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RESUMEN

Desde un enfoque académico se estudia la complejidad del pensamiento visual a partir de
la descripcién resumida de cinco tipos de contenido que se han asociado a la produccién
artistica. Se han analizado por separado en los epigrafes titulados Narrar algo interesante;
Generar belleza; Desarrollar la capacidad creadora; Transmitir un contenido sensible, emotivo
o sentimental; y Jugar con el lenguaje. En cada uno de estos apartados se puede alcanzar un
alto grado de matizacién, pero es la confluencia de varios de ellos en una misma imagen
lo que da fe de la complejidad del pensamiento visual que puede ejercitarse y desarrollarse
mediante la préctica de la pintura. Para ejemplificar algunos aspectos de esta reflexién se
han incorporado imdgenes realizadas por estudiantes de Bellas Artes. Suelen proceder de
las memorias no publicadas que se elaboran en asignaturas de pintura. Se trata, en resumen,
de una reflexién sobre la complejidad asociada al pensamiento visual que puede localizarse
en imdgenes pintadas, quedando patentes, también, los limites del andlisis racional para
abarcarla por completo.
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THE PLEASURE OF COMPLEXITY IN PICTORIAL LANGUAGE.
EXAMPLES IN A PAINTING CLASS

ABSTRACT

From an academic approach the complexity of visual thinking is studied from the summary
description of five types of content that have been associated with artistic production. They
have been analyzed separately in the headings entitled: Narrate something interesting;
Generate beauty; Develop creative capacity; Transmit a sensitive, emotional or sentimental
content; Play with the language. In each of these sections a high degree of qualification can
be achieved, but it is the confluence of several of them in the same image that attests to the
complexity of visual thinking that can be exercised and developed through the practice of
painting. To exemplify some aspects in this article, images made by students of fine arts
have been incorporated. They usually come from unpublished reports that are made in
painting subjects. It is, in summary, a reflection on the complexity associated with visual
thinking that can be found in painted images, and the limits of rational analysis are also
evident to cover it completely.
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En este articulo se pretende analizar la complejidad de la imagen pict6-
rica. Para ello se repasan someramente diferentes contenidos que se han atribuido
al arte y que, en gran parte, tienen su origen en el pensamiento visual. Estos con-
tenidos se superponen en diferentes niveles de significacién y compete al artista
intentar alcanzar una armonizacién satisfactoria. Como profesora de pintura me
he preguntado el porqué de la pintura. Puedo imaginar el placer de un nino que
marca una pared limpia con una mano llena de barro, pero ahora se trata de bus-
car las motivaciones que inducen a un adulto a pintar un cuadro o a mirar im4-
genes pintadas. Se pinta como se piensa y siente, e intentaré referirme a diferentes
tipos de pensamiento que pueden ser legibles por medio de la pintura, sin pre-
tender agotarlos.

Algunas personas se interesan en primer lugar por los mensajes que las im4-
genes pueden transmitir, quieren narrar algo interesante. Por deformacién profesio-
nal, ese es el tipo de contenidos a los que prestaré menos atencién, pero sélo porque
pienso que son mds fdciles de comprender al depender de aspectos culturales, en
ocasiones, circunstanciales. También se ha atribuido a las artes la funcién de gene-
rar belleza. Esta asociacidn quizds sea mds fdcil de encontrar entre las personas afi-
cionadas al arte que entre las que lo producen. Desarrollar la capacidad creadora es,
desde hace décadas, otra de las tareas que se encomiendan a la educacién artistica.
Es cierto que en la produccién artistica se encuentra la clase de pensamiento dife-
renciado por etapas que se atribuye a un proceso de creacién. Mds dificil de com-
prender es la capacidad de las artes de transmitir emociones, aunque, a mi juicio,
es una de sus funciones mds importantes, pues las artes codifican sensaciones que
nos llegan de todos nuestros sentidos, no sélo de la visién. Los estudiantes de arte
suelen referirse a esta capacidad con frecuencia y fuera de las artes me resulta difi-
cil encontrar esa codificacién. Finalmente, me referiré al juego con el lenguaje que
tal vez implique la interaccién de algunos de los puntos anteriores y que considero
uno de los motores de la actividad artistica.

He observado que los estudiantes de Bellas Artes comparten las mismas moti-
vaciones que los pintores profesionales. He ejemplificado algunas de mis reflexio-
nes sobre sus trabajos, que han sido pintados, salvo una excepcién, en dos asigna-
turas de segundo curso del grado en Bellas Artes. Quiero agradecer a mis alumnos
sus discusiones y su confianza.

1. NARRAR ALGO INTERESANTE

Los humanos sentimos necesidad de construir ficciones. Un relato permite
construir una arquitectura contextual que admite la incorporacién de nueva infor-
macién y su confrontacién con aquella que ya conocemos. La interaccién de esta
informacién —racional, objetiva o fantasiosa—alienta la construccién de otras hipéte-
sis posibles y nos permite avanzar en el aprendizaje. También se pueden narrar con-
tenidos ya conocidos bajo enfoques nuevos o en lenguajes distintos. Las artes plds-
ticas tienen un potencial menor para narrar que aquellas que tienen una dimensién
temporal como las literarias, el cine o la danza, pues suelen mostrar su contenido



en tiempo presente; pero pueden representar y evocar relatos ya sabidos en virtud
de una serie de signos, simbolos o rasgos pertinentes.

Algunos alumnos empiezan a estudiar pintura porque quieren aprender a
comunicar mensajes mediante imdgenes. Para algunos muralistas este aspecto es el
mds importante. Ya sabemos que el cardcter analégico del cédigo pictérico, unido
a un alto grado de iconicidad, permite representar objetos, figuras y ambientes en
contextos determinados. Por su parte, los estudios histéricos o iconograficos pue-
den anadir complejidad a la interpretacién de su significado. Asi, el estudio de los
elementos de una figura de contenido religioso, por ejemplo, puede hacernos ver su
instrumentalizacién politica y bélica o indagar en los significados sincréticos que ha
ido importando a través del tiempo'. Hay que decir, sin embargo, que a pesar del
indudable interés de este tipo de interpretaciones, no suelen decidir la calidad artis-
tica de un cuadro. Esta se encontrard, en muchas ocasiones, en aspectos formales,
construidos con mds o menos sensibilidad, y que podrdn sumar otros contenidos a
los iconogréficos. Pero es indudable, también, que un contenido metaférico inteli-
gente anade interés a un buen cuadro y que, ademds, ese contenido probablemente
originé su ideacién. Podriamos fijarnos, por ejemplo, en una famosa serie de pintu-
ras que el pintor Anselm Kiefer titulé Bohmen liegt am Meer [Bohemia estd junto al
mar] (1995) (https://www.museum-frieder-burda.de/de/museum/sammlung/deuts-
chekunst-nach-1960/kuenstler/anselm-kiefer/, consulta el 03/07/2019). El autor se
basa en un poema de Ingeborg Bachmann que trata sobre el anhelo de la utopia,
que por definicién nunca se alcanza. Esta idea se transmite a través del titulo escrito
sobre el lienzo, ya que el territorio de la antigua Bohemia se encuentra en el centro
de Europa, sin salida al mar. El pintor lo representa con la imagen de un lejano hori-
zonte al que se dirige un camino. En una composicién simétrica, aparentemente sim-
ple, se conjugan el cruce de varias direcciones, contrastes de texturas, profusion de
materiales diferentes y la oposicion entre la imagen y la escritura. Esta tltima aporta
el significado metaférico. En diferentes imdgenes sobre el mismo tema se afiade una
impresién ambiental inquietante o placentera. Las grandes dimensiones de las obras
permiten al espectador sentirse dentro del paisaje. En este caso nos encontramos
ante un cuadro rico desde el punto de vista formal y semdntico.

En su trabajo de fin de grado nuestra alumna Federica Furbelli se propuso
reivindicar las emociones y la naturaleza primitiva frente a la homogeneizacién de
un mundo cada vez mds occidentalizado donde impera el racionalismo. Para ello
elaboré una serie de cuadros sobre una exuberante vegetacién tropical en una com-
binacién dindmica y alegre. Una alusién clara al paisaje exético de Indonesia se
encuentra, en este caso, en los titulos de los cuadros (figura 1).

' Un estudio iconogrifico de este tipo se encuentra en Miguel Angel Martin Sdnchez,
Miguel, el arcingel de Dios en Canarias. Aspectos socioculturales y artisticos (Santa Cruz de Tenerife:

Cabildo Insular de Tenerife, 1991).
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Fig. 1. Federica Furbelli, Surga hilang, acrilico, cera y espray sobre tabla, 122 x 122 c¢m, 2018.

2. GENERAR BELLEZA

La belleza ha estado mucho tiempo ligada al concepto de arte. El fisico
Frank Wilczek relaciona la belleza con la simetria y la economia de medios® que se
encuentra en el disefio profundo de las formas naturales. También los psiclogos de
la Gestalt encontraron en la claridad de la simetria una de las condiciones de una
buena Gestalt, que favorece la percepcion.

El conocimiento de los distintos tipos de simetria, y su interrelacién, tam-
bién ayuda a comprender la estructura de muchas configuraciones aparentemente
complejas®, aspecto esencial para aprender a dibujar. Tradicionalmente, las leyes de
la composicién pictérica hacian referencia tanto a la simetria como también al equi-
librio, la proporcién y el ritmo, que aparecen en la primera. Estos cuatro conceptos*
tienen mucho que ver con la economia de esfuerzos y de medios (figura 2). El tipo
de sensacién que genera una obra basada en la simetria, la proporcién y el equili-
brio es bastante agradable por su estabilidad y su grado adecuado de previsibilidad.
Es el tipo de estructuras que pueden encontrarse en los cuadros de periodos cldsi-

% Frank Wilczek, El mundo como obra de arte. En busca del diserio profundo de la natura-
leza (Barcelona: Critica, 2015).

% La obra pictérica de Gilbert & George podria ser un ejemplo.

4 Pilar Blanco y Sabina Gau, Fundamentos de la composicién pictérica (Santa Cruz de Tene-
rife: Consejeria de Educacién, Cultura y Deportes, Direccién General de Universidades e investiga-
cién, Gobierno de Canarias, 1996).



Fig. 2. Irene Morales Almeda, Sin titulo, dleo sobre lienzo, 65 x 81 cm, 2017.

cos como Los desposorios de la Virgen, de Rafael. A veces se aprecia como bella una
obra con un orden menos claro, aunque su estructura se asiente en relaciones simé-
tricas y diferentes tipos de proporcién, sobre todo la seccién durea, tan presente en
el crecimiento de los seres vivos. Pero, a mi juicio, el placer estético implica muchos
otros aspectos ademds de la relajada percepcién del equilibrio y la regularidad. Esto
tiene que ver con el contenido emotivo que es capaz de transmitir una imagen y
que depende también de otros factores, como nuestra memoria filogenética y la
complejidad en el uso del lenguaje. Asi, en el caso de la pintura, podria entenderse
como bella una sofisticada armonia cromdtica o una sutil matizacién de la luz. Ello
explica que la aparente sencillez de una obra de Morandi no sea simple en absoluto,
ya que da fe de una fina sensibilidad en la que el artista ha podido profundizar gra-
cias al ejercicio de la pintura.

En cuanto a aquellos aspectos formales que suelen apreciarse como bellos
porque favorecen nuestra supervivencia, y que heredamos con nuestra memoria filo-
genética, podemos nombrar algunos ejemplos. Aplicado a la reproduccién, se suele
apreciar como bella la cintura estrecha de una mujer —sefial de que conserva intacto
todo el potencial reproductor—, también la regularidad de un rostro, el cabello abun-
dante o unos dientes blancos darian fe de una buena salud. Un cuerpo asimétrico o
viejo puede indicar lo contrario y resultar feo. También suele resultar bello un hébi-
tat benevolente, como la pradera, con la biomasa accesible y de facil supervision’.

> Steven Pinker, Cémo funciona la mente (Barcelona: Destino, 2000), 618-621.
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Trasladar sus rasgos formales caracteristicos a un lienzo —incluso en una combina-
cién abstraida— puede generar placer estético, resultar bello. Cabria referirse tam-
bién a los cdnones de belleza que establecen los rasgos distintivos entre personas de
diferentes culturas, o a las modas que se generan dentro de un mismo grupo. Pero
estas Gltimas pueden ser variables y mds circunstanciales que esenciales.

3. DESARROLLAR LA CAPACIDAD CREADORA

La creacién se ha asociado al artista por su capacidad de generar imédge-
nes. En el pasado era frecuente aprender por imitacién de otros artistas hasta que
en el siglo xv1 se llega a pensar que la inspiracion hace ver al artista cosas vedadas a
otras personas. Conocemos imdgenes donde se representan musas, espiritus santos
o dngeles insuflando ideas a los artistas®. Durante la Ilustracién el genio se considera
mdximo exponente del hombre creador y en la época contempordnea la capacidad
creadora pierde su asociacién con lo divino para pasar a considerarse una impor-
tante facultad humana, no sélo ligada a los artistas’. Pero es en los anos cincuenta
del siglo xx, tras la sorpresa que supuso el éxito del primer satélite Spurnik®, cuando
se impulsa en Occidente su estudio sistemdtico bajo el término de creatividad (Guil-
ford, 1968). Se difunde el interés por la personalidad de los creadores, las fases pro-
pias de su pensamiento, los factores que lo caracterizan, asi como los métodos que
supuestamente lo incentivan. La meta es la produccién de ideas originales que faci-
liten la adaptacién a un mundo progresivamente cambiante. En la ensefianza artis-
tica suele estar presente como objetivo en los programas docentes’.

Si recordamos las fases del pensamiento creador que encontramos en casi
todos los tratados sobre creatividad, veremos que consta de varias etapas: plantea-
miento de un problema, busqueda de informacion, fase de incubacién, iluminacién
o hallazgo de una solucién —a veces provisional—, una fase de elaboracién y verifi-
cacién y, por ultimo, la comunicacién del resultado'. Aunque las fases pueden no
desarrollarse siempre en ese orden, si sabemos que el pensamiento comprometido en
un proceso de creacién artistica es cualitativamente diferente durante su desarrollo.
Suele arrancar con el planteamiento de un problema que, en el caso de la pintura,
significa visualizar algo que se intenta aclarar, experimentar y comunicar o, dicho

¢ Un ejemplo podria ser el cuadro de Jan Gossaert San Lucas pintando a la virgen (1520).

7 Verena Krieger, Was ist ein Kiinstler? (Colonia: Deubner Verlag, 2007), 115-127.

8 Klaus Eid ez al., Grundlagen des Kunstunterrichrs (Paderborn: Verlag Ferdinand Sché-
ningh, 1980), 160.

? En el dmbito de la ensefianza de la pintura contamos con un texto muy visual y argumen-
tado donde se describen, paso a paso, procesos de creacidn pictérica: José Luis Tolosa, Mirar haciendo,
hacer creando: Prdctica y teoria de la pintura (Tres Cantos —Madrid—: Thursen/Hermann Blume, 2005).

1 Asociada a la pintura contamos con una obra de Giinter Regel que trata la produccién
y recepcion de obras de arte y contiene aportaciones de artistas consultados. Giinter Regel, Medium
bildende Kunst: bildnerischer Prozess und Sprache der Formen und Farben. (Ost-Berlin: Henschelver-
lag, 1986).



de otra manera, convertir en imagen una idea o una emocién. En el primer caso,
puede tratarse de acotar el enfoque de una temdtica y, en el segundo, de expresar
un sentimiento que afecta al pintor.

Se ha especulado mucho sobre la inspiracién. Puede perfectamente refe-
rirse a la fase de iluminacién, cuando se vislumbra de manera intuitiva, y no muy
clara, un posible proyecto de imagen que pueda canalizar la emocién o idea que
pugna por lograr su expresién. Este momento suele ocurrir cuando, de manera més o
menos consciente, la informacién —en este caso sobre todo visual— de la que dispone
el autor se articula de manera diferente a la habitual. Esta fase a veces se vive con
intensidad emotiva, euforia o desesperacién. Se vislumbra la imagen que no existe
todavia, ha de ser creada, y arranca una actividad intensa en pos de su exploracion.
Muchas veces el proceso arranca cuando el pintor se siente afectado por la vision de
un objeto o ambiente'?, otras veces surge en medio de la ejecucién de una imagen.

Para el desarrollo de la capacidad creadora, teniendo en cuenta las diferen-
tes fases de su pensamiento, se considera ttil programar ejercicios que planteen pro-
blemas concretos. Asi, por ejemplo, en mis clases de composicién suelo pedir a mis
alumnos como primer trabajo la armonizacién de un diptico, aplicando algunas de
las leyes gestdlticas. Se trata de un planteamiento mds lddico que normativo y se
orienta a resolver un problema que admite muchas soluciones diferentes. De esta
manera cada alumno podrd experimentar con su propia solucién. Pintar el diptico
también requiere una capacitacién técnica que tendrd que aprender para la ocasién.
La puesta en comdn de los resultados ante toda la clase, para comentar todas las
soluciones, a su vez ayuda a flexibilizar las respuestas, pues los estudiantes apren-
den recursos de sus compaieros.

Los ejercicios de mimesis, como podria ser la copia de un modelo vivo, se
orientan mds a aprender los recursos formales de la representacién que al desarro-
llo de la capacidad creadora. Aqui, profesor y alumno aspiran a alcanzar el mismo
resultado: la representacién en un soporte bidimensional de una escena tridimen-
sional. Estos ejercicios ayudan a discernir las cualidades representables sin los equi-
vocos que a veces conlleva el hecho de que el alumno y el profesor tengan distin-
tas soluciones en mente. Aun asi, las preferencias personales de cada estudiante le
llevan a una interpretacién diferente a la de sus compaferos. Intuitivamente selec-
ciona rasgos, colores o grados de contraste y, con el tiempo y un mayor dominio
del lenguaje, predominardn aquellos con los que se identifica mds y desaparecerdn
otros de sus lienzos.

' Puede incluir un enfoque novedoso, como el cuadro de Las Meninas, de Veldzquez, que,
en esencia, es un retrato al revés.

2 Como dice el pintor Antonio Lépez en una entrevista con Soledad Alameda: «Hay algo
fundamental para todos, y es que lo que te hace pintar es la emocién. Y esa emocién tiene que salir
de una manera u otra si el cuadro estd medianamente conseguido [...]. Hay en ¢l una emocién indis-
tinta: lo mismo da que esté expresada con formas figurativas o abstractas, yo no veo diferencia alguna.
Ese chispazo que te mueve a empezar un cuadro es lo primordial...». Soledad Alameda, «Antonio
Lépez, el que suefa con la luz», E/ Pais Semanal 104 (1992): 53-57.
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Fig. 4. Briseida Herndndez Delgado, Sin #itulo, 6leo sobre lienzo, diptico, 40 x 40 cm c/u, 2017.

Fig. 5. Elisa Garcia Dorta, Sin titulo, 6leo y acrilico sobre tabla,
diptico, 54 x 65 cm y 30 x 30 cm 2017.



Fig. 6. Sara Vela, dleo, Fig. 7. Marie Sellet Cubillo, 6leo,
130 x 89 cm, 2015. 116 x 89 cm, 2018.

El problema a resolver no se suele limitar a pintar lo que se ve, tal y como se
puede apreciar, sino también, y esto es mds dificil de lograr, se trata de que la ima-
gen bien resuelta se adapte a la sensibilidad del autor. Puede suceder que un pintor
que domina su lenguaje no encuentre en él los recursos necesarios para expresar un
contenido concreto, por lo que tendrd que innovar, y es entonces cuando, en oca-
siones, se crean nuevas formas de expresién®.

4. TRANSMITIR UN CONTENIDO SENSIBLE,
EMOTIVO O SENTIMENTAL

Para ejemplificar la influencia de la sensibilidad de un autor en la configu-
racién de una imagen suelo mostrar a mis alumnos dos cuadros de un crucificado
muerto, pintado por dos grandes pintores précticamente coetdneos, sobre el mismo
tema y casi con el mismo planteamiento. Diego Veldzquez y Pedro Pablo Rubens
compartieron época y codigo pictérico pero su diferente sensibilidad les indujo a

'3 En el campo de la pintura sobre la figura humana podriamos citar como ejemplo al pin-
tor Adrian Ghenie.
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pintar de manera distinta. Uno sereno, elegante, comedido en el contraste y cen-
trado en el objeto; el otro dindmico, tortuoso, con acentos de luz e interés en lo
ambiental. Claro que el tema manda, y dentro de las pocas licencias que entonces
se podian tomar, ambos supieron trasladar al cuadro su forma de sentir. Hoy esta-
mos acostumbrados a ver mezclas de todo tipo de cédigos y un uso ecléctico de los
estilos. Sin embargo, incluso en un collage —un ejercicio sobre el equilibrio— donde
se conjugan imdgenes de otros autores, se puede apreciar cémo se adapta la cons-
truccién del conjunto a la sensibilidad del estudiante.

Segtin el psicélogo de la Gestalt Rudolf Arnheim, los artistas entienden la
forma como un acontecimiento'®. Realmente, entre artistas, es frecuente escuchar
el juicio «funciona» o «no funciona» aplicado a una obra en ejecucién. Si funciona,
el conjunto de contrastes internos —de todo tipo— se supedita adecuadamente a una
unidad de sentido mayor. Se intenta alcanzar una armonia compleja que muy bien
puede deberse a la particular manera de sentir su entorno el autor, una especie de
emocion subyacente, que respira a través de la organizacién de los numerosos ele-
mentos que forman el conjunto.

El arte se ha relacionado con la expresién de sentimientos y emociones®.
Curiosamente es un concepto que resulta fcil de asociar a la musica, un arte apa-
rentemente abstracto. Sin embargo, no siempre vemos esta asociacion tan clara en
la pintura. Ello se puede deber a su fuerte capacidad icénica, que permite recono-
cer objetos con mds facilidad y enfocar la interpretacion hacia el significado narra-
tivo o contextual de lo representado. Lo que me interesa bajo este epigrafe es tratar
de explicar cémo se transmiten los contenidos emotivos a través de una configura-
cién, en nuestro caso, pictdrica.

Sabemos que las diferentes artes codifican impresiones ambientales que pue-
den llegarnos por medio de diferentes sentidos, como la vista, en el caso de la pintura,
o el oido, en el caso de la musica. Pero los sentidos interacttian mediante el fenémeno
de la sinestesia. Asi podemos relacionar un sabor con un color. Por ejemplo, lo dulce
con el rosa. O el sabor de un vino con la madera, que no hemos gustado sino olido.

14 «[...] los artistas, ya sean poetas, pintores o musicos, poseen una sensibilidad particular-

mente aguda para observar el comportamiento de lo que los rodea. Experimentan este comporta-
miento como una interaccién de fuerzas [...]. Pero la manera que tienen de ver los artistas estas cosas
como simbdlicas significa que esas fuerzas responden ante los eventos dindmicos no solamente como
lo que son, sino como imdgenes que reflejan fuerzas internas de la mente humana [...]. Debido a que
las fuerzas se sienten pero son tan abstractas como la electricidad o la gravedad, es tarea del artista
tornar perceptibles los esfuerzos de la mente al verlos simbolizados en el comportamiento del entorno.
El mundo de los artistas es asi un bosque de simbolos». Rudolf Arnheim, £/ quiebre y la estructura.
Veintiocho ensayos (Barcelona: Andrés Bello, 2000), 124-125.

15 Existe una relacién causal entre sensacién, percepcién y sentimiento o emocién. En el
proceso que nos explica L.M. Morfaux la secuencia comienza con el excitante (fisico) que provoca la
excitacién en el drgano receptor (fisioldgico); sigue la sensacién (psicoldgica) y la percepcién, o toma
de consciencia, que elabora el conocimiento perceptivo. Para la consciencia toda sensacién es a la vez
afectiva y representativa. Su cualidad sensible pertenece al objeto y la afectiva al sujeto. Louise Marie
Morfaux, Diccionario de las ciencias humanas (Barcelona: Grijalbo, 1985), 311.



Fig. 8. Martina Armas, 41 x 33 cm, 2017. Fig. 9. Irene Morales, 61cm x 50 cm, 2017.

Este aspecto en la interpretacién de obras de arte ha sido ampliamente estudiado,
también por los artistas. Kandinsky, en este sentido, fue un precursor al ser pintor y
musico. La cosa se complica cuando empezamos a hablar de sentidos que implican
una percepcion de nuestro propio cuerpo como, por ejemplo, la cinestesia, la sen-
sacién de su volumen y peso moviéndose en el espacio. Estas sensaciones tendrian
importancia en la danza, pero también en la escultura y la pintura'®. Sin embargo,
todavia estamos moviéndonos en el terreno de los sentidos que tienen nombre, por-
que hemos podido definirlos. ;Qué pasa con las sensaciones difusas y «viscerales» que
no sabemos definir y por lo tanto nominar? Recuerdo perfectamente el interés que
me suscitd la lectura de un libro de Alexander R. Luria sobre la sensacién y la per-
cepcién. En este estudio se hablaba de nuestras sensaciones interoceptivas, aquellas
que nos relacionan de forma intuitiva'” con el interior de nuestro propio cuerpo y su
bienestar o malestar'®. Son diferentes a las sensaciones que nos informan sobre nues-

16 Sélo hay que pensar en los esfuerzos que hacen los artistas para mantener equilibrada
una imagen, tanto bidimensional como tridimensional.

17 Siempre he creido que gran parte de la intuicién se compone de la memoria de nuestra
amplia experiencia sensible.

18 Luria establece una clasificacion con tres tipos de sensaciones: las exteroceptivas, que nos
relacionan con el exterior y comprenden lo que llamamos nuestros cinco sentidos; las propiocepti-
vas (cinestesia), que nos informan sobre la manera en la que nuestro cuerpo se mueve por el espacio
(incluye el equilibrio); las interoceptivas (cenestesia), que informan sobre el estado de los procesos inter-
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tro exterior, las exteroceptivas, al menos para el andlisis, porque estas suelen limi-
tarse a lo que entendemos como nuestros cinco sentidos: vista, oido, olfato, tacto y
gusto. Me parecié que este tipo de sensaciones, las interoceptivas, nos las provoca-
mos muchos artistas pldsticos durante el proceso de configuracién. Mi hipétesis en
este campo ha sido que las artes nos facilitan los lenguajes necesarios para codificar,
transmitir y, en ocasiones, intensificar nuestra experiencia sensible completa: la exte-
roceptiva, la propioceptiva (cinestesia) y la interoceptiva (visceral)®. El conjunto de
todas ellas se relaciona a través de la sinestesia. Para explicarlo me parecié ttil partir
de la naturaleza de las emociones y su funcién en nuestra evolucién y supervivencia.

Entiendo que nuestras emociones son, en parte, programas de reaccién
espontdnea ante estimulos concretos. Asi, el miedo ante la imagen repentina de un
oso nos induce a quedarnos paralizados o a salir corriendo. Ambas reacciones tie-
nen consecuencias fisicas. El nivel de adrenalina, el cambio en la respiracién, la falta
de sangre en la cabeza para desplazarse a las piernas, etc., se acompafia con sensa-
ciones interoceptivas de las que somos poco o nada conscientes en el momento de la
accién. Si hubiésemos procedido a un andlisis racional, pormenorizado, de las pro-
porciones, color, textura de piel, etc., del animal antes de salir corriendo, probable-
mente no habriamos tenido ninguna oportunidad ante un depredador. En ocasiones
es muy util un rdpido reconocimiento y una reaccién automadtica ante un estimulo.
Las reacciones emocionales y el raciocinio conviven en nuestro pensamiento, pero
muchas veces cuando uno de los dos se intensifica, el otro se debilita. Obedecen a
funciones diferentes y durante nuestra existencia memorizamos la contribucién de
ambos. En nuestro ejemplo podriamos asociar una cara excesivamente blanca, unos
ojos muy abiertos y una respiracién entrecortada, o ausente, con la emocién que lla-
mamos «miedo». Las expresiones faciales, que son frecuentes en obras pictéricas y
seguramente pueden transmitir la idea de miedo, han sido estudiadas con esmero
por algunos artistas®’. También podriamos asociar a la idea de miedo el estimulo que
produce la emocién: la estructura bdsica de las proporciones ademds de las caracte-
risticas superficiales de un oso. Algo de ficil precepcion, una buena Geszalt, que per-
mita un rdpido reconocimiento en caso de peligro. Pero no estoy hablando sélo de la
transmision de la idea de una emocién, sino de la generacién de la emocién misma.
Para explicar esta posibilidad podemos recurrir, por ejemplo, a sensaciones provocadas
por situaciones ambientales concretas que solemos compartir. Asi, una puesta de sol
suele ejercer cierta fascinacion sobre muchas personas. Esto parece deberse a que, en

nos del organismo y hacen llegar al cerebro estimulos procedentes de aparatos viscerales. Estas alti-
mas son aquellas de las que tenemos menos conciencia, por difusas, y tienen afinidad con los estados
emocionales. Alexander, R. Luria, Sensacién y percepcion (Barcelona: Martinez Roca, 1984), 18-26.

1 Sabina Gau Pudelko, El proceso de creacion artistica. Didlogo con lo inefable (Santa Cruz
de Tenerife: Universidad de La Laguna, 2003).

2 Miquel Quilez Bach le ha dedicado varios proyectos. Miquel Quilez Bach, 7 Jornadas
Internacionales: El rostro humano, identidad y parecido [actas] (Barcelona: Facultat de Belles Arts,
2014), 41. heep://www.ub.edu/dyn/cms/galeries/documents/noticies/programa_jornadas_el_rostro_

humano.pdf (consultada el 16 de junio de 2018).
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el pasado, la puesta de sol significaba un cambio brusco en las condiciones ambien-
tales. Se pasaba en poco tiempo de la luz a la oscuridad y habia que prepararse. Pres-
tar atencion. Después de muchas generaciones, incluso disponiendo de luz eléctrica,
a través de nuestra memoria filogenética muchos seguimos sintiendo esa fascinaciéon
que nos orienta a mirar cuando se pone el sol. De la misma manera, las condiciones
caracteristicas de la luz, poco antes de una tormenta, pueden crear angustia o pre-
caucién. Si un pintor traslada a un lienzo un sistema de tonos luminicos en el que se
quiebra en varias ocasiones de forma brusca la degradacién normal de la intensidad
de laluz, puede provocar esa angustia incluso sin necesidad de reproducir una escena
reconocible como un paisaje. También una distribucién ilégica de la luz —como un
cielo oscuro sobre una tierra iluminada— podria crear inquietud inconsciente. Esta-
mos hablando, entonces, de sistemas configuracionales que podriamos denominar
abstractos pero que de manera intuitiva pueden provocar sensaciones concretas, aun-
que difusas. Los pintores las pueden buscar de forma inconsciente pero deliberada en
el ejercicio de su practica pléstica, organizando de manera experimental los recursos
de su lenguaje, alerta ante la resonancia emocional de su interaccién. Muchas veces
los anima una intencién lidica o, también, la ambicién de provocarse una serie de
sensaciones que anhelan intensificar a través del didlogo intimo que establecen con
su imagen. Con la experiencia, el pintor aprende a emplear con mds propiedad sus
recursos para canalizar una experiencia emotiva. Hay que anadir, sin embargo, que
uno no llega a provocarse una reaccién sensible mediante la aplicacién de rasgos per-
tinentes, o sumando diferentes sistemas configuracionales, después de tomar una serie
de decisiones racionales de seleccién y combinacién. Normalmente se avanza poco a
poco, de manera intuitiva, probando, construyendo y destruyendo con una atencién
abierta a las propias reacciones. Creo que esto se debe a que los estimulos aplicables
son innumerables y sus combinaciones infinitas. No se limitan, ni mucho menos, a
casos que podemos analizar racionalmente, como los ejemplos citados mds arriba. Si
fuera asi de facil probablemente se habria dejado de pintar.

5. JUGAR CON EL LENGUAJE

Sabemos que el lenguaje es el instrumento del pensamiento. Sin lenguaje no
se puede pensar. Se pinta como se piensa. Lenguaje y pensamiento son interdepen-
dientes. Cuando se pinta entran en accién tanto el pensamiento racional como el
pensamiento visual. En ocasiones entran en conflicto y el peso de cada uno de ellos
define muchas veces el c6digo pictérico y la eleccién del proceso creativo. La pin-
tura se basa, en gran medida, en el lenguaje visual. Segiin Hans Daucher el pensa-
miento que lo sustenta elabora las imdgenes por comparacién y discurre en niveles
superpuestos, mientras el pensamiento racional elabora su lenguaje a partir de con-
ceptos vinculados en el juicio y discurre de forma lineal y causal®'. El lenguaje pic-

21 Hans Daucher, Visién artistica, vision racionalizada (Barcelona: Gustavo Gili, 1978), 11.
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torico se construye, desde las pinturas rupestres, con materias coloreadas dispues-
tas sobre un soporte, que habitualmente tiene unos limites que decide el artista. Se
combinan de tal manera que sus contrastes hacen perceptibles unas formas positi-
vas que tienen un significado para el autor, pasando el resto de la superficie a con-
vertirse en formas negativas o «ruido». Gran parte de su potencial expresivo se atri-
buye a la interaccién del color.

En mis clases solemos trabajar la pintura de manera tradicional, con soporte
material y pigmentos aglutinados con aceite o resina acrilica. Pero podemos ampliar
el concepto aceptando la idea que Omar Pascual facilité a Lucia Vizquez Carpio,
en una entrevista para su tesis doctoral. Preguntado por las condiciones que con-
vertfan una imagen actual en pintura, este critico contesté que podia considerarse
pintura la obra pensada y ejecutada desde el conocimiento de lo pictérico, aunque
se tratara de un dibujo, una fotografia o una mancha de luz en el espacio®. Pode-
mos convenir, de nuevo, en que los contenidos de una imagen pictérica se pueden
comunicar gracias a la codificacién de un lenguaje que se ocupa de /o visual. Por
supuesto no es lo mismo la impresién que produce ver una obra directamente en un
museo que su reproduccién en la red, pero hay que reconocer que el efecto puede
ser semejante. Tal vez por ello visitemos menos los museos y pasemos mds tiempo
en la web, mirando arte. Bien es verdad que nos perdemos las cualidades del mate-
rial y la experiencia de los grandes formatos, en ocasiones envolventes, por no men-
cionar que las reproducciones se manipulan para ser mds efectistas. Sin embargo,
la imagen visual se percibe bastante bien siempre que puedan apreciarse simultd-
neamente todos sus aspectos formales en relacién con el conjunto. Por eso es tan
lamentable que veamos reproducciones de imdgenes incompletas o que un repor-
taje televisivo sobre pintura comience mostrando detalles de un cuadro antes de lle-
gar a mostrarlo en su totalidad.

Se considera que los humanos se rigen sobre todo por su sentido de la vistay
puede ser interesante imaginar que nuestros productos culturales serfan muy diferen-
tes si nuestro sentido prioritario fuese el olfato. Asi, Frank Wilczek piensa que una
especie asi, de criaturas sociales inteligentes, poseeria otra clase de entendimiento del
mundo fisico y «tendrian grandes juegos de quimica, una cocina elaborada, afrodi-
stacos y, al modo de Proust, memorias evocadoras. Pero quizd no tanta geometria
proyectiva ni astronomia [...]. Pero el problema ‘inverso’ de reconstruir, a partir de
los olores, las moléculas y sus leyes, y al final la fisica que conocemos, parece deses-
peradamente dificil»*. Es probable que la codificacién de las condiciones que nos
rodean sea mds fécil a través de impresiones visuales. Habria que afiadir, también,
que el sentido de la vista ha sido tan ttil porque nos informa sobre nuestro entorno
inmediato y lejano. El oido también tiene esa cualidad, si bien en menor medida,

22 Leticia Azahara Vizquez Carpio, Revisidn de la idea de pintura desde una perspectiva con-
tempordnea: Desdibujando los limites (Granada: Universidad de Granada, 2016), 214. htep://digibug.
ugr.es/handle/10481/43255.

» Frank Wilzek, El mundo como obra de arte. En busca del diserio profundo de la natura-
leza (Barcelona: Critica, 2015), 23.
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pero nuestros sentidos exteroceptivos del olfato, tacto y gusto requieren proximi-
dad al objeto percibido.

El caso es que somos criaturas visuales y es normal que elaboremos pro-
ductos culturales mediante el tipo de sensaciones que percibimos organizados por
medio de ese sentido. Entiendo la definicién de producto cultural en un sentido
amplio. La definicién de cultura que mds me ha interesado es la que cité un antro-
pélogo cuyo nombre no he logrado recuperar, pero que rezaba asi: «La cultura es
la codificacién de todas las soluciones que ha ideado el hombre en su adaptacion al
presente eterno»**. Sabemos que el ser humano codifica aquello que quiere conser-
var. Es informacidn a transmitir. Lo mismo se puede tratar de una aportacién de
las matemdticas, el arte o la filosofia que referirse a algtin deporte, cuyas reglas tal
vez simbolizan una guerra; o quizds un tipo de baile folclérico, cuyos movimien-
tos recuerdan alguna fiesta de agradecimiento por la cosecha. El caso es que se han
ideado mil cédigos para transmitir gran diversidad de contenidos mentales, tanto
analégicos, por imitacién —dibujos—, como digitales —notas musicales—, para que
esos contenidos puedan sobrevivir en las generaciones siguientes. Para ilustrar esa
idea amplia de cultura, y el concepto de lenguaje, a veces me ha parecido interesante
relacionar las diferentes inteligencias descritas por Howard Gardner —en su teoria de
las inteligencias multiples— con los diversos lenguajes que sirven a su comunicacién.

La pintura es un producto cultural, por lo que vamos a admitir que estd
codificado y tiene contenidos que transmitir. Por todo ello y en virtud de un acuerdo
mds o menos extendido, hemos considerado a la pintura también un lenguaje. No
en el sentido ortodoxo de lenguaje que requiere una definicién clara de los elemen-
tos minimos y reglas sintdcticas perfectamente definidas, en diferentes niveles de
articulacién. No existe el mismo acuerdo sobre su funcionamiento como podria
suponerse en el lenguaje verbal, que puede descomponerse en letras, palabras, frases,
parrafos, textos y contextos y que, ademds, cuenta con unas reglas gramaticales que
velan por su buen uso. Pero podriamos considerar la pintura un sistema de signos
visuales. Umberto Eco entendia un signo como todo lo que en virtud de una con-
vencién compartida estaba en lugar de otra cosa®, es decir, algo que significa algo
para un grupo que comparte un cédigo. Edward O. Wilson también insiste en que
el productor y el intérprete deben compartir un tipo de conocimiento al decir que
«el arte es el medio por el que personas de cognicién similar se comunican con los
demds para transmitir sensaciones»*®.

Ha sido problemadtico, sin embargo, decidir cémo podrian ser estos signos
minimos que se interrelacionan en el sistema que sostiene un cuadro. Se han hecho
clasificaciones con aspectos formales bdsicos como punto, linea, plano, tono, color,

 Jestis Mosterin también tiene una definicién amplia de la cultura; la entiende como
la informacién transmitida por aprendizaje social entre animales de la misma especie. https://
es.wikipedia.org/wiki/Antropolog%C3%ADa_cultural (consulta el 07/06/2018).

» Umberto Eco, Tratado de semidtica general (Barcelona: Lumen, 1985), 46.

26 Edward O. Wilson, Consilience. La unidad del conocimiento (Barcelona: Galaxia Guten-

berg/Circulo de lectores, 1999), 10.
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textura, etc., pero ninguno de estos elementos suele tener un significado en si mismo.
Sin embargo, su interrelacién es capaz de transmitir significados racionales y sensi-
bles. El andlisis formal de los aspectos estructurales en clases de composicién, por
ejemplo, puede arrojar algo de luz sobre la influencia de los aspectos sintécticos en
la cohesién del conjunto o en la transmisién de algunas sensaciones. Sin embargo,
es muy insuficiente para comprender toda la amplitud de posibilidades que ofrecen
las imdgenes visuales. Esas se van comprendiendo con el ¢jercicio de la pintura. A
pintar se aprende pintando. Entonces, con el hacer se va comprendiendo con rela-
tiva facilidad cémo nos afectan diferentes combinaciones de los recursos formales,
a través de la confrontacién con ellas, cuando se producen en el lienzo, por volun-
tad o por azar.

Pienso que los signos minimos, es decir, las unidades minimas de signifi-
cado, podrian ser esas estructuras abstraidas de condiciones ambientales concretas
que nos han afectado y guardamos en nuestra memoria. Las puede representar tanto
una linea como una mancha o un icono. El problema es que en una obra pictérica se
superponen simultineamente y en combinaciones interminables. Un pequefio cam-
bio en la estructura del conjunto, o cualquier otro aspecto formal como las relacio-
nes cromdticas, tonales o texturales, puede acabar con la impresién que el conjunto
nos imponia poco antes. Siempre se puede perder en un momento lo que ha cos-
tado dias o semanas construir. Incluso la iluminacién inadecuada de una sala de
exposiciones puede «matar» un cuadro. Recuerdo un video realizado por Corinna
Belz, donde se ve al conocido pintor Gerhard Richter pintando?. Richter quizds
sea el pintor que mds ha experimentado con diferentes cédigos pictéricos. Se rein-
venta constantemente. Pero incluso un pintor de su categoria y experiencia le dice
a la entrevistadora: «<Hoy no funciona», cuando sus esfuerzos no obtienen el resul-
tado que espera. También se le observa, volviendo a su estudio, mirar un cuadro en
ejecucion, al que ha dedicado mucho tiempo y lo encuentra de repente «horrible.
El riesgo de un cambio en la apreciacién es parte de la trayectoria venturosa del ofi-
cio y sirve a la busqueda de conocimiento a través de este medio. Pero las satisfac-
ciones también son grandes cuando una obra llega a un término que sorprende o
agrada al autor.

En el contexto de una clase de pintura podemos observar cémo algunos
alumnos se permiten dudar y mantener un pensamiento divergente ante la com-
binacién inesperada de recursos formales. La intencién es comprender sus efectos
sobre la apreciacién sensible y asi, tal vez, emplearla en un futuro. Nuestra alumna
Irene Morales, por ejemplo, se encontré confrontando contrastes dificiles de armo-
nizar, al pintar su trabajo de mimesis sobre un cuadro ya pintado por otro alumno
del curso anterjor. El motivo inicial de su proceder era el ahorro que suponia reciclar
un soporte. La superposicién parcial de una imagen en ejecucién sobre otra anterior
le proporcioné la vision simultdnea de diferentes planteamientos, como podrian ser

¥ Gerhard Richter— Painting. Dirigida por Corinna Belz. Westdeutscher Rundfunk (WDR)
/ Mitteldeutscher Rundfunk (MDR) / ARTE / Zero One Film / Terz Film. 2011.



Fig. 10. Irene Morales Almeda, Sin #itulo, dleo sobre lienzo, 81 x 100 cm, 2018.

las variadas técnicas de aplicacion de la pintura, la representacién plana y esceno-
gréfica del espacio o la combinacién de gamas cromdticas pertenecientes a diferentes
sensibilidades. Estas contradicciones visuales la animaron a explorar las posibilidades
que surgen al conjugar aspectos formales que, en su nivel de formacién, desconocia.

Suele ocurrir, en un proceso de creacién pictérica, que el autor provoque
efectos azarosos de resultado un tanto imprevisible, para luego ejercitarse en la esti-
mulante tarea de intentar armonizarlos. Sin embargo, cuando se ha llegado a pro-
fundizar en el conocimiento de un lenguaje concreto este puede dejar de interesar
porque se vuelve previsible. Entonces muchos artistas realizan cambios deliberados,
por ejemplo, en el planteamiento, el tema o el material. En ocasiones, los artistas
restringen sus recursos para centrarse en algiin aspecto concreto. Podemos recor-
dar a Josef Albers limitando las combinaciones formales a cuadrados superpues-
tos para centrarse en las mds sutiles combinaciones cromdticas. También podemos
mencionar la confrontacién de algunos artistas con cédigos de representacién des-
conocidos. Vemos el impacto de la escultura africana en las Seioritas de Avignon
de Picasso, o del arte infantil y de enfermos mentales en el expresionismo de Asger
Jorn o Jean Dubuffet. Estos cédigos cobraron tal interés en estos artistas que deci-
dieron explorarlos a través de su propia pintura.

Es fécil pensar que los artistas que conocen bien su lenguaje juegan con sus
recursos para seguir explorando sus posibilidades porque la manipulacién de los
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recursos formales y su sintaxis conlleva un cambio en el contenido®. L. Vigotski
entendié que las buenas obras de arte podian provocar cierta complejidad emocio-
nal y cognitiva al presentar aspectos afectivos opuestos: «Dos planos contradicto-
rios, que se desarrollan dialécticamente y llevan a una sintesis o resolucién superior
de los elementos antitéticos»”. El poeta JW. Goethe ya decia que el arte consistia
en crear y reunificar contrastes®. Esta estrategia que consiste en desautomatizar el
lenguaje requiere una notable tolerancia a la ambigiiedad. Los artistas suelen cons-
truir a través de sus recursos sintdcticos contradicciones internas en un conjunto.
Estas se supeditan a un orden superior lo suficientemente fuerte para soportarlos. Se
trata de negar el signo evidente, la comprensién primera y seguir indagando, son-
deando los limites, a la vez que se mantiene abierta la atencién a sus efectos. Tal vez
se trata, en esencia, de demorarse mds de lo necesario entre la sensacién y la per-
cepcién, negando en parte la Gltima para entender mejor la primera. El juego con
el lenguaje involucra la psique del artista, que le guia hacia armonias cada vez mds
complejas e imprevisibles, profundizando en el pensamiento visual. Le acompafa
la excitacién propia del descubrimiento dentro de los limites de su lenguaje, en el
terreno de lo posible y en el campo de la ficcion.

CONCLUSIONES

Las obras pictéricas son capaces de comunicar diferentes tipos de conteni-
dos y todos ellos ya se vislumbran, en diferentes grados de madurez, en los estu-
diantes de Bellas Artes. En este articulo se esbozan cinco tipos de contenidos que
pueden motivar a un adulto a elaborar imdgenes pictéricas. La profundizacién en
cualquiera de ellos puede condicionar la calidad artistica. Sin embargo, no son exclu-
yentes entre si y la confluencia de mds de uno de estos contenidos, en la misma ima-
gen, puede mantener o aumentar su interés, tanto en el autor como en el receptor.

La pintura invita, en la ficcidn, a experimentar con enfoques temdticos nue-
vos; con la apertura a sensaciones matizadas y contrapuestas; con la experiencia de
dejarse afectar por los cambios, probables e improbables, en el uso de su lenguaje.
De tal manera que en el ejercicio de pintar se van ampliando los recursos para seguir
indagando en la comprension de las relaciones formales y su efecto. Armonizar signi-
fica unificar lo diverso. Cuadros aparentemente sencillos pueden contar con nume-
rosas contradicciones internas, construyendo una complejidad creciente cuya explo-

28 En palabras de Picasso: «Cuando se empieza un cuadro, a menudo se realizan algunos
hermosos descubrimientos. Es preciso ponerse en guardia contra ellos. Destriiyase la cosa, rehdga-
sela varias veces. Cada vez que destruye un bello descubrimiento, el artista no lo suprime realmente,
y mds bien lo transforma, lo condensa, le confiere mayor sustancialidad. Y el producto final es el
resultado de los hallazgos que fueron dejados de lado. De lo contrario, uno se convierte en su pro-
pio connaisseur. Por mi parte, jamds me vendo nada». Herbert Read, Carta a un joven pintor (Bue-
nos Aires: Siglo XX, 1985), 21.

» Dario D. Pdez y J.A. Adridn, Arte, lenguaje y emocion: La funcion de la experiencia esté-
tica desde una perspectiva vigotskiana (Madrid: Fundamentos, 1993), 87.

3" Hans Daucher, gp. cit., 58.



racién puede ser motivo suficiente para no abandonar el taller. A mi juicio, las artes
tienen la capacidad de codificar las armonias mds sofisticadas que puede producir
la sensibilidad humana. Creo que es una de las razones por las que las buenas obras
de arte no envejecen. La complejidad que pueden ofrecer al lector permiten mante-
ner el interés en ellas cuando ya han pasado de moda.
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