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PALABRAS DE AGRADECIMIENTO

Excelentisimc Sefior Presidente,
Excelentisimos e Ilustrisimos Sefiores Académicos,

Sefioras y Seiiores:

8i, como seria mi deseo, expresase en toda Bu
extensién, todo lo que senti al ser elegido Académico de
la- Real Academia de Doctores por la Junta Directiva y
Académicos y lo que este intensc momente significa para
mi, el tiempo: necesario superaria en mucho, el que
emplearia en leer este discurso reglamentario de ingreso.
puesto que mi dificultad se intensifica al elegir las
palabras exactas que definan mi estado de &nimo ruego a
quienes me escuchan sean transigentes con mi torpeza o con
las numerosas lagunas que, sin duda, apreciarén en estas
frases de reconocimiento que intentan ser, ante todo,
sinceras. '

La condicién de BAcadémice representa para mi el
privilegio de pertenecer a tan selecta agrupacidn
multicultural en la que todas las disciplinas
universitarias se dan cita transmitiendo la informacidn
actualizada pertinente vy, éobre todo, presentando ideas
que representah la capacidad creadora de sus miembros.

Los Ilustres Académicos, al nombrarme, me han
otorgado la posibilidad de convivir entre ellos y
contribuir, enrigueciéndome, al desarrollo de las
actividades de la Academia. Por 8l no soy capaz de
transmitir mis sentimientos solicito de Vds. gque afiadan
todos los sinénimos gue estimen oportuﬁcs de las palabras
que considero clave para definir con claridad y concisién
las sensacioneg de "honor" y "fortuna" que ya se iniciaron
en mi el dia de wmi eleccidén y que perdurarin el resto de
mi vida. '

También es mi deseo particularizar estas frases de
reconocimiento y agradecer a los trea distinguidos
Académicos, los- Excmos. Seficres Don Rafael Diaz-Llanos y
Lecuona, Don José Maria Barajas y Garcia-Ansorena y. Don
'Enrique Asin Cardiel, el honor que me concedieron al
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apoyar mi candidatura con tanto interés. Desde este
momento expreso mi compromiso de hacer todc lo posible
para que este apoyo y la confianza que han depositade en
mi sean siempre merecedoras de mi m&s alto respeto y claro
deseo de no defraudar su propuesta. También es mi
propdsito contribuir con todo mi esfuerzo al desarrollo de
lag actividadee de 1la Academia y a cumplir con las
misiones que, lae diversas Secciones de la Academia y, en
especial, la de Medicina me sean encomendadas.

Me creo en la obligacién de manifestar mis sinceros
sentimientos de especial afecto por el Excmo. Sr. Don
Rafael Diaz-Llanos y Lecuona, recientemente fallecido,
jilustre Presidente de esta Academia durante muchos afios.

Don Rafael Diaz-Llanocs, fue para- mi ampliamente
generoso con Bu tiempo y su amistad. Sus agudos
comentarios acerca de las ideas que yoﬂle planteaba a
medida que, en el transcurso de 1992, desarrollaba el tema
de este discurso, han sido extremadamente f:hctiferas para
lograr su estructuracién. Aungue en numerosas ocasiones le
manifieste personalmenﬁe mi agradecimiento, desec, una vez
mis, transmitir a su esposa e hija, la inequivoca
admiracién que siempre senti por &1. . ‘

Es un placer personal el dedicar las dltimas
palabras de estos parrafos de introduccidén al Profesor
José Manuel Rodriguez Delgado, gquien, a pesar de no
disponer de tieﬁpo material entre un viaje a Ledn y otro
a California, no dudd en corresponder a mis deseos,
basados en nuestra intensa y larga amistad de casi 40
afios, de que contestara a mi discurso de ingreso en esta
Academia. El alto nivel internacional gque el Prof.
Rodriguez-Delgado ha alcanzado como investigador en el
campo de las Neurociencias y su especial interés en el
estudic de la interaccidén entre cerebro y mente, le
acreditan como el comentarista y critico ideal de
cualguier escrito que haga referencia a las funciones
‘perceptivas y creativas del cerebro humano. Sin duda
alguna, el lector de sus notas de contestacién encontrara
validos complementos a lo que yo he escrito y muchas ideas
nuevas no incluidas en mis textos por no conocerlas o no
haber pensadc en ellas. Sin ningin tipo de limitaciones
agradezco la genercosa ayuda que el Prof. Rodriguez Delgado
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me ha ofrecide sin que este agradecimiento me impida
valorar, en toda su dimensidn, el significado de las
reflexiones que ha escrito sobre mi discurso. 7

pesec utilizar unos minutos para expresar mi
agradecimiento a personas gue, aungueé no forman parte de
esta Academia, me han " proporcionado aliento, directa o©
indirectamente, para orientar mi pensamiento en las des
direcciones por las gque transcurren las ideas que
constituyen mi discurso: la cientifica y la artistica.

Ha sido para mi una experiencia de extraordinario
valor la oportunidad de haber creado una entrafiable
_amistad y convivido irntensamente con casi la totalidad de
los artistas de mi generacidén que han elevado las artes
visuales, la misica y la literatura de esta segunda mitad
del siglo XX a niveles histéricos.

Esta convivencia me ha permitido no solo conocer los
misteriosos mecanismos, intrinsicamente perscnales, de la
creacién estética, sino analizarlios como un fendmeno
fascinante y Gnico de interaccién entre cerebro y mente y
disfrutar de la intensa relacidn entre el artista creador
y el observador ‘que tanto enriquece la cbra de arte.

En estos afos transcurridos mi. esposa Catherine y
mis hijos Manuel y Carlos hemos constituido una familia.
rpagada la fase inicial de formacién y educacién de
nuestros hijos, Catherine y yo hemos tenido el privilegio
de ser formados y educados por ellos proporcionéndonos los
medios necesarios para admirar y entender las modernas
ideas y razones de vida que vertiginosamente surgen. He
vivido con tanta intensidad la decisién de Manuel de ser
pintor que ha significade para mi un nuevo nacimiento, una
re-encarnacién que, en log dltimos afios, me ha permitido
vivir de un modo personal sus dudas y asentimientos o re-
afirmaciones que invaden si proceso creativo. Por su parte
carlos, comprometido desde su adolescencia en llegar a ser
médico y actualmente doctorédndose en Neurociencias en la
Univesidad de Johns Hopking de los EEUU, me estd sirviendo
de modelo de lo que yo desearia ser si mi vida se
prolongase. Sus satisfacciones y logros constituyen para

mi la posibilidad de disfrutar, anticipadamente, de un
" fructifero futuro imaginario que no tendré. Sus modernas
ideas acerca de la percepcidén cerebral subyacen en muchas



de las piginas de mi discurso.

Agradezo a mis dos hijos lo gue han hecho para que,
siguiendo Bus pasos, sea yo capaz de establecer un s6lido
puente personal de unidén entre el pasado, la actualidad y
el futuro.
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EL CEREBRO Y LA PERCEPCION MENTAL DE LA PINTURA

ALBERTO PORTERA SANCHEZ

"Saria muy curioso conservar fotogréficamente,

no las etapas de un cuadro, Sino su metamorfosis.

Tal vez se percibiria la senda por donde el cerebro

se dxrxge hacia la materializacién de su sueifio”
Pablo Picasao.

INTRODUCCION:

Es muy probable que la posibilidad de pintar
existiese, latente, antes del nacimiento del primer pintor
y que el descubrlmiento de esta facultad, exclusivamente
reservada para el .cerebro humano, fuese accidental. La
forma de un &rbol roto, de una nube o un guijarro que,
casualmente, . se asemejagse a un objeto distinto pero
reconocible, mostré a un humano poseedor de una sutil
capaCLdad de " percepc16n, inexistente en el resto del
grupo, gque la rgalidad podia existir fuera de si misma y
ser reprodu01da. Asi, adguiria un nuevo significado y la
pDBlbLlldad de - perdurar en el tiempo. Quizds este primer
observador admiré gozosc el arafiazo casual en la roca de
su cueva como el: primer dibujo o la huella de su mano,
manchada de saqgre tras la caza, como el primer fresco
rupestre. En &1 nacié el primer pintor que aprendié a
interpretar y réprdducir la realidad tal como la percibia:
utilizando pigmentoe elementales aplicados a la idnica
superficie disponible, las paredes o techos de las cuevas.

El pintor prehlstorlco tenia ya todoe su sistema
visual totalmente desarrollado y veia la realidad como la
mujer o el hombre actuales, con todos los ‘elementos que la
definen: color, forma, tamafio, volumen, distancia o
movimiento y, también, como el pintor actual, sintid la
necesidad de atribuir a esta visién un significado
personal y un intenso deseo de mostrarlo a los demis. Dada
su carencia de previas experiencias estos iniciales
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disefios nacieron, necesariamente, simplificados. Miles de
afios después, algunos pintores de nuestra é&poca, siguiendo
un procesc opuesto de sintesis reduccionista, se han
interesado por estos hallazgos esenciales del dibujo.

La Pintura, nacida como un esquema, a lo largo de su
historia ha adquirido para el artista el carédcter de una
investigacidn o aventura en el interior de su mente vy,
como tal, estd cargada de la necesidad de sorprender
descubriendo, creando o inventandc porgue la simple
reproduccién de lo observado o admirado le resultaba
insuficiente y nc constituia un fin satisfactorio. La
Pintura, para socbrevivir y continuar interesando, ha
‘exigido de los artistas una amplia serie de
transformaciones, no solo estilisticas sino intensamente
conceptuales. 5i unoc de estos artistas estd dotado de una
innata y potente capacidad creadora descubre como las
formas de la naturaleza también pueden percibirse como
bellas o sorprendentes y atractivas cuando se deforman o,
‘en grado wmas extremo, cuando se expresan como simples
estructuras abstractas totalmente - desprovistas de
significado o semejanza con la realidad. Liberado de la
riecesidad de reproducir fielmente lo gque vé, desarrolla
una febril actividad creadora que se incrementa a medida
que se intensifica la originalidad del descubrimiento
artistice © la nueva interpretacién subjetiva de 1lo
conocido, lo que, inevitablemente, le Aproporciona una
emocionante sorpresa. L

Desde 8u origen y a lo largo dé- los afos este
proceso  evolutivo ha sido subdividigo en etapas
cronolégicas por los historiadores o 'Eiasificado en
maltiples estilos por otrog estudiosos. .Posiblewmente,
estas clasificaciones, aungue atiles deéde_un punto de
vista académico o museistico, hén “fracturado la
continuidad de la Pintura y, sobre todo, gu intemporalidad
e inducen a la erudicién mis que a la contemplacidn. No
hay duda que los artistas han modificado tendencias pero,
en su mayor parte, lo han hecho sin preconcepcidn alguna,
por lo que las referencias cronolégicas © egtilisticas,
aungue existen, pueden considerarse de orden secundario si
se acepta que son las obras concretas y no la Pintura, las
gue son objeto de admiracidn.
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La Pintura, ya sea clasificada académicamente o
contemplada come un universo continuo sin parcelas,
constituye un soberbio menid. Su valoracién depende de la
capacidad innata y de la informacién de quien acude a su
disfrute. En la obra de arte, y, por extensién, en toda la
. realidad, se produce un enriguecimiento de su simple
existencia material a través de las observaciones de
quienes las. contemplan por producirse en ellos las
experiencias.estéticas correspondientes gque, al fin y al
caba, constituyen el fin primordial de la creacidn
artistica.



PERCEPCION VISUAL Y EVOLUCION

El sistema visual humdano es, prcobablemente, idéntico
al de los mamiferos mas elementales o, incluso, al de los
insectos. En el organismo humano egte gistema, -
indispensable para la supervivencia de animales inferiores
(alimentacién y defensa), ha alcanzado la perfeccidn que
le permite- disfrutar de las visiones. Y, mis ain. Estas
visiones, incorporadas y categorizadas en el Ambito de 1la
memoria visual localizada en algiin sector del cerebro o
dispersa en todo él, pueden ser recordadas mentalmente y
alcanzar un brillante realismo que, en los bien dotados,
puede superar la imagen original, Este sutil sistema, bien
utilizado, puede también sgervir para crear escenas
complejas, estrictamente mentales, imaginando las sombras,
colores, volimenes y movimientos de elementos nunca vistos
con anterioridad. '

Para que aai se produzcan estas respuestas, es
necesario aceptar la existencia de sistemas especiales que
se han desarrollado en algunos cerebros seleccionados como
consecuencia de un elemental darwinismo. Es decir, la
evolucién ha proporcionado a ciertos ' humanos = la
poéibilidad de disfrutar las experiencias visuales de todo
orden © ensimismarse ante ellas. Esta capacidad de
percibir placer o, su opuesto, disgusto, ha permitido a la
persona humana no solo la supervivencia como especie sino
también disfrutar del planeta en el que la vida surgid
hace millones de anos. 3

Una vez puesto en marcha este fundamental mecanismo
visual de atraccidédn o rechazo genéticamente determinado,
han aparecido nuevos individuos,” «cada vez  mas
"egpecializados®, los observadores de la belleza, con la
capacidad de percibir lo bello sutilmente oculto en las
formas de los objetos o en las escenas de su entorno. Un
gigantesco paso mas de la evolucidn y ciertos humanos, los
artistas, ain mas seleccionados, excitados por su
capacidad de percibir experiencias estéticas, nacieron
dotados de la maravillosa cualidad ¢e crear nuevas
realidades, cargadas de nuevas bellezas, gque pueden emanar
de un mundo tanto real como irreal.

Este inagotable proceso nacid en la mente inicial de
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una mujer © un hombre en su cueva cuando, atraida o
atraido por una quma, huella o mancha en la roca, le
adjudicé un nuevo significado emocional, s8in gue 8u
"elemental capacidad de razonar actuase. Esta percepcibn
puede ser considerada como la primera experiencia eBtética
de la historia de las artes visuales. Poseedora o poseedor
de esta facultad de percepcifn, genéticamente implantada
en su cerebro y no en otros cerebros del grupo, sus genes
se encargaron de propagarla a su descendencia. Del mismo
modo que este afortunado y seleccionado ser humano
transmitia el color de sus ojos u otros rasgos fieicos o
peicolégicos a sus sucesivos descendientes, proporcioné a
-algunos de ellos la facultad de percibir belleza y a otros
de producirla creando nuevos &rdenes de lineas y colores.

Ootro hominido, contemporéneo suyo, vividé una
excitante experiencia cuando descubrié que, golpeando las
piedras o manipulando el barre o la madera, era capaz de
crear objetos ftiles y otros exclusivamente bellos. Sus
descendientes, los escultores de hoy, continuan la
busqueda de la belleza que existe oculta en cualqguiera de
las formas naturales de la materia o en el interior de la
misma. o '
La participacién de mecanismos mendelianos por una
parte y darwinianos por otra, podria hacer pensar gque
estos factores genéticoe y evolutivos condicionarian un
cierto determinismo y, por lo tanto, una limitacién de la
libertad de d:?acién en el artista o del grado de
gsatisfaccién que la observacidn de una obra de- arte pueda
proporcionar. Eﬁte planteamiento no es tan reduccionista.
Es bien sabido dque lo genético sdlo disefia el particular
gistema cerebral en el cual se van a'incluir o grabar las
experiencias ocurridas a lo largo de la vida y las
respuestas emocionales correspondientes, aungque este
enriquecimiento . epigenético gue desarrolla nuevas
sensibilidades,  no se produce en lase personas que no han
heredado esa innata y especial cartografia en el Sistema
Nervioso Central. .

La simple visién del humano primitivo © de una
persona mentalmente simple,'cdmo la del recién nacido, es
un proceso automidtico que se injicia tan pronto como se
“abren los pérpados o se ilumina una escena. La mente no
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puede modificar los delicados y complejos mecanismos gue
gobiernan este fundamental sistema visual. Es a partir de
este "primer escaldn", cuando se inicia una participacidn
mental y su magnitud o consecuencias dependen de las
caracteristicas de la mente misma. Esgta, a su vez, entra
en accidén en su totalidad y activa las mﬁltiples parcelas
o funciones cerebrales que cada persona posee, desde las
mias elementales como la concentracién de la atencidn, a
las maés elevadas como la admiracidn, el ensimismamiento y,
mds ain, la sorpresa y el éxtasis. Hay que recordar que
estas respuestas mentales noc soOn. nunca constantes en una
misma persona ni mucho menos deben coincidir con las de
otros observadores. Ni que todo el caudal de conocimientos
o experiencias que alberga el cerebro se pone en marcha al
unisono para enriquecer o personalizar lo visto. El lugar,
el momento, el estado de &nimo, la fatiga, o los
condicionamientos que crean una predisposicidén a favor o
en contra de lo visto, son varios ‘de los numerosos
factores gue pueden intervenir en un momento dado y
modificar el resultado de la simple observacidn visual.
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BASES NEUROFISIOLOGICABE DL LA Y292LN

ASES NEUROFISIOLOGICAB DE LA VISION

No existen diferenclas estructurales entre el cerebro
humano primitivo y el actual. Las ventajas derivadas de
la evolucién ocurrieron millones de afios antes del
nacimiento del artista de Altamira. Una de esas ventajas,
la visidn, es el mejor sistema surgido de la evolucidn
para percibir la realidad puesto que proporciona los
medics para detectar 1los objetos o elementos que
congtituyen el mundo visible {movimiento, forma, volumen
y color) y en qué lugar del espacio estéan localizados. El
ojo, el 6fgano,feceptor de los estimulos lumincsos, puede
considerarse como un perfecto prototipo porque, una vez
surgido casualmente del proceso evolutivo, no se ha
modificado sustancialmente como lo demuestra el hecho de
que, por ejemplo, el pulpo aungue . tiene una biografia
evolutiva muy distinta a la de los humanos, sus ojos son
muy similares a los de las personas. ’ _

. La evolucidn ha conseguido para nosotros un sistema
visual muy sensible que nos resulta indispensable, no solo
para conocer y adaptarse al ambiente, sino para percibir
la belleza. El ojo dispone de una perie de elementos,
gemejantes a los de una camara fotogrdfica, encargados de
proyectar nitidamente sobre la retina, a través de los
medios transparentes, las imégeﬁes de los. cuerpos del
mundo exterior: un diafragma, el irie o pupila que se abre
o se cierra segiin la intensidad de la luz ambiental; una
lente de enfoque, el cristalino, y una pelicula sensible
a la luz, la retina, en la que se proyectan las imdgenes
invertidas sobre los millones de neuronas fotosensibles
que la constituyen. Estas células, denominadas conos y
bastones contienen varios tipos de pigmentos cuya
estructura gquimica se modifica al estar expuestos a la
ljuz. Los basgtones son muy Bensibles a las tonalidades
grises y a lae sombras que caracterizan los voliimenes y
los movimientos de los objetos y los conos complementan la
visién percibiendo los detalles de las formas 'y
codificando los colores. Unos son muy sensibles al rojo,
otros al verde y otros al azul.

Ambos tipos de neuronas poseen un sistema muy eficaz
de captar la luz para gue . se activen los pigmentos
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fotosensibles gque ~estidn depositados en un complejo
ensamblaije de discos transversales que flotan,
amontonados, en el citoplasma elongade de estas células.
En cada disco de los bastones existen 100 millones de
moléculas de pigmento, orientadas de modo gque puedan
‘absorber el méximo nimero de los fotones gue constituyen
los estimulos luminosos. Esta molécula, denominada
"rodopsina”, es la proteina fotosensible de los bastones.
Al ser estimulada por la luz, en una milésima de segundo
se inicia una cascada de acontecimientos enzimdticoe que
reducen la concentracién del monofosfato ciclico de
guanosina (GMP ciclico), un mensajerc citoplédsmico
.encargado de la apertura o cierre de los canales idnicos
de sodioc existentes en la membrana de los bastones. En la
oscuridad, las altas concentraciones del GMP ciclice
mantienen abiertos Jlos canales ibnicos del Na+ y el
potencial eléctrico de reposc de la membrana permanece
estable. La captacién de la luz, reduce la concentracidn
del GMP ciclico en el citoplasma de los conos y bastones
y, segin la intensidad luminosa, se produce el cierre
parcial o total los canales lo que dificulta la entrada de
los iones Na+ aumentande gradualmente la polarizacidn
eléctrica de la neurona fotosensible. Estos cambios del
potencial de la membrana, de intensidad variable segin el
grado de apertura de los canales idnicos, generan las
sefiales eléctricas gque, posteriormente, se transmiten
codificadas, a través de los nervios 6pticos, al resto de
las agrupaciones neuronales que constituyen el saistema
vigual. . ‘
Mediante este complejo e ingenioso proceso foto-
gquimico-eléctrico y dependiendo de la intensidad de la luz
y de su fotosensibilidad, los bastones son capaces de
procesar las seflales gque determinan el movimiento y el
volumen de los objetos. Un proceso sgemejante de foto-
transduccién tiene lugar en los tres tipos de conos que
existen en la retina. Estas neuronas, extraordinariamente
egpecializadas también contienen una "opsina” gue responde
a la captacién de la luz segun las diversas longitudes de
onda del espectro visible gue caracterizan la trivariable
visién humana de los colores, azul, rojd'y verde. Estas
sefiales, codificadas, representan la tradugcién exacta de
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lag variaciones de las diferentes longitudes de onda de
los estimulos luminosos que se proyectan en la retina
mediante las cuales el mundo fisico externoc se presenta
ante los ojos de los animales para ser interpretado y de
los humanos, ademas, para gser admirado. ‘ :

Asi constituido, el sistema visual es el més
complejo de todos los sistemas sensoriales (olfatorio,
gustativo, sensitivo y auditivo) ¥y grécias a él, los
humanos somos capaces de conocer la mayor parte del mundo
que nos rodea y desarrollar una memoria visual o
"fotogrifica" de los elementos que lo constituyen. Para
gque el cerebro reconozca los movimientos, formas vy
coldres, es necesario que, continuamente, se procesen una
infinidad de datos que codifican dichas propiedades,
tipicamente visuales. La comparacifén de la visién con una
camara fotogré&fica ha sido frecuentemente propuesta. Ya
fue Descartes quien, en su libro Dioptrics, en 1637
comprobé que, en efecto, los objetos Bse proyectaban
invertidos en la retina de un ojo disecado de un buey de
modo idéntico a lo observado en la "cdmara oscura” de
Leonardo da Vinci (1452-1519) y en los modernos aparatos
fotograficos. Sin embargo esta semejanza no se ajusta a lo
que realmente ocurre en el proceso de la visidén ni, mucho
menos, lo explica..cOmo ejemplo, piénsese en cémo, desade
ésa pequefia imagen c¢éncava, bidimensional e invertida que
impregna la retina, la visidn proporciona la enorme imagen
real de un mundo tridimensional. Tampoco es f&cil explicar
la capacidad que tiene 1la retina y no la camara
fotografica ({(aungue s8i el cine), de reproducir el
movimientc de una eecena compleja, sin que se produzcan
imdgenes borrosas como las de los malos fotdgrafos.

La visidn no se basa en un sistema atomizado pasivo
de sumas sucesivas de imAgenes codificadas como sl fueran
componentes de un mapa © un rompecabezas. Por el
contrario, el sgistema visual tiene la capaéidad de
construir una imagen integrada vy estable del mundo
tridimensional apoydndose en estimulos Jluminosos que
activan la retina durante milésimas de segundo. Los
conceptos neurofigiolfgicos actuales apuntan mis hacia la
existencia de midltiples mecanismos activos que integran
instantianeamente todos los estimulos visuales, formande
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una construccién hologréfica orgquestada, constantemente
variable, a la gque se pueden ahadir otros tipos de
informacién extra-visual. Estas ideas estdn muy de acuerdo
con las teorias de la escuela "Gestalt" que consideran que
las percepciones de todo orden, crean una "figura o forma
mental” gque no corresponde totalmente a las propiedades
del objeto observado Bino que represgenta una organizacidn
de sensaciones en forma de "patrones estables" o
"constantes perceptuales”, que tienen lugar en el cerebro.

Los atributos "“visibles" de los cuerpos: volumen,
localizacién en el espacio, y movimiento {inicialmente
codificados por los bastones) y forma y color (captados
por los conos de la retina) son vehiculizados como
estimulos independientes, a plataformas visuales
cerebrales de mayor vrango y complejidad funcional
utilizando vias paralelas de transmisidn.

Jerarquizacién de la visién

"El sistema visual contiene un millén de fibras
procedentes de las células ganglionares de la retina las
cuales, a través de los nervios Opticos, transmiten los
impulsos originados en los conos y bastones de la retina,
hacia los cuerpos geniculados laterales, ségmentos de los
nicleos talamicos y, desde alli, a la corteza cerebral de
los 1l6bulos occipitales, temporales y . parietales. Las
neuronas de -  cada una de estas plataformas estan
organizadas de tal modo que reciben les impulscs de los
sectores retinianos correspondientes en una distribucidn
retinotdépica, y los niveles 'de interpretacidén de estos
impulsos son sucesivamente superiorés"a los de las
neuronas de las plataformas precedentes de orden inferior.
La retina, ademids de los conos y bastones, contiene dos
tipos de células ganglionares descritas por Cajal por
primera vez. Las M, de mayor tamafo, conectadas con los
bastones (sistema magno-celular) y las P, mds pequenas,
gue forman el sistema parvo-celular que recibe los
impulsos de los tres tipos de conos. El sistema magno-
celular se especializa en la percepcién del movimiento y
las relaciones espaciales de los objetos y, por lo tanto,
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de la estereopsis. Tras establecer una conexién inicial en
las correspondlentee capas del cuerpo geniculado lateral,
este sistema envia informacién a los diversos gegmentos de
la corteza visual primaria (calcarina) localizada en la
cara medial de cada l&bule occipital. Para conseguir una
ntyraduccién” mis completa y mie ajustada a la compleja
realidad, los impulsos visuales codificados deben alcanzar
zonas de la corteza cerebral de los 1&bulos temporales
para establecer correlaciones visuo-auditivas 'y de los
l6bulos parietales, para definir el contenido visuo-
espacial de las imigenes proyectadas en las retinas. Este
sistema magno-celular analiza con dificultad los cbjetos
inméviles y es bastante insensible a los colores y, por lo
tanto, a los contornos definidos por &éstos. Esencialmente
es "dalténico”. Se -ocupa mids de descifrar el "donde" que
de visualizar el "gqué". Si este sistema se lesiona o estd
escasamente desarrollade, las personas afectadas muestran
un defecto selectivo para percibir el movimiento de los
objetos y para dirigir los ojos hacia todo lo que cambia
de lugar.

El sistema parvo celular, ademis de percibir los
colores y los bordes y contornos gue éstos configuran, es
fundamental para la definicién de las formas, el detalle
y textura de los objetos estdticos. Asi pues, se encargan
mias de perc1b1r el “qué"‘que de la categorizacidon del
"dénde”. Una - parte de este sistema continda sus
proyecciones hasta alcanzar segmentos de la corteza de los
l1&bulos temporales de mayor categoria jer&rquica, dentro
del complejo sistema visual.

Este proceso de organizacién de la visién es
continuo y dindmico con lo que se consigue gque los
detalles de los contornos destaguen del fondo del campo
visual porque la atencifén se centra en una parte de la
imagen selecciondndola del resto del campo visible. Escher
escribié al respecto: "nuestros ojos se han acostumbrado
a fijarse en un detérminado objeto y en el momento en gue
esto ocurre las figuras restantes se reducen e integran en
el fondo. El ojo y la mente humana no pueden ocuparse de
dos actividades a la vez por lo que, tanto el ojo como la
mente, deben saltar continuamente de unas a otras”. De
este modo la visién, como otras operaciones mentales,
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percibe el mundo como un todo antes de proceder al
andlisis parcial de sus componentes.

Evidentemente al fendmeno visual hay que afiadir una
serie de componentes gque incrementan la calidad de lo
percibido. Entre estos atributos de la percepcidn visual
se incluyen la perspectiva, el tamafioc relativo de los
objetos, la percepcién de la profundidad o la relacién
entre las figuras y el fondo del campo visual. Para
discernir las figuras del fondo, la visién organiza
agrupaciones cocherentes de los componentes de las escenas
como son: profundidad, fuentes de luz, textura,
 movimientos y para percibir estos elementos con claridad
y riqueza, la iluminacidn contrastada es fundamental. Por
el contrario la equi-luminosidad o 1la iluminacidn
homogénea los atenua.

Asi pues, en la retina se produce una- transformacidn
de los estimulos luminosos en potenciales eléctricos gue
se transmiten a la corteza visual del cerebro donde se
produce el primer andlisis sofisticado que identifica el
significado fisico de estos impulsos aungue no constituye
@l final del sistema o vias visuales. Es 86lo una
plataforma inicial.

La complejldad funcional aumenta ]erarqulcamente a
medida que los impulsos eléctricos son sometidos a niveles
cerebrales de interpretacién o abstraccidén mis elevados.
El nivel superior que se puede conseguir depende de lo
innato gque c¢ada persona posee Y, fundamentalmente, del
grado de utilizacién de la informacidén adguirida gque esa
persona es capaz de alcanzar a lo largo de la vida.

Las neuronas elementales de la retina .informan a las
mais complejas en las que' convergen  informaciones
pimultaneas de otras estructuras cerebrales mas superiores
encargadas de percibir otros tipos.de gensaciones vy
elaborar respuestas intelectuales yf emocionales. Esto
permite afadir elementos de enriguecimiento al complejo
pero elemental proceso de percepcion vigual de la retina
hasta que alcanza grados y caracteristicas cada vez mas
personales.
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Vigién tridimensional

_ La localizacién ambiental de los objetos y la
definicién de sus interrelaciones con el resto de los
componentes de la escena se consigue mediante la
transformacién de la pequefia imagen bidimensional
proyectada en las retinag, en una imagen tridimensicnal
aumentada que reproduce exactamente el tamafio del mundo
real. Para que esta estereopsis sea perfecta, es necesaria
la visién binocular aunque, con un solo ojo, también Be
obtienen sefiales que, por deduccién, definen el espacio
tridimensional. Muchas de estas “"deducciones"”, ya
conocidas por pintbrea primitivos y, posteriormente,
perfeccionadas durante el Renacimientc, son consecuencia,
entre ,otros,“'de ‘los siguientes factores: a) por
experiencia se aﬁbe que, conociendo el tamafio de un objeto
o de una persona, es posible calcular la distancia de su
ubicacién; b) si un objeto se interpone, ocultando parte
de otro, se deduce gue estd delante; c) las relaciones
entre lineas, es decir, las perspectivas, como es el caso
de las lineas pafalelas, informan con  respecto a las
distanciae dependiendo del grade de aparente convergencia;
d) la distribucién de sombras, segin las fuentes de
iluminacién, proporcionan sensaciones de cercania o0
alejamiento como sé logra con el "chiaroscuro”.

De todos - modos la percépcién tridimensional perfecta
del mundo real: se consigue con la visién binocular porque
las imAgenes proyectadas en cada retina son dispares
debide a la distancia que separa ambos ojos. El cerebro,
segin esta disParidad estima las distancias que separan
los objetos mediante simples relaciones geométricas que
conducen a la fusién en una, de ambas imigenes retinianas.

Reconocimiento de formas complejas

El sistema visual de los humanos y de los animales
superiores es capaz de analizar, categorizar y reconocer
una infinita -variedad de formas. Esta delicada vy
fundamental funcién visual tiene lugar en la corteza
cerebral inferior del 16bulo temporal cuando los impulsoé
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eléctricos que codifican las formas, vehiculizados pot el
sistema parvo-celular, alcanzan dichas zonas.

En experimentos realizados en chimpances se ha
observado que las neuronas de las “"plataformas visuales”
de los 1ldébulos temporales poseen un grado exqguisito de
eapécializacién que les permite responder y, por lo tanto,
interpretar © reconccer, exclusivamente, los complejos
estimulos muy especificos gue definen las formas. Tan es
asi que algunas células solo aceptan los impulscse que se
originan en las retinas cuando en éstas se proyecta la
imagen de una cara vista de frente pero no de perfil.
Otras, por el contrario, es el perfil el que perciben con
todo su wsignificado. En otras ocasiones son las
expresiones faciales y no las simples formas de la cara,
las que son transmitidas e interpretadas adecuadamente.

La distribucién topogrdfica de las neuronas visuales
que construyen la forma completa de un objetc o la cara de
una persona, es tan compleja y detallada gque ciertas
lesicnes selectivas pueden dificultar el reconocimiento y
la identificacién de las caras de perscnag muy conocidas
a pesar de que "son vistas y descritas" con todo tipo de
detalles. Al parecer, las lesiones de esta regidén de la
corteza cerebral del 1ébulo . temporal provocan —una
interrupcién de las conexiones gque normalmente existen
entre la percepcién visual detallada de¢ una cara y la
afiadida identidad personal para completaf el contenido
simbélico de las imagenes. En estos casog, la
identificacidn se  consgigue utilizando datos
complementarios <gue definen 1la persona intimamente
conocida, coma pueden ser la voz, el vestido o los gestos
corporales. '

Mediante la extirpacién, en monos, de dicha corteza
cerebral, se consigue gue estos animalés sean incapaces de
reconocer las formas y la textura de los objetos o las
caras de otros monos aungue mantienen intactas la agudeza
vigsual y la percepcidn de los colores y del movimiento.

Para alcanzar este grado de exquislta especificidad
es necesario gque estas complejas imégéﬁes visuales se
vayan formando sucesivamente a medida que los diversos
impulsos que definen sus componentes (forma} color,
movimiento, textura, volumen, etc) se van integrando en
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las plataformas neurcnales del sistema visual de mayor
categoria jerdrquica. El cerebro posee mecanismos de
procesamiento instantdneo de las mdltiples y fraccionadas
informaciones que continuamente se producen en el acto de
la visién. No hay que olvidar que para gue una clerta
imagen, totalmente idéntificada a nivel visual, produzca
la correspondiente reaccifn emocional, es imprescindible
que la “reproduccidén fotogrifica mental” del objeto,
escena © acontecimiento sea enviada, en fracciones de
segundo, a los distintos centros que gobiernan las
reaccicnes emocionales que caracterizan lo visto.

Para que este perfecto y total acoplamiento entre lo
visual y lo emocional se produzca con toda intensidad, es
imprescindible que el observador le dedique importantes
dosis de atencidén selectiva. En el instante inicial de la
percepcién visual la atencidn se centra en las propiedades
elementales de  los objetos o ambientes. visualmente
inspeccionados ya mencionadas: volumen, forma, contrastes,
tonos de color, localizacién en el espacio, etc. Algunas,
mé&s llamativas que otras, se procesan en escasas milégimas
de segundo mientras gue otras, menos interesantes, o
gsemejantes a otras ya previamente -experimentadas, se
perciben mas lentamente y con un mayor esfuerzo visual y
mental por parte del observador.

De las observaciones derivadas de los estudios de la
visién se deduce gque existe un proceso visual "pre-
atentivo" que  actla ripidamente rastreando  la imagen
observada y solo se encarga de la deteccién de los cbjetos
existentes en un ambiente determinadeo, &8ea plano o
volumétrico, para codificar los componentes visuales que
los caracterizan y crear un "mapa" escenografico global de
datos. En este mapa gueda grabado el proceso de descubrir
lo que existe en el mundo exterior y'donde estd. Sobre
eata imagen puramente visual el observador afiade,
siguiendo un proceso interactivo, los dates de corden
pesicolégico o emocional gue la mejoran. '

El color

La percepcidn del color no solo es interesante
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porque enriquece la experiencia visual aportandole valores
estéticos. Es& también fundamental porgue proporciona
importantes datos para distinguir formas y objetos que en
un mundo de blancos, grises y negros pasarian
desapercibidos. Por el contrario, los objetos coloreados
resaltan con méis nitidez de un fondo de color distinto
porque se incrementan los contrastes.

El color es una propiedad de loe objetos que resulta
de la descomposicién en sus diversas longitudes de onda de
la luz emitida por ellos o reflejada en ellos. El ojo
humano es sensible a las longitudes de onda de 400 a 700
nanémetros y es, a lo largo de este rango, que la luz
monocromitica gradualmente cambia de azul a verde y a
rojo, colores que son percibidos porque existen tres tipos
de conos en la retina con diferente capacidad de absorcidn
de la luz segin las longitudes de onda.

: Las combinaciones de dos colores  fundamentales
resultan en numerosos colores complementariocs (por
ejemplo, el verde y el rojo forman el amarillo} y los tres
gimultdneamente, constituyen el blanco. Aungue escasean
los nombres de los colores que pueden:surgir, el c¢jo
humano es capaz de discriminar 200 combinaciones distintas
y 500 variaciones de lumincsidad lo gque permite distinguir
100.000 graduaciones de color con las gque detectar el
contorno de los objetos del mundo externo. La informacién
que be origina en las tres clases de conos, integrada, es
transmitida al cerebro por el sistema parvo-celular
pasando por diferentes grados de combinaciones que
facilitan o inhiben 1los impulsos -en; las diferentes
plataformas del sistema visual descritas en parrafos
precedentes. Esto permite que muchos colores se cancelen
como tales y surjan nuevos, como combinacidén resultante.
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NSPECCION OCULAR DE LA PINTURA

INSPECCION OCULAR DE LA FPINIURA

Los 6rgance de los sentidos no actian como meros
receptores pasivos de Bus estimulos respectivos. Todos
estos sistemas de percepcién tienen tendencia a localizar
la fuente de los estimulos y poder disfrutar de los mismos
o, si son desagradables, alejarse de ellos. Asi, cuando
una persona percibe un aroma agradable dirige su atencién
hacia el poeible origen. Lo mismo ocurre con el sonido e
inclusc el tacto. De todos estos drganos, sin duda, los
ojos sBon los més activos puesto que se mueven
constantemente para inspeccionar los detalles del mundo
visual y construir una imagen total. Estos movimientos
juegan un papel trascendental en el procesoc de percepcidn
visual para proporcionar al cerebro todos los elementos
visuales que necesita para identificar o reconocer el
objeto viato.

Puesto que la informacidén detallada solo se obtiene
a través de la fovea, es decir, la porcidn central de la
retina que posee la mas alta concentracién de los conos
fotoreceptores, los misculos que'mueven los ojos dirigen
siempre la mirada a los puntos de interés de los cbijetos
mediante los  denohinados movimientos ~sacddicos para
conseguir una imagen visual completa. Ccada movimiento
saciddico conduce a una nueva fijacidén en puntos diversos
del objeto o la forma que merece la atEncién‘viaual.'Eh
general ge producen entre dos o tres desplazamientos
sacAddicos por segdndo. §i durante este tiempo no se han
conseguido los detalles satisfactorios suficientes los
ojos vuelven a inspeccionar las zonas elegidas.

El aprendizaje visual y el reconccimiento posterior
de lo visto necesgitan un sistema cerebral de
almacenamiento y recuperacién de estas “"memorias
viguales". Una vez que las neuronas de las retinas son
activadas por la imagen visual gue se proyecta sobre ellas
desde el exterior, esta imagen, transformada en impulsos
eléctricos es transportada hacia centros cerebrales de
memoria visual. y alli se almacena en espera de que el
mismo tipo de estimulos vuelva a activar esta memoria
almacenada. Es entonces cuando el cerebro reconoce como ya
visto el objeto real. Este proceso se produce mediante un
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recorrido visual tras miradas sucesivas a los puntos de
interés. Cuando se evoca como simple ejercicio mental, en
ausencia del chjeto, la imagen mental resultante es
también una construccidédn visual fragmentada. Nunca se
obtiene una imagen global de la escena en cuestidn, a no
ser que sea morfoldgicamente simple.

El ejercicio mental de intentar evocar o recordar un
cuadro complejo como Las Meninas demuestra que, aunque los
esfuerzoe mentales sean intensos, el cuadro nunca aparece
como una imagen global visible con todos sus detalles. Mas
bien da la impresién gue la mente se desplaza por la
superficie imaginada con diversos momentos de atencién
.focalizada en los componentes mds llamativos del cuadro.
Lo gque s8i es posible obtener, de modo total, es una imagen
conceptual del cuadro de Las Meninas, que s8e va
enriqueciendc a medida gque se repite la observacién y su
representacidn interna mental va adquiriendo la
posibilidad de ser evocada totalmente. Sin embargo, gi el
‘observador se esfuerza en reproducir"sélamente los
aspectos formales de color y de disefio, la evocacidén es
giempre fragmentaria. La consideracién de estog datos
provoca una inmediata pregunta, probablemente, solo tiene
contestaciones personales. (Qué componentes de las
Meninag, o de otro cuadro observado, elige el cerebro como
los puntos mids importantes gque caracterizan la ocbra?

En observaciones en las que se registra la mirada
del espectador ante una obra de arte, se ha constatado que
los ojos se fijan sucesivamente y de modo irregular en
diferentes puntos en los que, a lo largo del periodoc de
cbgervacidn. visual, se vuelven a repetir las fijacicnes
(Fig. 6). Este‘ mecanismo es individual ya que es muy
dificil que dos personas sigan el mismo andlisis
topografico visual en busca de las zonas mias atractivas
para el observador. Esta informacién, en cierto modo
desintegrada, es enviada al cerebro donde se construye una
representacién interna del cuadro total aunque sea
efimera.
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PROCESO DE LA PERCEPCION ESTETICA

El complejo proceso de la percepcidn, necesario para
gque el encuentro personal con una obra de arte sea
poeitivo, generalmente incluye una serie de condicionantes
. entre los que destacan una potente Yy casi inevitable
atraccién visunal, una concentracién mental en la obra y
liberacién del resto de los acontecimientos cotidianos, un
proceso de descubrimiento-aventura vy, finalmente, gi el
encuentro conduce a una intensa experiencia estética, una
sensacxén de total incorporacién mental de la obra.

Para completar esta secuencia, . generalmente
inconsciente o  automidtica, el - observador sigue una
complicada  senda mental en la gque intervienen,
‘simulté4neamente, funciones cognitivas (o racionales),
mecanismos de percepcién y, especialmente, reacciones
emocionales que pueden conducirle a plataformas subjetivas
transcendentales. . Es interesante constatar dque la
capacidad de percibir y reaccionar intensamente ante lc
bello se basa, posiblemente, en una facultad innata 1la
cual, debido a un continuo procesc de utilizacidén o
entrenamiento que se inicia en la’ infancia, va
incrementandose con la edad.

Log psicolbégos Samuels y Ewy (1985) han comprobado
que los nifios de tres meses de edad "prefieren” observar
caras humanas que los adultos clasificarian como
atractivas © bellas y rechazan a las desagradables o
repulsivas. Esto indicaria una innata sensibilidad para
distinguir lo bello de lo feo, expresada muy precozmente.
Los nifios de més edad disfrutan més de la'pintura realista
y "bella" para, en edades mis avanzadas, centrarse mie en
la expresién Yy organizacién de los elementos que
constituyen un cuadro. Finalmente el adulto interesado,
deja de wutilizar los criterios tradicionales de
apreciacién y abre su mente receptiva y dvida, como un
intento personal de decodificar .las cualidades intrinsecas
de la obra y conseguir una conscnancia personal © una
correspondencié entre lo que &l entiende como "estético"
y lo que, en ese encuentro, descubre.
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VISION OPTICA Y MENTAL DE UN CUADRO

La simple vigidn éptica de un cuadro no deja huella
en la memoria emocional. Solo queda el recuerdo indefinido
de "imagen neutra" sin ningin valor estético afadido. Con
este simplificado acercamiento, la obra puede ser
considerada como un elemento cultural interesante o,
inclusc, necesarioc como parte integrante de la historia de
la pintura. En estas condiciones sélo queda el nombre del
artista sin que el espectador de su obra se sienta atraido
por el supuesto contenido estético de la misma y pueda,
incluso, preguntarse si tal contenido existe realmente.

Los mecanismos de percepcién mental de "lo no
visible" que existe en un cuadro son mas complejos que los
que intervienen en la puramente visual. Considerada
aguella como una aventura gque busca originales situaciones
de satisfaccidén estética, se desarrolia en un &mbito
puramente emoccional y conceptual sin dimensiones, en el
gue actdan funciones tan distintas como la evocacidn de
momentos previamente experimentados o situaciones oniricas
a las que el "ojo de la mente” puede'aﬁadif luces, formas,
contrastes, objetos o escenas inexistentes. De este modo

se alcanzan  ilusiones puramente . mentales, no
representadas, que Be afiaden al resto de estimulos
estrictamente viguales, enriqueciéndolos o

personalizdndolos. Esta vision psicolégic¢a actia como una
sensible plataforma desde la gque se alcanzan o descubren
nuevas experiencias totalmente mentales gue pueden abocar
en el placer,' en la indiferencia o, incluso, en el
rechazo. ' ‘

La percepc10n mental de un cuadro u objeto artistico
debe estar en el centro de una dlmens;én continua que
empieza en el procesamiento de experiencias visuales
elementales o primarias (color, tamafio, formas, luz, etc)
y termina en el conccimiento completo o conceptualizacidn
personal de la obra, al gque se afiaden todo tipo de valores
ya existentes en la memoria del observador u otros nuevos
o creativos. Los espectadores y anallstas del Arte, mas
afortunados, llegan al final enriguecedor que, aun en
ausencia de la obra de arte, no solo recrea la imagen, les
recuerdos, el disfrute de lo aprendido o la estructuracidn
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del pensamiento, Sino que amplia sorprendentemente la
capacidad mental de percibir nuevas experiencias
esté&ticas. Esta recompensa ne la consiguen con tanta
"intensidad quienes s6lo ven lo gue los ojos perciben o©
agquellos gue observan la pintura desde una perspectiva
exclusivamente historicista, cultural o comercial. Segin
esto, entra dentro de lo posible que en el proceso de
observar, analizar o disfrutar un cuadro, el juicio o
apreciacién de un critico de arte o un galerista,
intensamente condicionado por factores profesionales o
comercialeg, no sean jigualmente valorables qgue los de un
observador que s86lo busca estimulos o inguietudes de orden
emocional, libres de otros condicionantes. De todos modos .
no hay gque olvidar que otro tipo de emocién, la "emoccidn
de saber de pintura", puede generar intensos niveles de
pasidn, aungue en un orden distinto al tipo de emocidén que
emana, sin apoyos culturales, de la contemplacién de la
belleza. ‘

Experiencia estética personal

La serie de emcciones gue un observador percibe en
su encuentro con una obra creada por un artista,
constituye una muy particular experiencia estética y, como
todo tipo de experiencia, es el resultado de un anélisis
totalmente subjetive gque no puede ser universalmente
definido, verificado o medido. RAungue se trata de un
proceso personal de categorizacidén, no hay duda que en
cada época © cultura y, con el paso del tiempo, surgen
normas © convenciones que pueden intervenir como factores
condicionantes . modificande la peréonal experiencia
estética, aumentandola, reduciéndola o anuléndola.

Seglin esto, es pricticamente imposible que una
perscona medianamente consciente y conocedora de la época
en que vive, establezca un contacto visual y mental con
una obra artistica sin que inmediatamente afiada muchos de
los elementoe que constituyen su bagaje cultural. Esta
combinacién de una experiénéia estética nueva con la
informacitn que el observador aporta, es la que provoca la
respuesta emocional que, c¢on cardcter de experiencia
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dnica, a &1 le corresponde. Este seductor encuentro,
conduce a un ingrévido estado de contemplacidn gque hace
posible gque las raras pero deseables sénsaciones de
gorpresa, intriga, inspiracidn, dicha o excitacién nazcan.
Es también muy excitante constatar que contactos repetidos
con una misema obra de arte pueden producir reacciones
emocionales totalmente distintas en 8Bu calidad e
intensidad, derivadas del gue se supone sea su inagotable
contenido estético. :
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CREACION Y OBSERVACION

La percepcién de los objetos materiales o, més
abstractamente, de las intimas vivencias psicolbgicas es
un paso indispensable, quizds el primero, para que el
artista extraiga toda la riqueza incluida en estas
experiencias e inicie el proceso de creaciédn. En otras
palabras, si estas percepciones son incompletas o pobres,
la creacidn no se produce o carece de interés o novedad.
Es también concebible que la percepcifn sea, en si, un fin
sin que necesariamente sea puerta de entrada hacia la
creacién. El1 placer de incorporar lo percibido en el
egpacio personal de la memoria y de un observador de
disfrutar de las;emociones que tal percepcién desencadena
puede ser intensp y suficiente.

Diferencialmente, en otro tipo de observador, estas
percepciones producen una situacién de. inquietante
ingatisfaccién que le obliga a aventurarse en el mundo de
la creatividad para delimitar y definir ante los demis su
intimo espacio personal. Es muy posible que esa decisién
se base en especiales caracteristicas innatas que otorgan
al individuo creador un repertorio de reacciones de gran
intensidad sobre las que actidan, de modo imprevisible, las
experiencias epigenéticas que condicionan y caracterizar
los productos de su creacidn.

El complgjo proceso de visualizacién de una obra de
arte es recorrido con igual intensidad por el artista y el
observador hastg que se alcanza un punto critico. Es en
ese momento cuando el observador obtiene el mdximo grado
de satlsfaccion o recompensa mientras que en el creador,
ese instante actGa como una inevitable catapulta gque lo
lanza, solitario, al vacio de lo inexistente, extraviado
en un mundo sin nombres o sefiales ni caminos. A través de
recorridos opuestos y, a la vez, similares, la simple
visién de un fragmente © un trazo en un lienzo, el
espectador experimenta también un grado maximo de
experiencia estética Bin gque surja en él el impulso de
crear. -

_ El proceso que s8e activa durante la creacién
pictérica o la percepcién de la obra terminada, puede
seguir cursos diversos en las esferae del pensamiento. En
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ciertas condiciones, en el pintor el deseo y acto de crear
no se inician en el momento de ver y, mas tarde,
reproducir o transformar lo visto; mas bien el artista
parte de una imagen totalmente mental que, organizadas sus
formas, colores, ritmos, sombras, tamafios y movimientos,
gse transforma en algo para eer visto y disfrutado como
imagen nueva irreal o inventada, expresién exteriorizada
de un intimo "arte mental™.

Subjetivizacidén del mundo fisico

Lo existente en el mundo fisico externo se explica
por sus cualidades fisicas, gquimicas o matemadticas y, mas
subjetivamente, emocionales. No existen- los colores,
solamente rayos de luz de longitudes de onda diferentes
que emanan, reflejados, desde las superficies que ese rayo
encuentra. Para el artista el mundo fisico exterior existe
aungue no sea visto peroc, si es visto, aun de modo simple,
adquiere un especifico e intenso significado.
Irremediablemente, en el instante en que estos estimulos
visuales alcanzan el cerebro del artista, el mundo externo
inicia una nueva existencia y activa el enriguecedor
proceso de subjetivizacién y transformacién de sus
percepciones, adjudicédndoles un significado personal que
conduce a la creacién. Con este tipo de percepcién se
alcanza un nivel mids complejo de la realidad Yy, a medida
que la conceptualizacidn se eleva, mas se'separa del mundo
fisico y menos relacidén tiene con él. :

Puesto que la adjudicacidn de valores depende del
artista, de su cultura, imaginacidn, libertad, tenacidad,
humor y muchas cualidades mas gue lo diferencian de otros
individuos, su particular percepcidn de la realidad
conduce a una imagen o construccidn menfal, base de la
obra de arte, totalmente imprevisible' gque puede ser
interegante, fascinante, bella, fea o vacia.

1

subjetivizacién de la observacién

Con la intervencidn ahadida del observador sensible,
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las consecuencias del proceso de observacidén pueden ser
infinitas. Puestc gque la mayoria de nuestros actos o
reacciones depende de c¢6mo percibimos los miltiples
estimulos que sentimos, oimoe © vemos simult&neamente,
nuestro comportamiento también presenta miltiples
variaciones. Segiin esto, zes posible dar normas de cémo
percibir y personalizar una obra de arte? Quizés si, pero
a niveles muy elementales. Para garantizar nuestra
capacidad de sBaber observar, las normas, aungue sean
necesarias, deben ser dictadas por la propia experiencia.

Por estas razones la satisfaccién perscnal
experimentada a; obgervar una obra de arte es dificilmente
explicable, en- su totalidad o profundidad, mediante
palabras. ’

Los intentos de explicacién de una obra de arte
deben ser interpretados como una apreciacidén subjetiva de
guien los escribe y pueden guardar una escasa relacidn con
la obra de arte gque uno personalmente interpreta. Si el
observador acepﬂarlo eacrito por otros, estd "viendo",
indirectamente, a través de otros ocjos y otra mente, una
versién gque puede enturbiar la propia, la cual debe
reservarse para proporcionar una reaccién emocional més
intensa y especifica. . ' :

* Aunque - es indudable que las opiniones de los
criticos e hiétoriadores son fundamentales para la
categorizacién y difusidn de las obras de arte, la ayﬁda
o influencia que puedan ejercer en un observador durante
la contemplaciéﬂ-personal_de un cuadro concreto es, al
menoe, cuestionable.

~ ¢Ee necesaria la descripcién gramatical de un
cuadro, esa especie de "retrato literario", con frecuencia
¢riptico, gue hacen ciertos criticos o analistas? ;Ven los
cuadros de ‘forma mAs completa o mds valiosa los
historiadores que el observador sensible, no profesional
o que el propio pintor cuando lo pintdé ? . :

Ver o interpretar una obra a  travéas de la
descripcidn vérbal, o escrita, de otro, es un
procedimiento indirecto y, en ocasiones, indoctrinante o,
al menos,. perturbador. Si el texto o la copinidén interesa,
se consigue una conceptualizacién mé&s intelectual gque
eatética. Esta, al ser compartida, puede ser en cierto
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modo impura o falsamente valida.

Segiin esto, se puede llegar a la conclusion de que
la plataforma ideal para percibir las verdaderas
dimensibnes estéticas de una obra es la individual. Si
éstags se escribieran, se crearia una historia paralela de
la Pintura, repleta de miles de descripciones de las
emociones estéticas experimentadas por muchos cbservadores
o nacidae en uno solo ante un miamo cuadro, contemplado en
momentos distintos.

La idea "reduccionista" de entender la percepcién
mental de un cuadro como algo persconal y dnico tiene mucho
de terapeiitico... de reafirmacidén del observador como
individuo. Permite a é&ste sentir 'una gratificacidn
especial al utilizar la libertad de eleglr o de encontrar
las fuentes personales de la satisfaccién’ artlatxca, asi
como su intensidad y especificidad.

Segin estas observaciones un cuadro nunca estéa
acabado aunque el pintor lo termine. Tras la firma, se
inicia -un proceso de enreguecimiento o valoracién por
parte del observador. Como ejemplo basta pensar en el
proceso de ver, percibir, analizar y disfrutar "Las
Meninas”. La atencién del admirador, haciendo caso omiso
de la categoria social de los persdnajes o de su
distribucidén en la escena, puede solamente_centrarse en la
diversidad de 1luces o claroscurcs y en .los colores
rosados, plateados y azulados ¢, también, fragmentar el
cuadro visualmente para descubrir la 'belleza de las
variadas abstracciones, no concebidas como tales, pero
observadas por el espectador evolucionado. También el
analieis de la estructura y composicién geométrica del
cuadro descubre elementos de extraordinario interés y el
observador puede preguntarse: :;cémo . pude Veldzquez, a
golpe de pincel, conseguir tan perfecta perspectiva, si el
no planificaba los cuadros ni los dibujaba previamente?

Establecida asi la interaccién entre observador y
cuadro ¢qué tipo de configuracidn formal o conceptual debe
existir en la obra admirada para gue sea ésa, y no otra,
la gue despierte esa potente atraccién en la mente del
observador? Dada la enorme variedad temdtica y formal de’
la Pintura, es posible gque lo gue se representa en un
cuadro concretc tenga escasa capacidad de interesar a un
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gran nimero de espectadores. Es decir, no todas las obras
de arte qﬁe estdn expuestas en los museos son causa de
admiracidn en todos los visitantes. Para gque esta se
produzca es, probablemente, esencial gue el cerebro del
espectador disponga de sistemas especificos con respuestas
fisiolégicas adecuadas gque se activan al recibir los
egtimulos puramente visuales, cargados de un contenido
estético mds o menos elevado.

' Desde un punto de vista estrictamente
neurofisioldgico, y sin que existan factores perturbadores
o condicionantes, la situacidn ideal para el estudic del
complejo proceso: visidén - percepcién =+ registro -
incorporacién de valores personales y, finalmente, -
conceptualizacién, es la de un espectador, no previamente
iniciado, que ve un cuadrc por primera vez. Sin embargo,
en estas condiciones es muy posible que el resultado,
aunqgue sea interesante, no tenga valor méds allé del
personal porque su capacidad de afiadir nuevos elementos no
esté aun desarrollada. La lectura, muy probablemente, se
hace Bin superar el contenido ilustrativo o anecddtico.
Por estas razones, los resultados de un estudio semejante
no serian representativos de lo que generalmente ocurre en
el proceso de percepcién mental de la pintura ni servirian
para determinar el valor artistico del cuadro observado.

Sin embargo, el planteamiento opuesto, es decir, la
utilizacién de un observador ya iniciado o de un
profesional experto (critico, galerista, musedlogo) como
sujeto de estudio del proceso‘mental que conduce a la
experiencia estética, tampoco estd desprovista de
importantes factores perturbadores gue pueden distorsionar
la pureza de la valoracidn. Entre ellos, el que,
paradéjicamente, puede 'actuar mAs intensamente es su
propia experiencia o cultura o, mas aun, su aficién o amor
a la pintura .sin olvidar los intereses comerciales,
politicos o culturales que inevitablemente se afiaden a las
obras de arte. Bajo ciertas plataformas de influencia
estos factores pueden ser causa de erréneas e importantes
desviaciones del verdadero vector de la Pintura y de su
evolucidn natural y -esponténea.
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PINTOR~OBRA~OBSERVADOR: S8US INTERRELACIONES

Considerando la calidad y la intemporalidad de la
obra de arte, se puede proponer que el pintor y el
espectador, constituyen un mismo sujeto y contribuyen con
la misma intensidad a la adjudicacién de la categoria
artistica de una obra. Las diferenclas existentes entre
ambos 88le son reales en el momento de la ejecucidn
material. El pintor, una vez seleccionada la idea bagica
del cuadro, est& primordialmente actuando comc un
observador  de sus propios gestos, que aprueba o corrige
seglin el grado de emocidén y de orden que tales encuentros
gestuales desencadenan en su mente. Por otro lade el
observador, siguiendo un eguivalente proceso, ejecuta
mentalmente nuevas modificaciones o percibe una
satisfactoria sengacién de identificacién Y
reafirmandola, admira igualmente emocionado lo real o
irrealmente existente.

Segdn estas observaciones se puede considerar, aungue
gea motivo de discusitn, que en el funcional triéngulo
"pintor-obra-espectador”, la obra es el elemento mas
importante. El espectador, por ser quien la mantiene viva:
¥ rencvada, interpretando o] anadiendo elementos
constantemente variables no inscritos ni concebidos por el
pintor, le sigue en importancia. El cuadro terminado nunca
es una cbra estitica, enmarcada. Inmediatamente inicia un
punto de partida sin que el pintor pueda impedir nuevas
supervaloraciones o_infravaloracidnes. A veces, una simple
mirada del observador incorpora el cuadro en su perdurable
memoria desde donde el simple recuerdo, en ausencia de la
obra, puede transformarse en éxtasis, recobrado a
voluntad. La intensidad de estos andlisis, totalmente
subjetivos en los que el pintor no puede intervenir, eleva
la obra y la convierte en una fuente de satisfaccidn
estética, previamente impensable.

El pinteor, al terminar wun cuadro, . también se
convierte en cbservador e inicia incorporacicones mentales
que pueden ser causa de nuevas creaciones. En la historia
de la Pintura existen bellisimos ejemplos que ilustran-la
sensacién que el pintor percibe de obra inacabada que, con
frecuencia, se sigue de una necesidad de ahadir sus nuevas
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emociones y construcciones mentales que pueden plasmarse
en miltiples variaciones. '

Aceptandoe que, tanto el artista transformado en
espectador comc el observador pueden modificar o anadir
elementoe a la obra, se puede deducir gque las artes
visuales estdn constituidas de obras inacabadas que actdan
como patrones de referencia en los gue se apoyan continuos
procesos personales de enriquecimiento mental de su
contenido.

Observacion y erudicién

Curiosamente, en la indispensable relacidn
triangular gque debe existir entre el pintor, el okservador
y la obra, para gue é&sta adquiera una razén de ser, se
pueden producir ciertas contradicciones. Por un lado, al
pintor se le concede el privilegio de ser original vy
actuar, en libertad, desprovisto de cualguier referencia
directa, en busca de su "verdad artistica"; por otro lado,
para gue la opinidén de un observador adguiera un nivel
respetable, se le obliga a gque utilice un minimo de
cultura previa gue le suponga una cierta capacidad de
captar el mensaje o la "verdad artistica" existentes en la
obra. Con frecuencia, el inguietoc observador se pregunta,
defendiéndose: ¢Cuil es la verdad valida? ;La que se dicta
a través de la informacidén cultural y profesionalizada o
la gue el observador consigue, en solitario, sin dejarse
influir por datcos u opiniones? Con frecuencia esta
disyuntiva se responde de modo determinante y c¢on
criterios inflexibles si un digno observador sensible vy
" acostumbrado al arte, usando el principio de "libertad de

obgervacidén artistica", por ejemplo, manifestase su faita
de interés por pintores como Mondrian o Ivee Kline.
Automaticamente guedaria clasificado, - e inclusc

despreciado, comoc inculto o insgensible por la opinidn
especializada cuando lco fdnico que estaria intentando
expresar es la falta de acoplamiento emocional entre el
artista, la obra y él y no una valoracién de sus
conocimientos de las categorias que ordenan la historia de
la Pintura.
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Al espectador se le obliga a que admire todo lo
clasificado como bello. No se le otorga la libertad de
manifestar su disgusto O indiferencia  por obras
categorizadas Ccomo *fundamentales”. Pronto se le llama
"inculto", apelativo cargado de razén si la observacién,
estudio o an&lisis de la pintura fuese s6lo un ejercicio
intelectual o cultural, pero desprovisto de contenido si
se consideran igualmente importantes los resultados
subjetivos o personales del encuentro estético. Por el
contrario ¥y afortunadamente, ‘el pinter no se siente
obligado a pintar ¥ cubrir todos los “ismos". Se le
concede la total libertad de la creacidn.

Artista y soledad

El concepto "un cuadro bien © mal pintado” no es ya
vigente a causa de las dréasticas transformaciones a las
gue la pintura contemporinea ha sido sometida. El taller
colectivo y las escuelas tradicionales han desaparecido.
La fuente de creacién es mds intra-personal y el resultado
hallado es el producto de la unién de lo internc del
artista con lo externo, pergonalmente elegido, y no de una
ensefianza tutorizada. La soledad es el ambiente en el que
el artista actual crea y sélo dialoga consigo mismo, con
gu cultura, sus ‘recuerdos, sus contradicciones,; sus
sentimientos o sus dotes interpretativas. Es iluminado peor
el conocimiento gue tiene de su entorno fisico, cultural
o espiritual y por las ideas propias que,.a lo largo de su
vida surgen en su mente. Asi, la pintura total nace cuando
alguien ge da cuenta de que todo es representable, incluso
lo puramente mental e inexistente. El pintor lo realiza y
lo deja para su ‘posterior enriguecimiento. por el
observador.

Este dificil e interesante proceso de creacidn y
terminacién de un cuadro es consecuencia de momentos vy
tiempos distintos. En un caso, son las dudas o los cambios

y problemas que se suceden, exigentes de lentas
goluciones, los factores gue conducen a una mayor calidad
estética. En otras circunstancias, lo bello puede

conseguirse con rapidez como resultado de una inspiracién
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instantdnea en la que se inbluyen las miltiples propuestas
latentes en la mente del pintor, materializadas
repentinamente. Durante 1la creacién, log artistas
componen, por primera vez, sistemas de simbolos con nuevos
significados para ser utilizados en situaciones nuevas
aungue no tengan que, forzosamente, poseer un claro
mensaje. El simple planteamientc de un problema puede ser,
en si, principio y fin de la creacién artistica sin que la
solucién sea indispensable. No hay que olvidar que el
artista es un individuo especializado gque posee una
capacidad creativa y de concentracidn en campos estéticos
especificos, e incluso estrechos, sin que, necesariamente,
deba ser brillante en otras actividades del pensamiento
que le permitan ofertar "soluciones" a los problemas
estéticos nacidos de la intuicién o de la inspiracién.

En el intento de resclver un problema qgue conduzca
a una emocién estética, el artista, aun en la soledad de
su taller, necesariamente piensa en un “interlocutor-
obgervador", aungue sea de forma inconcreta. El cuadro o
la obra no deja de -ser el producto de miltiples dudas o
problemas a los gue el pintor ha dado soluciones o
sencillas respuestas gque, aungue para €l sean validas en
ese momento, pueden ser transitorias e incompletas en
espera de posibles interpretaciones afadidas. El artista
necesita reafirmarse con las opiniones de otros y observar
las variadas respuestas emocicnales., Segin éstas, o al
revisar, &l mismo, uno de sus cuadros nunca visto por
otros, el artista continua su andlisis critico que puede
conducir a una incorporacién de nuevos elementos o
reafirmarse en lo c¢onseguido. '

Las mismas condiciones y esfuerzos son necesarios
para que el observador alcance, supere o modifique el
nivel y el significado gque el artista puso en su obra. Su
motivacidn, unida a la capacidad de concentracidn y de
reflexién, siempre mas duraderas gue en perscnas no
creativas o "no-cbservadoras", también debe ser semejante
a la del pintor. '
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categorizacién de la obra

Por la misma razdn gque el artista es totalmente libre
de pintar un cuadro €on una intencién muy definida y un
gran deseo de gue esa obra se convierta en algo artistico,
el observador debe ser libre de adjudicar a esa obra una
atencién o un valor especial gue afada o reste cuantos
elementos surjan de su observacifén. El resultado de este
proceso, elaborado o moment&neo, determina si el gozo
estético experimentado es miaximo o minimo. De todo esto se
puede deducir que la Pintura empieza en la intencidn de
qguien actda como artista y en el significado gue desea
afiadir pero, de ningiin modo, termina ahi. La Pintura es
demasiado bella, importante y necesaria para dejarla en
manos de los pintores, para que empiece vy termine en
ellos. Una obra de arte por si sola construye, en el
espacio de la cultura o pensamiento humanos, una dimensidn
viva y especial cuyos valores estdn en constante
variacién. Estos deben ser compartidos por todos los
observacdlores sensibles.

Ya cque la intencién inicial que el artista incluye en
su obra puede estar cargada de valores subjetivos, y no
pocos condicionamientos, y que la apreciacién subsiguiente
del espectador es, si cabe, aun miAs intensamente
subjetiva, la categorizacién permanente de un cuadro como
"obra de arte" puede resultar extremadamente arriesgada.
A pesar de esto, con alarmante regularidad se observa un
deseo general de clasificaciédn de dichas obras, 'sin que se
permita que el transcurrir del tiempo exprese su opinidn.
Desgraciadamente 8e wutilizan wunidades de "medicidn
enormemente inciertas y, en gran manera, efimeras: modas,
precio, publicidad, demanda, prestigio, politica, etc.

Una obra de arte, aunque haya sido realizada con la
clara intencidn de impresionar o comunicar, no siempre
consigue el fin para el que, supuestamente, fue creada: el
ser observada o percibida y despertar emociones o deleites
egtéticos. Para que el estudioso u observador la califigue
de buena o mala, 0til o indtil, interesante © no, giempre
debe someterla a una serie de andlisis o experiencias que
produzcan tal deleite, satisfaccién, indiferencia o
rechazo. Evidentemente, esta apreciacidén inicial es
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estrictamente personal y 8u verdadera dimensidén o©
trascendencia dependen de la sensibilidad que el
observador posea. Esta valoracidn que condiciana el grado
de gozo, se origina en los valores estéticos existentes en
el cuadro gque el observador percibe de modo repetitive
cada vez que contempla la cobra, gin que la intencidn
inicial del pintor intervenga. Segin esto, las lecturas de
una obra de arte pueden ser infinitas dependiendo del
nimero de observadores.

pPara extraer la maxima satisfaccidén estética de este
silenciosc didlogo entre pintor .y observador, el
espectador debe colocarse mentalmente en la situacidn del
creador e intentar -experimentar o sufrir sus mismos
problemas y comprender el contenido simb&élico, aparente u
oculto, de los elementos gue componen la obra. Debe
también disfrutar de la tensidn existente en los trazos
gestuales que aparecen tanto en los cuadros abstractos
como en los figurativos. Esa decir, intentar leer el
lenguaje utilizado por el pintor y, si es posible, afiladir
nueves elementos al complejo vocabulario existente en la
mente del artista.
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LIBERTAD, ABSTRACCION Y FIGURACION

La verdadera y pura experiencia estética debe ser
consecuencia obligada de una total libertad de observacidn
Yy, por lo tanto, deberia romper con cualgquier tipo de
atadura gue surja de los condicionamientos sociales,
politicos (e incluso culturales) existentes. Este proceso
no excluye que el observador, gucesivamente, incorpore sus
propiog descubrimientos gue el encuentro subjetivo con el
Arte le proporcina. Para dgque la obra de arte sea
congruente e intemporal, esta misma actitud de aiglamiento
y libertad individual debe dominar al artista y prevalecer
durante la creacidn estética. Esta coexistencia alcanza su
mixima dimensién en la pintura y escultura abstractas o en
lo abstracto existente en la figuracién. Solo los valores
estrictamente pictéricos o pldsticos y la atmdsfera magica
que el pintor figurativo sea capaz de incluir en sus
obras, deben intervenir en el didlogo subjetive que .Be
establece en el encuentro estético por el que los cuadros
realistas son juzgados. Los restantes componentes,
generalmente ilustrativos, pueden considerarse,
comparativamente, como anecddticos o supérfluos.

Esta reduccién a lo estrictamente subjetivo de la
apreciacién y de la ejecucidn, se sigue de una sensacidn
de gratificante liberacién de los inevitables
condicicnamientos que la cultura y la sociedad imponen. '

La libertad de apreciacién debe ser el vehiculo que
permita al observador desvelar el mds profundo misterio y
oculto silencio inherentes a las obras de arte, en los
cuales su espiritu descubre su personal experiencia
estética. Evidentemente, para alcanzar este grado de
éxtasis es necesario un esfuerzo practicamente idéntico al
que acompafa al artista durante la creacidn. ' '

En el caso concrete de los grandes cuadrog gue
representan un gran mensaje religiocso, politico o social
como los "Fusilamientos del Dos de Mayo”, el "Guernica"” o
"E]l Cristo” de Velédzquez, aln siendo muy importantes la
denuncia abierta de lo acontecido o el simbelismo de la
crucifixién, desde el punto de vista pictérico lo es mucho
mas la "manera” con la que todo estd expresado. Es en esta
recéndita manera y no en su contenido ilustrativo donde
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reside la belleza universal de estas obras,

A pesar de tode, en muchas ocasiones el contenido
ilustrativo es parte esencial de un cuadro. Lo mismo
ocurre con el contexto social y cultural en el gque fue
creado, siendo innumerables los ejemplos que atestiguan su
fuerza como valor afadido a la dimensién puramente
estética.

El Guernica como ejemplo

Quizds el cuadre mds caracteristico en el que
elementos ajenos a la pintura (intensc mensaje anti-
bélico, oportunidad histdrica) coexisten con los valores
estrictamente pictéricos (tamafo, potencia y decisidn del
dibujo y las luces, protagonismo de los grises), sea el
Guernica. Unos Y otros elementos, integrados e
inseparables, incrementan el contenido de la cbra y seria
muy dificil analizarla valorando estos componentes
independientemente. No hay duda gue la obra total adguiere
una enorme fascinacidén estética y evoca en el espectador
un tremendo sentido de repulsa de lo gue en el cuadro
Picasso representd y condend.

Entendiende la Pintura como un intento de
comunicacién de sentimientos, ideas y todo tipo de
elementos que constituyen el pensamiento humanc, no queda
duda alguna de que el Guernica contiene un claro vy
universal lenguaje. Picasso, con decisié%, alcanzd las
mayores propuestas y metas que‘toda cbra de arte debe
plantear ante el espectador como. un incitante reto:
percepcién, descubrimiento, emocidn, intelectualizacidn y
cemunicacidén. Asi expuestas las condiciones del contacto,
son escasos los observadores de este gigantesco cuadroc que
no experimentan wuna intensa identificacidén con su
contenido y no le adjudican un significado personal que ge
incrementa y enriguece con el pasc del tiempo.

En el Guernica, Picassc, siguiendo un esforzado
proceso mental, propuso un retroceso en la Pintura
eliminando la mayoria de los elementos cléasicos que la
constituyen como el color, la perspectiva o la
estructuracién y composicidn del espacio para que, sin
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distracciones plésticas, = la profundidad del mensaje
hiciera impacto en la conciencia universal. En este
gigantesco y a la vez, concentrado y simplificado cuadro,
con grises y blancos y con una simb6lica fuente de luz,
Picasso consigue transmitir un clamoroso mensaje mucho mas
penetrante que cualquier reportaje fotografico de ciudades’
brutalmente destruidas. El Guernica, considerado como un
desgarrador poema, consigue transmitir a cada observador,
de cualguier cultura o creencia, la intensa indignacidn e
ira gue Picasso sentia durante los meses de laborioso’
trabajo que necesitdé para concluir el documento anti-
pélico mAs universal de la historia de la humanidad.

Observador contemporéneo

La interpretacién de todos los elementos que s8e
integran en una obra de arte, ya no la puede hacer el
cerebro "tradicional”. Los cerebros moderncs deben
conseguir, tanto del artista creador como del observador
contemporéneos, una resonancia de todos los datos que
intervienen en la percepcién visval y, apoyandose en todos
ellos, crear un impulso mental totalmente nuevo ¥y
construir un éxtasis o emoclién también contemporéneos.

El nacimiento de la abstraccidn en la mente de los
pintores y s8u posterior realizacién, ha cbligado al
cerebro del espectador a desarrollar nueves sistemas de
percepcién para participar directamente en la obra ¥y
examinar lo que hay de oculto en ella, incluso con
diferentes opticas de las planteadas por el propio
artista. El1 cerebro, asi educade, se convierte en un
instrumento creador, tan potente como el del propio
pintor.

Conseguida esta capacidad, incluso las pinturas
clasica, figurativa o ilustrativa, son objeto de anidlisis
més profundos. La observacidn visual inicial aprecia
ripidamente lo que un cuadro contiene de representativo o
anecdético y, .a partir de este momento, 6e inicia el
profundo estudio de lo estrictamente pictdrico, de la
abstraccién pura que existe en cada cuadro. Esta
percepcién no se adquiere facilmente. Es consecuencia de
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un ejercicio mental continuo gque se pone en marcha,
précticamente de modo automdtico, al observar cada cuadro
sin que, necegariamente, 8e tengan en cuenta los
diferentes estilos pictdricos gque, a lo largo de la
historia, se han descrito. Aungue esta fragmentacidn
cronolégica o estilistica de la Pintura constituya un
ejercicio necesario desde el punto de vista del erudito,
es también posible afirmar que, para muchos, puede carecer
de significado y de carga emocional, puramente estética.
Ante la gran variedad de "ismos" existentes es imposible
utilizar métodos rigidos de observacidn para lograr una
conceptualizacién personificada gue, aun en observadores
profesicnalizados, puede cambiar; segln las
¢ircunstancias, por estar muy influenciada por variados
estados de &dnimo. ' ‘
La contemplacién de un cuadro abstracto, al no ser
ilustrative de una realidad identificable, exige del
_espectador cierto grado de especializacién personal o
acostumbramiento para detectar los valores que definen una
dimensién estética de dificil percepcidn, justamente por
ser de orden abstracto. Llama mis la atencidn el gesto, el
estilo del artista y el aspecteo global del cuadro que sus
detalles. Diferencialmente, en la observacidn de cuadros
realistas el interés se centra mas en los innumerables
elementos pictéricos e ilustrativos incluidos por el
artista o descubiertos por el observador {perspectiva,
tonos, iluminacidn, atmdsfera, movimiento, escenografia o
contenido gocial, metafisico, religicso, erdético, y otros
mids). Es evidente gue este minucioso analisis, si se
realiza sin un proceso pensado de categorizacidn, puede
conducir a una percepcién intoxicada en la gue se pierden
"gran parte de valores mds profundos.

Casualidad vy hallazgo estético

La pintura abstracta puede conslderarse como la
consecuencia de un proceso en el gque coexisten la
significacidén y la complejidad pictéricas. Por un lado, la
mayor parte de los rigidos elementos geométricos, como la
perspectiva, u &pticos, como las luces y las sombras que,
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necesariamente, deben estructurar los cuadros realistas
con la finalidad de  conseguir semejanzas, han
desaparecido. Esta "servidumbre” no es ya necesaria.
Intentar '‘encontrar referencias en un cuadro no
figurativo o la razdn por la que se ha pintado no es la
manera de enfrentarse a él. Incluso puede considerarse
como una pérdida de tiempo. La recompensa €35 mucho mis
gratificante si se constata que los colores y las formas
han sido distribuidos en el lienzo sin que el artista haya
seguido una norma o cidlculo previos aun en aquellos casos
en los que el pintor ha ~adquirido un estilo pefsonal
repetitivo. En general el gesto del pintor al manipular el
lienzo, responde a movimientos casuales con los que
intenta crear "hallazgos". Son estos los que se incorporan
definitivamente como constituyentes del cuadro o© son
rechazados una vez analizados. Para esto, el artista
utiliza medidas puramente intuitivas o dictadas por su
gusto estético, su estado emocional o su experiencia.

Es en la abstraccién contempordnea donde el dibujo
pierde su papel protagonista siendo sustituido por ese
trazo gestual gue alcanza 8u maxima expresién en Jlos
estilos denominados "action painting” o "expresionismo
abstracto”.

Otros artistas que cultivan la abstraccién aplican
el color utilizando el pinéel, suavemente, sin forma o
gesto algunos y le otorgan todas las posibilidades de
expresién, incluso concediendo esta cportunidad a colores
dnicos gue bafian uniformemente la superficie de la tela,
sin matices. Quizds sea mas interesante aunque, segin
algunos, menos sublime, 1la observacién de las obras dé
ciertos pintores del dltimo tercio de nuestro siglo QUe
permiten gue sean los propios colores leos gue, con un
minimo control y dejando que resbalen lentamente gobre el
papel o el lienzo inicien, compongan ¥ terminen
interesantes obras (Morris Louis, Jackson Pollock,
clifford Still). En estos casos, los colores se proclaman
como los elementos esenciales del cuadro sin supeditacidn
a la ilustracién o a la forma pre-establecida ni a la
voluntad creativa del artista el cual, en estos casos,
observando, s6lc interviene "a posteriori” aceptando o
rechazarde el resultado. Son los colores los que se
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configuran bajo la sdla influencia de su preopio peso,
creando conjuntcos en los gue todavia persiste el recuerdo
de su vivoe y lento movimiento original. El artista, sin
claras ideas actda, automatica e irracionalmente, en el
instante en que aplica su color elegido, como un
espectador poéticamente inspirado y admira como el cuadro
alcanza su destino en manogs del peso de esta andénima
materia, el color, y 8u casual desplazamiento por el
lienzo.

Aceptado esto, el observador debe iniciar un proceso
semejante de percepcidn, sin normas especificas, en espera
de que el juego de colores y las formas, por encima del
contenido figurativo, produzcan en su mente una serie de
nuevas respuestas emocionales como sorpresa, agrado o
interés, que le permitan sintonizarse con el cuadro. S5i
estas reacciones no se producen, el espectador se deberéa
contentar con la visidn vacia del cuadro 8in que se inicie
la evocacién de las emoclones que deben nacer en su
interior a medida gue el proceso de percepcidén mental se
desarrolla.

Visidén analéqgica o analitica de la abstraccién

Erréneamente, Y con frecuencia, los cuadros
abstractos se wven "analdgicamente". Insistentemente el
observador busca semejanzas con "algo" abocando en una
actitud concretizadora y limitante. Este accesoc a la
pintura, iniciado Gnicamente desde la perspectiva de la
percepcién exclusivamente visual y del pensamiento
analégico, se deriva del hédbito de interpretar el
argumento incluido en.los-cuadros figurativos.

Aungue mediante el absurdo o la imaginacidn es casi
giempre posible encontrar analogias con objetos o escenas
no representadas el observador de un cuadro abstracto,
actuande en un nivel mas elevado, deberia huir de este
estudio analdgico y disponer de la libertad necesaria para
admirarlo desde puntos de vista puramente conceptuales que
le conduzcan a situaciones -emocionales nunca
experimentadas, a nuevas aventuras mentales.

El cuadro abstracto, o lo abstracto de un cuadro,
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puede estar cargado de significados incorporados por el
pintor ©o carecer totalmente de ellos porgue él asi lo
concibié. Ambas situaciones pueden despertar en el
espectador el mismo grado de inquietud, generada desde una
actuacién emocional analitica "in crescendo”, sin que sea
necesario que conozca los factores integrados en el cuadro
que la desencadenan. Es el resultado de una atraccién que
nace independiente de la carga simbélica de 1la obra,
exista © no. Esta representacién interna de una
abstraccidén deja una intima huella gque el espectador puede
evocar a voluntad en forma de imagen recordada y disfrutar
de emociones estéticas puramente mentales, no formalizadas
claramente, como humedad, movimiento, tensidén, o ritmo.
Esta visidén afnadida solo es posible en cerebros
"entrenadog".

Lo que se ve con "los ojos de la mente” no es una
representacién copiada del cuadro. §i fuera una mera copia
mental, ningiin cuadro tendria un significado afiadido vy
profundo. Seria una simple ilustracién. El significado es
algo personal que surje como consecuencia del encuentro
entre el observador y el cuadro, no necesariamente
coincidente con.el que el artista desed transmitir.
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ESPACIO, MOVIMIENTO Y TIEMPO

La realidad estéa alojada en BU espacio

tridimensicnal permanente, asi percibido wvisual vy
mentalmente, en el gque, incluso 1las formas uni o
bidimensionales {puntos, lineas o© planos) en 8l
representadas, se perciben. en referencia al espacio

global, el espacio-volumen. Es esa percepcidn mental del
espacio la gque el pintor debe plasmar en el lienzo,
superficie bidimensional vacia. Los figurativos, realistas
o hiper—realistas[ consiguen un verdadero traslado de la
realidad al cuadro superando todas las dificultades
geométricas gue tal representacién implica.

La definicién o wutilizacidn, por parte de los
artistas, del espacio inicialmente vacio de un lienzo o el
descubrimiento de espacios invisibles en un blogue de
marmol o de hierro, ha sido cbjeto de mdltiples solucicnes
gque oscilan desde la compleja saturacidn de esculturas o
cuadros barrocos, a los intensos espacios vacios sugeridos
por Rothko y, ain még simplificados, de los minimalistas,
o los insélitos espacios vacios encontrados por Chillida
en el interior sus bloques, tan emocionantes como los
silencios de la midsica. Por su parte los cubistas inventan
una reconstruccién analitica o sintética de las formas
reales y las presentan ante el espectador sin respetar la
geometria. Otros, como Escher, han preferido definir
espacios variables en sug cuadros creando ilusicnes
épticas en las gue las imadgenes cambian su significado y
‘orientacién de modo igualmente convincente, consiguiendo
una interesante multi-estabilidad.

. Por otro lade, ciertos artistas abstractos,
dominados por el interés de encontrar nuevos elementos que
amplien la capacidad expresiva de las artes pldsticas,
sienten la necesidad de representar simultaneamente todas
las dimensiones que constituyen el mundo fisico externo
utilizando, no sélo las mas estdticas (forma, perspectiva,
espacio) sino también el movimiento y su - medida, el
tiempo. Tomando a Soto como ejemple de estez "arte
cinético", en sus cuadros o instalaciones se cobserva una
interesante integracién del espacio y el tiempo. EIl
espacio es, a la vez, materia plastica y lugar que aloja
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a la obra y al tiempo. Este, en ese dmbito, gueda
sutilmente expresado por el movimiento real de los
componentes de la obra o por el que el espectador afiade al
deaplazarse ante ella. En el espacio surgen movimientos
que modifican el espacio previo y el tiempo transcurre con
la irregularidad marcada por los imprevisibles ¥y
disritmicos movimientos gque, contrariamente a otros, no
conducen a ninguna meta concreta. §0lo a la de convertirse
en material pléastico.
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CREACION ARTISTICA Y PENSAMTENTO CIENTIFICO

"La Pintura es cosa mental”. Leonardo da Vinci
' _ (1452-1519)

"La materia del mundo es materia mental". Sir
Arthur Stanley Eddington (1882-1944)

Los o6rganos de los Bentidos permiten gque los
animales estén en constante relacién con el mundo externo
percibiendo las miltiples sefiales que de &l surgen. Estos
estimulos condicionan Bu elemental comportamiento
desencadenando experiencias placenteras o de rechazo, pero
es la capacidad de pensar y razonar, caracteristica
especifica del cerebro humano y producto de la evolucidn,
la que conduce a las méds elevadas cotas de satisfaccidn si
ge lleva a cabo ordenadamente.

Durante el ejercicio metodolégico y racional del
pensamiento, inevitablemente se generan variadas funciones
y respuestas que constituyen otro repertorio de la mente
humana: sentimientos, - creencias, ingspiraciones,
intuiciones... las cuales, aungue no sean medibles con
exactitud cuantitativa, come elementos no-racionales,
ejercen 'una enorme influencia en 1la estructuracidén del
conocimientoc humano, gue permite a la mente la percepcidn
de la realidad de un modo complementario y distinto del
conocimiento y andlisis cientifico o Iégiqo.

Lenguaje artistico

Esta separacién entre experiencia estética vy
conocimiento 1dgico fue inicialmente propuesta por
Baumgarten en 1735, en su tratado “"Reflexiones sobre
Poesia" utilizando por primera vez el término griego
"aisthesis" como concepto eguivalente a "percepcidn". Es
decir, una actividad mental gque, a diferencla de la razdn,
no necesita articular wuna serie de postulados vy
conclusiones gque sean universalmente convincentes. Esta
percepcidén o "aisthesis" no se ocupa tanto de la
cuantificacidn de los constituyentes materiales de la
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realidad, tal como aparecen ante la mente humana, como de
la repercusifén emocional gque lo “irreal de le real"”
produce en lag personas sensibles. Para expresar este tipo
de emociones, no formulables mediante conceptos utilizados
por el andlisis légico o racional de la realidad, se ha
creado el lenguaje artistico. Este mismo lenguaje sirve
también para exteriorizar la "aisthegis” de un mundo no
material que reside en la mente del creador, su propio
mundo perscnal. Si este criptico lenguaje inscrito en la
obra de arte es percibido por el observador sensible, el

encuentro estético queda completado. Sin esta
gensibilidad, interés o curiosidad, el observador adlo
puede "“"mirar" las obras de arte. No recconoce 1los

sentimientos incluidos en ellas, ni percibe la atraccidn
que le invita a descubrir cuanto de &) mismo pueda estar
incluido en la cbra. En estas condiciones, incluso las més
intensas y logradas obras de arte permanecen mudas y el
encuentro estético es guperficial y efimero.

Hologramas

pPara que una experiencia estética sea fructifera hay
que aceptar gue, tanto en el cerebro del. artista como en
el del espectador, deben existir vias conectoras de réapida
accién que ponen en marcha, selectivamente, todas las
posibilidades cerebrales disponibles para que una obra de
arte se cree o se perciba mentalmente sin gue se activen
lag estructuras del Sistema Nervioso Central que albergan
o postulan las leyes del pensamiento légico o racional.
Estas propuestas, naturalmente, exigen una organizacién
cerebral genéticamente determinada que funciona muy
eficazmente s8i los estimulos estéticos apropiados la
activan. De modo andlogo las funciones cerebrales que,
predominantemente, producen l6gica y razdn también deben
disponer de sistemas especializados segan bases genéticasQ

De todos modos, es dificil pensar que un 6rgano tan
perfecto como el cerebro, cuya extraordinaria eficacia se
basa en su ininterrumpideo funcionamiento, en lo que se
refiere a la creacidn o apreciacidén estética pueda actuar
gectorialmente -apglayando les sistemas que son
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fundamentales para elaborar un pensamiento cientifico o
filosdfico. Es mucho mAs probable que la mente
primordialmente artistica, para ser coherente, c¢onstruya
hologramas funcionales utilizando redes neuronales
especificas en las gue se integren, proporcicnalmente, las
percepciones de orden puramente estético, «con las
funciones intelectuales gque constituyen el pensamiento
racional. Segin estas propuestas, la construccién de este
tipo de hologramas, sean artisticos o racionales,
proporcionaria a los artistas, cientificos o filoadfos
grados intensos y comparables de "satisfaccidn mental”.

Comportamientos artistico y cientifico

Por Ber los artistas y loe cientificos 1los
poseedores de los cerebros més privilegiados de la especie
humana, puede resultar interesante enumerar algunas de las
numerosas cualidades gue ordenan y modulan los
comportamientos intelectuales y emocionales que
condicionan los resultados de sus respectivos procesgos
mentales: la creacién en unos y el descubrimiento en
otros.

El . cientifico busca y encuentra algo existente y
oculto abriendo ventanas hacia una realidad expectante, la
explica y la utiliza combinando sus fragmentos. El artista
crea algo previamente inexistente, un nuevo mundo
compuesto de irrealidades. El cientifico estad obligado a
plantear pfeguntas y cbtener las solucicnes adecuadas. ¥
no debe mezclar su mente subjetiva con su pensamiento
cientifico ni proyectar esa subjetividad en el experimento
que sea objeto de su interés. El investigador busca
explicaciones comprensibies y aceptables por todos y las
proclama en forma de leyes invariables o permanentes. Es
decir, verdades que se apoyan en verdades previas siendo,
a su vez, germen de verdades futuras para lo cual actda
dualisticamente, separando la logica y la razdn de sus
caracteristicas personales y 8Sus emociones de sus
hipétesis.

El artista puro, desprovisto de condicionamientos
externos o de hipétesis exigentes de aclaracién, explora
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libremente el indefinido y oscuro ambiente mental de la
creacidén, hasta lograr lo gue, dnicamente €1, entiende
como claridad. Segin este proceso, la obra de arte
finalizada no es un hallazgo © un descubrimiento, &8 un
invento. Y este invento, patentado con la firma del
artista, es ofertado al desconccido observador, para su
disfrute. Este observador debe, necesariamente, ser
subjetivo si quiere encontrar en la obra admirada o
analizada sensaciones de bienesgtar y sorpresa O, mejor
atn, su total identificacién con ella, aungue -Bea
efimeramente. ’ ) ' :

Fl1 obsgervador de la Pintura debe dejar .que su
mente, intenciohadamente, penetre en la obra con todo su
bagaje cultural o emocional por escaso gue sea. Dejandose
llevar, ambos, el artista y el observador se sBumerjen en
un viaje total integrando sus espiritus en la obra,
poseyéndola y siendo poseidos por ella.

E1 hombre de ciencia propcone las leyes que regulan
o explican los comportamientos de la materia, la energia,
la velocidad, el tiempo y el espacio. El artista los
desplaza y confunde, integrandolos en un nuevo universo
sin leyes, otorgado a cada ser humano para su deleite. La
obra finalizada en forma de incomprensible unidad inicia,
entonces, su intensa e inacabable evolucidén emocional.
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CONCLUSIONES

En el Arte, las‘estructufas, el movimiento o el
egpacio se miden con unidades distintas a las fisicas. Son
unidades pasionales o emocionales, totalmente personales
e, incluso, dificilmente transferibles. Estas unidades
emocionales de medida, gue pueden alcanzar la pasidn o el
delirio, nacen de la percepcidn de algo scorprendente y
siempre nuevo, que desemboca en una fuerza atractiva
enormemente placentera. Si estas sensaciones, de
intensidad c¢reciente, se producen en un observador
cautivado, se comprende gue no puedan ser definidas con
exactitud ni usadas para clasificar la calidad de la obra
yva que el camino por el que ascienden hasta culminar en el
placer, es totalmente personal, original e irrepetible,
Crean desequilibrios intrapersonales (nicos que producen
una felicidad pura, tras un extrafic salto de lo fisico a
lo subjetivo. Es ahi, en ese misterioso y venturoso
instante, cuando se inicia la apreciacidén mental de la
belleza que existe en la pintura. De lo fisicamente visto
o, mas tarde, recordado, se pasa a algo nuevo
sorprendentemente percibido como el resultado integrado y
fundido en la mente con miles de experiencias anteriores
que, hasta ese momento c¢limdtico, habian permanecido
almacenadas, 8in contactos entre si. Es en este instante
magico cuando, felizmente agrupadas por la nueva
percepcién, se -transforman en una excitante unidad
arménica, en un nuevo orden mental. de significado o
contenido estético. )

Para que ‘este delicado procese se produzca es
necesaria una predisposicidén innata y posteriormente
desarrocllada, que garantiée esa especial receptividad.

Mirar un cuadro es ver e identificar infinitos datos
que, gradualmente, en el enorme campo gque domina el
pensamiento, elaboran una intensa percepcidn sensorial que
termina en una personal construccidn conceptual ¥y
emocional. En este proceso, loeg actos de mirar, ver,
percibir y pensar no estdn necesariamente unidog aungque
son actividades cerebrales que B8Be pueden ejercitar
simultaneamente. Hay observadores que miran sin ver, o ven
gin percibir o pensar.
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Esta construccién mental implica wuna verdadera
revitalizacién del contenido, aparente u oculto, gue el
pintor incluydé en la obra artistica. Para conseguirla el
obgervador no actia como sujeto pasivo. Por el contrario,
su construccién conceptual consiste en afiadir nuevos
elementos, todos los quée su visién o su mente, incluso en
ausencia del! cuadro, evocan. Necesariamente, todo este
proceso, cuando se inicia, se desarrolla sin interrupcién
en el cerebro de quien analiza la obra y, por lo tanto, es
infinitamente variable puesto que, sobre &1, actdan, en
cada instante, innumerables factores externos
(ambientales, culturales, econdbmicosg, peoliticos, etc) e
internos (subjetivos o emocionales).

Como todos los universos, las artes visuales ejercen
y han ejercido desde 1la prehistoria una insaciable
atraccién en el observador predispuesto. Entregado,
durante la experiencia estética se activan los circuitos
cerebrales que evitan que la informacién entre en los
dominios de 1o légico o© razonable y permiten dgque,
directamente, 8se experimente la satisfacciédn gue la
emocidn, liberada, proporciona.

El esensible observador del Arte ha alcanzado una
privilegiada y merecida categoria en el mundo de la
creacién artistica: sin &1 el Arte no perduraria ni gse
enriqueceria. Es indudable que, quien tiene la fortuna de-
experimentar sensaciones placenteras durante un encuentro
con una obra de arte, estd dotado de un instrumento
enormemente eficaz para que su vida se enriguezca, tenga
més sentide y sea mds .disfrutable. Esta envidiable
sensibilidad debe considerarse equivalente en su calidad
e intensidad a la capacidad de crear de los artistas.
Desde la perspectiva actual, es posible afirmar gue- la
facultad gue los humancs poseen de percibir estimulos
estéticos y disfrutarlos, ha facilitado el gigantesco
enriquecimiento y la constante renovacidén de la cultura,
una mejor identificacidn y comprensién del significade de
la wvida y ha afiadido una positiva dimension al
comportamiento humano.
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DISCOURSO DE CONTESTACION

Excmo. Sr. Presidente, Dre. Académicos, Sras. Yy
Sres.: ’ .

Es un honor y un placer el presentar, en esta Docta
Academia, a mi buen amigo y compafnero, el Profesor Alberto
Portera Sanchez. Mi admiracidn por su personalidad y por
su obra se extiende hasta nuestros primeros contactos en
Norteamérica, donde sus conocimientos y 8su experiencia
como neurdlogo son grandemente apreciados. Ademis de su
excelente faceta cientifica y profesicnal hay aspectos
humanistas, artisticos Y éticos que revelan la
personalidad excepcional del Dr. Portera y explican la
admiracién y carifo que por &l sienten sus pacientes y sus
numerosocs amigos.

El titulo y el contenido de su discurso académico
demuestran su fina percepcidn artistica y la rara
combinacién de un hombre de ciencia gque tiene grandes
conocimientos pictéricos y un deseo de encontrar
explicaciones neuronales a la sensibilidad estética
humana. En la época actual de excesivo materialismo
cientifico es importante que algunos pensadores, comc el
Dr. Portera, sean capaces de realzar la expresidn mas
elevada de las funciones mentales que se centra en la
creatividad artistica.

- I, EL HOMBRE Y SU OBRA

Antes de entrar en el comentario del discurso
presentado, es un placentero deber el hablar de la
personalidad del nuevo Académico.

El boctor Alberto Portera Sanchez nacié en Caspe
{Zaragoza) el 26 de BAbril de 1928. Al finalizar los
estudios de bachillerato decide iniciar la carrera de
Medicina en Madrid, y €l miemo recuerda una de Bus
primeras impresiones al c¢ontemplar la estatua de Don
santiago Ramén y Cajal, situada en lo alto de la escalera
de la Facultad de Medicina, gque parecia dar un saludo de
bienvenida a los recién llegados. Esta impresidn pudo ser
un elemento orientador hacia la espléndida labor que el
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Dr. Portera ha realizado en las Ciencias Neurolégicas. La
decisién de su especializacién se relaciona con su
estancia en el "Hopital des Enfants Malades", de la
Universidad de 1la Sorbona de Paris, formando parte,

durante los afos 1950-52, del Servicio de Neurologia
Infantil del Profesor Thieffry. Como me ha comentado el
propio Dr. Portera, la tecnologia actual gque utiliza
Tomografia Computarizada, la Resonancia Magnética y otros
métodos de gran precisidn, lleva a excelentes resultados
diagndsticos y terapéuticos pero hace gue se pierda parte
de la participacién personal ¥y artistica del médico. Por
esta razén una combinacién del arte con la clencia seria
de desear para evitar gue los médicos se conviertan en
simples “"colectores de datos™ y gque Sean las miguinas las
que decidan los diagnéstices y tratamientos pertinentes.

Desde Paris, en 1952, el Dr. Portera se traslada al
Children'e Hospital y. posteriormente, a la Universidad de
Georgetown de Washington, D.C., en USA, donde completa Bu
formacién en Pediatria y en Neurologia, realizando un
Master en Neuropatologia. En 1957 pasa a la Universidad de
Maryland como Instructor en Neurologia, dirigiendo 1la
formacién de Residentes.

En 1960, el Profesor Gilsanz le acepta como
neurélogo de su Departamento de Medicina Interna,
iniciando los primercs 14 afios de la etapa egpafiola del
Dr. Portera. En el afio 1973 es nombrade, por concurso de
méritos, Jefe del Servicio de Neurologia del Hospital "12
de Octubre". : '

La labor realizada por el Dr. Portera puede
calificarge como extraordinaria, como lo demuestran los
mas de 70 ij6venes médicos que en su Servicio- han
completado su especializacién comc neurdlogos, el
nombramiento como primer Presidente de la ‘Comisgidn
Nacional de Neuroclogia, el ser miembro del Consejo
Nacional de Especialidadeé Médicas, la organizacidén de
tres reuniones Internacionales Monogréaficas, el ser
miembro de la "National Foundation for Brain Research”
(Washington D.C., USA), la organizacién del Museo Cajal en
el Colegic de Médicos de Madrid, la serie de conferencias
realizadas bajo el titulo de "El Cerebro y Si Mismo", las
numerosas participaciones en Congresos nacionales e
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internacionales, el nombramiento dde Vice-Presidente de la
Federacién Mundial de Neurologia (New Delhi, 1989), y su
activa participacién en la "Década del Cerebre". Siendo
todas estas realizaciones muy impresionantes, tiene aln
mayor importancia el nlmero y la calidad de las
publicaciones realizadas que asciende a 74 en revistas
nacionales y a 38 en revistas internacionales, ademds de
121 comunicaciones internacionales.

Admirando la extensién y la intensidad de la obra
realizada es para mi un placer dar la bienvenida a esta
Academia de Doctores a una personalidad que reune tan
excelsas cualidades.

II. EL DISCURSQ

El excelente discurso del Dr. Portera puede
comentarse en dog aspectcos fundamentales: el cientifico
que explica las bases neurofisiolégicas de la visidn y el
artistico-interpretativo, que analiza el contenido mental,
intelectual y emocional de la percepcién pictérica. Ambos
aspectos revelan la erudicién y la gran sensibilidad del
nueve académico.

De. acuerdo con la introduccién, "el pintor
prehistérico tenia ya tode su sistema visual totalmente
desarrollado”, pero me permitiria afadir que, segin el

mismo Dr. Portera indica, la'visidn de la realidad tiene
un * significado personal y sl hay una carencia de
experiencias previas, los disefios gon necesariamente
gimplificados. Es cierto gue la visién es un proceso
automatico que, en el recién nacideo, "se inicia tan pronto
' como se abren los parpados o $e ilumina una escena", pero
el sistema referencial estructurado por las experiencias
visuales previas y almacenado en la memoria es totalmente
necesario para la interpretacién mental de las recepciones
sensgoriales. Las impresiones visuales tempranas 8on
indispensables para el desarrollo neuronal de la corteza
occipital y, en Bu ausencia, las neuronas guedan con una
falta de desarrolleo, pobres en ramificaciones y con
funcionamiento deficiente. Esto ha side demeostrado
experimentalmente en animales y comprobado clinicamente en
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los nifice gue nacen con cataratas congénitas. La cirugia
oftalmoldgica puede eliminar las cataratas pero, 8i se
realiza después del periodo critico de estructuracién del
sistema visual gue termina hacia los 10-12 afos, hay una
gran dificultad en utilizar la visidén y los nifios usan sus
manos, Yy ne sus o©jos, para reconocer los objetos
familiares del entorno. Tienen una gran dificultad en
aprender a identificar vigualmente su medio ambiente,
siendo casi imposible el aceptar las repregentaciones
geométricas. Esto ocurre también en las personas con
culturas limitadas. Se cuenta de un hombre primitivo que
se reia del mapa gue le ensefiaba el misionero, comentando:
¢Cobmo puedes décirme_que de mi aldea a este otro pueblo
solo hay un dedo de distancia, cuandoc yo se que se tarde
tres dias en llegar?. La nocidn de que un centimetro en el
mapa pueda representar un kilémetro es incomprensible para
mentes no cultivadas.

Hay gque pensar, entonces, gue nuestras mentes, gue
presumen de cultivadas, tienen en realidad una gran falta
de educacién neuronal y mental para varias clases de
pintura. Las preferencias por los cuadros figurativos o
abstractos pueden tener razones genéticas, pero en gran
parte dependen de los elementos culturales, es decir de
las experiencias personales que indica el br. Portera. El
observador de una obra artisitca aflade "muchos de los
elementos gque constituyen su bagaje cultural. Esta
combinacién de una experiencia estética nueva con la
informacién que el observador aporta, es la que provoca la
respuesta emocional que, con caracter de experiencia
dinica, a él le corresponde”. '

Los cuadros son, simplemente, apreciaciones
subjetivas de guien los observa "y pueden guardar una
escasa relacidn con la obra de arte gue uno persconalmente
interpreta". Con estos comentarios el Dr. Portera insiste
en el posible elemento perturbador de las opiniones
ajenas, gue representan la visidn de otros ojos y de otras
mentes, que pueden ser diferentes de las nuestras. Los
criticos y los expertes son importantes, pero no hay que
intimidarse por sus opiniones y tenemos que reservarnos la
fuerza de nuestras propias observaciones y emociones.

lLas bagses neurofisiolégicas de la visidén constituyen
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un complicado tema gqgue ocupa libros enteros y el mérito
del Dr. Portera es resumirlo, de una manera cientifica y
asequible, entrande en los detalles de la visidn
tridimensicnal, en el reconocimiento de formas complejas
y en la percepcién del color. El sistema visual, gque se
origina en la diéptrica ocular, pasa ‘por las vias de
tranamisidén sindptica a través de la retina, el quiasma
6ptico, el cuerpo geniculado lateral y el coliculo
superior, para llegar a la corteza visual primaria del
16bulo. occipital y a las zonas de asociacibn. La
codificacién de los impulsos visuales, en forma de
potenciales de accién Y de liberacidn de
neurotransmisores, e8 tan complicada y tan poco conocida
que es muy dudoso que, en el futuro remoto, puedan
desarrollarse marcapasos cerebrales gque sean capaces de
dar visién a los ciegos. Los implantes cocleares son
Gtiles en casos de sordera y la implantacién de
estimuladores eléctricos en el corazén han salvado muchas.
vidas, pero es poco probable que algo parecido pueda
lograrse estimulando la corteza occipital visual. Hasta
ahora sélo se han conseguido provocar sensaciones de
puntos luminosos que estdn muy lejos de la percepcidn
visual de la realidad.

El andlisis de las relaciones entre el pintor, la
obra y el observador es una parte importante del discurso
del Dr. Portera. En su opinién, la obra es el elementoc
esencial, mientras gue el pintor que la ejecuta y el
observador que la contempla pueden considerarse como
unificados ya que el pintor, en cuanto termina el cuadro,
actda c¢omo observador de su propla obra iniciando
incorporaciones mentales que pueden dar lugar a nuevas
creaclones. Por otro lado el espectador puede ejecutar
mentalmente nuevas modificaciones o percibir una sensacidn
gatisfactoria de identificacién con el creador del cuadro.

Lo gque puede hacer la pintura es comunicar
sentimientos a un nivel emocional que activa
gimultaneamente la consciencia del presente y los mis
recdénditos engramas del subconsciente. Segin el Dr.
Portera esta es la fuerza de algunas obras maestras como
el Guernica de Picasso, los Fusilamientos del Dos de Mayo
de Goya y el Cristo de Veldzguez. La profundidad del
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mensaje y sobre todo la manera de expresarlo es donde
reside la belleza universal de estas obras.

Algo que parece faltar en el estudio de la relacidn
entre cerehro y pintura es una especializacidén en tema tan
importante, gque esté contenida en un libro, como por
ejemplo el de Critchley y Henson cuyo titulo es La Masica
y el Cerebro {Music and the Brain, Charles €. Thomas,
Springfield. Illinois, 1977), y que trata de la Neurclogia
de la Mdsica, incluyendo capitulos gsobre el lenguaje de la
misica, alteraciones neurolbgicas de misicos famosos ¥y
localizacién anatémica de las facultades musicales.

Quizés por ello el mérito del Dr. Portera es adn
mayor y las conclusiones, al final de sus discursc, tienen
una gran relevancia. Hay que tener presente gque las
unidades de apreciacién y de medida son diferentes en el
arte gque en la fisica ya gque son elementos emocionales,
personales e intransferibles. El que estos elementos sean
siempre placenteros puede ser debatible, ya gue algunas
realizaciones pictéricas pueden ser ingquietantes y hasta
originar sentimientos de rechazo o, lo gque es peor, de
indiferencia.

Lo gque es importante en las ensefianzas del Dr.
Portera es el resaltar que el delicado proceso de
apreciacién de la pintura requiere una predisposicidn
innata Yy posteriofmeﬁte un desarrcllo -cultural que
garantize esa especial receptividad. ' :

Todos nosotros podemos  cultivar una mayor
sensibilidad y un mayor goce visual y mental para mejorar
nuestras capacidades de observacién y de analisis. Como
dice el Dr. Portera: "La facultad que los humanes poseen

de percibir estimulos estéticos vy disfrutarlos, ha
facilitado el gigantesco enriquecimiento y constante
renovacién de la cultura... afladiendc una positiva

dimensi6n al comportamiento humano".

Por sus muchos méritos personales y por dilatada
obra cientifica, cultura artistica y humana, es un gran
placer, en nombre de esta Real Academia de Doctores,
recibir fraternalmente al Excelentisimo Sr. Doctor, Don
Alberto Portera Séanchez.



