un estado

absolutamente relajado y ausente de recreaciones durante tiempos mas alld de al-
gunos segundos.
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Densidad espectral de potencia registrada en un electrodo de electroence-
falografia en posiciones frontal y parietal. El rango de frecuencias se representa
en abscisas y la magnitud de potencia en ordenadas. En ambas figuras se puede
observar la distribucién extensa de la actividad, con rangos desde los 8 Hz a los 30
Hz durante un tiempo prolongado (40 segundos en el electrodo frontal y 1 minuto
en el parietal. Este patron de actividad es caracteristico de una situacion funcional
en que la corteza cerebral debe procesar gran cantidad de informacién, como su-
cede cuando se buscan estrategias para la resolucion de problemas o se planifican
funciones motoras complejas, como podria ser la elaboraciéon de un discurso por
parte de un oradort, o el acto creativo de un pintor. Cuanto mayor sea la cantidad
de informacion procesada, mayor sera la dispersion de la actividad en frecuencias
altas (beta o gamma) y mas areas de la corteza se veran implicadas. Hay que tener
en cuenta que esta actividad no se puede asignar directamente a un modelo de con-
ducta concreto, es decir, solamente indica una mayor potencia de procesamiento
de informacion. Tengamos en cuenta que, por ejemplo, durante el acto creativo en
la pintura, el artista recrea fugazmente muchos de los cuadros vistos a lo largo de
su vida, no tanto cuadros completos como elementos particulares, como tipo de
trazo, combinacion de colores o luminosidad que en contexto del acto creativo se
unen a la luz, caracteristicas del entorno inmediato o situacion emocional del mo-
mento para dar lugar a un acto motor complejo. La actividad cerebral se refleja de
forma consecuente a esa complejidad y se extiende a frecuencias mas altas que en
las situaciones de reposo, aunque de forma fluctuante, como ocurte en el propio
proceso creativo.

No obstante, e insistiendo en el hecho de que la observacion de la actividad
no permite predecir la situacién funcional exacta del sujeto, hay que mencionar
que modificaciones similares ocurriran siempre que la persona procese informa-
cién relativamente compleja, como puede ser conducir, comprender el significado
de un texto escrito o planificar unas vacaciones.

En cuanto a la comprension del lenguaje creativo, la creatividad, es algo inna-
to que nos hace humanos, sin embargo, los mecanismos neuronales subyacentes
a pensamiento creativo son poco conocidos. Estudios recientes sobre las bases
neuronales del comportamiento creativo han incorporado datos que crean la ne-
cesidad de su investigacion, aunque todas y cada uno de ellos casi contradictorios.
Haciendo un balance de varias teorias sosteniendo creencias sobre creatividad,
existen experimentos registrados

Des aun punto general, los dividen en tres categorias: pensamiento divergen-
te, la creatividad artistica y la vision. Estudios electroencefalograficos de produc-
cion de pensamiento, estudios de neuroimagen, no indican cambios fiables mas
alla de la activaciéon prefrontal difusa. Estos resultados ponen en entredicho la
utilidad de la construccién del pensamiento en la bisqueda de las bases neurales
de la creatividad. Surge una imagen igualmente concluyente con respecto a los
estudios de representacion artistica, salvo que este paradigma también produce



activacién de regiones motor y temporoparietales. Los estudios de penetracion de
imagen son mas consistentes, reflejando los cambios en las areas prefrontales y
corteza cingulada anterior. Tomados en conjunto, creativo pensamiento parece no
depender criticamente de cualquier proceso mental simple o regién del cerebro, y
no estd especialmente asociado con el cerebro derecho.

Para manejar los estudios de creatividad en el cerebro, deben realizarse sub-
divisiones para que puedan estar significativamente asociados con procesos neu-
rocognitivos especificos.

La creatividad es la mayor potencia de las civilizaciones humanas. Progreso y
la innovaciéon dependen de nuestra capacidad de cambiar patrones de pensamiento
existentes, romper con el presente y construir algo nuevo. Dada la importancia
central de esta extraordinaria capacidad de la mente humana, uno podria pensar
que los mecanismos definitivo del pensamiento creativo son objeto de esfuerzos
de intensa investigacion en las Ciencias del comportamiento y cerebro.

Para el estudio de ideas creativas y como y donde se presentan en el cerebro,
es abordar un elemento definitorio de lo que nos hace humanos. Mediante la iden-
tificacion de los principios basicos de nuestro ingenio, re-investigadores podtian
ser capaces de mejorar este proceso en el futuro, con potencialmente enormes be-
neficios para la sociedad. Hay varias razones por qué neurocientificos no abordan
creatividad con la misma clase de determinacion como se hizo con la atencion,
memoria o inteligencia. La mas importante es sin duda el problema de encontrar
una manera de estudiar el proceso creativo, especialmente su base neural, en el
laboratorio bajo condiciones.

No podemos de alguna manera obligar a realizarse la prueba a alguien simple-
mente diciéndole que se meta en un escaner y comience a ser creativo. Se estudia
la posibilidad de hacerlo por sorpresa desafiando a la investigacion cientifica. Para
la mayoria de neurocientificos, la perspectiva de buscar creatividad en el cerebro se
convierte en un reto inalcanzable e inexplicable.

Tal vez no sorprende, entonces, que el estudio experimental de la creatividad
no se desarroll6 en los dltimos aflos como otras areas de las ciencias psicologicas.
Para aclarar, no ha sido, duda alguna, un avance considerable en muchas areas de
investigacion de la creatividad. A través de encuestas, estudios de casos, registros
historicos o inventarios de personalidad, los psicélogos han acumulado una base
de datos sobre el proceso creativo, de las caracteristicas y habitos de los genios
individuales a patrones generales comunes a las trayectorias de carrera de todos
los creadores.

La investigacion en los laboratorio sobre la creatividad, sin embargo, la base
de casi todos los demas dominios de la psicologia, hicieron que no evolucionase de
la misma manera. Trabajo experimental temprano por los psicologos de la Gestalt
en visién a un lado (por ejemplo, Wertheimer, 1945), en la investigacion sobre la
creatividad comunmente se dice que han comenzado con el discurso de despedida
de Joy Paul Guilford como Presidente de la Asociaciéon Psicologica Americana en
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1950. En este articulo, Guilford (1950) llama para el estudio de la creatividad y res-
paldado su llamada a las armas con una propuesta sobre cémo hacerlo, mediante el
concepto de pensamiento divergente. La idea de pensamiento divergente, definida
como la capacidad para generar multiples soluciones a un problema abierto (Guil-
ford, 1967), fue tomada rapidamente porque representa un método para incorpo-
rar un problema hasta ahora insuperable de los pliegues de la ciencia.

Se ha sugerido que un mecanismo para la extension creativa en el lenguaje
implica la asignacion o construccion de correspondencias entre dominios concep-
tuales. Por ejemplo, la frase, «los muchachos inteligentes utilizan una caja de carton
como un barcoy establece una asignacién de novela entre los conceptos de caja
de carton y el barco, mientras que «su principal medio de transporte es un barcoy
se basa en una asignacion mas convencional entre medio de transporte y barcos.

La parte mas interesante de todo el estudio creativo-cientifico fueron las
conversaciones en la cafeterfa de la Facultad de Medicina a quienes agradezco la
predisposicion, generosidad y colaboraciéon mediante el estudio electroencefalo-
grafico realizado en el Departamento de Fisiologia y Farmacologia de la Facultad
de Medicina de la Universidad de Salamanca por los Doctores y profesores D Juan
Antonio de la Fuente y D José Maria Criado Gutiérrez su esfuerzo, aportando los
datos necesarios al estudio para asi obtener resultados cientificamente correctos y
comprobados y a la Dra Dolores E. Lopez Garcia, Catedratica de la Universidad
de Salamanca y del Instituto de Neurociencias de Castilla y Leén su aportacion
bibliografica y documental al estudio.

En casi todos los encuentros que mantuvimos existié el momento de termi-
nar con el estudio, si, puesto que las caras de sorpresa cuando proponia realizar
una practica creativa mientras registrabamos la actividad cerebral, era desmontada
continuamente por los cientificos, ya que no veian la posibilidad de sacar algo en
claro, demostrindome cada dia que es algo subjetivo y complejo de evaluar.

Nunca se me olvidaran las conversaciones con el Dr Antonio de la Fuente, en
las que me explicaba que no podriamos distinguir entre crear ( lo que entendemos
por creacion artistica ) y pensar en la lista de la compra. Yo insistia en que lo que
yo hacia era lo suficientemente potente como para generar registros, y ¢l me ponia
otro ejemplo, en el que me propone pensar en una naranja, en el color naranja,
en como sabe una naranja, en tocar una naranja... siendo todas ellas un registro
unico, cumpliendo Gnicamente la funcién motora. Me desmontaba continuamente
la poesia creativa, situandola sobre la tierra y llevando el acto creativo al significado
social que tiene aquello que hace un artista y el espectador cataloga, convirtién-
dose en lo que llamamos creatividad cualquier cosa que unicamente piensa un ser
humano.

Por fin consigo que realicemos la practica, y sus caras lo decian todo, no sa-
carfamos nada en claro, salvo desmontar teorias falsas sobre la reparticion de las
areas del cerebro a la hora de dividir entre lo racional y lo emotivo.



Una vez me colocan el casco para el registro encefalografico, me dicen que
cierre los ojos y piense en una pared gris, profundamente, como si pudiera tocarla,
a continuacién me piden que parpadee, que mastique, que mueva los ojos, una
serie de previos para as{ detectar con la grafica la actividad cerebral.

Me piden que comience a dibujar y yo me relajo, deslizo el lapiz sobre el
papel, decido el color, la forma y el lugar, después de unos minutos me piden que
me detenga, cierre los ojos y vuelva a pensar en la pared gris, sorprendentemente
sin yo decir nada me dicen que piense mas fuerte, que profundice, que trate de
encontrarla | Y ESQUE NO PODIA VERLAL

Al abrir los ojos y hacer un analisis por encima sin profundizar, vemos como
la concentracion hacia lo que estaba haciendo fue tanta que me era imposible fre-
nar de golpe y pensar en algo tan dirigido.

Continuamos los registros trabajando con ambas manos por separado, con
movimientos rapidos y lentos, concluyendo volviendo a un estado de reposo.

Tras dias de estudio de los resultados, nos damos cuenta que existe un regis-
tro motor, en algunos casos especificados dependiendo de la actividad cerebral,
pero emocionalmente nos quedamos con las pregunta y respuestas que nos hace-
mos casi al mismo tiempo:

¢Llegaremos a estudiar la emocion de manera cientifica? ¢Podra el ser huma-
no detectar la creatividad, ser estudiada? ;Podremos leer con un electroencefalo-
grama lo que se estd sintiendo aqui y ahora?

El dia que todo eso ocurra, todo terminard. Aquello que nos hace tnicos y
sensible es lo que no podemos medir.
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4. CONCLUSIONES FINALES

1.- En el sistema del arte las practicas creativas se transforman con el fin de
encontrar soluciones a los problemas formales del momento, ésto es, a aquellos no
resueltos por las generaciones anteriores.

Asi, el proceso creativo siempre parte de algo, y desde ahi es impulsado por
la inquietud y perspicacia del artista para mejorar formas con el fin de facilitar la
comunicacion con los demas.

2.- El artista crea mediante un proceso de observacion, que distingue al lado
de la forma que quiere mejorar para comunicar algo. El otro lado permanece inac-
cesible, pero puede ser observado y elegido por otro artista que lo tomara como
base en su proceso creativo. Entonces, la historia del sistema del arte puede ser
leida como una historia de observaciones y distinciones, donde algunos autores
eligen ciertos desarrollos formales que fueron ignorados por otros.

3.- Hasta finales del s. XIX esta historia no presenté sobresaltos, ocurrid
como si los artistas hubiesen coincidido en desarrollar un sélo lado de la forma:
aquel que representaba fielmente a la realidad. Con Cézanne, Van Gogh y Gauguin
comenzo6 la busqueda del otro lado, Picasso la encontré y Duchamp la exploto.
Desde entonces esta sera una historia sin retorno: la revelacion mostrd, mas que
nunca, el poder del artista no sélo para crear, también para observar y comunicar
las sensaciones ocultas en las profundidades del cosmos.

4.- Entonces, la escision que se gesto en el Renacimiento entre el sistema del
arte y el sistema social se dispar6. El artista se convirtié en un mediador con posi-
bilidades de transportar al profano hacia un reino desconocido para comunicarle
lo imperceptible ¢Propiedades divinas? El papel del artista en los escandalos de las
presentaciones artisticas y los happenings parecié confirmarlo: sélo €l tenfa poder
para ejecutar la accién decisiva que, de forma analoga a un ritual, confirmara la
comunicacion con el mas alla.

5.- La fuerza de las vanguardias que se valieron de estos métodos desembocé
en el movimiento de 1968, y en los afios posteriores se apagarfan las utopias socia-
les que justificaron sus procedimientos.

Pero la industria del entretenimiento, mediante el posmodernismo, aprove-
cho estas practicas y las impulsé con fines comerciales. Entonces se vaciaron de
sentido: ya no eran utiles para retar al orden establecido ni para comunicar lo
nuevo. Asi, el sistema del arte empezo a girar sobre si mismo y se aislé mas del
sistema social: desde afuera se volvié cada vez mas dificil saber qué es lo que
sucedia, cuales eran sus motivaciones y valores. La comunicacién se borré y los
connoisseurs y curators se erigieron como autoridades ultimas para determinar la
validez de una obra. La arquitectura llevo esto al extremo, y algunas de sus figuras
se popularizaron como lo hacian las estrellas del rock.
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6.- En el devenir, la civilizacion transmuta sus valores e intenciones. Por esto,
lo que fue oportuno para el dia de ayer no lo es para el dia de hoy, como tampoco
lo que es valido ahora lo sera mafiana. La vida es constante renovacion: perma-
necer inmovil es morir. El artista es el que mira mas alla, el que ve hacia el futuro
e incorpora sus predicciones en sus propuestas formales para comunicar sensa-
ciones y facilitar percepciones. Y esto implica la constante transformacion de sus
practicas creativas: no la repeticién de los logros del pasado.
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