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PREFACIO

Este libro es un intento, a partir de anteriores estudios sobre el arte, de
llegar a una més cabal comprensién de la percepcién visual como actividad
cognitiva; una inversién, si se puede decir asf, del proceso histérico que con-
dujo en la filosofia del siglo xvin desde la aisthesis a la estética, desde la ex-
periencia sensorial en general a las artes en particular. .

Mis experiencias anteriores me habian ensefisdo que la actividad artistica
es una forma de razonamiento en la gue percibir y pensar son actos que s
encuentran indivisiblemente entremezclados. Me vi abocado a afirmar que una
persona que pinta, escribe, compone o danza, piensa con sus sentidos, Esta
unién de percepcién y pensamiento resulté no ser algo meramente especifico
de las artes. El examen de lo que se sabe de la percepcién y, especialmente,
de la visién, me hizo advertir que los notables mecanismos por los cuales
los sentidos comprenden el medio son casi idénticos a las operacionecs que
describe la psicologia del pensar. E inversamente, abundsban las prucbas de
que el pensamiento verdaderamente productivo, en cualquicra de las dreas
de Ia cognicidn, tiene lugar en ¢l reino de la imaginerfa. Esta similitud entre
el papel que le cabe a la mente en las artes y el que le cabe en los otros do-
minios sugiere la posibilidad de colocarse en una nueva perspectiva respecto
de la queja, de tan antigua data, sobre el aislamiento y <l abandono a que
se condenan las artes en la sociedad y la educacién. Quizds el verdadero pro-
blema era mis fundamental: la escisién entre sensacibn y pensamiento, que
fue causa de tanta enfermedad empobrecedora en el hombre moderno.

No habia modo de abordar un problema tan vasto sin embarcarse, de-
jando de lado toda precaucifn, en numerosas ramas de Iz psicologia y la filo-
soffa,-las artes v las ciencias. Era necesaria una perspectiva general, una con-
frontacién exploradora, que exigfa idealmente competencia profesional en to-
dos estos campos del conocimiento. Pero la espera del ideal significaba el
abandono de la urgente tarea. Emprenderla significaba llevarla a cabo de ma-
nera incompleta. No podia tener esperanzas de examinar todo el material
pertinente, ni siquiera de estar seguro de gque descubriria las prucbas mis
reveladoras en ninguno de los dominios considerados por separado. Afortu-
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nidamente, como el problema venia cautivindome oscuramente desde hacla
varins décadas, tenia a esta altura acumulada gran cantidad de referencias a
partir de las cuales era posible empezar. Con algo de la suerte del princi-
piante, podia esperar un planteamiento bastante acabado de mi punto de
vista,

Es propio de semejante empresa hallar conexiones donde muchos aprecian
diferencias. Entre los que cultivan los sentidos —especialmente entre los
artistas— no son pocos los que llegaron a desconhar del razonamiento como
si se tratara de un enemigo o, en el mejor de los casos, un forastero, y los
que ejercen el pensamiento tedrico se complacen en pensar que sus operacio-
nes se sinian mds alli de los sentidos. Por tanto, ambos grupos consideran la
reunidn de sentido v razén con desconfianza. No puedo coincidir con la opi-
ni6n segin la cual las artes deben mantenerse apartadas en un recinto sa-
grado, imbuidas de sus propios fines, leyes y procedimientos. Estoy conven-
cido mis bien de que el arte no puede existic en lugar alguno a no ser que
sea una propiedad de todo lo perceptible} Debo también resignarme a que
muchos experimentalistas se sientan incdmodos ante la idea de que el pen-
samiento productivo ignore las lineas divisorias entre lo estético y lo centi-
fico. Pero esto serd un supuesto de lo que sigue.

Si afirma uno que el pensamiento productivo en la filosofia o la ciencia
consiste en la claboracién de imdgenes, puede que parezca que se adhiere
ingenuamente a los primitivos albores del razonamiento humano, cuando las
teorias se derivaban de la forma sensorial de lo que se percibia o imaginaba.
Pero aunque puede haber una diferencia de principio entre esas tempranas
exploraciones de la naturaleza y las técnicas de procesamiento de datos de
nuestro tiempo, quizds esta diferencia no sea pertinente respecto de las cru-
ciales operaciones mentales del descubrimiento y la invencién.

Al otro lado de la linea divisoria, la afirmacion de que el arte es un
instrumento del razonamiento, dificilmente convencerd a quicnes lo utilicen
como medio para apartarse del orden racional y del encaramiento de los
problemas. Por lo tanto diré, desde el punto de partida, que este libro se cen-
tra en los aspectos verdaderamente creativos de la mente y apenas tiene nada
que decir sobre otros usos a que se destinan los instrumentos del arte y la
ciencia, legitima e inevitablemente, en talleres, estudios o laboratorios.

Es necesario considerar ¢l pensamiento perceptual en general. No obs-
tante, me he limitado en este libro al sentido de la vista, que es el drgano
mis eficaz de la cognicién humana y el que mejor conozco. Exdmenes miés
completos deberin tratar las potencialidades y debilidades especificas de las
otras modalidades sensoriales v la intima cooperacién entre todos los senti-
dos. Un tratamiento semejante del tema, mis cabal, mostrard también en

qué amplia medida los seres humanos y los animales exploran y comprenden |
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por la accién y el manipuleo antes que por la contemplacién, que es, des-
pués de todo, un fenémeno muy poco frecuente. |

En los capitulos que tratan sobre la psicologia general de la p:m:puél!,
sélo me refiero brevemente a los hechos que se exponen con mis d:r,:m_-
miento en Arte y percepcion visual. Unos cuantos ensayos anieriores, reunl-
dos recientemente en Hacia una psicologia del arte, sirvieron en cierto modo
de fundamento a la presente obra, en especial los que tratan sol_:n,rl: la nbatnln:-
cién perceptual, el lenguaje abstracto, los simbolos de interaccion y El mito
del cordero que bala. A

Una subvencién procedente del Arts and Humanities Program of the
United States Office of Education para llevar a cabo un estudio de la mﬂum—
cia de los factores visuales en la formacién del concepto, me permitié r:nrh-
zar la investigacién bibliogrifica sobre cuya base surgié el presente ee:tudm,
A una colega psicéloga, la doctora Alice B. Sheldon, de la George Washington
University, le estoy méds agradecido de lo que nadie tendria que estarlo a un
amigo y colega. La doctora Sheldon examind cada una de mis muchas y a
menudo largas craciones, comprobé algunos hechos, mejord la estructura y 16
gica y le dio dnimos al autor con su fe en el logro definitivo de lo gque ema-
naba de sus esfuerzos. Puede que si el lector tropieza, sea porque no fue
aceptada su sugerencia. _ ;

Como dije, desearia que las afirmaciones tedricas de este 1:'_bru estuvieran
mis plenamente documentadas. Lamento mis todavia que |_:1 libro quede en
un plano tan tedrico. Si su tesis es sblida, tiene consecuencias tangib?:s. par-
ticularmente para la educacién artistica y cientifica. Pero la exposicién mis
completa de estas aplicaciones pricticas hubiera significado extender la ﬁ1na-
lidad del libro mis alli de toda proporcién. Sélo puedo decir que el ruido
del aula v el laboratorio y el olor del estudio, apenas perceptibles en estas
pdginas, no son ajenos al espiritu del autor ni al tema que intenta tratar.

R. A

Harvard University
Carpenter Center for the Visual Arts
Cambridge, Massachusetts

13



El razonamiento, dice Schopenhauer, es de naturaleza femenina: sdlo pue-
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interminable especticulo de detalles siempre renovados nos estimularia, mas.

no nos suministraria informacién alguna. Nada que podamos aprender sobre
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Las dos funciones se encuentran nctamente separadas en teoriag pero, ¢lo
estdn también en la prictica? ¢Dividen la secuencia del proceso en dominios
mutuamente excluyentes como lo hacen las funciones del lefiador, en aserra-
durjrurpim:m,uhs&dgummdcuda.mteiedu:ymm?ﬂmdiﬁﬁdn

del trabajo tan juiciosa permitiria la fécil comprensién de las actividades de b

la mente. O asi lo parece al menos. 3
En realidad, como tendré ocasién de mostrar, la colaboracién entre la

pL}
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divisién existiera. Mostraré que solo porque la percepcién capta tipos de co-
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miento; €, inversamente, que a no ser que el caudal sensorial permanezca pre-
sente, la mente no tiene con qué pensar.

La percepcidn excluida del pensamiento
No obstante, nos embaraza una filosofia popular que insiste en esa divi-

sién. No es gue nadie niegue la necesidad del material sensorial en bruto.
Los filésofos sensualistas nos recordaron con lucidez que nada hay en el inte-

lecto gue no haya estado antes en los sentidos. Sin embargo, incluso ellos -



tonsideraron la recoleccidn de datos percepuales como un trabajo no espe-
tializado, indispensable pero inferior. La tarea de crear conceptos, acumular
sonocimiento, relacionar, separar e inferir se reservaba para las «mis altase
funciones cognoscitivas de la mente, que sdlo podian desempefiar su labor
sbandonando toda particularidad perceptible. A partir de los filésofos me-
dievales, como Duns Scoto, los racionalistas de los siglos xvir y xvin deri-
varon la nocién de que los mensajes de los sentidos eran confusos e indis-
tintos y que, para clarificarlos, era necesaria la intervencién del razonamiento.
Alexander Baumgarten, quien le dio a la nueva disciplina de la estética su
nombre afirmando que la percepcién, como el razonamiento, podia alcanzar
un estado de perfeccién, siguié no obstante, lo que no deja de ser ir6nico, la
tradicién segiin la cual la percepcién se considera el inferior entre los dos
poderes cognitivos por carecer supuestamente de la distincién, que sélo pro-
viene de la superior facultad del razonamiento.

Esta concepcion no se limitaba a la teorfa de la psicologia. Recibia apoyo
y aplicacién en la tradicional exclusién de las bellas artes de las Artes Libera-
les. Las Artes Liberales, asi llamadas porque eran las dnicas dignas de la
actividad de un hombre libre, tenfan por objeio el lenguaje y la matemi-
tica, Las artes de las palabras eran especificamente la gramitica, la dialéctica
y la retérica; la aritmética, la geometria, la astronomia y la musica, se basa-
ban en la matemidtica. La pintura y la escultura se contaban entre las artes
mecénicas, que requerfan trabajo y artesania. La alta estima en que se tenia
la miisica ¥ el desdén por las bellas artes provenian, por supuesto, de Platén,
quien en su Repiblica habia recomendado la misica para la educacién de los
héroes porque hacia que los seres humanos participaran del orden matemi-
tico v la armonia del cosmos, situados més alld del alcance de los sentidos;
mientras que las artes, v en particular la pintura, se trataban con precaucitn
porque intensificaban la dependencia del hombre respecto de las imdgenes
ilusorias.

Hoy estd presente todavia entre nosotros la nociva discriminacién entre
percepcion y pensamiento. Hallaremos ejemplos de ello en la filosofia y la
psicologia. Todo nuestro sistema educativo sigue basado en el estudio de
las palabras y los mimeros. En los jardines de infancia, es cierto, nuestros
nifios aprenden viendo y manipulando formas hermosas ¢ inventan las su-
yas propias en papel o arcilla pensando a través de la percepcién. Pero va
en el primer grado de la escuela primaria los sentidos comienzan a perder
status educacional. Cada vez mis, las artes se consideran un adiestramiento
en artesanias agradables, un entretenimiento y una distensién mental. Al sub-
rayar mds enfiticamente las disciplinas dominantes el estudio de las pala-
bras y los niimeros, su parentesco con las artes queda mis oscurecido y las
artes se reducen a un complemento deseable; cada vez pueden sustraerse me-
nos horas semanales del estudio consagrado a las materias que, segin la opi-
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nién de todo ¢l mundo, son las que verdaderamente interesan. Cuando llega
la época en que la competencia para lograr un puesto en la universidad se agu-
diza, pocas son las escuelas de ensefianza media que insistan en reservarles a
las artes el tiempo necesario para que su practica resulte fructifera en alguna
medida. Menos aiin son las instituciones en que el interés por las artes. se
justifique conscientemente advirtiendo gue contribuyen de manera indispen-
sable al desarrollo de un ser humano dotado de razén e imaginacién. Este
oscurecimiento educativo se prolonga en la ensefianza superior, en la que se
considera al estudiante de arte empefiado en una carrera separada e inferior
intelectualmente, aungue se alienta a cualquier major® que centra sus estu-
dios en algin dominio académico que goza de mayor reputacién a que «se
recree saludablementes en el taller de arte durante algunas de sus horas li-
bres. Las artes destinadas al bachelor** y al master** no comprenden si-
quiera la ejercitacién creativa de ojos y manos como componente reconocido
de la educacidén superior.

Las artes se descuidan porque se basan en la percepcidn, y la percep-
cibn se desdefia porque, segiin se supone, no incluye al pensamiento. De he-
cho, los educadores y los administradores no pueden justificar concederles a
las artes una posicidn de importancia en el carriculum, 2 no ser que com-
prendan que son los mds poderosos medios para fortalecer el componente
perceptual sin el cual el pensamiento productivo es imposible en cualquier
campo de actividad. El descuido del arte es sélo el sintoms mds tangible de la
difundida inaccién de los sentidos en todo dominio del estudio académico.
Lo que mis se necesita no es estética 0 manuales esotéricos de educacién
artistica, sino una srpnmentacién mis convincente en favor del pensamiento
visual en general. Una vez que comprendamos en teoria la perturbadora esci-
sion que entorpece el adiestramiento del poder de razonamiento, podriamos
tratar de curarla en la prictica.

Los historiadores pueden decirnos cémo se origind esta curiosa distin-
cién y cémo persistié a través de las épocas. En el aspecto hebreo de nuestra
tradicién, la historia de una prolongads hostilidad contra las imdgenes gra-
badas comienza con la destruccidén de una pieza escultérica, la del becerro
de oro que Moisés hizo arder, reducir a polvo y esparcir por las aguas para
que los hijos de Israel la bebieran. Seguir todo el episodio en este libro sig-
nificaria reescribir la mayor parte de la historia de la filosofia europea. Me
limitaré & unos pocos cjemplos de cdmo el problema se reflejé en los escritos
de algunos pensadores griegos.

* Fsmdianie que escoge especializarse en alglin tema académico, & la vex que In
especializacidn escogida. [T.]

** (Grados universitarios sucesivos gue preceden inmedintamente al pbdosopby doctor,
o doctorade, [T.]
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Desconfianza bacia los sentidos

" En las primeras etapas de elaboracion intelectual, la mente imm‘ana tien-
" de 2 considerar los fenémenos psicolégicos como cosas o acontecimientos fi-
sicos. De esta forma, los primeros pensadores localizaron la escisién de la que
" hablo, no en la mente, sino en ¢l mundo exterior. Los pitagdricos crefan gue
" habia una diferencia de principio entre ¢l reino de los ciclos y la existencia
sobre la Tierra. El curso de las estrellas era permanente y predecible en la
" recurrencia —sujeta a leyes— de lo Mismo. Cuerpos de forma simple rota-
~ ban a lo largo de senderos geométricamente perfectos. Era un mundo gober-
" nado por razones numéricas bisicas. Sin embargo, el mundo sublunar, en el
" que habitan los mortales, era el desordenado escenario de cambios |mpr¢3&r:-
" cibles. ¢Era la purcza de las formas y la confisbilidad de los acontecimien-
105 observados en astronomia y matemdticas lo que hizo que los pitagricos,
" concibieran una dicotomia entre el mundo celeste y ¢l mundo terrestre? {Er:.-
" taban todavia influidos por la concepcién, universal en ¢l pensamiento pri-
mitivo, segiin la cual los acontecimientos de la naturaleza y la existencia hu-
‘mana son gobernados por causas individuales mids que por leyes generales?
" Pero los filosofos griegos del siglo vi nnm]m primitivos y en su astronomia

_ era evidente ¢l concepto de orden sujeto a leyes.
Y Tampoco puede decirse que el mundo de los sentidos se presente ine-
vitablemente como un especticulo de desorden e irracionalidad. Por ejem-
plo, los pensadores chinos de la escuela taoista y del yin-yang, aproximada-
" mente en la misma época y quizds en una etspa cultural similar, veian el
" mundo de los sentidos totalmente ::E;p:gnﬁu por el juego mutuo ;i;.- las
" fuerzas cosmicas, que regian las estrellas y las estaciones tanto como el me-
 nor mudm.icnt: w_:-f{trc. La conducta errada podia producir discordia y
lucha, pero ¢l nifio nacla muy cerca del Tao, y tras los tanteos humanos se
 hallaba subyacente la ley del Todo. Asf, Arthur Waley escribe en su libro sohre

¢l Tao Te King:

3 El carretero, el carpintero, el arquero o el nadador desempefian su activi-
L dad no por la scumulacién de hechos gue concicrnan a su arte, ni tampoco
¥ por el uso energético de sus misculos o scatidos exteriofes, sino por la wti-

lizacién del parentesco fundamental que, por detris de las distinciones y di-
versidades aparentes, une su propia Materia Primordial con la Materia Pri-
t mordial del medio en el que trabajan.

Sin embargo, ni siquiera en Occidente prevalecié la divisidn.d:l n'[undf:
fisico en dos reinos cualitativamente diferentes. Finalmente, la diferencia vi-
<ible entre el orden calculable de los cielos y la infinita variedad de las for-
mas y los acontecimientos terrestres se atribuyd a los instrumentos de obser-
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vacién, vale decir, a los sentidos humanos que procuraban la informacién.
Quizi lo que los ojos transmitian no era cierto. Después de todo, Parménides, b
el filésofo de Elea, habia insistido en que no habia cambio ni movimiento en :
el mundo aunque todos vieran lo contrario. Esto significaba que la experiencia )
sensorial era una ilusion engafiosa. Parménides exigia una definida distincién
entre la percepcién y el razonamiento, pues era al razonamiento al que habfa

que recurrir para la correccién de los sentidos y el establecimiento de Ia
verdad:

Porque nunca se probard que las cosas que no son sean; pern aparts tu i
pensamiento de este modo de inquisicidn y no dejes gue la costumbre, na- p
cida de caudalosa experiencia, obligue a 1 ojo sin rumbo, a tu oido plene
d:myum]eng:m.as:guirﬁteamim;pmdf:mm:iu.quemrﬂin
tc permita juzgar la prueba que yo he pronunciado. |

Podian hallarse ficilmente ejemplos de cémo la percepcién podia conducir _i
a error. Una vara sumergida en el agua parecia quebrada; un objeto parecia !
pequefio visto a distancia; las personas afectadas de ictericia veian amarillas B
las cosas. Demdcrito habia ensefisdo que, como la miel les sabia amarga a -,
los unos y dulce a los otros, no habia cosas tales como lo amargo y lo dulce 4
de por si. Las sensaciones de calor y frio o de color existian sélo por con-
vencidn, mientras que en realidad no habia mds que dtomos y vacio. Lo poco
que podia confiarse en Jos sentidos les sirvié a los sofistas para apoyar su (
escepticismo filoséfico, pero sirvid ciertamente al mismo tiempo para estable-
cer la concepcidn de un mundo fisico sin divisién, unido por la ley v el orden
naturales. La variedad cadtica del mundo terrestre podia ahora atribuirse @
una lectura subjetivamente errada. i

Sin lugar a dudas, la civilizacién occidental ha obtenido gran provecha
de la distincién entre el mundo objetivamente existente.y la percepcidn que 7
de €l se tiene. Es una distincién que establecié la diferencia entre lo fisico
y lo mental. Era ¢l comienzo de la psicologia. Tal como acabé pof ser practi- 3
cada, la psicologia nos previno contra una identificacién inocente del mundo ‘
que percibimos con el mundo tal como «realmentes es; pero lo hizo hacien-
do peligrar nuestra confiada familiaridad con la realidad sobre la que erigi- g
mos nuesira existencia. Los primeros grandes psicdlogos del Occidente, des-
pués de todo, fueron los sofistas, :

Los pensadores griegos eran lo bastante sutiles como para no condenar ‘s
simplemente la experiencia sensorial; distinguieron en cambio el uso proden- 1
te de ella de su uso imprudente. El criterio para evaluar la percepcidn, se y
supuso, provenia de la razén. Herdclito habia advertido que las «almas bérba- A
ras» no pueden interpretar correctamente los sentidos: «Malos testigos son los
ojos y los ofdos para los hombres, si no tienen éstos almas que comprendan su



lenguajes. Asi, la escisién superada en la concepcién del mundo fisico se intro-
duce ahora en la de la mente. Asi como el reino del orden y la verdad habia
estado mis alli del dominio de la vida en la Tierra, igualmente estaba ahora
mds allé del reino de los sentidos en la geografia del mundo interior. La per-
cepcidn sensorial y el razonamiento quedaban establecidos como antagonistas,
mutuamente necesitados, pero diferentes entre si en principio.

Sin embargo, de ninguna manera ignoraron los filésofos griegos el pro-
blema que esta distincién creaba. No estaban dispuestos a exaltar dogmitica-
mente la razén al precio de devaluar los sentidos. Demécrito parece ser el que
enfrent el dilema mds directamente. Distinguié la cognicién soscura» de
los sentidos de la cognicién «claras o genuina del razonamiento, pero hizo
que los sentidos se dirigieran despectivamente a la razén del modo siguiente:
«Mente desdichada, ni, que obtienes de nosotros todas tus pruebas, ¢preten-
des derribarnos? Nuestro derrumbe serd  caidas.

Platén, el de las dos mentes

En los didlogos de Platén, una ambigua actitud se expresa en dos pers-
pectivas diferentes que coexisten incémodamente. De acverdo con una de
ellas, se captan las entidades estables de la existencia objetiva mediante lo
que llamarfamos operaciones légicas. El hombre sabio examina y relaciona
formas (ideas) ampliamente esparcidas de cosas diversas y discierne intuiti-
vamente el carcrer genérico que tienen en comiin. Una vez reunidas estas
formas, las distingue también entre si mediante la definicién de la naturaleza
particular de cada una de ellas. Observamos que, de acuerdo con Platon, este
procedimiento exige algo mds que la mera habilidad de manipular concep-
tos. El caricter comin no se descubre por induccién, esto es, por una bils-
queda mecdnica de los elementos compartidos por todas las especies y la subsi-
guiente integracién de estos elementos en una nueva totalidad. Mis bien,
para descubrirlo, se debe discernir la totalidad de esa forma genérica en cada
idea particular, como se descubre una figura en una imagen poco clara. Ade-
mis, esta operacién se refiere a las formas genéricas solamente, no a los ca-
sos particulares que perciben los sentidos. Sigue en pie el problema de cémo
se conocen estas formas, puesto que la experiencia sensorial puede enga-
farmos.

El intento de Platén de llegar a generalidades estables a través de opera-
ciones légicas del pensamiento es completado y, quizd, contradicho por su
profunda creencia en la sabiduria de la visién directa, Tenemos aqui, pues,
un segundo enfoque que se expresa en el mito de la caverna subterrinea. Los
prisioneros, primero limitados a la visién de sombras pasajerss, son «libera-
dos y sacados de su errors. Se les hace contemplar los objetos de la verds-
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dera realidad y se sienten deslumbrados por ellos, como si se encontraran
sut]r: una luz intensa. Gradualmente se acostumbran a enfrentarlos v acep
tarlos.

Cuando Platén cuenta esta historia de iniciacién no estd hablando mera-
mente en sentido figurado. La capracién de la realidad mediante la visién
directa se reconoce concretamente en la doctrina de Ia reminiscencia. En
el Mendn, Sécrates demuestra que «toda busca y todo aprendizaje no son sino
recuerdos. El alma, como que es inmortal y nacié muchas veces

y hahiendo visto todas las cosas que existen, ya sea en este mundo o en el
mundo inferior, tiene conocimiento de todas elles, y no hay por qué asom-
brarse de que sea capaz de evocar ¢l recuerdo de todo lo que sabe acerca de
Iawrtl.}d}rimd:mdn; porque como toda la namraleza es afin y ] alma
aprendié todas las cosas, no hay dificultad en que obtenga o, como los hom-
bres dicen, aprenda, rodo el resto a partir de un tinico recuerdo. ..

Platén no estd hablando aqui de lo que llama habitualmente «saber a
partir de la experiencias. Habla de «la contemplacion de la verdads, esto es,
wel ser mismo que le concierne al verdadero conocimiento: la esencia inco-
lora, I.!lfl:ll'l!lll!. intangible, sélo visible a la mente, el piloto del almas. Esta es
la Punﬁcadn percepcion de los objetos purificados, pero percepcién de cual-
quier manera. En el Feddn, Socrates se refiere significativamente a la cegue-
13, 2 la «pérdida del ojo de la menter cuando advierte conira el peligro de
confiar en los sentidos. Se trata de renunciar a una especie de percepcidn
para Dslzilw.r otra.

iticilmente se logrard profundizar la comprensién de la posicién de Pla-
tén si se intenta eliminar la «contradicciéne entre sus dos El;?.?:ql.lﬁ+ El lec-
tor moderno puede moderar su incomodidad suponiendo que el dilema pro-
viene de la diferencia entre la perspectiva de Platén mismo y la de Sécrates,
su protagonists; o que las convicciones de Platén se modificaron en el curso
de su vida; o que hablaba de la visién directa no en sentido literal sino me-
taférico. Semejantes intentos de adaptar al filésofo griego a las pul'::rns alter-
nativas del pensamiento moderno sélo pueden oscurecer nuestra comprensién
de esta compleja figura: un hombre impresionado por los primeros atisbos
del Podcr de las operaciones logicas ¢ invadido por la sospecha contra los
sentidos, pero, al mismo tiempo, cercano todavia a la experiencia primordial
de conocer a través de la vision.

No es necesario para nuecstros objetivos decidir hasta gué i
sion de la visidn del mundo de Platdn sigue siendo pimgﬁgcﬂ, f;:;:ﬂml:! n;“:lo-
légica, y hasta qué punto era ya psicol6gica a la manera de Protdgoras el so-
fista. ¢Sostenia Platén que los objetos individuales accesibles a los sentidos
son en si simperfectoss, esto es, inconstantes, pasajeros y, por tanto, respon-
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sables de la inferioridad de las imégenes captadas por los sentidos? ¢O creia
la estabilidad de los arquetipos objetivamente existentes llega hn.m £sas
entidades particulares de las que los sentidos obtienen su informacidn y que
la deplorable deformacién de la realidad ocurre s6lo en el proceso de la per-
cepcién? Sea cual fuere la respuesta, lo que importa es que la desconfianza

hacia la percepcién ordinaria singulariza profundamente la filosofia cic+ Pla-
t6n. Llegd incluso a excluir las imdgenes sensoriales enteramente dt la jerar-
quia que va desde las mds amplies generalidades hasta las Eurum]nndlder;
tangibles, Para €1, el drbol de las diferenciaciones ldgicas tcrmm_lbn en el ni-
vel de las especies. Las imdgenes sensoriales eran opacos reflejos fuera del
sistema de realidad. Para obtener provecho de lo que los sentidos ofrecen,
uno tenia que seguir ¢l cjemplo de los matemiticos, quienes hacen um'd: las
formas visibles y razonan sobre ellas aunque «no piensan en ‘elhs, sino en
las ideas a las que se asemejans. La verdadera visién se describe en un pa-
saje en el que se la menciona como una ilustracién de cémo el alma debia

comportarse para con el Supremo Bien:

Y &l alma es como el ojo: mmdumpmm:]gnmqu:hw;dﬂd.yel
ser resplandecen, el alma percibe y comprende ¥ estd r-d:m.-u: de m::l:gt_n—
cia; pero cuando se vuelve hacia el crepisculo del devenir y la du::nd:nul.
sélo tiene opinién, y anda vacilante, sustentando una opinién primero ¥
luego otra, y parece no tener inteligencia alguna.

Aristételes: ascenso y descenso

En el pensamiento de AristSteles se advierte una actitud igualmente
compleja respecto de la experiencia sensorial. Por una parte, €l s el que
introduce la nocién de induccidn en ¢l sentido moderno: el conocimiento nb-
tenido a partir de la recopilacién de casos individuales. Hay animales, dice,
que pueden recordar lo que sus sentidos han pu_mbudu y, entre esos anima-
les, hay algunas especies dotadas del «poder de sistematizars las experiencias
sensoriales cuando éstas se repiten con frecuencia. Esta sistematizacidn, dice,
opera como se detiene una retirada en el curso de una bsL?I!a: primero hace
alto un hombre, v luego otro, hasta que la formacién :mgmxl ha quedado
restaurada. A través de la induccidn, pues, que eprocede a través de una enu-
meracién de todos los casos», llegamos a la concepcién de los mis altos pé-
neros por medio de la abstraccién. La abstraccién elimina los atributos mids
particulares de los casos mis especificos y, de ese modo, llega 2 los conceptos
superiores, que son de contenido mis pobre, pero de :zt.umdn mis vasta.
Esto resulta bastante familiar y moderno: Introduce la nocién de ahsmn?én
en el sentido de que implica una creciente distancia a partir de la experien-

e & S - . .q-_.._'m'_-AI

"- r:.#—_r‘ _,_;

=N L

cia  inmediata. Procura las generalizaciones vaciadas que han hecho posible la
ciencia moderna. Estas generalizaciones se limitan a lo que todas las instan-
cias de una familia de casos tienen en comin ¢ ignoran toda otra cosa. Son
precisamente lo contrario de los géneros platdnicos, que se vuelven mds ple-
nos y mds ricos cuanto mds alto se sitian en la jerarquia de las «ideass.

Sin embargo, no ver en Anstdteles nada mds que al progenitor de la abs-
traccién cientifica moderna serfa sumamente engafioso. Su curioso ejemplo de
la retirada durante la batalla es suficientemente significativo, Describe la in-
duccidén como la restauracidn de una «formacién originals, esto es, como un
modo de obtener acceso a una entidad preexistente, con la que los casos par-
ticulares se relacionan como las partes con un todo. Es cierto que Aristoteles
fue el primero en reconocer que la sustancia no estd sino en los objetos indi-
viduales. De este modo sentd las bases de nuestro conocimiento segiin el cual
nada existe mids alli de las existencias individuales. Sin embargo, los casos
individuales de modo alguno quedaban abandonados a su particular cardcter
dnico, que sblo el pensamiento generalizador podia redimir. Inmediatamen-
te después de describir el procedimiento de induccidn, Aristiteles escribe la
notable declaracidn:

Cuando un particular de una serie légicamente indiscriminable se detecta,
en el alma se hace presente el universal mids bdsico: porque sungue el acto
de la percepcidn de los sentidos sc centra en Jo particular, su contenido e
universal, es ¢l hombre, por ejemplo, ¥ no un hombre lamado Calliss.

En otras palabras, no hay cosa tal como la percepcién del objeto partic®
lar en el sentido moderno. «La percepciin como facultads, dice Aristiteles
en otra parte, «cs del “tal” y no meramente de “este algo™», esto es, perci-
bimos siempre en los particulares, clases de cosas, cualidades generales antes
que el caricter de tinico. Por tanto, aunque en ciertas condiciones los acon-
tecimientos sdlo pueden comprenderse cuando su repetida experiencia lleva a
la generalizacién por induccidn, hay también casos en que un acto de la vi-
sién basta para finalizar nuestra investigacidn, pues hemos «obtenido lo uni-
versal a partir de la visiéns. Vemos la razén de lo que intentamos compren-
der «al mismo tiempo en cada instancia, e intuimos que debe ser asi en to-
das las instanciass. Esta es la sabiduria del universale in re, como habria de
conocerse posteriormente, ¢l universal dado en el objeto particular mismo,
una sabiduria que noestra propis teorizacién lucha por recobrar en su inte-
rés por la Wesensschan, es decir, la percepcidn directa de las ésencias.

A Aristoteles se le atribuye con justicia haberle impuesto a la mente oc-
cidental la necesidad de la investigacién empirica. Pero esta exigencia se
comprende correctamente sélo si se recuerda al mismo tiempo que Aristdie-
les percibi6 este enfoque «ascendentes tinicamente como una cara de la tarea,
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que debia completarse en forma simétrica mediante ¢l enfoque opuesto «des-
cendentes. La abstraccién debe completarse con la definicién, que es la de-
terminacién de un concepto que se obtiene deductivamente a partir del gé-
nero superior y se identifica con precisién a través de su atributo distintivo
(differentia). De hecho, cuando Arist6teles hablaba del pensar, se referia al
silogismo, esto es, al arte de enunciar una oracién sobre un caso particular
mediante la consulta con una generalidad mds amplia. También en este caso
se trata de una deduccién. Es significativo que en el siglo x1x se acusara al
silogismo de ser una tautologia, pues presenta como nuevo conocimiento lo
que estaba ya contenido en la premisa mayor. Esta acusacidn presuponia gue
la generalidad de la premisa mayor se habia obtenido por induccién, esto es,
la diligente recopilacién de todos los casos individuales entre los que se con-
taba el de la premisa menor. Podemos confiar en que la aguda mente de
Aristételes hubiera detectado ella misma semejante falta. Si la dificultad no
se le planted, es probablemente porque para él el universal («lo que tiene
una naturaleza tal que se predica de miltiples $ujetos») no necesariamente
se derivaba de esos muchos sujetos por recopilacidn. Por ejemplo, utilizando
al médico para ilustrar su argumentacién, Aristdteles afirma que si «poscyera
la teoria sin la experiencia y reconociera el universal, pero no conociera lo
individual incluido en él, a menudo no lograria la curas. Con todo el debido
respeto por la induccién, el universal era «lo que es siempre y en todo Ju-
gars y el término cath'bolon (catdlico), que Aristételes usd, se basa en una
rafz que significa «todo» y no connotaba de modo alguno suma de particu-
lares

Esto era todavia enteramente platénico, claro estd; pero Aristdteles fue
mis alli que Platén, pues exigié una relacién mis activa entre las ideas y
las cosas sensibles, entre los universales y los particulares. De acuerdo con
la versi6n platénica de esta relacién, las entidades inmutables y la apariencia
sensihle habfan coexistido de modo mds bien estdtico. Aristételes sostuvo que
para que surgiera cualquier objeto perceptible, un universal tenis que impre-
sionar el medio o la materia que en si era informe e inerte, salvo por su ape-
tencia de ser impresionada, A este proceso generativo por el cual la forma
posible adquiria existencia real, lo llamé Aristételes emtelequia, palabra que
implicaba la aparicién de un estado de perfeccién. Fue un pensamiento que
le otorgd nucva vitalidad al status ontolégico de los universales. Se convir-
tieron en creadores. El mundo de los objetos sustanciales era generado como
un escultor impone forma a la materia inerte, y las cosas perceptibles con-
tenfan @ los universales no sélo por la intuicidn del observador, sino gue los
incorporaban de hecho por causa de la nobleza de su origen.

Esto no significa que Aristételes les devolviera simplemente a los senti-
dos una dignidad que Platén les habia quitado. La «coexistencia estitica» de
las ideas trascendentales v la apariencia sensible de la doctrina de Platén era
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después de todo una relacién entre prototipo e imagen, aun cuando la ima-
gen se considerara imperfecta. Hasta cierto punto, esta relacién fue reempla-
zada por la conexion genética que Aristételes postulé entre universales y par-
ticulares, conexién que no negd la funcién de imagen de la apariencia sen-
sorial, pero la hizo ménos exclusiva. El hijo es el producto del padre, no me-
ramente su efigic.

Aristételes no sdlo establecié el universal como la condicién indispensa-
ble de la existencia de la cosa individual y el caricter mismo del objeto per-
ceptible; al hacerlo, rechazé y evité la eleccién arbitraria de atributos que
puede servir de base de una generalizacién cuando la induccién se entiende
en su sentido estricto y mecdnico. En rigor, cualquier atributo comiin, perti-
nente o no, podria utilizarse con este propésito si la generalizacidn dependie-
ra simplemente de las semejanzas que alguien hubiera descubierto y singula-f
rizado. En cambio, para Aristételes la generalidad en el caso particular era un
hecho objetivamente determinado. Las cualidades que un objeto compartia
con otros de su especie no constitufan una semejanza incidental, sino la esen-
cia misma del objeto. Lo general en un individuo era la forma que le impn-
mia su género. Por tanto, esta generalidad no se definia por lo que el indi-
viduo compartia con otros, sino por lo que en €l «interesaba».* La doble sig-
nificacién de la palabra «materia» esté significativamente presente en el pen-
samiento de Aristoteles: la materia es lo que interesa, O, para usar otro tér-
mino al que con frecuencia recurren los traductores, ssustanciar es lo que es
«la sustancia de» una cosa, su esencia. Ser, pues, no se definia —como se nos
ensciia a hacerlo— como una propiedad de, simplemente, todo lo dotado de
sustancialidad material. Un objeto existia sélo en la medida de su esencia,’
pues el ser del objeto no era sino lo que habia sido impreso en el amorfo
material en bruto por su género dador de forma. Las propiedades acciden-
tales del objeto no eran sino impurezas, la contribucidn inevitable del ma-
terial en bruto. Al encarnarse, la forma perdié algo de su pureza; pero las
impurezas resultantes no pertenecen al ser del objeto. No «interesabans.

Esta noble concepeién no nos es utilizable en su formulacién metafisi-
ca, Pero la experiencia v la conviccion fundamentales que expresa son su-
mamente pertinentes. Aristdteles afirma que un objeto nos es real a traves
de su naturaleza verdadera v duradera, no a través de sus propiedades acci-
dentales y cambiables. Su caricter universal es directamente perceptible de
por si como su esencia, antes que indirectamente recopilado a través de la
bisqueda de los elementos comunes en los varios especimenes de una espe-
cie o género. Y cuando ha de hacerse una generalizacién percepiual, slo
puede hacerse mediante el reconocimiento de la esencia comin de los especi-
menes. Los accidentes compartidos no pueden servir de base a un género.

= Matrered. Matter significa a la vez winteresars, simportars y smaterias, [T.]




Aunque los filssofos griegos concibieron la dicotomia de percepcion y ra- 2. LA INTELIGENCIA DE LA PERCEPCION VISUAL (1)
mmm,mpmdedmruqu:phnnnmmuﬁnmnhr@duquc Y
1a doctrina adquirié en los siglos recientes del pensamiento occidental. Los
. griegos aprendieron a desconfiar de los sentidos, pero nunca olvidaron que la
" visi6n directa es la fuente primera y dltima de la sabiduria. Refinaron las téc-
nicas de razonamiento, pero también creyeron que, en palabras de Arist6teles,

‘ael alma jamsds piensa sin una imagens.

La percepcidn como cogricidn

Puede que el titulo de este capitulo parezca contener una contradiccidn
evidente. ;Cémo pul:d: haber inteligencia en la percepcién? ¢No es la inte-
ligencia algo que concierne al pensamiento? ;Y no comienza el pensamiento
donde termina la obra de los sentidos? Precisamente estos supuestos s¢ cues-
tionardn en lo que sigue. Por mi parte sostengo que el conjunto de las ope-
raciones cognoscitivas [lamadss pensamiento no son un privilegio de los pro-
cesos mentales situados por encima y mds allé de la percepcién, sino ingre-
dientes esenciales de la percepcidn misma. Me refiero a operaciones tales comoa
la exploracién activa, la seleccién, la captacién de lo esencial, la simplifica-
cién, la abstraccién, el andlisis v la sintesis, el completamiento, la correccién,
la comparacién, la solucién de problemas, como también la combinacidn, la
separacién y la puesta en contexto. Estas operaciones no son la prerrogativa
de ninguna de las funciones mentales; son el modo en el cual tanto la mente
del hombre como la del animal tratan el material cognitivo en cualguier ni-
vel. No existe diferencia bdsica en este respecto entre lo que sucede cuando
una persona contempla directamente el mundo y cuando se sienta con los ojos
cerrados y epicnsas.

Por «cognitivos quiero significar todas las operaciones mentales implica- ——
das en la recepcitn, almacenaje v procesamiento de la informacién: percep-
cifn sensorial, memoria, pensamiento, aprendizaje. Esta utilizacién del tér-
mino entra en conflicto con aquella a la que muchos psiclogos estdn habi-
tuados y que excluye de la cognicidn la actividad de los érganos de los sen-
tidos. Refleja la distincién que estoy tratando de eliminar; por tanto, debo
extender la significacién de los términos «cognoscitivos y ecognicidns, de
modo que abarquen la percepcidn. De manera semejante, no veo cémo eliminar
la palabra «pensars de lo que acaece en la percepcidn. No parece existir nin-

- gin proceso del pensar que, al menos en principio, no opere en la percepcidn.
|, La percepcién visual es pensamiento visual.
. Existen buenas razones para la escisién entre visién y pensamiento. En =
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beneficio de un metddico modelo tedrico, es natural gue se distinga clara-
mente entre la informacién que un hombre o un animal recibe a través de
sus ojos y el tratamiento a que se somete esa informacién. El mundo arroja
su reflejo sobre la mente, y este reflejo sirve de material en bruto que debe
ser examinado, probado, reorganizado y almacenado. Se tiene la tentacidn de
decir que el organismo otorga una capacidad pasiva de recepcién junto con
un poder activo scparado de elaboracién.

Tal perspectiva parece recibir el apoyo de los hechos elementales. Al exa-
minar ¢l ojo extirpado de un hombre 0 un animal, se puede ver en la retina
una imagen pequefia, pero completa y fiel, del mundo hacia €l que €l ojo se
vuelve, Esta imagen resulita no ser el equivalente fisico de lo que la percep-
cién aporta a la cognicién. Se sabe que la imagen mental del mundo exterior
difiere grandemente de la proyeccién sobre la retina. Por tanto, parece natu-
ral atribuir estas diferencias a las elaboraciones que tienen lugar después de
que el sentido de la vista ha cumplido con su tarea,

Sin embargo, aun en la experiencia visual elemental existe una diferen-
cia entre la recepcién pasiva y la percepcidn activa. Al abrir los ojos, me
encuentro rodeado por un mundo dado: el cielo con sus nobes, las agnas
moviles del lago, las dunas modeladas por el viento, la ventana, mi estudio,
mi escritorio, mi cuerpo. Todo esto se asemejn a lp proyeccidn retiniana en
N aspecto, €sto s, en cuanto me es dado. Existe de por si sin que yo haya
hecho nada notable para producirlo. Pero, ses esta advertencia del mundo
todo lo que hay en la percepcién? ¢Es incluso su esencia? De ningiin modo.
Ese mundo dado es sélo el escenario en el que tiene lugar el aspecto mids
caracteristico de la percepcitin. A través de ese mundo vaga la mirada, dirigi-
da por la atencién, centrando el foco de vision mds aguda ora sobre este
lugar, ora sobre aquel otro, siguiendo el vuelo de una gaviota distante, exa-
minando un drbol para explorar su forma. Por percepcién visual se entiende
en realidad esta ejecucién eminentemente activa. Puede referirse a una parte
pequeiia del mundo visual o al entero marco visual del espacio, en el que se
sittian todos los objetos prontamente visualizables. El mundo que emerge de
esta exploracién perceptual no es inmediatamente dado. Algunos de sus as-
pectos se erigen veloces, otros lentos, y todos ellos estin sometidos a cons-
tante confirmacidn, reapreciacién, cambio, completamiento, correccién y pro-
fundizacidn de entendimiento.

* Percepcidn circunscriia

¢Difiere ¢l enfoque aqui presentado de lo que la mayor parte de la gente
da por sentado? Pocos negarian, o aun se sentirfan sorprendidos al saber, que
las operaciones cognitivas enumeradas hace un momento se aplican al mate-
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rial perceptual. Y, sin embargo, puede que insistieran en que el pensar, que
procesa €l resultado de la percepcidn, en si mismo no es perceptual. Puede
que dijeran que ¢l pensar consiste en operaciones intelectuales centradas en
material cognitivo, Este material se vuelve no perceptual desde el momento
en que ¢l pensar transformé los perceptos en bruto en conceptos. Se supone
gue la abstraccidn de estos conceptos de algiin modo los despoja completa-
mente, los libera de sus caracteristicas visuales y, asi, los vuelve adecuados
para las operaciones intelectuales, Se concede que percepcidn y pensamiento,
aunque s¢ los estudie por separado con el propésito de lograr una mids fécil
comprensidn tedrica, interactan en la prictica: los pensamientos influyen en
lo que vemos, y viceversa. Pero ses realmente evidente que tal interaccidn
puede tener lugar entre dos medios supuestamente tan diversos entre si?

Una referencia a un problema gque expondremos pronto con mayor deta-
lle puede ilustrar esto. La wisién gue una persona tiene del tamafio de un
objeto, corrientemente no corresponde al tamafio relativo de la proyeccidn
de ese objeto sobre la retina; asi pues, por ejemplo, un automdvil distante
cuya proyeccién dptica sobre la retina es méds pequefia que la de un buzdn
que estd junto al observador, parece tener el tamafio normal de los automd-
viles. Esto puede explicarse diciendo, como lo hizo Helmhaltz en el siglo xix,
que la imagen errada es corregida por un juicio inconsciente basado en hechos
conocidos por el observador. Toda la diferencia estriba en gue tal teorfa
intente sugerir que el percepto obtenido a partir de la proyeccién retiniana
es tan deformado como la proyeccién misma y que este engafioso material
perceptual en bruto se interpreta de modo mis adecuado a los hechos por
medio de inferencias obtenidas a partir del conocimiento del observador; o,
por el contrario, que la misma situacién perceptual dada contenga aspectos
que le asignan a la imagen del automévil un tamafio relativo diferente del que
tiene en la proyeccidn retiniana. En este dltimo caso el hecho cognoscitivo se
lleva a cabo dentro de la percepcién misma; en el primero se emprende des-
pués de que la percepcién ha emitido un mensaje bastante deficiente.

La diferencia que aqui se plantea no es ficilmente clarificable en pala-
bras porque «percepciéne significa cosas diferentes para diferentes personas.
Para algunos el término tiene una significacién muy estrecha y describe sélo
lo que los sentidos reciben en el momento en que el medio exterior los es-
timula. Esta definicién es excesivamente estrecha para las finalidades de este
libro, pues excluye las imdgenes presentes cuando una persona con los ojos

cerrados o desatenta, piensa en lo que es o podria ser. Otros amplian el -

mino para incluir en €l toda clase de conocimiento obtenible sobre algtin ob-
jeto del mundo exterior. Por ejemplo, la cacofénica frase spercepcién de per-
sonas» [person perception] puede entenderse en el sentido que sbarque to-
dos los procesos complejos por los cusles una persona llega a conocer a otra,
vale decir, no sélo lo que ve, oye, huele, etcéters, sino también lo que logra
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- ‘averiguar sobre los principios, los hibitos, las posesiones y las acciones de la
persona por medio de las inferencias que le permiten las pruebas circunstan-
ciales. Puede gue algunos de esios modos de obiener conocimiento no se

se los incorpora a él de contrabando. Una persona que utilice ¢l término
en su més amplia scepcién puede afirmar que, por supuesto, incluye el pen-
samiento en la percepcidn, pero de ese modo oscurece el entero problema
del pensamiento visual para si y para los demis.
Como un detalle mds de mi estrategia general, diré que en el siguiente
andlisis de los procesos cognoscitivos no hay diferencia, en principio, si tie-
- pen lugar consciente o inconscientemente, voluntaria o automdticamente, me-
diante los centros cerebrales superiores o mediante meros reflejos. Pueden ser
ascciones desencadenadas por una cristura particular o inherentes a la estructu-
‘ra de un 6rgano v, como tales, un acto de evolucién biolégica mds que un indi-
“widuo en particular. Me interesan aqui las capacidades que no son el pro-
" ducto tardio de la refinada mente humana, sino un rasgo constante del or-
_ ganismo en su intento de obtener informacién sobre el mundo exterior € in-
' terior, presente en los bajos comienzos de la vida animal y de ninguna ma-
" pera dependiente de la conciencia o de la presencia de cerebro siquiera.
 Hablar de «inteligencia» respecto de las respuestas biol6gicas elementa-
les es, no cabe duda, arriesgado, especialmente cuando no se ofrece ninguna
definicién precisa de la inteligencia. Aun asi, es posible admitir, por cjem-
plo, la afirmacién que la utilizacién de informacién sobre el medio procura
uns conducta mds inteligente que la insensibilidad total. En éste, el mds sim-
ple de los sentidos, el tropismo innato por el cual un insecto busca o evita la
luz, tiene algo en comiin con la persona que observa vigilante los aconteci-
mientos del mundo que lo rodean. El estado vigilante de una mente humana
activa es la dltima manifestacién de la lucha por la supervivencia que hizo a
los organismos primitivos sensibles a los cambios del medio.

Exploracién de lo remato

Por tanto, puede decirse que la respuesta sensorial como tal es inteligen-
te. Rasgos mds particulares distinguen la inteligencia de los varios sentidos.
Uno de ellos es la capacidad de obtener informacitn sobre lo que acaece a
. cierta distancia. El oido, la vista y el olfato se cuentan entre los sentidos sen-

sibles a distancia. Jean Piaget ha dicho que

... ¢l entero desarrollo de la actividad mental, desde la percepcién v el
hidbito hasta la representacién y la memoria, como también las més elevadas
operaciones del razonamiento v ¢l pensamiento formal, es una funcién de la

consideren operaciones que tienen lugar en el reino de lo percepiual, pero
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~abundancia —al menos para la mente humana— sélo produce un orden muy
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entre |z asimilacién de realidades cada ver mds remotas para el logro de una
sccidén pertinente y una scomodacién de esta accién a esas renlidades.

No resulta rebuscado relacionar la habilidad para percibir a través de
hl.:isdinmcinscan lo que llamamos la amplitud de visidn de una persona inte-

gente.

Los sentidos que captan a la distancia no sélo procuran un amplio mar-
gen a lo que se conoce, también alejan al percipiente del impacto directo del
scontecimiento explorado. Poder ir mds alld del efecto inmediato de lo que
actiia sobre el percipiente y de sus propiss acciones lo capacita para examinar
el comportamiento de las cosas existentes con mayor objetividad. Le permite
interesarse por lo que es, méds bien que por lo que se le hace o lo que €l estd
haciendo. La visién, en particular, como sefialé Hans Jonas, es el prototipo
v quizis el origen de la feoris, en el sentido de mirada desapegada, contem.
placién.

Los sentidos varian

La conducta inteligente en una zona sensorial particular depende de cudn
inteligibles sean los datos en ese medio. Es necesario pero no suficiente que
los datos ofrezean una rica variedad de cualidades. Puede decirse que todos
los sentidos lo hacen, pero si estas cualidades no pueden organizarse en siss
temas definidos de forma, procuran escasa ventaja a la inteligencia. Aunque
los sentidos del olfato y el gusto, por ejemplo, son ricos en matices, toda esta

primitivo. Por tanto, puede uno regalarse con olores ¥ gustos, pero dificil- |
mente puede pensarse en ellos. En el caso de la vista v el oido, las formas,
los colores, los movimientos y los sonidos son susceptibles de organizarse con
suma precisidn v complejidad en €l espacio v <l tiempo. Estos dos sentidos
son, por tanto, los medios par excellence para el ejercicio de la inteligencia, -
La vista recibe la ayuda del tacto y el sentido muscular, pero el solo tacto no
puede competir con la visién, sobre todo porque no es un sentido que capte
a distancia. Como que depende del contacto inmediato, debe explorar las for-
mas milimetro a milimetro y paso a paso; tiene que construir laboriosamen-
te alguna nocién de ese espacio total de tres dimensiones que el ojo com-
prende de una sola vez; y debe renunciar para siempre a esos miltiples cam-
bios de tamafio y aspecto y a esas conexiones de sobreposiciones y perspec-
tivas que tanto enriguecen el mundo de la wisién y que sélo son accesibles
porque las imdgenes visuales captan objetos distantes por medio de la pro-
yeccidn dprica.
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En el universo de los sonidos sudibles, se le puede dar a cada tono un
lugar y funcién definidos con respecto a variss dimensiones del sistema total.
La misica, por tanto, es uno de los resultados mds potentes de la inteligen-
cia humana. Pero sunque en la misica se da un pensamiento del mds alto ni-
vel, se trata de pensamiento sobre —y dentro de— el universo musical. Sélo
indirectamente puede referirse al mundo fisico de la existencia humana, y
no sin la casi obligada ayuda de los otros sentidos. La causa de esto consiste
en que la informacién audible sobre el mundo es sumamente limitada. De un
péjaro apenas nos da méds que su canto. Se limita a los ruidos emiridos por
las cosas. Entre ellos se cuentan los sonidos del lenguaje, pero éstos adquie-
ren su significacion sélo por referencia a otros datos sensoriales. Asi pues, la
misica de por si consiste escasamente en pensar sobre ¢l mundo. La gran
virtud de la visién consiste no sdlo en que se trata de un medio altamente
sofisticado, sino en que su universo ofrece una informacién inagotablemente
rica sobre los objetos y los acontecimientos del mundo exterior. Por tanto, la
vision es el medio primordial del pensamiento.

Las facilidades que procura el sentido de la vista no sélo le son accesibles
a la mente; son indispenssbles para su funcionamiento. Si la percepcion no
fuera sino una pasiva recepcién de informacidn, seria de esperar que la mente
no se alterara por quedar un tiempo sin el aporte de tal alimento y que, en
verdad, podria beneficiarse con tal reposo. No obstante, los experimentos lle-
vados a cabo sobre la supresién de estimulo sensorial demostraron que no
es asi. Cuando los sentidos visual, auditivo, tdctil y cinestésico se reducen a

. una estimulacién poco estructurada —sélo una luz difusa para los ojos y un
zumbido constante para los aidos—, el entero funcionamiento mental de la
persona se altera, La adaptabilidad social, la serenidad y la capacidad de
pensar quedan profundamente perjudicados. Durante las mondtonas horas
de la experiencia, el sujeto, que se descubre incapaz de pensar, reemplaza la
estimulacién exterior de los sentidos por las reminiscencias y la evocacién
de imdgenes, que pronto se vuelven insistentes e incontrolables, indepen-
dientes de la voluntad de la persona, como si fueran algo venido del exterior.

+ Estas imégenes pueden convertirse en verdaderas alucinaciones (asi, se com-
probé que en los hospitales mentales los pacientes alucinan con mis fre-

cuencia en Jos ambientes vacios que ofrecen escasa estimulacién). Tan reales
son estas visiones, que después del experimento algunos sujetos admiten que
a partir de ese momento estin mis dispuestos a creer en las apariciones
sobrenaturales. Estos desesperados intentos de la mente por reemplazar la
*estimulacién susente indican que, lejos de ser una mera facilidad para la re-
cepcion, la actividad de los sentidos es una condicién indispensable para el
funcionamiento de la menic en general. La continua respuesta al medio cons-
tituye la base para el funcionamiento del sistema nervioso.
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La visidn es selectivg

Para interpretar el funcionamiento de los sentidos de manera adecuada,
es necesario tener en cucnta que no surgieron como instrumentos de la cog-
nicién por la cognicién misma, sino que evolucionaron como auxiliares biolé-
gicos para la supervivencia. Desde su origen apuntaron a esos rasgos del
medio que sefialaban la diferencia ente la facilitacién y el impedimento de
la vida, y se concentraron en ellos. Esto significa que la percepcién tiene
fines v es selectiva. Indiqué ya que la visidn se experimenta como una ocupa-
cién sumamente activa. Para citar una formulacién que ofreci en otro lugar:

Al mirar un objeto, tratamos de alcanzarlo. Con un dedo invisible, reco-
rremos el espacio que nos rodea, nos dirigimos a los lugares distantes donde
sc encuentran las cosas, las tocamos, las asimos, examinamos sus superhcies,
seguimos sus bordes, exploramos su textura. Ests es una tares eminente-
mente activa. Impresionados por esta experiencia, los primeros pensadores
describicron ¢l proceso fisico de la visién de acuerdo con clla. Por ejemplo,
Platén, en el Timeo, afirma que el fuego sutil que calienta el cuerpo humano
fluye a través de los ojos en una suave y densa corriente de luz. De este
modo se tiende un puente tangible entre el observador y la cosa observada,
y por ese puente los impulsos de la luz que emanan del objeto llegan a los
ojos v, desde alll, al alma.

Esta concepcitn derivaba de la experiencia espontinea. Pero al hacerse
evidente que el registro dptico en el ojo es en gran medida un proceso pasivo,
pot extensién se supuso que lo mismo era aplicable al entero proceso psico-
fisico de la visién. Este cambio de perspectiva fue lento y vacilante. Alrededor
del 500 d.C., el filésofo romano Boecio escribié: «porque la vista es comin
para todos los mortales, pero si resulta de imigenes que llegan al ojo o de
rayos enviados al objeto de vision le es dudoso al sabio, aunque el vulgo
ignore la existencia de esta dudas. Y mil afios mds tarde, Leonardo da Vinci
escribié una refutacién contra

... es0s matemdticos que afirman gue el ojo no tiene poder espiritual algu-
no que lo extienda a distancia de si mismo, pues, si asi fuera, no serfa sin
una gran disminucién en ¢l uso del poder de la visién, y que sunque ¢l ojo
tuvicra ¢l tamafio del cuerpo de la Tierra, se consumiria necesariamente al
contemplar las estrellas; por ests razén sostienen que el ojo recibe, pero no
envia nada de si.

Las pruebas de lo contrario abundaban:

... los campesinos ven diariamente cdmo la serpiente [lamada lamia atrae
hacia si con =u fija mirada, como el imén al hierro, al ruisefior, que con pla-
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iiidero canto s¢ apresura al encuentro de la muerte... se dice que el avestruz
¥ la arafia incuban sus huevos con la mirada.

Para no mencionar a las doncellas, quienes, «seglin se dice, tienen en
sus ojos el poder de atraer hacia si el amor de los hombress.

La selectividad activa constituye un rasgo bdsico de la visidn, como lo
es también de todo otro interés inteligente; y la preferencia mds elemental
que sc advierte es la que despiertan los cambios del medio. El organismo, a
cuyas necesidades se ajusta la visién, naturalmente se interesa mds por los
cambios que por la inmovilidad. Cuando algo aparece o desaparece, se tras-
lada de un lugar a otro, cambia de forma, tamafio, color o brillo, Iz persona
o el animal que observa puede hallar alterada su propia condicidén: un ene-
migo que se acerca, una oportunidad que se escapa, una exigencia con la
que debe cumplirse, una sefial que hay que obedecer. El érgano visual mids
primitivo, la fibra nerviosa sensible a la luz de upa almeja o una lapa, limi-
tard su informacién a los cambios de brillantez y, por tanto, permitird que
el animal se retire a su concha tan pronto como una sombra interrumpa
la luz solar. La contemplacién de las partes inméviles del medio se aproxima
mis a un lujo, 1til a lo sumo para localizar €l sitio de posibles futuros cambios
0 examinar el contexto en el que tienen lugar los acontecimientos,

El cambio estd ausente en las cosas inmdviles, pero también en las que
repiten la misma accidn una y otra vez o perseveran en ella constantemente.
Los psicilogos que estudian la satisfaccién v la adaptacién sefialan que los
animales, aun los muy primitivos, dejan de reaccionar cuando un mismo esti-
mulo los alcanza una y otra vez. Los factores constantes de un escenario
visual, por ejemplo, el color particular de la luz solar siempre presente, se
desvanecerdn de la conciencia, de igual forma que lo harén un ruido o un
alor constante. Coando se obliga a una persona a mirar fijamente una figura
dada, aprovechard cualquier oportunidad de cambio varidindola: puede que
reorganice el agrupamiento de sus partes o que una figura reversible s¢ mude
de una perspectiva a otra. Un color que se mira fijamente tiende a empa-
lidecerse, v si se observa de continuo una configuracién sin que entren en
juego los pequefios movimientos de ajuste siempre presentes, al cabo de
un breve tiempo la configuracién desapareceri. Estas reacciones ante la
monotonfa abarcan desde la defensa consciente hasta la fatiga puramente
fisiolégica de los impulsos generada en el cerebro por una situacidn estitica.
Constituyen una forma elemental de desprecio inteligente por la atencién
indiscriminada. Advertir y atender es todo lo que importa. El aburrimiento
se rechaza.

Aunqgue esta atencién selectiva resulta (til desde el punto de vista pric-
tico, tambifn tiene sus desventajas. Hace dificil cobrar conciencia de los
factores constantes que operan en la vida. Esta debilidad se manifiesta cuando
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el pensador o el dentifico tiene que considerar sgentes que estin mis alld
de los que exhiben un cambio observable. En ¢l dominio fisico, como tam-
bién en el psicdlogo o el social, los aspectos constantes de una situacidén son
los que mis ficilmente se descuidan y los que se comprenden con mayor
dificultad. Las caracteristicas de la percepcién no sélo contribuyen a la sabi-
duria, también la restringen.

Los ojos se mueven dentro de sus Grbitas y su exploracién selectiva se
amplifica mediante los movimientos de la cabeza y, en verdad, de todo el
cuerpo del observador. Incluso los procesos de registro que se producen den-
tro del globo ocular son altamente selectivos. Por ejemplo, desde los pri-
meros afios del siglo pasado hubo buenas razones para suponer que la retina,
al dar informaciones de color al cerebro, no registra cada uno de los infi-
nitos tintes mediante una especie particular de mensaje, sino que se limita
a unos pocos colores fundamentales o pamas de color, a partir de los cuales
se derivan todos los demds. Esta suposicién, confirmada hoy experimental y

anatdmicamente, significa para nosotros que la fotoquimica del ojo procede -

mediante una especie de abstraccién similar por la cual, a nivel de la percep-
cién consciente, vemos los colores como variaciones y combinaciones de unos
pocos colores primarios. A través de esta ingeniosa simplificacién, la visién
lleva a cabo, con unos cuantos tipos de transmisores, una tarea que, de otro
modo, requeritia un niimero de ellos tan elevado, que su manejo resultaria
imposible. Podria decirse que, incluso fisioldgicamente, la visién le impone
al material que registra un orden conceptual.

Puede que lo que se sabe del color resulte también vilido en el caso de
la forma. Estd comenzando a parecer como si la vertiginosa rapidez con que
los animales y los seres humanos reaccionan ante el movimiento, por pequefio
que sea y alejado del centro de atencién que esté, fuera posibilitada por un
atsjo que distingue el movimiento de la inmovilidad incluso a nivel de la
retina. Estibamos acostumbrados a creer que los receptores de la retina no
tenian conocimiento alguno de tal distincidn. Todo lo gue supuestamente
podian hacer era registrar vestigios de color e intensidad luminosa, de modo
gue el cerchro era el que debia inferir la presencia de movimiento mediante
una computacion de los cambios que ocurrian en midltiples puntos mindsculos.
Se sabe ahora que la retina del ojo de la rana posee por lo menos cuatro
tipos de receptores, cada uno de los cuales responde 2 una clase especial de
estimulo y no es afectado por todos los demds. Entre ellos se cuentan los
«detectores de insectoss, que reaccionan inmediata y exclusivamente ante
pequefias criaturas mdéviles que ofrecen, naturalmente, un especial interés
para las ranas. Otros responden sélo al movimiento de —o encuentro con—
bardes o al comienzo o fin de una iluminacién. Para que se cumplan estas
reacciones, grandes grupos de receptores deben cooperar como un eguipo,
pues sélo de esa manera pueden captarse las formas o los movimientos de
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estimulos de accién simultinea. Esto significa que incluso a nivel de la retina
no hay registro mecdnico de elementos. El articulo que da cuenta d& una
investigacién de Lettvin, Marurana, McCulloch y Pitts, What the Frog's Eye
Tells the Frog's Brain, concluye:

Si la distincién tiene todavia hoy algin significado, las operaciones saben
mucho mis a percepcién que 2 sensacién. Es decir, que el lenguaje que mis
se adecua a su descripcidn es el de las abstracciones complejas de la imagen
visual.

Sin embargo, es cierto que éste, como todo parcelamiento, acelera el
procesamiento del material, pero también limita las operaciones de lo que
permanece asequible después del parcelamiento, Cuando una rana desfallece
de hambre en presencia de moscas muertas e inmdviles que le servirian perfec-
tamente de alimento, nos recuerda la ceguera de un hombre cuya «mente
condicionada» le impide responder ante oportunidades imprevistas. Esas son
las exigencias de la economia.

Esta inherente selectividad es 1itil no sélo porque evita el desperdicio del
esfuerzo, sino ademds porque, al restringir la eleccidn, hace que las reacciones
resulten mds veloces y seguras. Por tanto, en criaturas relarivamente sim-
ples, que tienen necesidades estables y habitan en medios igualmente esta-
bles, las funciones vitales de subsistencia, procreacién y defensa tienden a
limitarse a reacciones normalizadas que se adaptan a sefiales fijas. Los estu-
diosos de la conducta animal, en especial Konrad Lorenz y N. Tinbergen, han
descrito sorprendentes ejemplos de comportamientos tan altamente selectivos.
Puesto que los animales no pueden decirnos qué ven, mo podemos estar
seguros hasta qué punto la seleccién tiene lugar en so percepcidn misma o,
mis bien, en sus respuestas ante lo gue perciben. De cualquier manera, no
se puede reaccionar ante un estimulo, a no ser que éste sea distinguido por
la percepcion. Lo mis probable es que esta distincidon no sea una cuestién de
categorias especificamente dispuestas de los receptores de la retina, como los
que permiten gue la rana reaccione ante los insectos en movimiento, sino
una reaccidn selectiva del sistema nervioso ante rasgos particulares del campo
visual transmitidos por los ojos. Las respuestas a estas sefiales, o «desen-
cadenantess, corresponden a las especies de manera innata. El pico amarillo
de cierta especie de gaviota ha desarrollade una mancha roja en el extremo
de la mandibula inferior. Es esta mancha roja lo que hace que el polluelo
recién incubado pigque el pico de sus padres. Cuando la mancha estd ausente,
el polluelo no pica; cuando el polluelo no pica, los padres no ofrecen ali-
mento. Las sefiales de esta clase deben cumplir dos requisitos esenciales:
deben ser claramente definibles por la pureza de su color y la simplicidad
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de su forma y tienen que distinguirse lo bastante de todo lo que sea comiin-
mente visible en el medio circundante,

La percepcidn de estos animales debe adecuarse a sus respuestas alta-
mente selectivas. Es probable que sus campos visuales sean jerdrquicos mis
que homogéneos, en el sentido de que ciertos rasgos perceptuales se destacan
por causa de las necesidades con que se relacionan. El animal no podria
responder ante ellos si no fueran perceptualmente distinguibles. Este es un
ejemplo temprano de abstraccién, en el sentido de que el animal se adecua a
un tipo o categoria de sefiales esenciales —por gjemplo, todos los casos en
que una mancha roja se desarrolla en el lugar justo—, pero es la especie
la que realiza la abstraccién y no el individuo. La abstraccitn es innata.

La fijacidon ocular resuelve problemas

En la medida en que tales mecanismos son incorporados por la herencis,
se aplican rigidamente a la especie como totalidad. A niveles biolégicamente
mis elevados, el individuo controla cada vez con mayor frecuencia la elec-
cidn de los estimulos v las reacciones ante ellos. Los movimientos del ojo que
contribuyen a seleccionar los objetivos de la visidn se sitgan entre el auto-
matismo y la respuesta voluntaria. Deben dirigir los ojos de manera tal, que
la zona del campo visual por examinar quede dentro del estrecho margen
en el que la visién es mds aguda. La agudeza disminuye tan de prisa que una
desviacidn de diez grados del eje de fijacitn, donde la agudeza es mixima,

" queda reducida ya a una quinta parte. Dado que la sensibilidad de la retina

es tan restringida, ¢l ojo puede, y debe, singularizar algin punto particular
que se vuelve aislado, dominante y central. Esto significa la consideracitn
de una cosa por vez v la distincién del objetivo primordial de sus inmedia-
ciones. Un objeto puede ser motivo de atencién porque se destaca del resto
del mundo visual v/o porque responde a las necesidades del propio obser-
vador. En los primeros niveles orginicos, el estimulo exige la reaccién.
Cuando una luz intensa penetra ¢l campo visual, el nifio se vuelve hacia ella
como si lo dirigiera un poder controlador exterior, del mismo modo que una
planta va hacia la luz 0 un gato hacia el menor movimiento de su dmbito.
Este es el prototipo de respuesta cognitiva incondicionalmente dada al ob-
jeto de atencidn. El estimulo es el que rige la respuesta antes que la inicia-
tiva del observador,

#Cémo se lleva a cabo esta fijacidn ocular? Un acto de fjacién puede
describirse como un movimiento que va desde un estado de tensién a un
estado en que la tensidn queda reducida. El estimulo penetra en €l campo
visual desde su periferia y, por tanto, al propio centro del campo opone un
centro nueve y extrafio. Este conflicto entre ¢l mundo exterior que se en-
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cusndo un movimiento del globo ocular hace que los dos centros coincidan,
adaptando asi el orden interior al exterior. El detalle pertinente del orden
; exterior se coloca ahora centralmente en el interior.

d Tenemos aqui un ejemplo elemental de un nueve y diferente aspecto de

b la conducta cognitiva, a saber, la resolucién de problemas. Toda resolucién
Y de problemas requiere una reestructuracidn de una siruacidn problemética
dada. En la fijacién ocular, la reestructuracién necesaria es de las mids sim-
ples; no es sino un cambio del centro de orientacién, que no requiere nin-
guna reorganizacién de la configuracién perceptual misma.

_ Pronto daré cjemplos de resolucién de problemas mediante reestructura-
ciones mucho mis complejas. Pero incluso este ejemplo sencillo demuestra
por qué no debe suponerse que la solucién de problemas sea el nivel cog-
N noscitivo en el que tiene lugar el encuentro entre percepcidn v pensamiento.
Tal distincién, basada en-un criterio preciso, le seria agradable al tedrico. Es-
. taria uno tentado de decir que la percepcidn es la exploracién directa de lo

i que estd presente en el exterior. El pensamiento, por el contrario, comienza

con la tarea, diferente en principio, de modificar un orden dado con el pro-

L Pposito de hacer que se ajuste a las exigencias de la solucién de un problema

F.- : dndu Kohler define de este modo la conducta inteligente, pero no parece

inclinado a reconocer ¢jemplos de ells en los mecanismos elementales de la

f percepcién. Afirma que no hablamos de conducta inteligente cuando los

A seres humanos o los animales logran su objetivo mediante una ruta directa

derivada naturalmente de su propia organizacién perceptual. Pero tendemos

a hablar de sinteligencias cuando, por haber bloqueado las circunstancias el

. camino obvio, el ser humano o el animal hace un rodeo para salir al encuen-

. wo de la situacién. El mecanismo de la fijacién, por supuesto, surge natu-

. ralmente de la organizacién del ser humano o el animal. Y, sin embargo, el

traslado del centro de visién al centro de interés me parece que incluye, a un

nivel elemental, la misma especie de reestructuracién que revela en los ejem-

ht+ plos de Kéhler que puede llegarse a la meta deseada por un desvio. En am-

bos casos, las conexiones estructurales de la pauta perceptual dada cambiaron
de modo tal que se logrd la solucién del problema.

. El simple ejemplo de la fijacién ocular sirve también para ilustrar ‘otro

' _ aspecto de mds general pertinencia. Muestra que la atencién del observador

7, intenta hallar su objetivo en un campo perceptual que tiene su orden propio.
| El estimulo de la luz que penetra en el campo de visién del nifio, otorga a ese
campo una estructura definida y objetiva. El €ampo tiene un CentIo respecio
al cual el foco de la atencién del nifio se encuentra excéntricamente orientado.
Ef:- discrepancia produce la tensién ante la cual el nifio reacciona fijando la
mirada sobre la estructura de la situacién exterior. Este juego reciproco entre
la estructura del campo dado v las exigencias de las necesidades e intereses del
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~ observador, es caracteristico de la psicologia de la atencién. Al escribir sobre

. la atencién, William James sugiere lo contrario cuando afirma que, sin interés
selectivo, la experiencia seria un completo cacs. Pero las situaciones verdade-
ramente cadticas o de alguna otra forma carentes de estructura no son tipicas
¥, cuando prevalecen, hacen casi imposible que el interés selectivo se propon-
ga una meta. Cuando ¢l campo es homogéneo, como en la oscuridad total, o
cuando nada puede verse salvo una pauta repetitiva, de una superficie cuadri-
culada por ejemplo, la mirada vaga sin rumbo, tratando de imponer alguna
forma a lo que no la tiene, Este tipo de situacién no es caracteristica de los
procesos cognitivos.

He mostrado que en la cognicién existe la necesidad y la oportunidad de
seleccionar una meta incluso a nivel de la retina. Dado que la visién aguda
se limita a un drea estrecha, en el marco total del campo dado debe selec-
cionarse un objetivo. Esta limitacién, lejos de representar una desventsja,
protege a la mente de anegarse en mis informacién de la que puede, o nece-
sita, manejar en un tiempo dado. Facilita la prictica inteligente de concen-
trarse en algiin tema interesante y prescindir de lo que queda fuera del foco
de atencién.

El discernimiento en la profundidad +

La selectividad se aplica también en la dimensién de profundidad. Uni-
camente una cstrecha banda permanece enfocada en cualquier momento. Si
la perspectiva de primer plano es neta, el fondo resulia borroso, y viceversa.
Las lentes cristalinas de los ojos contribuyen a esta selectividad, y la cogni-
cién visual se beneficia de ella de la misma manera en que una fotografia o
una pintura puede guiar la atencién del observador, situando en nitido foco
ciertas parcelas limitadas de profundidad. La acomodacién de las lentes del
0jo constituye un aspecto elemental de la atencién selectiva. Otorga rigor vi-
sual a la concentracién de un observador sobre lo que sucede a una distancia

N E e "
T T aaiiat R ity Al el i o

particular,
La dimensién de profundidad, ademds, contribuye a factores cognos- o 3
citivos de naturaleza totalmente diversa. Hace variable el tamafo de los ob- -

jetos, y, por tanto, adaptable a las necesidades del observador. Esto sucede
porque el objeto de la percepcién no penetra corporalmente en el ojo, aun-
que esto es lo que se creia en etapas tempranas de la teoria de la visién. De-
mécrito, por ejemplo, sostenia que en la percepcién, una especie de calco
de la superficie exterior del objeto penetraba en el ojo a través de la s
apertura de la pupila; esto, a su vez, planteaba el problema de cémo un :
objeto de grandes dimensiones podia encogerse lo bastante como para llevar ﬁ
a cabo acto semejante. Sabemos ahora que lo que el ojo recibe no es una 'fl



parte del objeto mismo, sino un equivalente de él. El tamafio de la imagen
proyectada depende ‘de la distancia a que se encuentra el objeto fisico del
ojo. Por tanto, mediante la eleccién de la distancia apropiada, el observador
puede hacer la imagen tan grande o pequefia como su propdsito lo requiera.
Para que resulte comodamente visible, la porcién pertinente del campo vi-
sual debe ser lo bastante grande como para que sus detalles sean suficiente-
mente discernibles, y lo bastante pequefia como para que encaje en el campo.
Ademds, el tamafio del drea critica determina también qué proporcién de lo
que la circunda estard contenida en ¢l campo visual al mismo tiempo. Cuanto
menor s el drea, tanto mayor serd la proporcidén del medio circundante gque
aparecerd, esto es, tanto mds se mostrard €l objeto en su contexto. Inversa-
mente, con ¢l acrecentamiento del tamafio del objeto su contexto se trasladard
fuera del alcance de la vista. La eleccidén apropiada depende de 1a naturaleza
de la tarea cognoscitiva. ¢Cudntos detalles son pertinentes? ¢Qué distancia se
requicre para lograr que se destaquen los rasgos estructurales mds amplios
que, de otro modo, quedarian ocultos por la abundancia de detalles? ¢Qué
parte del contexto es pertinente para la comprensién del ssunto que se exa-
mina? También en este caso !a correcta seleccion al nivel perceptual elemen-
tal es parte importante v reflejo de In estrategia cognoscitiva mis amplia. Ha-
llar el marco apropiado de un problema equivale casi a hallar su solocidn.
Esta estrategia del pensamiento puede verse perturbada desde sus cimientos
mismos cuando se escoge incorrectamente el marco visual de la simacién que
debe contemplarse. En la prictica esto significa, por ejemplo, que la ayuda
visual que ofrece una ilustracién o una imagen televisada puede resultar
gravemente dafiada simplemente porque el tamafio y ¢l marco de los objetos
exhibidos sean inadecuados. Dado que el razonamiento sobre un objeto co-
mienza con el modo en el cual el objeto se percibe, un percepto inadecuado
puede alterar todo el subsiguiente curso de los pensamientos.

Las formas son conceptos
En la percepcién de la forma reside el inicio de la formacién de concep-

tos. Mientras la imagen dptica proyectada sobre la retina constituye un re-
gistro mecdnicamente completo de su contraparte fisica, el percepto visual

—"correspondiente no lo es. La percepcién de la forma es la captacidn de los
7\ rasgos estructurales que se encuentran en el material esimulante, o que se

| imponen a €1. Sélo.rara vez coincide este material cxactamente con las formas
que adquiere en la percepeidn. La luna llena es en verdad redonda, de acuer-
do con lo que lo mejor de nuestra capacidad visual nos permite juzgar. Pero
la mayor parte de las cosas que vemos redondas no incorporan la redondez
literalmente, sino que son meras aproximaciones. No obstante, no sélo el
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observador las compara con la redondez, sino que realmente ve redondez en

~ ellas. La percepcitn consiste en imponer al material estimulante patrones de

forma relativamente simple, que llamo conceptos visuales o categorias visua-
les. La simplicidad de estos conceptos visuales es relativa, pues una confi-
guracién estimulante compleja contemplada por una visién refinada puede
producir una forma bastante intrincada, que es la mds simple posible dadas
las circunstancias. Lo que interesa es que sélo se puede decir que un objeto
contemplado por alguien es realmente percibido en la medida en que se lo
adecoe a alpuna forma organizada., Ademds, hay gencralmente un certo
grado de ruido visual gue scompafia vy modifica la forma percibids mediante
detalles v matices mds o menos vagos, pero esto contribuye poco a la com-
prension visual.

No es mi intencién sugerir que la mente y, por ende, el cercbro contenga
un juego de formas preestablecidas transmitido hereditariamente en espera
del material estimulante. Se sabe que existen respuestas innatas a ciertas for-
mas, colores o movimientos, por cjemplo los llamados desencadenantes visua-
les, que regulan gran parte del comportamiento animal instintivo. Pero estos
mecanismos, mis que explicar la percepcion de la forma, la presuponen. Antes
de que se pueda reaccionar ante la mancha roja en la mandibula de la ga-
viota, es necesario captarla. Lo mismo vale para los arquetiposs de Jung,
supuestamente ajustados a ciertas formas geométricas. Es cierto que los des-
cubrimientos mencionados arriba sobre el sentido de la vista de la rans im-
plican gue incluso a nivel de la retina existe cierta organizacion en unidades
mis ampliss. Si el mepor excitante de la estimulacién no es un punto sino
un objeto, como un insecto que se arrastra o un borde mdvil, todo un am-
plio panel de receptores debe cooperar en la identificacion del estimulo v mo-
vilizar todss las fibras nerviosas singulares que resulten pertinentes. Un pun-
to no puede ofrecer informacién sobre un objeto extenso. En otras palabras,
aun en ¢l ojo, mucho antes de que los impulsos lleguen al cerebro, parece
haber respuestas a la forma mids que un mero registro de elementos. Pero
las respuestas a la forma no implican necesariamente que se la perciba de
manera consciente; y aun en los vertebrados superiores es probable que me-
canismos semejantes sean demasiado rigidos como para que lleguen 2 cons-
tituir algo mds que una especic de abreviacidn taquigréfica del registro sen-
sorial, Para dar cuenta de la complejidad y flexibilidad de la percepcidn de
la forma, parece preferible suponer que las operaciones decisivas se cumplen
mediante procesos de campo desarrollados en el cerebro, que, al recibirlo, or-
ganizan el material estimulante de scuerdo con la configuracidn mds simple
compatible con €.

Las pautas de forma percibidas de este modo tienen dos propiedades que
las capacitan pars desempeiiar ¢l papel de conceptos visuales: poseen pene-
ralidad y son fdcilmente identificables. Hablando con rigor, ningiin percepto
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pauta en la que el percepto consiste. Puede que haya un solo objeto que se
jndm a esa pauta o puede haberlos innumerables. Incluso la imagen de una

persona determinada es una perspectiva de una pauta particular de caracte-
| risticas que corresponden a esa clase de persona. Por tanto, no existe dife-
rencia en principio entre concepto ¥ percepto, lo que coincide perfectamente
con la funcién biolégica de la percepcién. Para que resulte dtil, la percep-
cién debe instruir sobre las clases de las cosas, de otro modo los organismos
no podrian sacar provecho de la experiencia.

Si una pauta perceptual es de organizacién simple y difiere claramente de
su medio, tiene, por lo mismo, grandes posibilidades de ser ficilmente reco-
nocida, También en este caso los desencadenantes biolégicos pueden servir
de ilustracién. Tienden a ser colores, formas o movimientos simples y diferen-
ciados, que se desarrollan en la evolucifn como signos sobre cuya neta iden-
tidad pueden edificarse las respuestas instintivas de los animales. La identifi
cacién, pues, presupone una pauta identificable. No se puede reconocer algo
= como conocido, esperado u objeto de reaccién a no ser que se lo discrimine
' por su caricter netamente definido.

' Estoy describiendo la percepcién de la forma como la captacién de ras-
_ gos estructurales genéricos. Este enfoque deriva de la psicologia de la Ges-
" | talt. Existen otras teorias, en especial la concepcién tradicional segiin la cual
" ¢l sentido de la vista registra mecdnicamente los elementos de la estimula-
cién, que se agrupan luego adecusdamente para constituir formas sobre la
base de la experiencia pasada del percipiente, No es necesario volver a expli-
car aquf por qué esta teorfa s inadecuada, pero una de sus consecuencias re-

 sulta pertinente. Si la teoria estuviera en lo cierto, la percepcién de la forma
. serfa muy inferior desde l punto de vista cognoscitivo. Se limitaria al acopio
sutomitico del material que se fuera presentando. Por otra parte, si el enfo-
que que estoy proponiendo es correcto, la percepcién de la forma opera al
elevado nivel cognoscitivo de la formacién de concepros.

La percepeidn lleva tiempo
Gran parte del debate reciente sobre la percepcién de la forma le haria

a uno creer que lo que mis atafie a su explicacién es si tiene lugar espontd-
neamente, sin preparacién, o si es posibilitada por un proceso de aprendizaje

k- gradual. En realidad, el problema no radica en esto en absoluto, pues tiene

poca importancia para la naturaleza del proceso cognitivo que aqui describi-
mos si ocurre de prisa o lentamente. La mayor parte de los acontecimientos
orgdnicos atraviesa una fase de aprendizaje y maduracién bioldgica. Lo que
importa es de qué especie de aprendizaje se trata. ¢Se trata de una incapaci-
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~ pararse el presente estimulo? ¢O se trata del arte de captar la estructura de
. una configuracién visual cuyo perfeccionamiento lleva tiempo? La adquisi-

i en el dltimo sentido fue el tema de los esmdios llevados a
‘cabo por algunos psiclogos alemanes sobre lo que llamaron Aktualgenese.
Uno de sus métodos consistié en reconstruir el huidizo y @ menudo excesiva-

mente veloz proceso, mostrando una configuracién de manera insuficiente,

. por ejemplo, durante una fraccién de segundo, de modo que los observado-

res sélo gradualmente llegaban a una completa captacién a través de expo-
siciones repetidas. En tales condiciones, la percepcién tiende a iniciarse con

" una totalidad difusa e indiferenciada, que progresivamente va modificindose

y elabordndose. Para mostrar qué poco se asemejan €stos procesos a un re-
~ gistro mecinico de estimulos, traduciré la conclusién de uno de estos investi-
~ gadores, Gottfried Hausmann:

La situacidn experimental transmitié a los observadores la clara convic-
cién de que lo que llamamos popularmente cognicidn perceptual no puede
describirse como una simple, inmediata y pura captacién especular. Por el
contrario, se origina en un proceso de sucesivos actos de formacidn com-
plejos, mutuamente entrelazados, selectivos, abstrayentes e incluso creadares.
El curso seguido por tal proceso puede ser orginicamente consecucnic o
intrincado, ambiguo o tortuoso. Algunas veces la fantasia deja atrds los datos
dados, pero cuando €l proceso se desarrolla orgdnicamente, avanza a través
de una secuencia de fases y cualidades que derivan las unas de las otras,
pero, al mismo tiempo, especificas y organizadss dentro de si, hacia la meta
exigida por la tarea.

' De modo semejante, en la primera declaracién de la psicologia de la Ges-
" talt, Von Ehrenfels insiste en el «esfucrzor que exige lograr la configuracién
de una Gestalt. Los psicologes de la Gestalt, aunque sefialan que la capacidad

;:_Jdl: ver formas no es el mero resuliade de una repetida exposicién a los es-

® timulos, no tienen razén alguna para afirmar que una Gestalt se muestra con

espontancidad automdtica.

. Lo que es cierto de la forma, vale también para el color. Mencioné antes
que, fisiolégicamente, las muchas longitudes de onda que corresponden a los
diferentes tintes son captadas por unos pocos tipos de receptor, cada uno de
éstos sensible a un color o gama de colores a partir de los cuales, por com-
binacitn, se obtienen los matices particulares. En el terreno psicoldgico, la
vision del color se basa en unos pocos rasgos puros y elementales, de ningén
modo necesaria o simplemente relacionados con los tipos de receptor fisiol6-
gicos. Asi como las formas percibidas son elaboraciones mds o menos comple-

. jas de formas simples, igualmente las pautas de color se perciben como elabo-

" raciones de las elementales v puras cualidades de amarillo, rojo, azul. De vez
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que no se someten a un ejemplo individual, sino que son comunes a un am-
plio conjunto de instancias posibles. Tales rasgos estructurales pueden refe-
rirse a caracteristicas generales, por ejemplo la simetrfa o la asimetria de una
configuracién, que distinguirdn letras como la A, s H o Ia W,delaB La
G o la R, o en la figura de una persona o un animal, la cara frontal del perfil.

Cuando la tarea no exige mds que una identificacién por un medio cual-
quiera, una mdguina o un organismo, ciegos para el verdadero cardcter del
objeto, pueden llevarla a cabo. Podemos identificar a una persona simple-
mente por el anillo que usa o por su nombre. Las ratas parecen identificar
algunas pautas al descubrir sencillamente cierto rincén en un lugar particu-
lar. Una miquina de cotejo puede deslizar una hendidura a través de una for-
ma negra e identificarla de ese modo a través de una secuencia de lonjas de di-
ferente longitud, sin advertir de manera alguna que la pauta figura la siloeta en
perfil de una cabeza humana. Una persona con lesién cerebral afectada de
agnosia puede identificar un rectdngulo contando el nimero de sus dngulos.
Sin embargo, en la mayor parte de las tareas es necesario comprender la es-
tructura visual general del objeto que debe manejarse, y la captacién del ca-
ricter visual del objeto es esencial para los fines del cientifico o el artista.

En principio, el reconocimiento de la pauta puede aplicarse 2 las formas
mds complejas y extravagantes, pero, cuanto mds simple es la pauta, mis
sencilla resulta la tarea. Los ideogramas chinos constituyen una empresa mis
ardua que el alfabeto latino. En la prictica, no obstante, las figuras que de-
ben leerse tienden a ser simples. Las cifras y las letras, por ejemplo, evolu-
cionaron histéricamente como resultado de la biisqueda de conjuntos de for-
mas lo bastante simples como para ser trazadas, percibidas y recordadas ficil-
mente, pero tan claramente diversas entre si como sea posible. La naturaleza
adapta esta necesidad de formas simples de dos maneras. Surgen en la evo
lucidn como sefiales destinadas a organismos provistos del sentido de la vista.
Del todo independientemente de la vista, la tendencia a la reduccién de la
tensién en el mundo fisico producird las formas mis simples de que puede
disponerse en las circunstancias vigentes y, de ese modo, incidentalmente, se
asiste a la vision. Aun asi, la mayor parte de las formas y las combinaciones
de formas que la naturaleza presenta ante la vista son mucho mis complica-
das gue las letras, los niimeros u otros signos inventados por la visién humana
para & misma.

Cémo se completa lo incompleto

Una de las complicaciones que surgen en condiciones naturales es la su-
perposicitn, por la cual un objeto impide que otro que se encuentra por de-
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tris se vea completamente. En muchos casos semejantes, la vision, en lugar
contentarse con la seccién visible, completa el objeto. Una caja, ocula §
cialmente por una maceta, se ve como un cubo mmplFtc:: cubierto parc
mente. Esto significa que la organizacién visual no sf:lhmlm al material

rectamente dado, sino que incorpora extensiones invisibles como partes

nuinas de lo visible. De modo similar, los objetos se perciben a menudo

dimensionalmente completos aunque sélo esté presente una parte frontal
su superficie. Lo que aqui sucede no es que el nbs:n*ﬁdm complete el El
mento que ve realmente por un conocimiento no visual. No, una _c:Iln c
drica se ve como algo completo y perfectamente redondeado; un cilindro
completo tiene un aspecto totalmente distinto. También en este caso las pa
invisibles del objeto complementan las visibles para producir una forma «
pleta. La distincién entre forma completa y forma inmmple.ta. como tamt
el efecto de redondeo pertinente, tienen lugar en la percepcién misma.
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Figura 1

El hecho cognoscitivo comprendido en un proceso semejante consiste
el rechazo del cardcter cabal de una forma que se hace presente y en
reinterpretacién, en cambio, como parte de una totalidad mds amplia y cst
turalmente mids adecuada. No es dificil evocar ejemplos de procedimier
semejantes en la solucidn de problemas cientificos y en el razonamie
cotidiano.

En el fenémeno de la transparencia se da un ejemplo particularme
sorprendente de sagaz reestructuracién mediante la totalizacién que se da
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gue no se someten a un ejemplo individual, sino que son comunes & un am-
plio conjunto de instancias posibles. Tales rasgos estructurales pueden refe-
rirse a caracteristicas generales, por ejemplo la simetria o la asimetria de una
configuracién, que distinguirdn letras como la A, la Ho la W, de la B, la
G o la R, o en la figura de una persona o un animal, la cara frontal del perfil.

Cuando la tarea no exige mds que una identificacién por un medio cual-
quiera, una mdquina o0 un organismo, ciegos para el verdadero cardcter del
objeto, pueden llevarla a cabo. Podemos identificar 2 una persona simple-
mente por el anillo que usa o por su nombre. Las ratas parecen identificar
algunas pautas al descubrir sencillamente cierto rincén en un lugar particu-
lar, Una mdquina de cotejo puede deslizar una hendidura a través de una for-
ma negra ¢ identificarla de ese modo a través de una secuencia de lonjas de di-
ferente longitud, sin advertir de manera alguna que la pauta figura la silueta en
perfil de una cabeza humana. Una persona con lesién cerebral afectada de
agnosia puede identificar un rectdngulo contando el mimero de sus dngulos.
Sin embargo, en la mayor parte de las taress es necesario comprender la es-
tructura visual general del objeto que debe manejarse, y la captacién del ca-
ricter visual del objeto es esencial para los fines del cientifico o el artista.

En principio, el reconocimiento de la pauta puede aplicarse a las formas
mis complejas y extravagantes, pero, cuanto mids simple es la pauta, mis
sencilla resulta la tarea. Los ideogramas chinos constituyen una empresa mds
ardua que el alfabeto latino. En la practics, no obstante, las figuras que de-
ben leerse tienden a ser simples. Las cifras y las letras, por ejemplo, evolu-
cionaron histéricamente como resultado de ls bisqueda de conjuntos de for-
mas lo bastante simples como para ser trazadas, percibidas y recordadas ficil-
mente, pero tan claramente diversas entre si como sea posible. La naturaleza
adapta esta necesidad de formas simples de dos maneras. Surgen en la evo
lucién como sefiales destinadas a organismos provistos del sentido de la vista.
Del todo independientemente de la vista, la tendencia a la reduccién de la
tensién en el mundo fisico producird las formas mis simples de que pucde
disponerse en las circunstancias vigentes y, de ese modo, incidentalmente, se
asiste a la vision. Aun asi, la mayor parte de las formas y las combinaciones
de formas que la naturaleza presenta ante la vista son mucho més complica-
das que las letras, los niimeros u otros signos inventados por la visién humana
para si misma.

Cémo se completa lo incompleto

Una de las complicaciones que surgen en condiciones naturales es la su-
perposicidn, por la cual un objeto impide que otro que se encuentra por de-
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tris se vea completamente. En muchos casos semejantes, la ﬁﬁﬁ}:, en lugar de
contentarse con la seccién visible, completa el objeto. Una caja, oculta par-
cialmente por una macets, se ve como un cubo mmplfwll cubierto p:tn::il%a
mente. Esto significa que la organizacion visual no SF_hmm al material di-
rectamente dado, sino que incorpora extensiones invisibles como partes Be-
nuinas de lo visible. De modo similar, los objetos se perciben a menudo tri-
dimensionalmente completos aunque sélo esté presente una parte frontal de
su superficie. Lo que aqui sucede no es que el observador complete el frag-
mento que ve realmente por un conocimiento no visual. No, una _ctlla ::lllu-
drica se ve como algo completo y perfectamente rcq?ndeudn; un cilindro in-
completo tiene un aspecto totalmente distinto. También en este caso las partes
invisibles del objeto complementan las visibles para producir una forma com-
pleta. La distincién entre forma completa y forma incompleta, como también

el efecto de redondeo pertinente, tienen lugar en la percepcién misma.

Figura 1

El hecho cognoscitivo comprendido en un proceso semejante consiste en
el rechazo del caricter cabal de una forma que se hace presente y en su
reinterpretacién, en cambio, como parte de una totalidad mds amplia y estruc-
turalmente mds adecuada. No es dificil evocar ejemplos de pcrncmdimll-_'.ntﬂ!
semejantes en la solucidn de problemas cientificos y en ¢l razonamiento
cotidiano.

En ¢l fenémeno de la transparencia se da un cjemplo particularmente
sorprendente de sagaz reestructuracién mediante la totalizacién que se da en
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la percepcién. Supongase una pauta que consiste en tres formas, una roja,
una azul y, entre ambas, una pirpura (Fig. 1). Si las formas son tales que
se obtiene una pauta general mis simple cuendo se ven dos formas que se
superponen mutuamente —un évalo y un cuadrado— que cuando se ven tres
adyacentes, sc presenta el siguiente problema en la situacién perceptual.
La distribucion de los colores sugiere un orden basado en tres unidades sepa-
radas y contiguss. El caricter de las formas sugiere dos unidades super-
puestas. ¢Como puede. solucionarse satisfactoriamente este conflicto intrin-
seco? Si el color de la unidad central puede scomodarse de manera razonable,
esto es, como mezcla aproximada de los otros dos colores, la sensacién unitaria
de pilrpura se escindird en sus dos colores componentes, ¢l rojo v el aznl.
Se verd como dos colores, el uno detrds del otro: un efecto de transparencia.
Mediante la senalacién y la utilizacién de la relacién particular entre los tres
colores, a saber, P = A + R, la mente reestructura el color central unitario
de modo tal que se ve una superposicién de dos colores donde, de otro modo,
se verfa un solo color. Esta ingeniosa solucién adapta el orden de los colores
al orden de las formas. En este caso, la solucidn perceptual del problema
tiende 2 presentarse con suma inmediatez, v no puede haber duda de que el
feordenamicnto inteligente de una organizacién insatisfactoria del estimulo
se produce en el propio acto de percepcién ¥ no en alguna elaboracidn secun-
daria del producto perceptual.

En condiciones naturales, la visién tiene que enfrentarse con mds de uno
o dos objetos a la vez. Lo mids frecuente es que el campo visual esté atestado
¥ DO sc someta a una organizacién integrada del conjunto. En una situacién
vital tipica, una persona se concentra en algunas zonas o detalles escogidos
0 en algunos rasgos generales, mientras que la estructura del resto resulta

" eshozada y borrosa. De este modo, la percepcitn de la forma opera parcialmente,

Dende puede observarse cémo la visién utiliza al méximo su poder de
organizacién es en las obras de arte, por ejemplo en la pintura. Cuando un
artista escoge un lugar dado para ejecutar alguno de sus paisajes, no sélo
selecciona y reordena lo que encuentra en la naturaleza, sino que debe reor
ganizar todo el material visible para que se adecue 2 un orden que él descu-
bre, inventa y purifica. Y asf como la invencién y elaboracién de tal imagen
constituye un prolongado v a menudo fatigoso proceso, del mismo modo la
percepcion de una obra de arte no se logra sibitamente. Lo mis frecuente
es gue el observador comience desde alguna seccidn, trate de orientarse res-
pecto del esqueleto principal de 1a obra, busque los acentos, intente un marco
de referencia 1 modo de exploracién para ver si se adecua al contenido
total, ercétera. Cuando la exploracidn tiene éxito, se advierte que la obra
reposia cémodamente en una estructura afin, que ilumina la significacién de
la obra para el observador.
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Mis claramente que ninguno de los otros usos del ojo, la lucha con una
obra de arte visual revels cudn activa es la tarea de construccion de formas
que se conoce con nombres simples como evers o «mirars. La e iencia
de buscar, bastanie desvalidamente, una imagen dada, y hallar luego la cla-
ve de lo que parecia al principio sélo una acumulacién de formas, es corriente
en la buena apreciacién de la obra de arte. Tal experiencia es el mis purp e
intenso ejemplo de esa exploracién activa de la forma y el orden visual que
tiene lugar cada vez que alguien mira algo.
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Traté de mostrar que la percepcién visual no &s un registro pasivo del
material estimulante, sino un interés activo- de la mente. El sentido de la
vista opera de manera selectiva. La percepcién de la forma consiste en la apli-
cacion de las categorias de la forma, que pueden llamarse conceptos visuales
por su simplicidad y generalidad. La percepcién implica la resolucién de
problemas. Expondré a continuacién una operacién perceptual algo mds sutil.

El tamafio de la proyeccién sobre la retina varia, como lo observé anterior-
mente, de acuerdo con la distancia a que se encuentra el estimulo fisico del
observador. Por tanto, en lo que al objeto de por si concierne, la dimensién
de la distancia distorsiona la informacién. Por ejemplo, un objeto gue en
realidad conserva su tamafio puede ser transmitido al ojo como si su tamafio
se alterara con el movimiento. Lo mismo vale para la forma. La proyeccidn
sobre la retina de un objeto varfa de acuerdo con su ubicacién relativa res-
pecto al observador. Existen otras modificaciones perceptuales semejantes.
La brillantez y el color de un objeto dependen en parte de la brillantez y
el color de la fuente que lo ilumina y de la ubicacién espacial del objeto
relativa a la fuente luminosa y al observador.

Sustraccidn del contexto

La mente se topa aqui, a un nivel elemental, con un primer caso del
problema cognoscitivo general que se plantea porque todo en este mundo se
presenta en un contexto y s modulado por ese contexto. Cuando la imagen
de un objeto cambia, ¢ ohservador debe saber si el cambio es un producto
del objeto mismo, o del contexto, o de ambos: de otro modo, no entenderia
ni el objeto ni sus inmediaciones. Aunque los dos se muestran intrinseca-
mente unidos, puede intentarse separarlos, especialmente observando el mismo
objeto en diferentes contextos y la influencia del mismo contexto sobre dife-
rentes objetos.

El objeto en observacién debe, pues, abstraerse de su contexto. Esto pue-
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de hacerse de dos manerss fundamentalmente diferentes. Puede que el obser-
vador desee eliminar el contexto para obtener el objeto tal como es y tal
Como se comporta por si mismo, como si existiera en completo aislamiento.
Este pucde parecer el tinico modo posible de llevar a cabo una abstraccién.
Sin embargo, el observador puede también desear el examen del objeto consi-
derando todos los cambios por los que éste atraviesa y los que induce por
su ubicacién y funcién dentro del contexto. En este caso, la abstraccidn,
aunque singulariza al objeto, no renuncia a los efectos del contexto, sino que
depende de ellos para obtener una parte indispensable de la informacién.
Los dos procedimientos sirven a distintos fines, pero para ambos es nece-
sario distinguir entre objeto y contexto. :

La opinién generalmente aceptada en la psicologia de la percepcién es
que la mente apunta a la abstraccion —y la logra— en la primera de estas
dos significaciones. Pretende eliminar todas las influencias del contexto y
lo logra. A pesar de todas las variaciones que se dan en la retina v las influen-
cias del medio, la imagen mental del ohjeto es constante, al menos de modo
aproximado: el objeto mantiene sus propios —y dnicos— tamafio, forma,
brillantez y color. Parece haber un amplio acuerdo sobre esto, aungue exis-
ten algunas controversias sobre el modo en que el hecho se produce. No obs-
tante, esta perspectiva es muy restringida y unilateral.

Debe admitirse que es de la mayor importancia préctica que las cosas
constantes se vean como constantes ¥ que los cambios sdlo se les atribuyan
cuando ellas mismas cambian, Esio es evidentemente cierto en el caso del
tamaiio de los objetos. Dado que la orientacién bioldgica reguiere un mundo
estable en el cual los objetos preserven su identidad, el organismo se bene-
ficia grandemente logrando abstraer un tamafio verdadero o constante a partir
de la desconcertante variedad de los tamafios proyectados. Sin embargo, hay
més de una manera de satisfacer esta necesidad.

La mayor parte de los anilisis psicolégicos comenzaron a partir de la
nocién de lo que, también yo, acabo de llamar «la desconcertante variedad
de los tamafios proyectadosw. Pero éste es un enfoque fragmentario. De acuer-
do con €l, todo objeto fisico aparece en ¢l mundo visual como una multiplici-
dad de imigenes separadas estdticas, todas de diferente tamafio. 5i se supane
que la percepcién comienza con este cimulo de particularidades, ¢cémo se abs-
trae a partir de ¢l el «tamafio constantes? ;Quizd la mente recoge todas las
proyecciones estadisticamente y se decide por el tamafio medio? Indudable-
mente no, pues en es¢ caso un cuaderno de papel de carta se veria aproxi-
madamente del mismo tamafio que un edificio, dado que ¢l promedio de las
proyecciones de ambas clgses de objetos ocupan la misma cantidad de espacio
en el campo visual. De hecho, todos los objetos convergerian hacia un tamafio
promedio, pues, como mencioné anteriormente, uno trata de mirarlo todo
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desde la distancia que ofrece una imagen de tamafio conveniente, ni dema-
siado grande, ni demasiado peguefia.

El tamafio percibido se relaciona, mds bien, con la distancia percibida,
Independientemente de lo grande o pequefia que sea la proyeccidn fisica sobre
la retina, un objeto se percibird relativamente grande cuando se lo ve lejos
en el espacio visual, y pequefio, cuando se lo ve cerca. Sin embargo, cuando
uno examina los objetos en sus inmedisciones no tiene conciencia de estar
ejecutando tal adecuacién del tamafio proyectado a la distancia v, por tanto,
los procesos que establecen la llamada constancia de tamafio deben infe-
rirse. Helmholiz sostenia que el efecto era resultado de lo que lamé un
ajuicio inconscientes. El percepto primario, suponia, contiene todas las distor-
siones de la proyeccidn, pero interviene el juicio v las corrige. La teoria ha
sido atacada en tres frentes. En primer lugar, Helmholtz suponia que estas
correcciones se basan principalmente en el conocimiento previamente adqgui-
rido por el observador, que éste impone luego a la situacién perceprual.
Esta suposicién me parece insostenible, pero no es necesario discutirla aqul.
En segundo lugar, se le criticd a Helmholtz que postulara la existencia de
perceptos eprimarioss, que jamis nadie experimentd. Este argumento perdié
su fuerza, pues llegamos a advertir cudntas son las percepciones que ocurren
por debajo del nivel de la conciencia. El tipo de registro y correccién reac-
tivos, que son necesarios para enderezar las distorsiones sobre la retina, se
incluye perfectamente en la capacidad del sistema nervioso y se asemeja mis

. bien a muchos otros mecanismos que mantienen ¢l organismo en funciona-

miento sin intervencidn consciente.

En tercer lugar, el hecho de gue Helmholtz recurriera a un «juicios
parecié objetable. ¢Era permisible suponer que los mds altos procesos men-
tales se inclufan en la percepcin elemental? En realidad, Helmholtz no tenfa
intencién de intelectualizar la percepcién. Crefa en cambio, muy en la linea
de lo que trato de demostrar aqui, que la clase de proceso que se observa
en el pensamiento logico ocurre también a nivel perceptual. «En realidad,
me parece gue sdlo hay una diferencia superficial entre las “conclusiones”
del légico v esas conclusiones inductivas cuyos resultados reconocemos en
las concepciones que obtenemos a partir del mundo exterior a través de las
SENSACIONES. »

La brillantez y la forma como tales

La asombrosa complejidad de los procesos cognitivos que deben desarro-
llarse para que sea posible la percepcién adecuada, es muy digna de tenerse
en cuenta. Las propiedades de una parte cualquiera del campo visual deben
verse en relacion constante con las propiedades correspondientes del campo
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como totalidad. La brillantez percibida de un trozo de papel, por ejemplo,
deriva del lugar que ocupa en la escala de brillantez, que abarca desde el
valor mds brillante visible en el campo hasta el mis oscuro. Lo que se recibe
no es un valor absoluto, sino un wvalor relativo. Debo repetir aqui lo que
dije al analizar la percepcién de la forma: no me parece importante en qué me-
dida puede llevarse a cabo espontineamente y en las etapas iniciales de la
vida, sobre la base de mecanismos innatos, esta actividad compleja de orga-
nizacién. Muy probablemente, lleva tiempo aprender a ver las cosas en rels-
cion reciproca. Lo que interesa es que el proceso cognoscitivo que produce
- las llamadas constancias pertenece a un orden superior de inteligencia, puesto

. que debe evaluar cualquier entidad particular en relacién con un contexto
intrincado, y que el proceso se ejecuts como parte integrante de la percep-
cién que estd teniendo lugar.

El logro es bastante espectacular cuando una gama dada de brillantez
se adecua al campo total y determina la aparicién de un objeto cualquiera,
sea cual fuere el lugar del campo en que se ubique. Sin embargo, muy a
menudo, esta gama varfa a lo largo de una pendiente espacial, de modo que
el mismo monto de luz reflejada se percibe como un objeto relativamente
brillante en un rincén oscuro del campo, y come relativamente oscuro en
" uon rincon iluminado. Este tipo de situacidn es producto de una iluminacién

- irregular, por ejemplo, la que se da en un cuarto brillantemente iluminado
por una ventana o una limpara situada en un extremo, que se vuelve mis
‘oscuro a medida que crece la distancia desde la fuente luminosa. Podria de-
cirse que la percepcién tiene que vérselas en este caso con una relatividad
de scgundo grado.

También el tamafio percibido depende del lugar que ocupa en una escala,
&n este caso, una escala de distancia. Cuanto més alejado se ve el objeto, mds
cuenta su tamaiio. Al mismo tiempo, el marco del gradiente de distancia como
‘totalidad determinard el valor de tamafio de cada ubicacién. Este marco no
‘coincide necesariamente con el marco objetivo y fisico; se ha demostrado, por
ejemplo, que los observadores juzgan el tamafio como si el horizonte se
‘encontrara sélo a una distancia que va desde los veinte a los cien metros.
Pero que el resultado sea correcto o no lo sea no afecta a la inteligencia del
‘acto perceptual. Obsérvese agui también que asi como la distancia determina
el tamafio, el tamafio determina la distancia. La distancia en profundidad
no tiene equivalente en la proyeccién bidimensional de la imagen retiniana.
La imagen registra solamente un gradiente de tamafios en disminucién, y
el tamafio es uno de los factores que determinan la percepcién de la profun-
didad. La observacidn por medios indirectos constituye un ingenioso recurso,
utilizado también mids conscientemente para medir lo inaccesible a través de
- alguna variable correlativa, por ejemplo en fisica, cuando la temperatura
~ se mide por la longitud de una columna de mercurio,

En la proyeccién sobre la retina, pues, la imagen de un objeto deriva
tanto de las contribuciones del objeto fisico como de las del contexio del
objeto, de las cuales el observador constituye una parte importante. Los dos
componentes, unidos en la imagen, pueden separarse en la percepeitn porgue
—v en la medida en que— el contexto, como el objeto, son antes toralidades
organizadas que meros conglomerados. 56lo porque los valores de brillantez
o color de un contexto dado se perciben como una escala organizada, puede
asipndrseles en ella un lugar al brillo o al color de un ohjeto; ¥ lo mismo
resulta vilido en el caso de los pradientes espaciales. De modo semejante,
s6lo porque un objeto tiene una forma captable de por si, puede esta forma
distinguirse de las deformaciones que un sistema de perspectiva igualmente
bien organizado le impone. Cuanto menos claramente organizados estin el
contexto v el objeto de por si, menos claramente pueden separarse desde
el punto de vista perceptual. En otras palabras, la percepcion sdlo puede
abstracr objetos de su contexto porgue capta la forma como estructura orga-
pizada v no la registra como un mosaico de elementos.

Dije antes que existen dos maneras de describir el resultado de una
abstraccién perceptual. Hasta aqui, traté de las llamadas constancias como
si la percepcién despojara al objeto de las «contaminacioness a las que estd
sometido por sus inmediaciones, v lo mostré aislado. De acuerdo con tal
descripcién, el objeto queda reducido a sus invariantes, el contexto y sus
efectos se pierden de vista, y constancia significa invariabilidad de apariencia.
La gran variedad de valores de forma, tamafio, brillantez y color y demis que
exhibe la imagen de la proyeccién sobre la retina, pareceria reemplazarse por
algo helado e inmutable,

Toda teoria, sin duda, debe admitir que originalmente el organismo re-
cibe una cabal informacién sobre las variaciones contextuales del estimulo,
pues lo que no se recibe no puede ser procesado; pero de acuerdo con los
textos de psicologia, esta rica informacién es denegada e ignorada por la
experiencia consciente tanto como sea posible, pues se tiene interés en contar
con un mundo estable poblado por objetos estables. Sugiero que tal estabilidad
es compatible con una experiencia perceptual mucho mds rica que la que
contempla la rigida «constancia». Por el momento utilizaré el tamafic como
ejemplo de lo que también resulta vilido en el caso de los otros aspectos de
la percepcidn.

En primer lugar, la variedad de tamafio de los objetos no es una colec-
cién sin ley alguna de particularidades diversas, esparcidas al azar por el
espacio y el tiempo. Por el contrario, mientras objeto y observador se tras-
ladan en el espacio, la proyeccidn sobre la retina modifica su tamaiio de ma-
nera gradual y perfectamente organizada, y la continuidad de este proceso
preserva la identidad del objeto a pesar de los cambios de tamafio. James _
J. Gibson subrayé decididamente este hecho, vy William H. Ittelson, siguiendo e
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a Koffka, sefialé que en la experiencia concreta «la continuidad es la regla,
¥ la constancis, como tradicionalmente se investig, representa meramente
un caso, escogido para el estudio, de la continuidad mds generalmente expe-
rimentadas. En otras palabras, los hechos fisicos primordiales, de los cuales
parte el sentido de la vista, no son un desconcertante conjunto de muestras
al azar, sino procesos de cambio sumamente coherentes. Mis atin, las varia-
ciones de tamafio de cada objeto no sélo estdn organizadas en si mismas,
sino que ademis se relacionan de modo ordenado con otras variaciones simi-
lares que se producen al mismo tiempo en el campo. Por ejemplo, cuando el
observador se traslada por el medio ambiente, el tamafio proyecrado de todo
lo que lo constituye cambia de acuerdo con ¢l movimiento. El escenario en
st conjunto estd sometido a una modificacidn de tamafio unificada y coherente.

La identidad, pues, no tiene que deducirse de un conjunto de apariencias
esparcidas al azar. Por el contrario, puede establecerse €l cardcter permanente
de un objeto cuando —y porque— el escenario se halla ocupado por gra-
dientes perceptuales ordenados con los que el objeto concuerda. Ahora bien,
es perfectamente cierto que en las condiciones de la vida corriente, las
modificaciones contextuales del objeto permanecen en gran medida ignoradas:
su tamafio, forma y color son constantes. Esta tipica falta de condienicia,
sin embargo, no debe considerarse un raspo universal inherente a la natu-
raleza de la percepcién. Segiin creo, es en cambio un caso especial de una
regla de cognicién mis amplia, de acuerdo con la cual la generalidad del
concepio no se diferencia mds de lo necesario, esto es, los conceptos resultan
tan genéricos como su aplicacidn lo permite. Percibir un objeto como inmu-
table es abstraerlo al mis alto nivel de generalidad, v ese nivel es apropiado
para todas esas muchas situaciones en las que la visién se utiliza con el propé-
sito de manejar objetos fisicamente. En el mundo fisico, las modificaciones con-
textuales observadas en la percepcidn no existen o no interesan. Pero una per-
sona a la cual la conciencia de las diferencias de tamaiio le es necesaria —un
pintor, por cjemplo— abandonard de buen grado el nivel de mixima genera-
lidad y procederd al refinamiento necesario de la percepcitn.

Tres actitudes

Los descubrimientos experimentales sobre las «constanciass no han sido
tan netos como el tratamiento psicolégico usual del tema lo exigirfa. El re-
sultado promedio para un crecido niimero de observadores indica un grado
de constancia bastante elevado; pero las reacciones individuales varian gran-
demente, desde una constancia completa o mds que completa, hasta casi nin-
Buna constancia en sbsoluto. Ademis, cuando se le pide a una persona que
cambie su actitud respecto de lo que ve, tiende a producir resultados comple-
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tamente diferentes. Parece haber tres actitudes. Un tipo de observador percibe
la contribucién del contexto como un atributo del objeto mismo. Ve, mis
o menos, lo que registra una cdmara fotogrifica, ya sea porque mira de
manera restringida y poco inteligente un blanco particular o porque hace
un esfuerzo deliberado por ignorar el contexto y concentrarse en el efecto
local. Un ejemplo es el adiestramiento necesario para la pintura realista,
Requiere que el estudiante aprenda a practicar la «reducciéne, esto es, a
ver un valor de color dado como se veria a través de un atisbadero estrecho,
o ¢l tamaiio y la forma de un objeto como si estuviera proyectado sobre un
plano bidimensional. Las dificultades con que se topa un adiestramiento de
este tipo muestran lo poco natural que es ver fuera de contexto, Sin em-
bargo, si se logra, tal actitud reductiva muestra que el objeto cambia de
cardcter cuando €l contexto cambia. Los impresionistas trataron de reem-
plazar el color local por el color nacido del contexto, de modo que el mismo
objeto, por ejemplo la catedral de Reims, ofrecia un aspecto muy diferente
segin fuera la direccién, la intensidad y el color de la luz solar. En ciertas
condiciones, tal reduccién a la apariencia puede dificultar la identificacidn.
Permitaseme utilizar un ejemplo de un campo cognoscitive completamente
diferente: una persona que observa a un individuo en varias situaciones so-
ciales puede no ser capaz de captar su cardcter por causa del continuo cambio
de su conducta. No puede abstraer el «color locals de la persona de las
influencias que sobre ella se ejercen.

Esta incapacidad o indisponibilidad para ver el cardcter del objeto par-
ticular como el producto de dos contribuciones separadas, debe distinguirse
de otras dos actitudes, que reconocen ambas la separacién. Una de cllas, ya
mencionada, intenta eliminar la influencia del contexto para obtener el objeto
local en su estado puro e inalterado. El objeto resultante es constante, salvo
por los cambios que inicie por si mismo, El observador percibe la ubicacién
espacial, la iluminacién, etcétera, del objeto y utiliza esta informacién para
sustraer el efecto del contexto, del cardcter del objeto como tal. Fsta es la
actitud «prictica» de la vida cotidiana. La tnica razén que tiene el ama de
casa para interesarse por la luz verde que aviva una exhibicién de verduras
es que necesita saber que las lechugas y los repollos «como taless lucen més
bien descoloridos. También el cientifico intenta establecer la naturaleza que
cada fendmeno tiene por si mismo para distinguirlo en cada caso particular
de las condiciones que lo rodean.

Obsérvese, por cierto, que en estos casos ninguna wverjficacidn prictica
puede representar la abstraccién del objeto «en cuanto tal». Ningin obje-
to puede exhibir su color local sin que alguna fuente luminosa, que tiene su
color propio, lo ilumine. Fisicamente, el peso de un objeto en cuanto tal
nunca existe sin la presencia de alguna condicién gravitacional. Sélo en el
mundo de ficcién hecho por el hombre, concebido de manera tal que la
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interaccién queda eliminada —por ejemplo, la ilustracién de un libro de texro,
una férmula, un texto descriptivo—, puede el cientifico mostrar las fuerzas
que emanan del medio ambiente como si estuvieran separadas de las que son
inherentes al objeto. Y en la pintura de un nifio, los drboles pueden ser de
un verde espléndido independientemente de la influencia del sol amarillo que
brilla en algiin otro lugar de la pintura. La vision de la constancia consu-
mada que crea la ausencia de interaccién es caracteristica de ciertos estilos
artisticos, tempranos algunos, otros recientes, que se interesan por <l objeto
invariable en cuanto tal. Es caracteristica también del enfoque absolutista de
la ciencia. La interaccién se representa como el encuentro de entidades sepa-
radas ¢ inalteradas.

Pero hay otra manera de reconocer la distincién entre contexto y objeto,
gue no tiende a la eliminacién de la influencia del medio circundante sobre
el objeto. Por el contrario, este tercer enfoque aprecia y goza plenamente los
infinitos y & menudo profundos y desconcertantes cambios que padece el
objeto al trasladarse de situacidn a situacién. En la percepcién, el mejor
ejemplo se da en la actitud estética. La apariencia cambiante de un paisaje
o un edificio por la mafana, la tarde, bajo la luz eléctrica, durante las dife-
rentes estaciones o en situaciones climdticas distintas ofrece dos ventajas.
Presenta una extraordinaria riqueza visual y pone a prucha la naturaleza del
objeto mediante su exposicién a condiciones variables. Una persona que se
percibe como la figura dominante en su hogar, rodeada por los muebles que
preside su figura, ofrece un aspecto de la humana especie muy diferente del
de las pequefias cristuras que se agitan en los confines de la calle de una
gran ciudad. En una pelicula cinematogrifica puede verse un automdvil o un
conjunto de personas que atraviesan un diluvio de luces cambiantes, ilumi-
nadas brillantemente durante un momento, y sumidas en la oscuridad al
momento siguiente, El esclarecimiento que se adquiere mediante tan variada
exposicién va més alli de la estética. Asi como las montafias de la Luna sélo
pueden verse cuando la luz solar las ilumina de lado y arroja sombras, de
igual modo el cientifico se mantiene constantemente atento a las nuevas
situaciones no porgue exista mérito en la recoleccién de datos en cuanto tales,
sino porque &stos pueden revelar informaciones novedosas.

£0Qué distingue esta actitud de la descrita en primer término? De acuerdo
con el primer enfoque, los efectos del medio ocultan la identidad del objeto
en una alegre carrera de transformaciones; segiin el tercero, el objeto revela
su identidad en una multitud de apariencias. El observador del tercer tipo
advierte, con no menor certeza que el del segundo, la permanencia del objeto,
su identidad inviolada, pero su enfoque crea conceptos muy diferentes de los
que considera la Iégica tradicional. Un concepto del que todo se ha sustraido,
salvo lo gque se mantiene invariable, nos deja con una nocién intacta de ele-
vada generalidad. Un concepto semejante es sumamente dtil, pues facilita la
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- definicidn, la clasificacién, ¢l aprendizaje y la utilizacién del aprendizaje. Cada

vez que uno se topa con el objeto, éste parece el mismo. Sin embargo, {o que
no deja de ser irdnico, esta actitud eminentemente prictica priva a la persona
del apoyo de la experiencia tangible, pues el tamafio, la forma y el color
«verdadeross de lo que percibe nunca reciben el estricto apoyo de lo que
sus ojos le muestran. Ademds, la rigidez de tal constancia puede volver ciego
al observador para las revelaciones que le ofrece un contexto particular e
impedirle reaccionar de modo adecuado ante la ocasién particular. Una forma
muy comin de comportamiento falto de inteligencia consiste precisamente
en el uso errado de la constancia, esto es, en la suposicién de que lo que
fue cierto antes, debe seguir siéndolo esta vez.

Conservacidn del contexto

La clase de concepto que crea la tercera actitud es la que mds se adecua
al pensamiento productivo. Tal concepto no suprime las diferencias entre
las varias especies sobre las que preside como género, sino que las mantiene
presentes en una comprensién que todo lo abarca. Completamente aparte de
la gozosa riqueza que tal concepcién le otorga a la vida, ssegura ademis al
artista, como también al cientifico, un contacto continuo con las manifesta-
ciones concretas de los fenémenos por los que ambos se interesan. Un perci-
piente y pensador cuyos conceptos se limiten a la clase prevista por la légica
tradicional, corre el riesgo de actuar en un mundo de construcciones para-

lizadas

Sin duda, seria imposible mantener una gran variedad de manifesta-
ciones bajo un tnico rubro, a no ser que fueran mantenidas juntas mediante
alguna especie de orden. Debe recordarse aqui que en el caso de la percep-
cion, como dije antes, las varias apariencias de un objeto no constituyen una
edesconcertante variedads, sino que se presentan en secuencias continuas.
Se presentan como transformaciones graduales v no como una multitud de
instancias diferentes esparcidas sin ton ni son.

Tenemos aqui un buen modelo de la especie de orden que organiza la
variedad de manifestaciones posibles en conceptos tipicos de todo campo
del pensamiento productivo. Para utilizar un ejemplo de la literatura: el
Antonio de Shakespeare exhibe la conducta contradictoria de un guerrero
disciplinado y un rendido amante. Sin embargo, las contradicciones existen
s6lo en la superficie en tanto contexto y sobjetor no se separan. Shakes-
peare ofrece la presencia continua de una figura cuya identidad no dafia,
sino que revela, una secuencia ordenada de circunstancias. Mientras Antonio
se mueve a través de las fuerzas que encarnan César y Cleopatra, sus reac-
ciones van revelindole gradualmente, de manera que ¢l momento de su muer-
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te es también el momento de su completa revelacidn. No obstante, en ningln
momento vemos a Antonio «en cuanto tals.

Como dije antes, el impresionismo ofrece en pintura un ejemplo extremo
de abandono de la constancia. Muestra el color local y la brillantez local
: modulados por la influencia de los factores de color y brillantez que dominan
" en la situacidn. Sin embargo, esto no significa que el pintor adopte la actitud,
12E antes mencionada, de ignorar el contexto y obligar a la mente a limitar cada

: fragmento a su valor de color aislado. Un pintor no podria lograr una ima-
gen significativa mediante la adopcién del procedimiento mecdnico de la
fotografia en color. Los impresionistas, es. cierto, tenfan que liberarse del
| efecto constancia de la visidn «pricticas, pero no para reproducir el color

de cada fragmento con fidelidad mecdnica. Por el contrario, esta libertad le
' permitié a un pintor como Cézanne presentar la identided de una montafia
) o un drbol como una modulacién de valores de color, sojeta a leyes aunque
|2 rica' en posibilidades, que era el resultado de la interaccién entre el objero y
8 su mundo. Tal presentacién estd tan lejos de ignorar el efecro del contexto,
como lo estd de eliminarlo en favor de una imagen uniforme y quizds este-
reotipada.

La diferencia 2 la que me estoy refiriendo es ilustrada por el historiador
- de arte Kurt Badt, que confronta el naturalismo de los impresionistas con
’ el realismo de los simbolistas, tales como Gauguin o Maurice Denis:

Los simbolistas derivaron su representscidn del mundo de los objetos
individuales; la construyeron en torno a figuras singulares, la compusieron

el significado que le atribuyeran a los objetos. Los impresionistas proce-

b dieron a partir de impresiones del conjunto, a partir de conexiones entre

i las cosas, en las que tales cosas habfan crecido y que habian creado por
su natoral crecimiento... De acuerdo con su concepcidn del mundo y la
Lokl intencidn de su arte, gue tenia por consigna la revelacién de esa concepeidn,
o= los impresionistas eran naturalistas (empleando la palabra matwrs en su
sentido original de masci: nacer, necesided de legar a ser, crecer). Esto sig-

nifica que habia de hecho una profunda diferencia entre las dos tendencias

artisticas. Pero no hay diferencin de rango o valor entre las dos concep-

ip ciones de la realidad. Son dos aspectos ipualmente buenos de lo mismo.
Porque, =egiin la concepcion del hombre, esta realidad del mundo existe

F como conexidn, pero tambifn como segregacion, porque las dos pueden
I pensarse y representarse s6lo en mutua relacidn.

|

La abstraccién de la forma

.IJ La abstraccién perceptual puede diferir de la que se describe en la légica
* tradicional de varias maneras. Es caracteristico que no se trate de extraer pro-
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piedades comunes a partir de un conjunto de casos particulares. Tampoco el

de cosas, en latin res. Su intencidn era la propia de los realistas, sea cual fuere -

A

«yerdaderos tamafio o la «verdaderas brillantez o color de un objeto percibido
se da nunca en ninguna de sus apariciones concretas. La percepcién apunta a .
una nocién diferente de abstraccién, a una operacién cognitiva mucho mds
refinada. La percepcitn de la forma en el espacio tridimensional ilustra esto de
modo mis asombrose-todavia.

Mientras no se altere sino la distancia a que se encuentra un objeto de un
observador, el cambio s6lo afecta al tamaiio del objeto: se reduce o crece, pero,
por lo demds, permanece el mismo. No sucede lo mismo cuando cambia el
dngulo desde el que se percibe el objeto. En ese caso, la forma es afectada
por transformaciones que son generalmente mis complejas que las tenidas en
cuenta por la peometria enclidiana, a saber, la traslacién, la rotacién o la re-
flexién en el espacio. El cambio de dngulo nos introduce en la geometria pro-
yectiva. Afecta el tamafio de los dngulos del objeto y las razones de longitud;
altera todas las proporciones. La deformacién que resulta es bastante intensa
cuando el objeto es bidimensional, como un cuadro plano colgado en la pared.
Es mucho peor cuando las proyecciones cambiantes de un objeto tridimen-
sional, por cjemplo, un cubo, exhiben un nimero variable de caras laterales.
El cusadro plano sobre la pared preserva al menos su cuadrilateralidad como
invariable a través de las transformaciones proyectivas. En el caso del cubo,
un objeto tridimensional de ocho dngulos se representa sobre la retina como un

- objeto bidimensional de cuatro o seis dngulos. A pesar de esta transforms-

€i6n, se percibe un sélido de forma constante en muchas de sus proyecciones
individuzles y también cuando el cubo gira en el espacio o coando el obser-
vador se mueve a su alrededor. He aqui, pues, un ejemplo, todavia més radical
de una abstraccién en la cual los componentes sbstraidos no estin contenidos
en los objetos particulares de los que se han obtenido. Ninguna proyeccién
del cubo es el cubo o lo contiene como parte de sus propiedades. (Las pro- -
yecciones del cubo preservan al menos la rectitud de sus lados como elemento
invariable; en sélidos menos simples, incluso la forma de los lados se altera.)

Es dificil imaginar a primera vista cdmo es posible la shstraccién en tales
condiciones. Pero ls dificultad disminuye cuando se recuerda que también en
este caso las varias proyecciones del sélido no se dispersan al azar en el es-
pacio y ¢l tiempo, sino que aparecen como secuencias legales de cambio gra-
dual. Gurwitsch sostuvo que la «armonia y la concordancia» de los varios as-
pectos que se dan en la secuencia bastan para dar cuenta de la constancia de
forma percibida. Menciona el principio de la Gestalt de la «buena continua-
Cifine, segiin el cual los elementos se fusionan en un todo unificado. Va mds :
alli todavia y aventura la importante observacién de que un aspecto particular '
de un objeto contiene renvois, esto es, referencias, que apuntan mds alli del
aspecto dado hacia otros aspectos adyacentes y subsiguientes. Esto equivale
a afirmar que el cardcter incompleto constituye una caracteristica inherente a
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todo aspecto o apariencia particular de un objeto, afirmacién que, de hecho,
resulta vilida en el caso de algunos aspectos, pero no en el de otros. Un tres
cuartos de perfil apunta ciertamente a la continuacién de la forma mds alld
de sus bordes visibles, pero un perfil completo o una cara frontal lo hacen mu-
cho menos. Ciertos estilos esculiéricos se apoyan mucho en rempois para po-
per de relieve la redondez continuada; véase, por ejemplo, la observacién de
Miguel Angel segin la cual una figura debe ser siempre serpentina, esto es,
retorcida en espiral. Pero otros estilos, especialmente los arcaicos, insisten en
componer la figura a partir de perspectivas independientes cada una de ellas
completa en si misma. En la pintura existe una diferencia similar, por ejem-
plo, entre el mural egipcio, limitado a perspectivas de perfil y frontales, y los
giros de un Tintoretto.

Sin embargo, tales referencias a la perspectiva se limitan a hacer mds dind-
mica la apariencia de un objeto dado mediante la tendencia a una continuacién
mds alli de la perspectiva dada. Promueven una secuencia de aspectos cohe-
rente, pero no bastan para obtener a partir de esta secuencia la forma ridi-
mensional invariable del objeto fisico. Los aspectos que se siguen entre si en
la secuencia se fusionan de modo tal que aparecen como los estados de una
1inica cosa que persiste, pero el percepto no mantiene necesariamente su forma
invariable, ni tampoco tiene por qué corresponder a la forma del objeto fisico.
Esto puede advertirse en los experimentos llevados a cabo por Wallach y
O'Connell sobre el llamado efecto de profundidad cinético. La forma de un ob-
jeto rotante proyectada sobre una pantalla se percibe en algunos casos «co-
rrectamente» como la imagen de un objeto rigido en movimiento. Pero, por
ejemplo, cuando se hace rotar un blogue rectangular en tormo a un cje pars-
lelo a un conjunto de sus lados, los sujetos ven sobre la pantalla una figura
oscura, plana y rectangular que se expande y se contrae periddicamente. En
este caso la secuencia legal de los aspectos preserva la identidad del percepio,
el cual, no obstante, sufre transformaciones proteicas. No existe constancia
porque no se preserva la forma del objeto fisico proyectado.

Cuando los varios aspectos de un objeto pueden verse como desviacio-
nes —o deformaciones— de una forma mds simple, si se obtiene como resul-
tado la constancia de la forma. Las varias proyecciones bidimensionales de
un cubo se ven como un cubo porque ese sélido tridimensional es la forma
mds simple, simérrica y rectangular a que todas ellas pueden referirse. El
efecto resulta alin més convincente por la secuencia de tiempo, que exhibe
una variacién gradual de la forma invariable subyacente. Hablar de la varia-
cién de lo invariable no implica en este caso paradoja alguna. La forma so-
metida a la deformacién se mantiepe invarisblemente perceptible sunque su
deformacién puede variar.

¢Cémo es, pues, posible llevar a cabo una abstraccién sin extraer los ele-
mentos comunes, idénticamente contenidos en todos los casos particulares?
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" Puede hacerse cuando ciertos aspectos de las particularidades se perciben

como desviaciones —o deformaciones— de una estructura subyacente que es
visible en ellos. En la percepcién del espacio, no toda proyeccin satisface de
purdﬁmnmﬁdﬁn.ﬂcuadmduqmscvcmndnelphnnpﬂpmdimlmt
la mirada es paralelo a una de las caras del cubo, no se percibe como defor-
macitn del cubo; no contiene rempois. Pero cuando tal perspectiva se integra
en una secuencia de otras perspectivas, adquirird el cardcter de una deforma-
cién por su relacién con sus vecinas en la secuencia. Del mismo modo, la con-
ducta de una persona en una situacién particular puede no aparecer de por
sl como una deformacién de una estructura subyacente mis simple; también
en este caso el contexto de otras situaciones puede ser necesario para que

L surja el cardcter de la particular.

Este tipo de abstraccién, por supuesto, constituye una actividad cognos-
citiva de suma complejidad. Requiere una mente que, al percibir una cosa, no
se limite al aspecto que recibe en un momento dado, sino que sea capaz de
ver lo momentineo como parte integrante de un todo mds amplio, que se
desarrolls en una secuencia. William Hogarth observd que «segin el modo
corriente de percibir un objeto opaco, es posible que la parte de su su ie
que enfrenta al ojo sea la tinica que ocupe a la mente, y la opuesta, mis aiin,
todas las otras, no ocupan de modo alguno el pensamiento en el mismo mo-
mento; v ¢l menor movimiento que hagamos para reconocer cualquier otro
aspecto del objeto, confunde nuestra primera idea por no haber conexidn en-
tre las dos ideas que nos hubiera procurado naturalmente el conocimiento
completo de la totalidad, si la hubiéramos considerado antess. En realidad,
esta desventaja no se descubre tanto en ¢l «modo corrientes como en pinto-

" tes gue se han adiestrado para restringir su atencidn 2 lo que sus ojos ven

desde un punto de vista particular. Pero aunque el hecho de advertir que una
cosa tiene muchos aspectos y percibir cada aspecto parcial como una aparicién
de Iz totalidad es muy corriente, no debe uno ignorar cudnta intelipencia im-

- plica: una inteligencia a menudo no igualada a niveles mis altos del funcio-

namiento mental.

La persistencia de la forma, como la del tamafio, el color, etcétera, puede
percibirse en cualguiera de los dos modos descritos mis arriba. El tablero
de una mesa se percibe como un rectingulo, pero una persona comin no
tiene conciencia de las desviaciones de la perspectiva que utiliza la abstrac-
cién. La causa de esto es que la generalidad inicial de un concepto visual se
diferenciaré sélo en la medida en que la finalidad del observador lo exija. En
la prictica de la vida cotidiana resulta Gtil ver la mesa como entidad inde-
pendiente y usar los aspectos de la perspectiva de la imagen sélo como in-
dices de la situacién relativa del objeto respecto al observador. Esta prictica
sc refleja en las etapas tempranas del arte, que reproducen la forma objetiva
¥ permanente de los objetos tan fielmente como el medio lo permite; un cubo
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puede dibujarse como un cuadrado o con los lados oblicuos, pero paralelos,
de la perspectiva isométrica. Una percepcién mds rica observa y goza de In
hechizante y esclarecedora variedad de la forma proyectivamente cambiante.
El concepto visual de un cubo abarca la multiplicidad de sus apariencias, los
escorzos, las desviaciones, las simetrias y asimetrias, los ocultamientos parcia-
les y las revelaciones, el cardcter plano de algunos aspectos y los pronun-
ciados voliimenes. También esta compleja experiencia se refleja en el arte,
ya sea en las representaciones bédsicamente ficles de los efectos de la perspec-
tiva 0 en las més libres interpretaciones de la forma de mesas, sillas o edificios
de la pintura cobista. En este caso, el retrato del objeto sirve para describir
aspectos tales de la experiencia humana como las variaciones de caricter que
revela el contexto, los encantos del momento fugaz o las obligadas distor-
siones.

La distorsién exige la abstraccidn

Otras dos observaciones pueden contribuir a ilustrar algunas caracteris-
ticas de la abstraccién de manera mds general. En primer lugar, las distor-
siones proyectivas no sélo permiten el descubrimiento del prototipo que les
es inherente, sino que lo exigen de modo activo. La proyeccién no produce
una desviacion estdtica, sino una distorsibn dindmica que se percibe como
animada por una tensidn dirigida hacia la forma mds simple de la cual cons-
tituye una desviacién. La proyeccién se presenta como algo «fuera de formas.
Mis generalmente, esto significa que una abstraccién no se obtiene simple-
mente a partit de un objeto quizd recalcitrante, sino que «se encuentra» en
el objeto, que exige la abstraccién. Un paralelogramo en forma de dismante
se percibe como un rectingulo inclinado. Abstraer a partir de él el recténgulo
significa satisfacer los requerimientos del objeto, que desea ser enderezado;
sin embargo, dejar ¢l rectingulo bajo su precaria presidn puede satisfacer una
necesidad de tensidn, distorsién y dramatismo.

En segundo lugar, los aspectos distorsionantes no sélo se perciben nega-
tivamente como una impureza que entorpece la verdadera forma del objeto
invariable, sino que se ven también positivamente como el efecto de una con-
dicién que anubla la verdadera forma del objeto. El efecto se comprende
como una consecuencia légica de la posicidn del objeto en el espacio respecto
al observador. La distorsién que produce la perspectiva en el cubo se perdi-
be como una desviacién o convergencia geométricamente simple de su forma
invariable, v el caricter de estas modificaciones impuestas, que es conforme a
ley, hace posible que la mente distinga entre lo que pertenece a la forma del
objeto per se ¥ lo que se debe a la distorsitn proyectiva. De igual modo,
las distorsiones inherentes a un objeto fisico se perciben a veces como signi-
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ficativas. La desviacién de la simetria en la forma de un drbol puede no verse
simplemente como imperfeccién azarosa, sino como un efecto inteligible del
medio ambiente del drbol. El impedimento de la simetria se lee visualmente
como la obra de una extrafia fuerza invasora, y la evidente conformidad a ley
de la imposicién facilita su separacién de la igualmente legal simetria, que
se percibe como la forma potencial «a la que tiendes la forma del drbol. De
modo semejante, una persona depravada puede parecer inhumana. Para com.
prender a tal persona se requiere, ante todo, habilidad para verla no como un
MONStruo ajeno a Nosotros, sino como una distorsién de la naturalezs humana.
La abstraccién implicita en el acto de detectar a la naturaleza humana bajo
este disfraz se ve facilitada, y la comprensién se acrecienta, cuando la distor-
sibn se ve positivamente como el efecto de interferencias definibles, tales
como las fuerzas sociales de privacién y humillacién. Tampoco en casos ta-
les abstraer significa simplemente detectar y aislar la entidad invariable, la
«naturaleza humanas, en el espécimen depravado. Todos los aspectos de esa na-
turaleza —amor, piedad, esperanza, devocién— pueden estar pervertidos, v
puede que, por tanto, no sea posible sencillamente desentrafiarlos. En lugar
de ello, la conducta de la persona debe llegar a ser perceptible como distor-
sin de la norma llamada «conducta humana normals. Y tampoco en este
caso la percepcién de la distorsidn es estdtica. La exigencia de rectificacién,
esto es, de hacer algo acerca de la situacién, constituye un componente in-
trinseco de la apariencia misma de la distorsién.

Permanencia y cambio

Espero haber logrado mostrar que distinguir un objeto de las aflicciones
de sus apariencias constituye una hazafia cognoscitiva digna de inspirar asom-
bro. Y, sin embargo, los ejemplos que di son sélo del tipo mis simple. Cuanto
mids compleja la forma del objeto, tanto mds dificil es la tarea perceptual de
dilucidarlo, y lo mismo resulta vilido cuando las influencias de los factores
ambientales son menos simples que las de aquellos a los que me he referido.
Es necesario mencionar por lo menos una complicacién sumamente poderosa.
Los objetos de la percepcién no se muestran necesariamente rigidos: se mue-
ven, se inclinan, se retuercen, se expanden, se encogen, se iluminan o cam-
bian de color. De este modo, la tarea de la percepcidn se acrecienta en mds
de una manera. En primer lugar, es a menudo necesario ver los cambios fisi-
cos del objeto como desviaciones a partir de una forma normativa, por ejem-
plo, cuando los varios movimientos de la mano humana y sus méviles dedos
se comprenden perceptualmente como variaciones de ese érgano de forma
estrellada que los ojos conocen como la mano. Puede ser igualmente necesa-
rio ver un objeto como un acontecimiento o proceso coherente, por ejemplo,
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cuando se observa el crecimiento de una planta en una pelicula cinematogrd-
fica de movimiento acelerado o cuando una burbuja crece y explota.

Naturalmente, estos cambios objetivos e intrinsecos de tamafio, forma,
etcétera, complican enormemente la tarea de distinguirlos visualmente de los
cambios que son el resultado de la situacién del observador u otros efectos
del contexto. Aunque en la vida cotidiana se llevan a cabo con tanta facilidad,
‘]ns abstracciones perceptuales necesarias para el desempefio de estas tareas re-
welan una asombrosa complejidad cuando se analizan sus componentes.

Los trabajos de la visién crean la nocién de un mundo en ¢l que perma-
nencia ¥ cambio actiian como antagonistas eternos. Los cambios son percibi-
‘dos como meros accidentes de una identidad subyacente que persiste; pero la
percepcion también revela la constancia como el aspecto torpe del cambio.
Windelband dice en su introduccién al andlisis del pensamiento griego: «La
observacién de que las cosas de la experiencia se convierten las unas en las
otras fue lo gue alentd las primeras consideraciones filosdficass. La percep-
‘ci6n visual dio a los filésofos en pos de la permanencia la prueba del arjé,
sustancia del mundo por debajo de la variabilidad de las cosas materiales,
«que padece los cambios y es el origen desde el que surgen todas las cosas
particulares y el lugar al que vuelven luegos. La percepcidn, igualmente, ofre-

~ cib la prucba visible de que todas las cosas se encuentran en un flujo de cons-

tante modificacién. No se hubiera llegado a ninguna de estas concepciones si
los sentidos no fueran lo suficientemente inteligentes como para obtener lo
duradero de lo cambiante y percibir lo inmévil como una fase de la movi-
lidad.

4. «DOS Y DOS» COMO CONJUNTO

Ver un objeto en el espacio significa verlo en contexto. El capitulo pre-
cedente sefiald la complejidad de la tarea que se lleva a cabo cada vez que el
sentido de la vista establece el tamafio, la forma, la ubicacién, el color, la
brillantez y el movimiento de un objeto. Ver ¢l objeto significa distinguir sus
propias propiedades de las que le imponen el medio y el observador.

Las relaciones dependen de ls estructura

Mis generalmente, ver significa ver en relacién; v las relaciones que de
hecho se encuentran en los perceptos no son simples. Esto puede resultar
sorprendente, pues los mecanismos de relacién descritos por la teoria psico-
légica son a menudo muy elementales. Recuérdense las viejas leyes de la aso-
ciacién: las diversas piezas se conectan cuando aparecen con frecuencia jun-
tas, o cuando se asemejan entre si. Estas leves suponen gque las relaciones
conectan elemento por elemento, vy que estos elementos no sufren cambio al
vincularse entre sf,

Nada tan convenientemente simple ocurre en la especie de ejemplos que
he dado. Se mostré que la aparicién de cualquier elemento en el campo vi-
sual dependia del lugar que ocupaba en la estructura total v de la funcién
que en ella desempefiaba, v que esa influencia la modificaba de manera funda-
mental. Si un elemento visual es extraido de su contexto, se convierte en un
objeto diferente. Situaciones igualmente complejas se presentan en otras
dreas de la percepcién siempre que ados v dos» se colocan funtos, esto es,
{ﬂﬂ:Ildﬂ un conjunto de elementos es concebido como una configuracidn uni-
taria,

¢De qué forma componen un objeto visual los elementos que proporciona
la proyeccién sobre la retina? ¢Cémo se compone una imagen a partir de sus
componentes? La mis sencilla entre las reglas que gobiernan estas relacio-
nes es la de semejanza, que efectivamente confirma una de las mds viejas afir-
maciones de la teoria de la asociacion: las cosas que se ascmcjan entre si se
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vinculan en la visién. Muchos objetos parecen homogéneamente coloreados
porque miiltiples estimulaciones puntuales y vecinas se funden en una totali-
dad cuando su brillantez ¥ su color son lo suficientemente parecidos. Vemos,
por ejemplo, un cielo parejsmente azul. La homogeneidad es el producto mis
simple de la relacién perceptual. También es cierto que cuando un comjunto
de detalles se ve sobre un fondo lo suficientemente diferenciado y lo suficien
temente alejado de otro conjunto semejante, se verd como unidad. La semejanza
de uhicacién provee el vinculo. Pero estas conexiones, sumamente primiti-
vas, sdlo actiian cuando el aislamiento o la distancia las protege de factores
estructurales mds poderosos. Entre las constelaciones del cielo nocturno, algunas
son poco mds que un conjunto de puntos, una parcela de textura chispeante,
de cardcter accidental y dificiles de identificar. Su unidad depende sélo del
espacio vacio que las rodea. Otras se mantienen unidas mucho mejor y exhi-
ben una definida forma propia porque sus clementos se insertan en un orden.
Las sicte estrellas mds brillantes de la Osa Mayor se ven como un cuadri-
litero con un tallo que se une a uno de sus dngulos. En este caso las relacio-
nes perceptuales supeéran con mucho la conexidén por semejanza. Lo que se ve
es en verdad una constelacién en la que cada uno de los elementos desempefia
un papel definido ¥ tinico. Por causa de su forma captable, la constelacién
puede compararse también con objetos familiares de estructura visual seme-
jante, tales como un cucharén, un carro, un arado o un animal provisto de
cola. Su relacién con constelaciones vecinas se establece por otras conexiones
estructurales, puesto que dos de sus estrellas apuntan a Polaris y su «cola»
conduce a Arcturus, el guardador de osos.

En la mayor parte de los ejemplos que pretenden mostrar que la seme-
janza es la que da cuenta del agrupamiento perceptual, ¢l efecto no es creado
por la sola semejanza. Dispongase una cantidad de fichas, negras algunas,
blancas las otras, en un orden creado al azar, v se las verd ligeramente rela-
cionadas por el color sin agrupacién definida alguna; pero férmese con las fi-
chas blancas una linea recta o un circulo, y su stgrl:gmun de las negras serd
inmediata y estable. Esto es, la semgjanza cjercerd su pndr_r unificador sdlo
si la estructura de la pauta total sugiere la relacién necesaria. Para los fines
de nuestra investigacion, esto significa que las operaciones cognitivas inheren-
tes a la percepcién de configuraciones visuales corresponden tipicamente a un
orden mucho méds elevado que el de la mera conexidn por semejanza. Re-
guieren un mayor grado de inteligencia perceptual.

Sélo es necesario considerar el papel que las semejanzas entre elementos
desempefian en la obra de arte. Son frecuentes, v los artistas las utilizan para
lo que Picasso llamé una vez asonancias. «La pintura es poesia y siempre se
ezcribe en verso con rimas pldsticas, nunca en prosas, le dijo una vez a Fran-
coise Gilor. «Las rimas plisticas son formas que riman entre si o suminis-
tran asonancias ya sea con otras formas o con el espacio que las rodea...» Un
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Figurs 2. — Henri Matisse, Tabac Royal (1943). Coleccion Albert D. Lasker.
observador que descubre tales asonanciss en una pintura trazard de ese modo
conexiones que pueden ser esenciales para su estructura. Por ejemplo, hay
un cusdro de Matisse, Tabac Royal, en cuyo extremo izquierdo se muestra
una mujer sentada en una posicidn mds bien angular sobre una silla angular,
v a la derecha, una mandolina con forma de pera sobre una silla curvada
{Fig. 2). Este ingenioso paralelo resulta tan esencial para la composicidn for-
mal como para la expresidn v el significado de la pintura. El observador es
llevado a conectar los dos factores porque dominan el cuadro v estin situados
en lugares que se corresponden simétricamente. Pero en una obra de arte
como ésta hay otras semejanzas que, si ¢l observador les otorga un predominio
similar, quebrarian la estructura del conjunto por la emergencia de falsas co-
nexiones. Los estudiantes analizan erradamente las pautas visuales, con fre-
cuencia, mediante la bisqueda indiscriminada de semejanza de forma, color u
orientacion espacial sin prestar la debida atencién al peso de la relacion den-
tro del conjunto, Dada la infinidad de relaciones posibles dentro de una pauta
visual compleja, la tarea cognoscitiva de asipnarle a un deralle particular su
propio lugar en la jerarquia de la estructura total, es sumamente delicada.
Por ejemplo, un estudiante de historia del arte insistié una vez en una de
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mis clases en que para percibir adecuadamente la fachada de la iglesia de
Palladio, Il Redentore, eta necesario considerar el trifngulo completado en
la Figura 3 por lineas de puntos. Se verd que aunque la relacién existe, debe
permanecer subordinada si la simetria general de los dos frontones super-
puestos no ha de quedar destruida.

]
— ~

A=~ *u_:\;,..
[

La jerarquia del orden de la composicién determina qué factores de la
pauta total han de verse unidos v cudles son inconmensurables. Una fachada
romdnica, como la de la catedral de San Rufino en Asis, puede subdividirse
al nivel superior de la jerarquia en tres capas horizontales, a saber, In planta
baja, el primer piso y el frontén triangular del techo (Fig. 4). Cada una de
estas unidades principales contiene otra subdivisidn secundaria: un grupo de
tres pucrtas a nivel de la planta baja, tres ventanas en el primer piso. Cada
una de las puertas o ventanas, a su vez, se subdivide en otras configuraciones
que pucden scguirse hasta en sus menores detalles. La ordenacidn por capas
de los niveles estructurales subraya ciertas relaciones ¢ impide otras. La uni-
dad del conjunto no se establece mediante relaciones de semejanza entre, pot
ejemplo, un factor amplio y dominante, y otro factor pequefio e insignifi-
cante; s6lo un gradual descenso de nivel a nivel conduce del uno al otro, ¥
s6lo mediante esta gama indirecta y burocrdtica puede contribuir la seme-
janza entre los elementos jerirquicamente distantes a la unidad del conjunto.

La solucién de problemas, en la percepcién directa como en todo otro
caso, hace a menudo necesario buscar la identidad de los elementos cuya

Figura 3
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Figura 4. — Catedral de San Rufino, en Asfs. (Foto F. Alinari.)

forma queda destruida por la estructura dominante del conjunto, Lo ilustran
los conocidos experimentos en los que una persona o un animal deben hallar
una figura dada en un contexto méds amplio. La configuracién general puede
estar organizada de manera tal que guiebre conexiones vitales en la figura
que contiene, y una algunos de los elementos de la figura con otros que per-
tenecen al exterior. Estas relaciones perceptuales a menudo se fortalecen me-
diante conexiones funcionales establecidas en el pasado. También éstas for-
man parte de la imagen visval con que se enfrenta el que debe resolver el
problema. Por ejemplo, Kohler mostré que un chimpancé puede no lograr
ver en la rama de un idrbol el palo que necesita para alcanzar su alimento.
En este caso la conexién perceptual entre rama y srbol, inherente al objeto
fisico, queda probablemente fortalecida por la experiencia previa del animal,
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que hace que vea en las ramas una parte de la operacién de trepar mientras
gue los palos utilizados como instrumentos son objetos separados. Estas ex-
periencias, sin embargo, no son adiciones a la imagen visual, sino que operan
como partes de ella. Ver en la rama del drbol un instrumento es perceptual-
mente diferente a verla como parte del drbol.

¢Cémo se lleva a cabo un cambio de relacién de este tipo? Al animal no
le basta contemplar la situacién problemdtica porque la mera consideracidn
de que esté delante de €l no desencadena los factores que producen la solu-
cién. Tampoco se resuclve el problema mediante operaciones mentales que
sucedan aparte del escudrifamiento perceptual. Mis bien debe producirse un
juego reciproco entre la imagen de la meta buscada («Necesito algo seme-
jante a un palos) v la de la situacién directamente dada. Bajo la presién de
la imagen de la meta, la situacién problemdtica se reestructura perceprual-
mente en: rama menos drbol igual a palo.

Msis adelante tendré ocasién de mostrar en qué enorme medida se ase-
meja este razonamiento al tipo de solucién de problemas que conduce al des-
cubrimiento cientifico. Bastard aqui con el siguiente ejemplo. Experimente-
mos los objetos sobte la Tierra como si tendieran activamente hacia abajo
por causa de un poder que les es inherente, poder que percibimos por los
sentidos como lo que llamamos peso. Es dificil percibirlos como si la Tierra
los atrajera, porque no hay experiencia sensorial que sugiera esta interpreta-
cidn. (Michotte, en sus experiencias sobre la percepcion de la causalidad, no
logré obtener una disposicidn de objetos mdviles que diera la impresién de
que un objeto era atraido por otro.) Y, sin embargo, es posible transformar
la experiencia perceptual de un peso activamente impulsado hacia abajo y
mévil en una experiencia igualmente perceptual del objeto en la que éste es
atraido pasivamente hacia abajo. Para que se lleve a cabo esta reestructura-
cién es necesario dejar que la imagen de la meta de atraccién se ponga en
contacto con la situacién concretamente percibida, Esta transformacién per-
ceptual de una experiencia comiin estd presente en lo sostenido por Newton,
& saber, que €l peso es un efecto de la gravitacion; y sin experimentar esta
transformacidn a través de sus propios sentidos, no puede decirse que ningiin
estudiante haya absorbido verdaderamente la teoria.

El apareamiento afecta a los factores participantes

Las relaciones entre elementos del campo percepiual son rara vez, si es que
llegan a serlo, tan simples como los modelos de asociacién de la teoria tradi-
cional sefialada. La mera semejanza constituye un vinculo fuerte sélo si lo
apoya la estructura del medio; y la relacién no deja’inalterados los factores,
sino que a menudo los modifica intensamente. Lo que se afirma de la seme-
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janza, vale también para el caso del contraste. Aqui pueden servir de ejem-
plo las relaciones entre colores. Los colores en situacién de proximidad tra-
tan de relacionarse. Cuando son semejantes tienden a asimilarse, esto €, a
reducir a un minimo la diferencia o a eliminarla. Se puede ver un dinico color
homogéneo en lugar de dos casi idénticos. Cuando la asimilacién no es posi-
ble, cambian en direccidn de la relacién mis simple que su diferencia ofrezca,
La tendencia hacia la complementariedad se describe generalmente como ¢l
fenémeno del «contraste de colors. Los colores complementarios se comple-
tan para constituir la luz blanca «totals y, al mismo tiempo, se excluyen entre
si y de esa manera difieren tanto como los tintes lo permiten. También en
este caso, como en el de la asimilacién, los colores participantes pueden cam-
biar su apariencia por causa de la relacién, y resulta instructivo observar que
abandonan su propia simplicidad para incrementar la simplicidad de la re-
lacién entre ellos. Bajo la presién que los obliga al contraste, un rojo puro
junto a un amarillo puro puede volverse purpiireo, mientras que el amarillo
s¢ vuelve verdoso. La pureza, que impide que los colores se relacionen entre=~
si, es sacrificada para hacer posible la relacién de oposicién y consumacién.

La confrontacién puede singularizar, iluminar y purificar una caracteris-
tica particular. Dos famosos baiku del poeta japonés Basho describen cémo
el silencio se agudiza en contraste con un ruido. Uno de ellos puede traduo-
cirse del modo siguiente:

El vicjo estanque;
salta la rana
sonido del agua.

El poema sugiere que el caricter del estanque sflo se revela verdadera-
mente 8 los sentidos a través de una momentdnea interrupcidn de su intempo-
ral tranquilidad. El otro haiku dice:

Quiernd:
las voces de la langosta
horadan la roca.

Las experiencias inéditas de una discipula mia, Miss Anne Gaelen Brooke,
indican hasta qué punto la percepcién de una configuracién visual compleja
puede ser modificada por la presencia de una segunda configuracién. Se les
pidié a los observadores del experimento que describieran sus impresiones
sobre dos pinturas de muy diferente estilo que se exhibian una junto a la
otra. Después, una de ellas se reemplazé por otro cuadro, y se observaron los
cambios que resultaron a raiz de la nueva combinacidn en el cuadro que habia
quedado. Estos cambios pueden ser notablemente intensos y a menudo con-



ducen a la distorsién, pues las dos obras no estaban hechas para estar la una
junto a la otra. En uno de los experimentos se colocS una pintura de Rem-
brandt, la del jinete polaco sobre un caballo blanco y ante un telén de rocas
pardas, junto al Paisaje com perdiz de Jean Dubuffer. En el Dubuffer, una
masa igualmente parda y texturada cubre gran parte de la tela, salvo el drea
superior, donde se posa el ave. La similitud de las dos amplias dreas :;mrdas
le dio al fondo de la pintura de Rembrandt una nueva e inadecuada impor-
tancia. Al mismo tiempo, esta misma relacién sumentaba la profundidad entre
la figura en primer término del jinete y el telén de fondo, que parecis dema-
siado alejado en contraste con su contraparte en la pintura de Dubuffet, en la
que la masa texturada llenaba el plano frontal llanamente. Cuando se reem-
plazé el Dubuffet por una gran gallina mévil de Chagall, sibitamente se puso
de relieve el movimiento del caballo en ¢l Rembrand: v, al mismo tiempo, el
telén de fondo sufrié un desvanecimiento. De igual modo, una pintura su-
mamente estilizada de Karel Appel hizo que un cuadro de Modigliani resulta-
ra realista, mientras que el mismo Modigliani aparecié repentinamente chato
cuando se lo colocs junto a un retrato de Cézanne. Estos dltimos ejemplos
dejan ver que las experiencias también demostraban el efecto distorsionante
de la perspectiva histérica en las artes, por el cual una obra del pasado se ve
desde el punto de vista de un estilo del presente, o viceversa.

En estos ejemplos, una confrontacién arbitraria deformaba lmddmd:m
ponentes del par. Inversamente, puede demostrarse cémo una porcidn de una
pinmnpn:dedmﬁgums:a]mﬂshdaddrﬂmdchnhmycﬁmadqlﬁ:m
su verdaders forma cuando se restaura el contexto.

En realidad, las experiencias de Miss Brooke tenfan por objeto ilustrar
el mecanismo psicolégico sobre el que se basan las metdforas en literatura.
En este caso el apareamiento de dos imdgenes pone de relieve una caracte-
ristica comiin y, de esa manera, lleva a cabo una abstraccién perceptual sin
abandonar el contexto del que la caracteristica singularizada recibe la vida.
Por ejemplo, la poetisa Denise Levertov dice a su lector:

and as you read

the sea is turning its dark pages,
turning

its dark pages.*

El movimiento de las olas v el volver las pdginas no pueden captarse en

una situscién, perceptual unitaris. La confrontacién, no obstante, ejerce una
presién en direccién de la relacién, y bajo esta presién el elemento comiin, el

* rmicmrul:u.fdmuwﬂv:mpigimmufmlwfmspﬁirmm-
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ritmico volverse, pasa a primer plano en su pureza, transmitiendo un sabor
de naruraleza elemental a las pdginas del libro y de inteligibilidad a las olas
del mar,

La relacién, pues, lejos de dejar intactos los factores relacionados actda
como una condicién del contexto total, cuyos factores son partes, y produce
cambios que armonizan con la estructura de ese contexto. Los colores, en
particular, nunca se ven aislados; son tan desconcertantemente variables como
para justificar una curiosa observacién escrita por Goethe cuando éste refle-
xionaba sobre la teorfa del color:

Lo cromdtico tiene una extrafia doplicidad vy, si entre nosotros se per-
mite este lenguaje, una especie de doble hermafroditismo, una extrafia
peticién que conecta, mezcla, neutraliza, snula, etcftera, y, sdemds, una
exigencia gue se impone a los efectos fisioldgicos, patoldgicos y estéticos,
que sigue siendo estremecedora a despecho de mediar una larga familis-
ridad. Y, sin embargo, es siempre tan sustancial, tan material, que uno no
sabe qué pensar de £l

Este cardcter evasivo no es tanto una particolaridad de la percepcidn,
como una caracteristica de la cognicién en general. El privilegio de observarlo
todo en relacidn eleva la comprensién a mds altos niveles de complejidad ¥
validez pero, al mismo tiempo, expone al observador a una infinidad de co-
nexiones posibles. Le impone la tarea de distinguir entre las relaciones per-
tinentes v las que no lo son, y de observar cuidadosamente los efectos rech
procos que las cosas tienen entre si. La experiencia indica que es mds ficil
describir factores en comparacién con otros que en si mismos. Esto es asf
porque la confrontacién subraya las dimensiones por las cuales los factores
pueden compararse entre si, y de ese modo, agudiza la percepcitén de esas ca-
racteristicas particulares. Sin embargo, el procedimiento tiene sus riesgos. Es
mis ficil describir a los Estados Unidos comparindolos con China que en si
mismos, sin esa referencia; pero la comparacidén pone de relieve caracteristi-
cas muy diferentes de las que se obtendrian, por ejemplo, mediante una com-
paracién con Francia, v es por tanto arbitraria.

Algunos de los efectos modificantes de la relacién pueden tener lugar a
un nivel fisiolégico muy elemental. Esto puede ser vilido, por ejemplo, en el
caso del contraste de colores. Pero, como sefialé al comienzo de este libro,
no interesa, para lo que sostengo, a gué nivel del proceso perceprual tiene
lugar una operacién. A cualquier nivel, la percepcién comprende operacio-
nes de una complejidad estructural semejante a la de la conducta cognos-
citiva en general,

Permitaseme ahora dar algunos ejemplos de relaciones entre las formas,
especialmente formas simétricas. La intensa conexién que une las partes co-

»

T

U it o e S, |



rrespondientes de una configuracién simétrica se produce porque esas par-
tes son de forma idéntica, pero sec oponen en cuanto a orientacién espacial.
A través de esta oposicion logran una totalidad mds intensamente unificada.
La coherencia de una totalidad de este tipo es particularmente vigorosa cuando
se obtiene reproduciendo especularmente unidades que, de por si, son irre-
gulares e inestables, de la misma manera que dos mezclas de color comple-
mentarias dan por resultado una intensa unién. Dos lineas oblicuas (Fig. 5a)
s¢ apoyan mutuamente cuando son colocadas de modo simétrico. Ademis, de

o

Figura 5

manera semejante a lo que sefialé en el caso del color, una forma puede aban-
donar su propia estabilidad con objeto de adaptarse a un todo estable: en
la Figura 55, la linea de la derecha tiende a abandonar su verticalidad para
abrazar una posicion simétrica respecto de la linea de la izquierda, En expe-
riencias en las que las formas se adaptan mutuamente cuando son percibidas
en sucesion (afigura de formacidén ulteriors) o simultdneamente, se hace evi-
dente una disponibilidad semejante. Por ejemplo, en la Figura 6, tomada de

Figura 6

76

Kahler y Wallach, la mitad izquierda del rectingulo se reduce y compensa de
ese modo su relacidn asimétrica con el circulo. Esto tiene por resultado un
mejor equilibrio entre las dos masas. De manera semejante, en la Figura 7 el
cuadrado abandona su propia figura regular y se reduce hacia la izquierda, con-
trabalanceando asi la oblicuidad de los dos lados del dngulo; esta distorsidn se
aproxima a la simetria del conjunto tan estrechamente como lo permite el es-
timulo, mds bien vigoroso. En muchas otras de las llamadas ilusiones dpticas
pueden observarse efectos de esta naturaleza.

Figura 7

En un sentido més amplio, la simetria no es sino un caso especial de ajuste,
la mutua adecuacién obtenida por el apareamiento de cosas que constituyen jun-
tas un todo bien organizado. La convexidad se ajusta a la concavidad, la llave
al ojo de la cerradura, y, en la fibula narrada por Aristéfanes, el macho y la
hembra anhelan restaurar la totalidad esférica del cuerpo humano original.
A menudo los problemas se plantean perceptualmente como algo que «apa-
renta ser incompletos y la solucién puede hallarse cuando la situacion apunta
a la consumacién. Por ejemplo, en las experiencias de Kéhler, ¢l chimpancé
advierte que dos cafias de bambi de diferente didmetro encajan entre sf tan
pronto su posicion sugiere una direccién visual directa (Fig. 8). T
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Bésicamente, pues, las cosas se relacionan entre si por asimilacién o por
contraste y, a menudo, por una combinacién de ambas cosas. La asimilacidn
s probablemente la condicién primordial. La homogeneidad prevalece a no
ser que un estimulo lo bastante intenso quicbre el campo en unidades stpa-
radas, como ocurre cuando se ve un objete rojo sobre un fondo verde, o
cuando una distancia espacial separa las partes del campo o cuando un objeto
se traslada a través de un medio mévil. La separacién por diferencia se im-
pone también cuando el observador debe elegir entre elementos dados. Los
psicélogos estudiaron esta condicidn en los llamados experimentos de dis-
_criminacidn,

La percepcidn discrimina

En estos experimentos se ensefia a un animal o a una persona cudl de dos
‘estimulos simples, por ejemplo, dos configuraciones geométricas, estd vincu-
lada con una recompensa. Dado que no existe conexién sensible entre ¢l signo
visual y la recompensa, la tarea carece intelectualmente de interés, aungue
desde el punto de vista préctico resulta conveniente. Lo méximo que la rata,
el mono o el ser humano pueden hacer, es averiguar, mediante experiencias
repetidas, qué figura es la acertada, Las experiencias muestran hasta qué pun-
to se manifiesta la inteligencia perceptual aun en condiciones desfavorables.

Lo que ven los animales silo puede inferirse a partir de lo que hacen o
por analogia con la experiencia humana. Cuando un observador se enfrenta
con los dos estimulos de un experimento de discriminacién, es probable que
vea una configuracién bastante unitaria subdividida de forma mds o menos
clara en una pareja de elementos aproximadamente simétricos. La poco subra-
~ yada diferencia entre ambos elementos es especialmente probable cuando la
experiencia pasada no otorga significacién particular a las dos formas y, por
* tanto, éstas se unen por ser ambas nuevas. Las configuraciones del test pue-
den destacarse del fondo con mayor o mener claridad. Se sabe que la distin-
cidn entre figura y fondo es fundamental; es mds elemental que la percepcién
de la forma. Cudn estrechamente relacionadas aparecerin las dos configura-
ciones dependerd de lo cerca que se encuentren entre si, de lo gue se asemejen
objetivamente y de hasta qué punto se perciba esa semejanza.

Que el observador le preste atencidn al conjunto antes que a las partes
de la pauta o no, depende de circunstancias sobre las que dificilmente se pue-
de generalizar. Ademds, las diferencias individuales influirin en el ndmero de
aspectos de la forma y el color que se capten y en el peso que asuma cada
uno de los aspectos en el conjunto. Se sabe que los animales muestran prefe-
rencias a este respecto de acuerdo con su especie, v los estudios realizados
sobre nifios indican que éstos responden mds intensamente al color en una
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determinada edad, v a la forma en otra. Se sabe que los ninos distinguen for-

mas con bastante correccién aun en los primeros meses de vida, v que se
interesan mds por ciertas clases de figuras que por otras; por ejemplo, miran
mis prolongadamente las figuras sujetas a pautas que aguellas que no lo esuin.
Lo que interesa para mis presentes fines es que la visién no acostumbra a
consistir en el registro mecinico de las formas y los colores que se presentan
ante la vista del observador, ni en la primera confrontacién al iniciarse los ex-
perimentos, ni tampoco en las fases posteriores.

La percepcidn comipara

Es probable que domine la uniformidad general de la pauta formada por
una parcja hasta que la situacién exija la distincién. Esto sucede cuando el
observador advierte que una de las dos figuras es acorrectan y la otra eerra-
das, por ejemplo, cuando se recompensa la eleccion de una de ellas. Ante la
perspectiva de la recompensa, la visién de la pauta o configuracién como un
todo unificado es reemplazada por una visién de una pareja alternativa. La
percepcion deja de captar la similitud para captar la distincién. Se hace pre-
sente la diferenciacién porque la situacién lo exige.

Durante el aprendizaje, los rasgos distintivos de las configuraciones del
test pasan a primer término. La diferencia puede ser de cualidad o d-c‘gr_ndu.
Si es de grado, como el tamaiio o la intensidad, por ejemplo, al aprendizaje le
ataie, de manera tipica, la relacidn con los estimulos antes que con sus mag-
nitudes absolutas. El observador, ya sea animal o humano, aprende a selec-

cionar el mayor de dos tamafios o el mis oscuro entre dos grises. Dentro de

ciertos limites, no le afecta la transposicién del par de valores a una posicién
mis elevada o mds baja en la escala; y el intervalo entre los dos valores pue-
de estrecharse o extenderse. De manera semejante, cuando la diferencia es de
cualidad —rojo junto al verde o un tridngulo junto a un circulo—, el apren-
dizaje no se refiere estrecha v mecénicamente al matiz especifico de verde o
a la forma particular del trifngulo. Lo que se aprende es la diferencia entre
el cardcter de rojo v el cardcter de verde, entre triangularidad y circularidad.
Desde el punto de vista cognitivo, esto significa que la distincién exigida por
la tarea se mantiene a un nivel tan genérico como la tarea lo permite. Esto ¢s
exactamente lo contrario de un registro mecinico de los valores del cst‘[muln-

En experiencias sobre «eguivalencia de estimulos» o -g:nmliznﬂﬁr: d:
estimuloss se obtiene la prueha de esta economia inteligente en el aprendizaje
perceptual. En este caso el aprendizaje debe transferirse a dif:l:r:l}tl:s con-
juntos de formas o colores que se asemejan de algiin modo al original. Por
ejemplo, si una persona o animal sometido al test aprendié a escoger un cireu-
lo con preferencia a otra figura, ¢transferird el sujeto este adiestramiento a una




elipse? Si lo hace, se muestra capaz de abstraer los rasgos que las figuras re-
dondeadas tienen en comiin de aquellos por los cuales difieren. Esto requiere
la doble habilidad de descubrir las cualidades comunes esenciales y dejar de
lado las que no tienen pertinencia alguna. No ver la semcjanza entre dos co-
sas o no admitirla porque las dos cosas no son completamente idénticas pue-
de ser un sintoma de inteligencia limitada.

Las diferentes criaturas varian respecto a lo que son capaces de —y estdn
dispuestas a— aceptar como semejanza. Si se adiestra una rata con una forma
triangular negra y se le presenta luego el mero contorno de un tridngulo, vaci-
lard en un principio, indicando que percibe la diferencia entre lo gue apren-
dié y lo que ve shora. Pero la semejanza de forma tenderd a producir la
transferencia.

Después de todo, el contorno del tridngulo estaba idénticamente presente
en ambos casos, Sin embargo, no debe entenderse que este ejemplo significa
que la transferencia es necesariamente mis sencills cuando las dos configura-
ciones en cuestidn contienen el rasgo critico exactamente en la misma forma.
Lo mis importante es el grado de facilidad o dificultad para reconocer el ras-
g0 critico dentro de su contexto. Me referi anteriormente a experimentos que
prueban lo que todo artista sabe por experiencia, esto es, que una forma dada
puede ser absorbida o desmembrada por la estructura de la configuracién cir-
cundante de modo tal que sélo puede discernirse con gran dificuliad, mien-
tras que puede destacarse ficilmente de lo que la circunda cuando su estruc-
tura es relativamente independiente de la del medio en el que estd emplazada.
Ademis, cuando el rasgo comiin esencial tiene una ubicacién y una funcién
muy diferentes en los dos contextos que han de compararse —cuando do-
mina en uno de ellos, pero estd subordinado en el otro—, puede resultar di-
ficil descubrirlo sun cuando tenga exactamente la misma forma y se destaque
bastante bien de lo que lo circunda. La vacilacién del animal nos recuerda que
no puede decirse que el mismo detalle en los dos contextos distintos sea
psicoldgicamente idéntico.

En muchos experimentos, los elementos sobre los que la abstraccién se
basa difieren considerablemente entre si. Cuando se adiestra a una rata para
que distinga entre franjas horizontales y franjas verticales, responderd a la di-
ferencia entre horizontalidad y verticalidad aun si las direcciones espaciales
estin representadas sélo por hileras de dos o tres puntos cada una. En pals-
bras de Karl Lashley: «Los caracteres diferenciadores son sicmpre abstraccio-
nes de relaciones generales que subsisten entre las figuras y no pueden descri-
birse en términos de ningin elemento objetivo concreto de las situaciones es-
timulantes». Esto plantea el problema de qué percibe de hecho el animal si
no ve «ningin elemento objetivo concreto de las situaciones estimulantess.
¢Cémo se percibe una relacién absiracta? El problema resulta en realidad des-
concertante @ no ser que se considere, como lo hice yo al analizar la percep-
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cién de la forma, que ver un objeto es siempre hacer una abstraccién, pues
ver consiste en la captacién de los rasgos estructurales mds que en el registro
indiscriminado de los detalles. Qué rasgos se capten dependerd del observa-
dor, pero también de la situacién estimulante total. Una figura percibida en
comparacién con otra, por ejemplo, puede resultar diferente de lo que pare-
ceria por si misma.

¢Qué sucede con los atributos de la configuracién de adiestramiento que
no son utilizables para la abstraccién o que éta no wutiliza? El animal puede
COmpOrtarse en sus respuestas como si no estuvieran presentes en ahsoluto.
Témense los siguientes dos ejemplos de las experiencias llevadas a cabo por
Lashley. Una rata aprende a elegir siempre el mis grande entre dos circulos
Cuando se le propone la eleccién entre otras formas, un par de tridngulos
por ejemplo, volverd a elegir coherentemente el mis grande. Esto sugiere que
la rata hizo su aprendizaje con inteligencia. Si hubiera aprendido mecénica-
mente a base de tratar todos los atributos de las dos configuraciones como si
hubieran sido igualmente necesarias para la solucién de la tarea, la transfe-
rencia habria resultado imposible. En lugar de ello se concentré en el rasgo
del tamafio, lo que determiné la discriminacién. La rata, si ¢l perfodo de
adiestramiento es seguido de un test en el que debe discriminar entre un
circulo y otra forma de igual superficie, no muestra preferencia inicial alguna
por el circulo. Se comporta como si nada hubiera tenido que ver con circulos
anteriormente.

En otra experiencia se adiestra a un grupo de ratas para que elijan un
circulo blanco de 5 cm de didmetro sobre una tarjeta negra y la distingan de
una tarjeta totalmente negra. Otro grupo recibe el mismo adiestramiento con
un circulo de 8 cm. Si después del adiestramiento se les propone a los anima-
les que escojan undm]ud:ﬂmyrcdncmctmdzicm.aiosdulscgmﬂn
grupo la tarea les tendria que haber resultado mds ficil si hubieran tenido la
ventaja de tener siempre que escoger un circulo de ese tamafio absoluto. En-
tre ambos grupos no se descubre semejante diferencia.

Quizd los animales en realidad sélo advirtieron los rasgos mecesarios para
la discriminacién, o bien olvidaron todos los otros. Pero esta no es la dnica
explicacién posible. Un sujeto humano, al reaccionar de modo similar, hubiera
podido recordar no obstante, la redondez de las figuras de adiestramiento en
la primera experiencis y el tamafio aproximado del circulo de adiestramiento
en la segunda. La tarea de adiestramiento puede establecer una jerarquia per-
ceptual de rasgos que distinga entre lo que es predominante y lo que carece
de pertinencia. A algunos rasgos no se les otorga pertinencia y, por tanto, no
pueden ser elegibles en la tarea de prueba.

Cuando para la solucién de la tarea es utilizable mds de un rasgo, el ani-
mal puede proceder de acuerdo con las preferencias de su especic. «Si se
adiestra a un mono para que elija un gran circulo rojo y evite un circulo verde
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pequefio, elegird habitualmente cualquier objeto rojo y F'vit:lui cuu_lquier‘ ob-
jeto verde, pero cuando se le presentan circulos de desigual tamafio ¢ igual
color, sus elecciones serdn al azars, sunque sea perfectamente capaz de apren-

der a discriminar los circulos por su tamafio.

Oué cosas resultan iguales?

Hay limites mis alld de los cuales no se puede prolongar el alcance de una
abstraccién. Un chimpancé al que se haya adiestrado para escoger un tridn-
gulo blanco sobre un fondo negro, no reaccionard positivamente ante una
disposicién triangular de seis circulos blancos sobre un fondo negro, aun
cuando se mantenga igual ¢l tamafio de las dos figuras (Fig. 9). Pero un nino
de dos afios puede hacer la transferencia. Es ficil ver por qué el chimpancé

Figura 2

tiene dificultades en realizar la tarea. El tridngulo no se presenta explicita-
mente mediante el contorno, sino que queda indicado solamente a través de
la disposicién de los circulos blancos. La distancia entre lusr circulos d-&be
agregarse. En principio, esto no excede la capacidad de un.um_ma]. Mencioné
que incluso una rata responde a la horizontalidad o la verticalidad de un par
de puntos. Pero, aparentemente, cuando las seis circunferencias estin re-
gularmente distribuidas de modo que los intervalos a lo largo del contorno
sean igual a los internos, la triangularidad del conjunto no puede imponérse-
le suficientemente a un chimpancé, La autocontinente forma circular de cada
uno de los discos subraya el cardcter poco coherente de las unidades sepa-
radas y cerradas de la configuracién. Un sujeto humano adulto podria ha-
llarse en una situacién similar cuando, preparado para la busca de tridngu-
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los, se enfrentara con un cuadro en el que las figuras se agruparan trian-
gularmente segiin el estilo del Renacimiento. A no ser que estuviera iniciado
en los refinamientos de la apreciacién artistica, la acumulacién de las figuras
renacentistas puede no constituir para €l un conjunto triangular. Tal seria el
caso, ciertamente, para un nifio de dos afios.

El hecho de extraer un elemento particular de una configuracién mues-
tra que la inteligencia interviene en la percepcién misma. Muy en general, la
inteligencia consiste a menudo en la habilidad de descubrir un rasgo oculto
o una relacidn disimulada en un contexto adverso. Se trata de una habilidad
que puede llevar a importantes descubrimientos. Al mismo tiempo, la resis-
tencia del contexto a una operacién semejante plantea un problema peculiar.
Después de todo, la advertencia de que «no se deben considerar las cosas
fuera de contextos estd plena de buen sentido. El aislamiento puede falsifi-
carlas, distorsionarlas y aun destruirlas. En el mejor de los casos, pueden
cambiar. 5e plantea el siguiente y curioso interrogante: :hasta qué punto es
deseable poder llevar a cabo estas extracciones?

Considérense las dificultades que surgen para los sujetos en los experi-
mentos sobre la equivalencia de estimulos cuando la configuracién del test va-
ria respecto de la del entrenamiento en cuanto 2 su orientacién en el espacio.
Un chimpancé o un nifio de dos afios aceptan un tridngulo que descansa so-

" bre uno de sus vértices como el equivalente de un tridngulo que descansa

sobre su base, pero no hacen Jo mismo una rata o una gallina. Incluso una
persona adulta, capaz de llevar a cabo tal transferencia, advertird no obstante
un cambio definitivo de canicter y estructura cuando la posicién en el espacio
de una figura se altera. Por otra parte, €5 bien sabido el hecho de que los
nifios que no tienen todavia cinco afios no enderezan las figuras que pueden
estar sosteniendo del revés, v reconocen los objetos que se encuentran en una
posicion anormal con mis facilidad que los adultos. Kohler comenta: «En este
sentido son capaces de mis altos logros que nosotross, Pero unas pocas pégi-
nas mds adelante desaprueba la opinidn segiin la cual uno de los componen-
tes necesarios de la percepcion de la forma es la capacidad de reconocer una
figura independientemente de su orientacién en el espacio: «Evidentemente,
desde este punto de vista, la percepcién de la forma entre Jos adultos seria
sorprendentemente inferior a la de los nifioss.

Probablemente el nifio no abstrae en realidad una forma del contexto de la
orientacién espacial. Este contexto, ya sea de naturaleza psicolégica o fisiolé-
gica, puede no serle accesible todavia en las imdgenes. En este sentido es
inferior a la rata o la paloma maduras, que han adquirido ese contexto aun-
que no puedan abstraer de €. La orientacién espacial es una cuestién de im-
portancia biolégica fundamental. Como vivimos en un campo gravitacional
intenso, reconocemos la relacién de un objeto con la dimensién del arriba-
abajo como un aspecto vital de su naturaleza. Un hombre erguido sobre su
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cabeza es una criatura muy diferente de la que se encuentra en la posicién
méds ortodoxa; y si el primero no pudiera distinguir la diferencia, se encon-
traria en una situacidn muy desventajosa. La falta de peso se percibe como
una amenaza a la sepuridad de la orientacién habitual; vy quizis el experi-
mento que mostrd que el pulpo —animal adaptado al agua, esto es, a un
medio de presidn gravitacional reducida— acepta como equivalentes rtridngu-
los, aunque hayan sido rotados en el espacio, tiene una mds amplia signifi-
cacion.

Sacar algo de su contexto significa ignorar un aspecto impartante de su
natutaleza. En este sentido la incapacidad (;o0 debemos decir la negacidn?)
que tienen la paloma o la rata de ignorar un cambio en la orientacién esps-
cial, tiene sus méritos cognoscitivos. Por otra parte, de la habilidad para loca-
lizar semejanzas a pesar de las diferencias de contexto pueden derivarse pro-
gresos y beneficios.

Mente sversuse compuradora

En Jos tests de inteligencia se utilizan a menudo los problemas de analo-
gia porque las operaciones cognoscitivas desplegadas en la pércepcidn visual,
cuando una persona descubre analogiss entre configuraciones, constituyen sin
lugar a dudas una conducta inteligente. Esto resulta particularmente claro si
uno compara el procedimiento de una persona corriente ante tests semejantes
con el modo en que una méquina emprende la misma tarea. Los problemas
de analogia asumen la forma siguiente: dadas dos configuraciones, A v B,
¢puede usted seleccionar de entre un grupo de configuraciones Dy, D;, Dy, Ia
que sc relaciona con C como B se relaciona con A? Puesto que es posible
lograr que las computadoras resuelvan problemas semejantes, se les ha atri-
buido prédigamente una «inteligencia artificials. Pero no todo problema que
Ia inteligencia resuelve puede ser resuelto Gnicamente por la inteligencia. La
inteligencia es un rasgo del proceso mental, y queda justificado decir que un
descubrimiento es inteligente si tenemos razones para creer que se llevd a
cabo por una especie particular de procedimiento, a saber, por una compren-
sion de los rasgos estructurales pertinentes en la situacién problemdtica dada.
El procedimiento de la computadora no puede ser llamado inteligente a no
ser que estemos dispuestos, con despreocupado operacionalismo, a definir los
procesos mentales por su resultado exterior 0 a menos que la nocidn utiliza-
da de cémo funciona la inteligencia sea tan mecanicista que ¢l comports-
miento de ln computadora se adecue de hecho a la descripcidn.

Resulta embarazoso comprobar que el procedimiento de resolucién de pro-
blemas considerado hoy inteligente en las computadoras es, esencialmente, el
mismo que el psicélogo Edward L. Thorndike atribuyé hacia 1890 a los ani-
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males con el objeto de probar que #stos no son capaces de razonar. Todo lo que

' los animales pueden hacer, sostenia Thorndike, es deambular ciegamente a tra-

vés de una serie de posibles reacciones hasta tropezar con la que obtiene éxito.
Cuantp mayor sea la frecuencia, con gue ocurre la reaccién que obtiene éxi-
to, tanto mds fdcilmente se conectard en el cerebro del animal con la situacidn
problemitica. Esta asociacién no es més inteligente que el comportamiento del
agua de la lluvia que, cada vez mis ficilmente, corre por la zanja mds y mds

" profunda. No hay comprensién alguna, dijo Thorndike. La computadora difiere

de la conducta de los animales hipotéticos de Thorndike porgue atraviesa me-
cinicamente el entero conjunto de casos a los que se encuentra expuesta, mien-
tras que los animales se limitan a pruebas azarosas y operan mds lentamente.
Pero el veredicto es el mismo.

No es necesario subrayar aqui la enorme utilidad prictica de las compu-
tadoras. Pero atribuirle inteligencia a la miquina es quedar derrotado en una
competencia en la cual no tiene pretensién alguna de intervenir. :En qué con-
siste, pues, la diferencia entre la computadora de hoy y un ser inteligente? En
que se puede lograr que la computadora vea, pero que no perciba. Lo que im-
porta aqui no es que la computadora carezca de conciencia, sino que, hasta
shora, sea incapaz de una captacidn espontdnea de configuraciones, v esta ca-
pacidad es esencial para la percepcidn v la inteligencia.

Una figura geométrica de la especie utilizada en los tests por analogia puede
someterse a una computadora, por ejemplo, mediante una tablilla sobre la que
gueda trazado el dibujo adecuado con un punzén. Para que el dibujo se ajuste
al procesamiento, se fragmenta en un mosaico de trozos puntuales. Esto se ase-
meja mucho a lo que la retina del ojo hace con el material del estimulo. Pero
la analogia se detiene aquf, pues la fase decisiva del procesamiento visual tiene
lugar a nivel del sistema nervioso que, sea cual fuere su naturaleza hsiolégica
precisa, debe funcionar como «campow, esto es, debe permitir una libre inter-
accidn entre las fuerzas generales y movilizadas por la situacién. En tales con-
diciones, el material del estimulo se organizard espontineamente de acuerdo
con la pauta general mids simple que se adapte a él, v esta captacién de los
rasgos estructurales constituye el prerrequisito fundamental de la percepcidn ¥
de cualquier otra conducta inteligente. La psicologia de la Gestalt llama a este
procedimiento ¢l enfoque «desde arribas, esto es, desde ¢l todo a sus partes
constituyentes,

La computadora actual, en cambio, procede «desde abajos. Comienza por
los elementos y, a pesar de todas las combinaciones que puede producir, nunca
va mds alli de ellos. Ademds, todo lo que puede darmos sobre cada uno
de los elementos es una informacién de naturaleza binaria. Puede decir si o
no, presente o ausente, negro o blanco, cualguier otra significacin que escoja-
mos atribuirle a sus alternativas. Un ejemplo de Marvin L. Minsky puede
ilustrar cudn ficilmente puede pasarse por alto esta limitacién. Minsky desea
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mostrar que la computadora estd dotada de un «poder de razonamiento» que
la capacita para «reconocer un aspecto global de la situaciéns. La computadora
es capaz de describir la Figura 104, como una combinacién de un cuadrado y un
tridngulo. Pareceria en verdad que la miquina fuera capaz de organizacién
perceptual. El registro puramente mecdnico podria describir la figura como un
grupo de diez rectas y un procesamiento igualmente mecinico producird cual-
guier combinacidn de esos elementos que se le exija. La Figura 106 es una de
tales posibles combinaciones. La Figura 10c es otra, Sin embargo, la méquina
no tiene preferencia por ninguna de estas versiones, a no ser que el operador
se la imponga. Se le puede encomendar a la mdquina, por ejemplo, que di-
suelva la configuracién en un nimero minimo de figuras cerradas; en ese caso
producird la Figura 10c. Si se le encomienda que desmantele ¢l disefio en un
nimero minimo de lineas rectas, nuevamente la Figura 10¢ serd el resultado.
Yhmmuumed:rimuujns:kmmmmmhumm:umucbnmﬂxpnmmﬂ,
la de buscar en « las formas contenidas en ¢, que es la del ejemplo de Minsky.
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Figura 10

La diferencia cualitativa entre la disposicién geométricamente mds sim-
ple y cualquier otra, mis irregular, existe en el cerebro del programador, no
en la miquina. La computadora recogerd «aspectos globales» de la situacién
si se le encomienda y si estos aspectos globales se redefinen para ella en tér-
minos fragmentados como combinacién particular de elementos. Asi informada,
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resolverd sin falta toda tarea en la que el principio estructural a aplicar pueda
" reducirse a un criterio mecénico.

La diferencia entre la percepcién ml:c]lgu:llt: v la conducta de la compu-
tadora resulta todavia méds fundamental si advertimos que la migquina no
'“puede captar directamente ni siquiera propiedades formales como el cardcter
“de recto o de cerrado, sino que éstas deben reducirse a combinaciones de
- unidades puntuales. Para ilustrar esto, me referiré una vez mis al reconoci-

'mmmdaummuﬁynm&npmummiqmm Puadciogmmcqu:ummmpn:-

tadora responda a rasgos estructurales bdsicos de letras o niimeros y desdefie
otras propiedades carentes de pertinencia de las formas individuales. Pero no
lo hace procediendo «desde arribas, esto es, comparando el esqueleto estrnc-

" tural de una letra dada con el de su forma normativa y encontrdndolos sufi-

cientemente semejantes. Procede edesde abasjos, vale decir, contando el mi-

- mero de lugares elementales ocupado en el plano de la imagen por ambas
figuras. Procede de modo similar cuando el proceso de cotejo se vuelve mds
 flexible por tener en cuenta las formas inclinadas, estiradas o retorcidas.
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Estamos en condiciones ahora para comparar Jos modos en que el cerebro
humano y la mdquina proceden para la solucién de los problemas de ana-
logia. ¢Qué sucede cuando una persona se enfrenta con una figura como
la 114? La reaccién variard algo entre los diversos individuos en tanto no haya
contexto particular que exija concentracién en rasgos estructurales especificos.
En general, sin embargo, es probable que el observador advierta la disposi-
cidn vertical, constituida por dos unidades, de las cuales la superior es mids
grande y mds compleja que la inferior; puede advertir también la diferencia
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de forma. En otras palabras, notard caracteristicas cualitativas de ubicacidn,
tamano relativo y forma, mientras que es improbable que note gran cosa de
las propiedades métricas de las que debe partir la lectura que hace la compu-
tadora de la configuracién, esto es, el tamafio absoluto y las varias longitudes
y distancias de que estd constituida esta figura individual. 5i se les pide a los
observadores que copien esta figura, sus dibujos mostrarin concentracidn en
las caracteristicas topoldgicas y olvido de las mediciones especificas.

Confrontado ahora con un apareamiento de a y &, es posible que el obser-
vador humano tenga una rica v deslumbrante experiencia, Al principio puede
ver una fugar v enganosa semejanza entre configuraciones fundamentalmente
diferentes. La figura constituida por el apareamiento de las dos puede pare-
cer inestable, incaptable, irracional. Hay dos disposiciones verticales que se
combinan en una especie de simetria, pero las relaciones diagonales entre los
dos grandes circulos «llenoss v las dos formas mis pequefias y vacias, cruzan
y entorpecen esas dos columnas. Los varios rasgos estructurales no consti-
tuyen un todo unificado, estable y comprensible. De pronto, sin embargo,
la simple disposicidn rectangular de las coatro hguras mds pequefias puede
sorprender al observador: dos circulos iguales en la parte superior, y dos cua-
drados iguales en la parte inferior. Tan pronto como este grupo se convierte
en el tema dominante o en ¢l esqueleto estructural del todo, el resto —los dos
circulos grandes— se une a la configuracion bdsica como un embellecimiento
secundario y diagonal. Se ha establecido una jerarquia estructural. Ahora la
doble figura es estable, ohservable, comprensible v, por tanto, puede ser com-
parada con otras figuras. Un primer acto de la operacién de resolucion del
problema ha tenido lugar.

Si el observador se vuelve a la Figura ¢, su visidn de esta nueva configu-
racion se determina desde el comienzo por su experiencia con a vy b. Percibida
desde el punto de vista de @, ¢ revela una estructura vertical similar, que se
distingue de a principalmente por un contraste secundario de formas. La se-
mejanza de familia es grande, la relacién surge ficilmente. Pero si ¢ se une
ahora a d), la semejanza resulta excesiva, la simetria demasiado completa.
Por el contrario, una comparacién con d; ofrece demasiado poca semejanza.
La pareja correcta, ds, se reconoce inmediatamente como el cuarto elemento
faltante de la analogia si la relacién entre # y b hubiera sido captada antes
correctamente.

Este caso de solucidn de problemas perceptuales tiene todos los aspectos
del genuino pensamiento: el desafio, la confusién productiva, los caminos
prometedores, las soluciones parciales, las contradicciones perturbadoras, la
repentina aparicién de una solucién estable cuya adecuacién es de por si
evidente, los cambios estructurales producidos por las situaciones totales
cambiantes, la semejanza que se descubre entre configuraciones diferentes.
Se trata, hasta cierto punto, de una experiencia regocijante, digna de una

B8

criatura dotada de razén; v cuando se ha hallado la solucidn, se tiene una sen-
sacién de dis-tensién, de placer, de reposo.

MNada de esto es aplicable al caso de la computadora, no porque carezca
de conciencia, sino porque procede de manera fundamentalmente distinta.
Nos asombra enterarnos que para lograr que la migquina pueda resolver el
problema de analogia, el experimentador «tuvo que desarrollar lo que es sin
duda uno de los programas mis complejos que se hayan escrito nuncas.
Para nosotros el problema no es dificil; es accesible incluso para el cerebro
de un joven alumno. La razén de la diferencia radica en que la tarea exipe
el manejo de relaciones topoldgicas, que requieren el olvido de las relaciones
puramente métricas. El cerebro se adecua precisamente a tales rasgos topo-
légicos. Estos informan al organismo sobre el caricter tipico de las cosas
antes que sobre sus medidas particulares. La miquina, al indicarle al experi-
mentador qué factores cuantitativos corresponden a la familia de la solucién
y cuiles son, puede sugerirle la idea de que los criterios topolégicos proveen
la respuesta; pero la especie de miquina con que hoy contamos no puede
comportarse topoldgicamente. La topologia fue descubierta por —y depende
de— los poderes perceptuales del cerebro, vy no del cileulo y la medicién.
Inversamente, si el hombre la proves de los criterios necesarios, la miquina
puede suministrar también los datos cuantitativos que indican la presencia o
ausencia de una condicién topoldgica. Le puede comunicar al experimentador
gue todos los puntos que forman un arco particular se encuentran entre los
puntos situados en una superficie limitada por otro arco de puntos. Sobre la
base de esta informacién el experimentador puede inferir que ¢l primer arco
se encuentra dentro del segundo, y la torpeza de la informacidn cuantitativa
necesaria para suministrar los datos para la simple conclusién topoldgica
explica por qué la programacién de esta tarea resulta tan ardua.

El programador debe proporcionar las dimensiones topolégicas de interior
y exterior, arriba y abajo, derecha e izquierda, etcétera, y es €l quien debe
elaborar los criterios’ cuantitativos, no topolégicos, para su presencia o ausen-
cia. Es é| quien tiene que decidir en primer lugar que para la solucidn son
necesarios criterios topoldgicos, y para saber esto, tuvo que aprender cémo
se solucionan estas tareas antes de someterlas a la mdquina. Sin estar predis-
puesto de antemano por su propia condicibn humana, no hubiera tenido
modo de excluir la posibilidad de que la analogia sc basara en criterios pura-
mente cuantitativos. La analogia podria basarse, por ejemplo, en €l nimero
de puntos idénticamente situados en los pares de configuraciones. En ese
caso, ninglin ojo humano podria resolver el problema, mientras que la compu-
tadora lo haria con facilidad.

Al decidir que la tarea era topolégica, el experimentador habia dado el
paso intelectual decisivo para la solucién antes que se requiriera el concurso
de la computadora. De este modo, evité que la miquina pasara revista a un
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niimero infinito de relaciones no pertinentes, como habria tenido que hacer
de haber funcionado auténomamente, y esto es justamente lo que tendria que
hacerse si se tomara en serio su competencia con el cerebro, Confrontada con
la tarea secundaria de averignar gué relaciones se aplican a las configuraciones
que se investigan, hace su trabajo de manera puramente mecinica. Considera
todos los criterios para la unién de las configuraciones dadas y halla la res-
puesta correcta de modo mds seguro y quizd mis velozmente que el cerebro
humano, pero sin la menor huella de inteligencia. La eficacia prictica de
las computaciones realizadas a velocidad electrénica tiende a hacer que el
ohservador olvide la inferioridad intelectual del procedimiento empleado.

El cerebro se encontraria en la misma situacién precaria si no pudiera
depender de la percepcién. Sélo la percepcién puede resolver los problemas
organizativos mediante una interaccién suficientemente libre entre todas las
fuerzas de campo que constituyen las configuraciones en consideracién. En
principio, por supuesto, el manejo de problemas organizativos por medio de
procesos de campo no es accesible a las méquinas. Pocos cientificos creen
todavia que los mecanismos orgdnicos poseen caracteristicas fisicas que no
puedan reproducirse eventualmente por medio de aparatos de fabricacion
humana. Si algin dia la réplica se construye, puede suponerse que la mi-
quina despliegue la especie de inteligencia que se encuentra en el comporta-
miento perceptual del hombre y el animal. Esto, mds que refutarlo, confir-
maria mi argumento,

Puede que alguien esté dispuesto a conceder que la diferencia que iptmté
describir exista, pero puede también gue no esté convencido de su impor-
tancia: «Después de todo, los problemas pueden resolverse por cualquiera
de los dos procedimientos, y usted admite que la miquina puede actuar con
mayor seguridad y rapidezs. Ese observador puede también sefialar que la
percepcion, después de todo, se basa también en el procesamiento de ele-
mentos v, ademds, que sc hicieron intentos de reducir el principio de simpli-
cidad, sobre el que se basa la organizacién percepmual, a un método cuanti-
tativo, Julian E, Hochberg, por ejemplo, senalé que la versién ﬂtru:p;_nl-
mente mds simple de una configuracién perceptual es la que puede describirse
© construirse con un minimo de informacién. Dio ejemplos para mostrar que
cuanto menor es el mimero de dngulos, segmentos, puntos de interseccidn,
etcétera, que constituyen la figura, més simple es la organizacién perceptual.
Supongamos que con algin refinamiento de las categorias de puntaje, el mé-
todo en verdad diera buenos resultados. En ese caso, una computadora seria
capaz de clasificar la estructura cualitativa de una configuracién mediante
criterios cuantitativos. Sin embargo, Hochberg tuvo el buen cuidado de des-
cribir el resuliado de su procedimiento como un mero «indice cuantitativos,
un conjunto de «paralelos» a los principios de la organizacién visual. No
pretendié haber descubierto cémo se percibe la forma. De hecho, una cosa

es construir y predecir una
estimulos y otra muy distinta obtenerla por medio del principio sobre el
que se basa la captacidn perceptual. Si el método de Hochberg es vilido,
puede resultar sumamente til como indicador cuantitativo de la simpli-
cidad estructural, del mismo modo que la extensién o contraccidén de una
columna de mercurio hace posible la medicion de la intensidad del calor.
Pero la columna de mercurio nada dice sobre la naruraleza del calor, y el
mimero de lineas v dngulos nada dice tampoco sobre la estructura visual que
constituyen. La férmula analitica de una figura peométrica, de un circulo
por ejemplo, da la ubicacién de todos los puntos que constituyen el circulo.
No describe su cardcter particular, su simetria central, su curvatura rigida,
etcéiera.

Pero lo que hace posible el pensamiento productivo es precisamente esta
captacién del cardcter de un fendmeno dado. Para empezar, recordemos
por qué se utilizan analogias en los tests de inteligencia. La persona que
pueda captar una similitud bidsica en los elementos que compara es la que me-
jor logra encontrar las analogias. Es capaz de abstracciones pertinentes cuando
tiene delante de si configuraciones visuales, y los profesionales que adminis-
tran los tests de inteligencia asumen que esta habilidad es caracteristica de
todo su pensamiento. El modo en que percibe revela su inteligencia.
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5. EL PASADO EN EL PRESENTE

Hasta aqui, el pensamiento wvisual se analizé solamente respecto de la
percepeidn directa. Aun dentro de este dominio limitado, las operaciones
cognoscitivas resultaron notablemente ricas. Sin embargo, la percepcién no
puede limitarse a lo que los ojos registran del mundo exterior. Un acto per-
ceptual no se da nunca aislado; es sdlo la fase mds reciente de una corriente
de innumerables actos similares, se ha llevado a cabo en el pasado y pervive en
la memoria. De modo semejante, las experiencias del presente, almacenadas
y amalgamadas con el producto del pasado, precondicionan los percepios del
futuro. Por tanto, la percepcién en el mds amplio sentido debe incluir la ima-
ginerfa mental v so relacidén con la observacién sensorial directa.

El efecto que tiene sobre la percepcién la experiencia pasada ha mere-
cido abundante atencién por parte de los psicdloges. De hecho, todos los que
no estaban dispuestos a atribuirle a la percepcion directa misma la elabo-
racién del material sensorial, tendieron a atribuir esta importante funcién al
pasado. Se afirma que el observador aplica sencillamente al presente lo goe
aprendid acerca de las cosas del pasado; o, sepiin se enuncié el arpumento
algunas veces, vemos las cosss como las vemos debido al aspecto gue espe-
ramos que tengan. Me referi antes al hecho de que este enfoque unilateral
conduce a una infinita regresién y nunca llega a plantear realmente la cues-
tién de cdmo se organizaron los perceptos originalmente,

La influencia de la memoria sobre la percepcién del presente es en verdad
poderosa. Pero ninguna forma adquirida en el pasado puede aplicarse a lo que
se ve en el presente a no ser que el percepto tenga una forma de por si.
No se puede identificar un percepto a no ser que posea una identidad propia.
La necesidad de insistir sobre este punto puede verse, por ejemplo, en un
trabajo de Jerome S, Bruner, que se aproxima a la posicién asumida en este
libro cuando afirma que «toda experiencia visual es necesariamente el pro-
ducto final de un proceso de categorizaciéns. Sin embargo, si se analiza este
trabajo mds de cerca, se descubre que, de acuerdo con Bruner, esta catego-
rizacion se limita a poner los percepros del presente dentro de escondrijos
construidos en el pasado. Aunque admite que «ciertas unidades o identidades

B ol 1 kb

-



,’l ;..":__ .

primitivas en la percepcién deben ser innatas o autdctonas y no apren-
didass, no concibe estas categorias no aprendidas funcionando dentro de
la percepcién directa misma. Pero, ¢cdmo puede la aportacién perceprual del
presente afiadirse a las categorias del pasado a no ser que, para empezar, €l
mismo posea forma categorial? Bruner presenta el tipo de enfoque que tiene
en mente Wolfgang Metzger cuando é&te dice que lo psicélogos a menudo
tienen que enfrentarse al problema de la organizacién perceptual «por pri-
mera vez a nivel del piso siguiente en alturas, esto es, demasiado tarde. Toda
manipulacién secundaria del material perceptual presupone la elsboracién
primordial de ese material en la percepcién directa misma.

Las fuerzas que actdan sobre la memoria

Si un percepto constituye una forma categorial mds que un registro fiel-
mente mecinico de un estimulo particular, su huellz en la memoria debe ser
igualmente genérica. Es improbable que esta forma permanezca inalterada.

" Las fuerzas inherentes a la forma misma v las que presionan sobre ella desde
el campo de huellas circundante locharin por modificarla en dos direcciones
_opuestas. Por una parte se dard una tendencia hacia la estructura mis simple,
0 una reduccién de la tensién. La configuracién de la huella eliminard deta-
lles y refinamientos, y la simetria y la regularidad aumentardn. Esta reduc-
cién de la huella a una figura més simple se contrarresta por la tendencia a
preservar y, en verdad, a agudizar los rasgos distintivos de la configuracién.
Ciertas experiencias indican que cuando a los observadores se les muestra
una figura con la consigna de retenerla en la memoria con tanta fdelidad
como les sea posible «porque se pondri a prueba su memorias, se esfuerzan
por preservar las caracteristicas de la figura. En tales circunstancias, Jos obser
vadores recordarin por ejemplo que un circulo tiene un hueco pequeiio, que,
de otro modo, se habria olvidado o ni siquiera se habria percibido sctivamente.

Las caracteristicas distintivas se preservan también y se exageran cuando
despiertan reacciones de deslumbramiento, maravilla, desprecio, diversién,
admiracién, etcétera. Las cosas se recuerdan mds grandes, mds veloces, mds
feas, mds dolorosas de lo que en realidad son.

Ambas tendencias actuardn en la elaboracién de cada huella sobre la
memoria, llevindola a una mayor simplicidad v, al mismo tiempo, prm:wén
dola y agudizando sus caracteres distintivos hasta el punto que conviene por
alguna causa. Las dos pueden operar en cualquier razén de intensidad. A veces
una de ellas prevalecerd claramente, pero no hay motivo alguno pars esperar
que en cada caso una huella mostrard una modificacién neta en una sola de
estas direcciones, como se ha supuesto con frecuencia en los escritos psico-
l6gicos. La Figura 12 reproduce una muestra al azar de los dibujos que hi-



cieton estudiantes universitarios a los que se les pidié que dibujaran el conti-
nente americano de memoria. Una fuerte tendencia a alinear las dos masas
d de tierra mds simétrica y simplemente a lo largo de un eje vertical comin
1 es contrarrestada més o menos notablemente por una fiel observacién y reten-
cién y por una respuesta activa a la bastante violenta desviacidn hacia el este
que distingue la posicién que ocupa geogrificamente América del Sur en
] el mapa.
f En las artes visuales puede hallarse un paralelismo de las dos tendencias
antagtnicas que se dan en la percepcién y la memoria. En cierta medida es sin
duda su manifestacién. La tendencia a la «bellezaw en el sentido clésico del
término, justifica la forma simplificada y la reduccién de la tension en las
relaciones de la composicién. Las inclinaciones expresionistas, por otra parte,
e llevan a la distorsién v a la alta tensién creadas por la discordia, el mutuo
i entorpecimiento, la eliminacién del orden més simple, etcétera. Estas formas
estilisticas se determinan en parte por el tema, en parte por el propésito de
[ la representacion pictdrica, pero también por la perspectiva y la- actitud ge-
neral del artista o el perfodo. Y también en este caso, la distancia entre las

I manifestaciones mds extremas de las tendencias clasicista y expresionista se
llena con obras que exhiben todos los matices de la razén variable entre
las dos.

' Aungue las tendencias a Ia nivelacidn y el agudizamiento son antagd-
. nicas, actiian juntas. Clarifican e intensifican el concepto visual. Estilizan y
caracterizan la imagen en la memoria. El hecho de que ninguna huella queda
librada a sus propios recursos, fortalece, pero también entorpece, este proceso.
Cada una de ellas es susceptible de padecer la continua influencia de otras
huellas. Asi pues, las experiencias repetidas con el mismo objeto fisico pro-
4 ducen nuevas huellas que no refuerzan simplemente las ya existentes, sino
que las someten a una infinita modificacién, de la misma manera que un
artista pucde cambiar una obra durante afios mientras la conserve en su
estudio. La imagen que tenemos de una persona particular es la quintaesen-
cia de muchos aspectos y situaciones que la agudizan, la amplifican y la alte-
. ran. Las huellas que se asemejan entre si se pondrin en contacto y se forta-
lecerin, se debilitardn o se reemplazarin entre si. Para decirlo en términos
=~ de Kurt Lewin: la memoria es un medio mucho mis fluido que la percepcidn
' porque estd mis alejada de las comparaciones con la realidad.

El resultado es un almacén de conceptos wisuales, algunos netos y sim-
ples, otros vagos e intangibles, que abarcan la totalidad del objeto o evocan
solo fragmentos del mismo. Las imigenes de algunas cosas son rigidamente
estereotipadas, otras tienen rica variacidn y de otras, en fin, podemos poseer
varias imdgenes que se resisten a fundirse en una concepcién unitaria, por
ejemplo, el aspecto frontal v de perfil de ciertos individuos. Toda clase de
conexiones vincula estas imdgenes. Aunque el contenido total de la memoria
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de una persona dificilmente pueda considerarse una totalidad integrada, con-
tiene amalgamas organizadas de pequenio o gran alcance, familias de conceptos
ligados por la semejanza, asociaciones de toda clase, contextos geogrificos
¢ histdricos que crean escenarios espaciales y secuencias de tiempo. Innume-
rables operaciones del pensamiento han formado estas pautas de formas y
siguen formindolas.

Contribucion de perceptos

Las imdgenes de la memoria sirven para identificar, interpretar y contri-

"buir a la percepcién. No hay limite claro que separe una imagen puramente

perceptual —si existe tal cosa— de una imagen que complete la memoria o
no sea percibida en absoluto, sino formada enteramente por residuos de la
memoria. Por tanto, puede resultar dtil dar aqui primero unos pocos ejem-
plos en los que un estimulo incompleto es completado perceprualmente sin
ninguna necesidad de recurrir a la memoria, esto es, a la experiencia pasada.
Un kipiz colocado de manera tal que su proyeccién sobre la retina cruce el
punto ciego del ojo, parecerd ininterrumpido. De modo semejante, cuando
una lesién cercbral enceguece ciertas dreas del campo visual (hemianopsia)
de una persons, un circulo, a medias oculio por el drea ciega, parecerd com-
pleto, ¥ lo mismo ocurrird con un circulo incompleto exhibido durante una
fraccién de segundo o con una luz deficiente. Estos son ejemplos de lo que
Michotte llamé «complementos modaless, porque los huecos del percepto
concreto s¢ llenan. Es probable que la causa de consumaciones de esta especie
sea la tendencia a la estructura simple, inherente al proceso perceptual mismo.

Igualmente de naturaleza perceptual son muchos casos en los que los
observadores afirman que el complemento «estd realmentes presente aungue
se vea aocultos. Michotte investigd el [lamado efecto de tinel. El curso de
un tren se experimenta perceptualmente ininterrumpido cuando el tren atra-
viesa un tinel poco extenso. Se puede producir experimentalmente el efecto
aun sobre una superficie plana, por ejemplo, moviendo un punto o una barra
hacia un obsticulo detris del cual parece desaparecer, sélo para «emergers
al otro extremo un momento mds tarde. En condiciones favorables, los obser-
vadores «ven» gue el objeto mévil sigue su curso «trass ¢l obsticulo aungue
objetivamente no existe es¢ «trase. El percepto se experimenta completo,
hasta tal punto que los observadores @ menudo no estdn dispuestos a creer
que en el hecho fisico concreto po existe tal continuidad de movimiento.
La consumacién del percepto sigue inalterada aun cuando el observador esié
enteredo de la situacidn fisica. El psicSlogo debe suponer que la coherencia
en el espacio y el tiempo de los dos movimientos —el anterior y ¢l posterior
al obsticulo— es tal, que completa en realidad la impronta del movimiento
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a algin nivel fisiolégico. La secuencia de estimulos es interrumpida, pero no
el proceso cerebral gue produce.

Esto debe ser asi también en los muchos casos de induccién perceptual
en los que las limitaciones del estimulo se ven claramente y, sin embargo, el
percepto se completa bajo el control de esta estimulacién limitada, Al mirar
el esqueleto de un cubo uno es perfectamente consciente de gue fisicamente el
cubo no tiene caras y, sin embargo, uno las percibe igualmente como super-
ficies transparentes ¢ inmateriales que limitan el cubo. (Michotte observa que
cuando un cubo de alambre gira, su vacio interior se ve rotar junto con €l.)
La cualidad incorpdrea de las caras es el resultado de un compromiso que
resuelve una paradoja: se los ve fisicamente ausentes y, no obstante, per-
ceprualmente presentes. El dibujo de un contorno tiene éxito porque el efecto
de consumacidn llens de sustancia su interior.

Podemos vacilar en admitir que la unidad de las dos parcelas de movi-
miento visible en la experiencia de un tinel pueda ser un logro perceptual
genuino. ¢No mostré Piaget que cuando un nifio ve desaparecer a una per-
sona tras una pamtalla, sigue mirando el lugar de desaparicién y se muestra
claramente sorprendido cuando la persona surge al otro lado? ¢No indica
esto que la percepcién suministra sélo las piezas visibles y que la integracién
inteligente de ambas constituye una elaboracién secundaria llevada a cabo a
niveles «mds elevadoss sobre la base de la experiencia prolongada? Es muy
posible que el efecto del tinel requiera tiempo para desarrollarse, aungue lo
dispuesto particularmente por Piaget no satisface necesariamente las condi-
ciones de las cuales el fendmeno depende incluso en el caso de los adultos.
Pero ese desarrollo gradual no impide que el resultado final constituya un
verdadero percepto, El efecto del tinel, como tantos otros en los fend-
menos perceptuales, presupone que la situacidn de estimulo se considere
como un todo, ¥ es este modo de mirada exhaustiva el que, en muchos casos,
se desarrolla a través de la extensién gradual de una perspectiva original-
mente limitada., Las unidades del campo perceptual que son lo suficien-
temente sutocontinentes se ven en un principio por si mismas, y sélo cuando
el alcance del examen se ha ampliado suficientemente, se integrard el 1odo
espontineamente en la percepcidn. Esto sucede en la dimensién del espacio,
pero también sucede en la del tiempo. El movimiento sutocontinente antes
del obstdculo se va integrando gradualmente con el movimiento posterior, des-
pués de quedar atrds el obstdculo, hasta que los dos forman un aconte-
cimiento perceptual ininterrumpido.

Lo que se adquiere en este caso a través del desarrollo mental no es la
capacidad de conectar perceptos mediante alguna operacidn secundaria, sino
la condicién que le permite a la percepcién ir ejerciendo méds su inteligencia
natural, La diferencia le serd evidente a todo aguel que tenga experiencia en
el dominio del arte. Un principiante verd su propia obra o la de otros por

ik

parcelas y captard ciertas secciones, pero no la totalidad. Después de supe-
radas estas limitaciones ve la obra como una verdadera unidad perceptual,
que es mis que la combinacién de las partes originalmente percibidas.

El resultado de la situacién del ninel es muy diferente cuando el comple-
mento es sélo un efecto del conocimiento que tiene el observador de lo que
es, o puede suponerse que sea, ¢l estado fisico de las cosas. Veo por ejemplo
c6mo una vieja sefiora que lleva de paseo a su perro desaparece detrds de
una casa que oculta parte de su camino. Aunque puedo suponer que contimiia
su marcha, la «pierdo» mientras estd tras la casa. Cuando vuelve a aparecer
comienza un nuevo percepto, aun cuando mi conocimiento me diga: «jAhora
estd allils. De modo semejante, en la experiencia del tinel, el objeto mévil
se desvanece y es luego reactivado después de un intervalo cuando el winel
o el intervalo de tiempo son excesivamente extensos. En otras palabras, Ia
consumacién de lo incompleto, una de las conquistas fundamentales de la con-

* ducta inteligente, es puramente perceptual cuando la estructura del contexto

es lo bastante fuerte como para que determine la naturaleza de la porcidn
ausente.

El efecto no se impone tanto cuando «vemoss la parte posterior oculta
de un objeto, completada de acuerdo con la forma de la parte visible. La con-
tinuacién mids alli de los limites de lo visible es genuinamente perceptual,
pero la verdadera naturaleza de la parte continuada resulta vaga. Por ejem-
plo, la forma de una pelota, por su visible «incompletitude, nos permite ver
¢l volumen como continuado, mientras que el color no exige tal consuma-
cion, sino que meramente se presta a ella. Cuando la vista de un disco o
un rectingulo queda parcialmente oculta, la estructura de la porcién visible
2 menudo no es lo suficientemente intensa como para que realmente se pueda
percibir el resto de la figura. La continuidad como tal no hay duda de que se
impone, y también es cierto que nos sorprenderia ver surgir algo de detrds
del obsticulo que no fuera el resto del disco o el rectingulo. Pero la verds-
dera visualizacién es bastante débil y se vuelve cada vez mis débil cuanto

menos se determina la porcién oculta por el cardcter de lo que vemos. La ca-

beza y el tronco de una persona que mira por encima de una pared se ven
incompletas ¥ como si continuaran por detris de la pared; pero el torso y
las piernas ocultos no son directamente consumaciones perceptuales de las
partes visibles. Nos las suministran las experiencias visuales del pasado y,
por tanto, se imponen mucho menos.

Michotte llama «amodales» los complementos cuando no son lo sufi-
cientemente intensos como para reemplazar las porciones ausentes de manera
tal que la figura aparente que nada estuviera oculto o faltara. Los pocos
ejemplos ofrecidos muestran que los complementos amodales tienen todos los
grados de intensidad, desde ¢l efecto de tinel en el que, en condiciones
éptimas, la porcién oculta se define con toda conviccién, hasta casos de
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consumacién que dependen en grado sumo de lo que se ha percibido en el
pasado. Aunque estos tltimos efectos sean perceptualmente débiles, consti-
tuyen no obstante un eariquecimiento extremadamente valioso de la expe-
riencia visual. Nos interesan aqui porque muestran el entrecruzamiento de
datos del presente con datos del pasado, tan tipico de todo genuino pen-
samiento.

Visidn del interior

Gran parte de lo que se sabe de la parte interior oculta de las cosas se
presenta como un aspecto genuino de su apariencia exterior. Veo la cobertura
de mi miquina de escribir como si la contuviera; veo vacia la vasija peruana
sobre el estante. Este conocimiento es enteramente visual. Las adquisiciones
visueles del pasado se alojan en los lugares apropiados de mi campo perceptual
presente v lo completan con toda adecuacién. No sélo se sabe que la mé-
quina de escribir estd bajo la cobertura, sino que se la ve alli; se la ve, de
hecho, en la posicibn apropiads que define la orientacién espacial de la
cobertura. (Algunas veces la apariencia externa nos hace ver los objetos ocul-
tos en una posicién que, segin sabemos, puede estar errada; por ejemplo,
cerrados los ojos parecen apuntar hacia abajo cuando en
realidad apuntan hacia adelante.) La inteligencia de estos complementos per-
ceptuales se hace particularmente evidente cuando se recuerda que no todo
1o que un observador sabe se convierte automdticamente en parte de su cam-
po visual. La consumacién es selectiva. Un hombre puede ver el cuerpo de
cierta mujer como un coerpo femenino cubierto de ropa, mientras que la
figura de su madre puede estar determinada para € sélo por su forma ves-
tida externa. En el uniforme de un conductor de trenes no se ve, oculto,
desnudo masculino alguno, v sélo en condiciones especiales parecerd la cabeza
de una joven como la cobertura superficial de un crineo, que, a su vez,
encierra los sesos que conocemos por la experiencia adquirida en una carni-
cerfa 0 en un libro de anatomia. La Venus de Milo no tiene intestinos, y <l
teléfono puede no contener visualmente los alambres y la campanilla que sé
que estdn en £l De hecho, muchos objetos de utilidad prictica estin disefindos
de modo que no sugieran tecnologia interna alguna. Resultan mds atractivos

" cuando su apariencia no apunta a mecanismos fisicos. En tales condiciones,

el exterior perceptual no evoca el interior, como la parte anterior de una
pelota evoca In posterior; meramente es asequible. Participard de la obra
wisual sélo si le resulta pertinente al observador.

Dada la naturaleza visual de tal conocimiento, no hay escisibn entre lo
que se sabe ¥ lo que se ve. El interior encaja cdmodamente con el exterior.
Esta continuidad extiende la percepcién mds alli de lo que aparece sobre

L}

a retina. La supetficie de las cosas no detienc a la mente. O bien son vistas
" como continentes o su interior aparece simplemente como una continuacién

homogénea del exterior. Sélo en condiciones especinles se experimenta el
exterior como un obstdculo que impide la libertad de penetracién, por ejem-
plo, cuando una cobertura entorpece el conocimiento de lo que deseamos
saber o cuando se muestra como un impedimento para algo que intenta salir
del interior. En un caso de esquizofrenia publicado por Marguerite Sechehaye,
la paciente sintié el primer sintoma de extranamiento anormal a la edad de

_cinco afios, cuando escuché las voces de unos escolares gue ensayaban una

cancién al pasar junto al edificio de una escuela. «Me parecid que ya no
reconocia la escuela, se habia vuelto tan grande como un cuartel; los nifios
que cantsban eran prisioneros, estaban obligados a cantar. Era como si la
escucls v la cancién de los nifios hubieran quedado apartados del resto del

mundo.»

Huecos wvisibles

El conocimiento visual es también responsable de los muchos ejemplos
en los cuales la ausencia de algo funciona como un componente activo de un
percepto. James Lord cuenta una reaccién que tuvo el artista Alberto Gia-

cometti;

Comenzé a pintar una vez mis, pefo después de unos pocos minuios
se volvié hacia donde habia estado el busto, como si fuera a examinarlo
de nuevo, v exclamé: «jOh, ha desaparecido! Pensé que estaba alli todavia,
pero ha desaparecidos. Aungue le recordé que Diego se lo habia Hevada,
dijo: «Si, pero pensé que estaba alli todavia. Miré y de pronto vi el vacio.
Vi ¢l vacio. Es la primera vez en mi vida que tal cosa me sucedes.

Ver el vacio significa situar en un percepto algo que le pertenece pero
que estd ausente, y advertir su ausencia como una propiedad del presente.
Un lugar donde se desarrollé una viva activided o donde se suponia que tal
actividad debia haberse desarrollado resulta extrafamente silencioso e inani-
mado; el vacio puede aparecer prefiado de acontecimientos. La paciente de
Sechehaye cuenta: «En el infinito silencio y la tensa inmovilidad, ruve la impre-
sion de gue algo terrible que estaba por suceder interrumpiria la guietud,
algo espantoso, abrumadors.

Las contribuciones del pasado al presente rara vez intentan o logran
alterar en la realidad el material estimulante dado. Mis bien utilizan las aper-
turas que el material les ofrece. Un lugar vacio constituye una apertura seme-
jante. En el lenguaje de la psicologia de la percepcidn, puede decirse que el
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material estimulante puede ser percibido como la base de una figura ausente.
Este efecto puede producirse experimentalmente. Siegfried Kracauer cita al
director cinematogrifico Carl Dreyer describiendo el estado animico que que-
ria obtener en su pelicula La bruje vampiro [Vampyr]: «Imaginémonos sen-
tados en una habitacién corriente. De pronto se nos dice que hay un caddver
tras la puerta. En un instante el coarto donde nos encontramos se altera
completamente: todo ha cobrado otro aspecto; la luz, la atmésfera han cam-
biado, aunque fisicamente sean las mismas... Este es el efecto que quiero ob-
tener en mi peliculas.

Resultan aqui pertinentes los muchos casos en los gue un objeto estd
visualmente dotado de aguello para lo cual serd urilizado. El psiquiatra Van
den Berg describe el aspecto de una botella de vino que habia colocado en
el suelo, junto al hogar, para templar su contenido en espera de la visita
de un amigo. Cuando el amigo se va, el cuarto parece més silencioso, la bote-
llz abandonada. En un sentido mucho mis amplio, todos los utensilios tienden
a incluir en su apariencia Ia presencia invisible de lo que se necesita para
llevar a cabo su funcién. Un puente se percibe como algo sobre lo que se
camina; un martillo, como algo para asir y blandir. Esta extensién es algo
mucho mds tangible que lo que serfa una mera asociacién entre un objeto ¥
su uso o la mera comprensién de la funcién del objeto. Se trata de la consu-
macién perceprual directa de un objeto que aparece incompleto en tanto no
sc lo emplee. Esto se hace evidente cuando miramos objetos semejantes
exhibidos en un museo o una exposicién de arte. Situados junto a las obras
de arte, se consideran ahora sélo en cuanto a pura forma, y la ausencia de
su funcidn visible puede alterar su apariencia de manera sumamente extrafia.
Unas gafas, privadas de su connotacién a causa de una exhibicién semejante,
s¢ convierten en un fantasma ciego con aspecto de arafia. Algunos artistas
modernos han logrado alienar lo familiar a base de, sencillamente, presentar
utensilios de la vida cotidiana como si fueran objetos de contemplacién.

Reconocimiento

La interaccién mds 4til y mds corriente entre la percepcién y la memoria
se produce en el reconocimiento de las cosas que vemos. El conocimiento
visual adquirido en el pasado no sélo contribuye a detectar la naturaleza
de un objeto o una accidn que aparece en el campo visual; le asigna ademis
al objeto presente un lugar en el sistema de las cosas que constituyen nuestra
visién toral del mundo. De este modo, casi todo acto de percepcién implica
subordinar un fenémeno particular dado a algén concepto visual, operacién
muy tipica del pensar.

Como sefialé antes, esta subordinacién sélo puede tener lugar si la percep-
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. cién implica también, en primer lugar y fundamentalmente, la formacién de

un concepto del objeto por clasificar. El objeto de clasificacién no es simple-
mente «la materia sensorial de la que estin hechos los perceptoss, como lo
llama Bruner en el ensayo al que me referi antes. La mente no puede otor-
garle forma a lo informe. Esto se hizo evidente, por ejemplo, en el desarrollo
de las técnicas llamadas proyectivas de la psicologia. Podria suponerse que
un material amorfo le darfa a la mente un mdximo de libertad para imponer
su propia concepcién al material sensorial. Por el contrario, las respuestas
ante una estimulacién del todo carente de estructura son pobres y gratuitas.
Para lograr que la mente responda con actos de reconocimiento, es necesaria
una rica acumulacién de configuraciones ambiguas, pero claramente articu-
ladas, como las de las manchas de tinta del test de Rorschach. El reconoci-
miento presupone la presencia de algo reconocible.

Es cierto que la percepcidén v el reconocimiento estdn inseparablemente
entremezclados. Y, sin embargo, si se considera que la organizecién primaria
del estimulo es demasiado elemental como para merecer muocha stencién,
uno se pierde el importante e interesante especticulo de la interaccidn entre
la estructura sugerida por la formacién de la configuracién del estimulo y los
componentes puestos en juego por £l conocimiento, la expectativa, los deseos
¥ los miedos del observador. En algunos casos el efecto de la actitud del
observador sobre el percepto es minimo. La visidn del rojo v el verde de
las sefales de trifico se determina casi enteramente por la naturaleza de los
estimulos de color, aungue la respuesta ante ellos haya sido adguirida por
aprendizaje. El efecto es mdximo en las alucinsciones, pues una poderosa
necesidad puede imponer una imagen de invencién del observador sobre la més
pobre condicién objetiva. Cuando en la pelicula de Chaplin, La guimera del
oro, el explorador hambriento ve a su compafiero como un pollo enorme y
apetitoso, nada objetivo tiene como estimulo salvo la hirsuta apariencia v el
paso vacilante del otro hombre envuelto en su pesado abrigo de piel.

Un percepto se clasificard instantineamente sélo si se cumplen dos condi-
ciones. El percepto debe definir el objeto claramente y debe asemejarse sufi-
cientemente a la imagen conservada en la memoria de la categoria adecuada.
Cuando estas dos condiciones se cumplen, ver un automévil equivale a verlo
como un automovil. Sin embargo, a menudo hay bastante ambigiiedad en el
estimulo como para que el observador encuentre diferentes pautas formales
en €l al buscar el modelo que mejor se adecue entre los que surgen de lo
almacenado en la memoria. Los conceptos formados con ayuda de la memoria
contribuyen a esta bisqueda, pues no son menos flexibles que los per-
ceptos. Bajo la presién de la necesidad de descubrir una ecuacién adecuada
(«Esto es un automévil»), pueden examinarse varios aspectos de un concepto
semejante hasta que se presente el apropiado. Los casos dificiles son ocasién
de que la mente recurra a ingeniosas acrobacias con el objeto de adaptar
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ambas estructuras entre s{, Sin embargo, los perceptos son lo bastante empe-
cinados como para admitir modificaciones sélo dentro de la gama de ambi.
gitedades que contienen, Los psicdlogos que estudian los mecanismos de la
aproyecciGne no han prestado suficiente atencidn a este hecho. Han explorado
Io que se ve v por gué razén personal se ve lo que se ve, pero poco dicen
acerca de las condiciones del estimule explotadas con este fin. Aunque en
tales actos perceptuales los impulsos son sumamente objetivos, estin sin
embargo limitados por un profundo respeto por lo que se presenta ante los
ojos, salvo en casos de comportamiento extremadamente anormal.

Las hazafias cientificas consisten a menudo en descubrir buenos ajustes
ocultos por la apariencia primaria de lo dado, v aplicables sin embargo me-
diante una reestructuracidn ingeniosa. Copérnico logrd wver los intrincados
giros de las estrellas como simples movimientos de estos cuerpos celestes,
alterados por un movimiento igualmente simple que ejecuta la base del
observador. La Figura 13 muestra en un diagrama esguemirico cémo el errd-
tico movimiento de un planeta puede verse circular y continuo cuando se
considera que también la base del observador rota. Para reestructurar la

ORBITA DE LA TIERRA

Figura 13
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| situacion del problema de este modo, Copérnico tuvo que librarse de las

sugestiones que le imponia la imagen astrondmica que se le daba dircc'fa_lm:n::.
Le fue también necesaria una notable imaginacidn visual que le permitié con-
cebir la idea de que a la situacién que veia pod.ia‘aplhi-;ﬁrs:ic un fnoda.-_lu de
apariencia muy diferente. En los droodles* del dibujante hl.!.ﬂ!lﬂﬂh:-la Roger
Price pucden hallarse ejemplos festivos de paradojas visuales ingeniosamente
urilizadas. Constituyen un buen material de estudio para todo explorador de
la percepcién visual. La Figura 14 muestra un droodle realizado, segiin espero,
originalmente, por uno de mis alumnos. Lo acompana la leyenda: «Aceituna
que cae en una copa de cdetel o primer plano de una muchacha en reducido

traje de bafios.
bl

Figura 14

William James utiliza el término prepercepeion para tales casos, en los
que los conceptos visuales almacenados ayudan a reconocer configuraciones
perceptuales insuficientemente explicitas. Pero James muesira la tradicional
desconfianza de la sola percepcién cuando afade que «las tinicas cosas que
percibimos  habitualmente son las que prepercibimos, y las tnicas cosas
que prepercibimos son las que han recibido un rétulo, y esos rétulos se gra-
ban en nuestra mente. 5i perdemos nuestra reserva de rétulos, nos encontrs-
riamos intelectualmente perdidos en medio del mundos.

Es cierto que el conocimiento visual y la correcta expectativa facilitan
la percepcién mientras que los conceptos visuales inadecuados la demoran o la

* Figura ambigua que puede tencr varias interpretaciones. [T.]
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impiden. James se refiere a ciertas experiencias llevadas a cabo anteriormente
por Wundt en las que se muestra que las reacciones de tiempo se abrevian o
se prolongan segiin se espere o no la aparicién de un estimulo en un momento
particular de la secuencia en la que se inserta. Bruner menciona trabajos re-
cientes sobre el mismo tema como también un estudio propio en el que una
misma y sola figura podia leerse como un nimero o una letra, segiin su inser-
cién en el medio. Un japonés lee sin dificultad ideogramas de impresién tan
peguefia, que un occidental necesita una lupa de aumento para poder desci-
frarlos, no porque los japoneses tengan una vista mds aguda, sino porque
conservan una reserva visual de los caracteres kamji. Por razones similares
los observadores de pdjaros, los cazadores, Jos marineros, los médicos o los
microbidlogos parecen con frecuencia dotados de poderes de visién sobrehu-
manos. Y el lego corriente de hoy no tiene dificultad en percibir figuras
humanas o animales en los cuadros impresionistas que, hace ochenta aios, no
parecian sino un conjunto de manchas de color sin sentido alguno.

El efecto del pasado sobre el presente se manifiesta todavia de manera
mds marcada cuando uno se encuenira con un viejo conocido, por primera
vez después de varias-décadas, y ve su cara stbitamente adelgazar o arru-
garse como ¢l retrato de Dorian Gray. La cara recordada se transforma ante
los ojos de uno en la que se percibe en el momento. O considérese Ia expe-
riencia de ver a cierta distancia una persona en la que se reconoce a algtin
conocido. La figura familiar se muestra misteriosamente deformada: un cu-
rioso modo de arrastrar los pies al andar o una inclinacién perturbante en el
porte; hasta que se descubre que la persona no es el amigo, sino un extrafio:
en esc momenio los pasos arrastrados o la inclinacién desaparecen porque
la base de referencia de la memoria a partir de la cual se produce la deswvia-
cién ya no existe. Lo que parecia anormal en el amigo se ha convertido en €l
paso o el porte normal de un extraiio,

Debe tenerse en cuenta que el efecto de tales imdgenes «prepercibidase
no sélo depende de cudn frecuentemente se han encontrado sus prototipos en
el pasado, sino también, en grado sumo, de lo que la naturaleza del contexto
dado parece exigir. Lo que uno espera ver depende considerablemente de que
sea «lo propios de ese lugar particular.

La percepcién de los objetos familiares, pues, se relaciona de modo inse-
perable con las imdgenes normativas que el observador conserva en su mente.
Por ejemplo, existe una imagen normativa de la figura humana, simétrica,
erguida, frontal, como la que se refleja en los dibujos infantiles y otras
etapas tempranas de la concepcién pictérica. Que una figura particular descu-
bierta en la vida cotidiana o en un cuadro se reconozca y se acepte como
humana o no, depende de que el observador la vea derivada de su figura
normativa o no. Puede reconocer el marco humano en una pintura desde va-
tios aspectos, como en la percepcitn de los objetos tridimensionales las va-

106

iaciones ocasionadas la perspectiva se ven como ‘&csviaciunﬂ d_: una
;::rma normativa, Ungum puede verse también inclinada y remrrnd.a_ de
acuerdo con las diversas posiciones que las articulaciones del cuerpo permiten
y, sin embargo, reconocerse como una serie de variaciones de la forma
familiar. Hasta qué extremo seguird un observador particular estas desvia-
ciones, depende del alcance de su ﬂ‘]!x:r]inncin visual, la atencién gque le con-
s su flexibilidad en el manejo de las normas. :
EgﬂPaL lo que a las artes visuales concierne, _In psicologia del reconod-
miento debe poner de relieve dos puntos. En primer lugar, lo que se reco-
noce en la vida cotidiana no se acepta también noccsariame?tcr en la repre-
sentacién pictérica. El reconocimiento pictérico obtiene sus indicios del mis

Figura 15. — Georges Seurat, Domingo en la isla de La Grande [atte (1884-86).
Detalle. Cortesia de The Art Insdtute de Chicago.
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limitado conjunto de varisciones admisibles en un estilo particular de repre-
sentacion, mds que del superior conjunto de experiencias asequibles para el
mismo observador en su trato con el mundo fisico. En segundo lugar, se
debe distinguir entre un percepto gue puede meramente comprenderse como
una version de una imagen normativa particular y un percepto que puede
verse como tal. Asi, cuando el dibujante humorista Roger Price llama a una
recta negra wvista lateral de una postal picaresca francesas, explota la falta
de continuidad visual entre la configuracién que se ve y la configuracién a la
que se alude. La recta de por si no puede verse como una desviacién de una
figura rectangular; sélo puede asocidrsela con ella a partir de una experiencia
visual anterior de lo que se corresponde. La imagen constituye un buen chiste
precisamente porque resulta tan ineficaz. En general, los artistas se apoyan
en versiones de objetos que pueden relacionarse con las normas que los rigen
en la percepcién inmediata, Sin embargo, la tolerancia de la representacién
paraddjica varia con los diversos estilos, v algunos consideran un valor posi-
tivo la discrepancia entre lo que se ve y aquello a lo que se alude. Por ejem-
plo, la famosa nifiera sentada de La Grande Jatte de Seurar ofrece la ator-
mentada visin de una persona porque ecsta perspectiva posterior no se
vincula mediante continuidad alguna con la perspectiva frontal, més carac-
teristica (Fig. 15). Ademds, la perspectiva escogida por Seurat tiene un cardc-
ter propio altamente estructurado y, por tanto, contradice el objeto a que
alude casi con tanta violencia como la recta de Price. O cuando Andrea Man-
tegna limita su presentacién del cadiver de Holofernes a la planta de un pie
desnudo que asoma por la apertura negra de la tienda del general, utiliza una
pequefia partc para representar un todo que sélo la experiencia puede
completar.

Toda interrupcién de la continuidad entre el percepto v la norma conser-
vada en la memoria interrumpe también la dindmica que conecta a las dos.
Una figura inclinada recibe gran parte de su expresién caracteristica a tra-
vés del impulso visible que la acerca 1 —o la aleja de— la norma, de la que
resulta una desviacién. Por tanto, el espécimen particular no se ve mera,
desapasionada y estdticamente como perteneciente a una especie particular.
Aparenta ser mds bien una manifestacidn particular de una matriz que ha
generado variaciones de acuerdo con el influjo de las condiciones dadas. Las
fuerzas de este proceso generativo animan visiblemente a la percepcidn, toda
Vez que una cosa percibida evoca su prototipo.
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6. LAS IMAGENES DEL PENSAMIENTO

Se puede decir mucho sobre la relacién que mantiene la memoria con la
percepcion sin enfrentarse al perturbador problema de qué es rc;uIm:nlri: la
memoria. Decimos que alguien que visita el zooldgico, al acercarse a la wu!:n
del elefante, compara la apariencia del animal con su propio concepto vi-
sual de elefante y, de ese modo, identifica lo que ve. He tratado ya con cierta
extensién la naturaleza del percepto que se deriva del objeto fisico, pﬂ-nl!!!'!du
en particular de relieve gque no es un registro mecdnico, sino la captacién
activa de los rasgos estructurales. ¢Cémo se constituye entonces su contra-
parte en la memoria? ¢Se trata de una imagen interna de alguna especie que
capacita a una persona para contemplar con los ojos cerrados la huella de un
clefante o de algo que se asemeja a un elefante? ‘

En tanto uno estudie las relaciones entre los residuos en la memoria y
la percepcién directa, se puede concentrar en el efecto ejercido scjbrc el per-
cepto y demorar la pregunta sobre qué es lo que lo ejerce. Puede ilustrarse la
situacién mediante el cjemplo de un artista que dibuja algo que conoce de
memoria. Se sienta en su estudio y dibuja un elefante. Si se le pregunta a
partic de qué modelo lo dibuja, puede que niegue convincentemente que
tenga en su mente algo que se asemeje a una imagen explicita del animal.
Y, sin embargo, mientras trabaja, constantemente juzga la correccién de lo

* que traza sobre el papel y gobierna y modifica sus trazos de acuerdo con

ello. ;Con qué los compara? ¢Qué es este «discio interiors, disegno interno,
como lo llamé Federico Zuccari en 1607 para distinguirlo del disegno esterno
sobre la tela? sCudl era la certa idea que Rafael tenfa in mente cuando es-
cribié en una famosa carta dirigida al conde Baldassare Castiglione: «Para
pintar a una mujer hermosa, tendrfa que ver varias bonitas, y tu tendrias que
ayudarme en la seleccidn; pero como las mujeres bonitas y los jueces compe-
tentes son taros, hago uso de una cierta idea que me viene a la mente»?

El problema se elude con facilidad porque la operacitn parece tener lugar
en el mundo exterior percibido, sobre la mesa de dibujo: a medida que las
lineas v colares van apareciendo, al artista le van pareciendo correctas o erra-
das, y ellas mismas parecen determinar qué debe hacer €l con ellas. Algunos
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mmfd:msiuidmpuedm verdaderamente dar la impresién de que
d:?uu:hcrm del solo percepto, por ejemplo, los factores formales de equili-
brio y buena proporcién. En realidad, sin embargo, también ellos son inse-
parables de la pregunta: «¢Es ésta la idea que tengo del elefante?s, y esta

pregunta puede sélo responderse con referencia a alguna norma que alberga la
mente del artista.

¢Cdmo son las imdgenes mentales?

Cuando la contrapartida interna del percepto no se aplica a imagen exter-
na alguna, sino que permanece librada a si misma, vuélvese mids urgente
la pregunta sobre cudl es su naturaleza. El pensamiento, en particular, sélo
pucde referirse a los objetos y los acontecimientos si éstos son asequibles a
la mente de alguna manera. En la percepcién directa pueden verse ¥ aun,
a veces, manejarse. Por lo demds, se los representa indirectamente por lo que
se recuerda o se sabe de ellos. Aristételes, al explicar por qué necesitamos
de la memoria, sefialaba que «sin una representacién, la actividad intelectual
es imposibles. Pero también é| se topé con la dificultad que atormentd siem-
pre desde entonces a filssofos y psicdlogos. Al pensamiento le conciernen
necesariamente las generalidades. ;Cémd puede entonces basarse sobre imi-
genes individuales mantenidas en la memoria?

John Locke usaba la palabra «ideass para describir ¢l material perceptual
tanto como el de la memoria, y los fenémenos individuales tanto como los
genéricos. Definia las ideas como «todo lo que sirve de objeto al entendi-
miento cuando el hombre piensa» y como el equivalente de «todo aguello
que sc designa como fantasma, nocién, especie o lo que fuere que pueda
estar empleando la mente cuando piensa...». Esta definicién ignora la distin-
cién, hoy habitual, entre percepto y concepto. Locke aplicaba su término a
l?.t sensaciones (ideas simples), pero también g los perceptos de los objetos
[ui:a:: l:_ﬂmp]:ils} ¥, por tltimo, a los concepros (ideas abstractas). ;Intentaba

estos diversos fenémenos mentales como si fueran una y la misma
cosa o dejar mds bien el problema en suspenso? Probablemente esto dltimo,
porque a Locke no le dejaban satisfecho la naturaleza y la situacién de los
conceptos como fenémenos de la .mente. Decia:

_ Las primeras ideas que aparecen en ln mente, es obvio, son las de las
ideas particulares, y de ahi, por lenta graduacidn, el entendimiento llega a
unas pocas generales; las cuales, obtenidas a partir de los objetos ordinarios
y familiares del sentido, se asientan en la mente y reciben nombres gene-
rales. De este modo, las ideas particulares son las que primero se reciben y
se distinguen, y asf las capta el conocimiento; y después de ellas, las menos
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generales o especificas, priximas a las particulares. Porque las ideas abstrac-
tas no son tan evidentes o sencillas para los nifios o la mente todavia inex-
perimentada, como lss particulares. 5i asf les parecen a los adultos, es
porque mediante su uso constante y familiar las han hecho asi. Porque
cuando reflexionamos prudentemente sobre ellas, descubrimos que las ideas
generales son ficciones y recursos de la mente que acarrean dificultades
en si mismas, v no se ofrecen de por si tan ficlmente como podemos
imaginarlo. Por ejemplo, ¢no requiere acaso arduo trabajo y habilidad for-
mar la idea general de tridngulo (que no es sin embargo de las mis abs-

- tractas, comprensivas y dificiles), pucs no debe ser oblicuo ni rectangular;
ni equilitern, ni isdsceles, ni escaleno; sino todos y ninguno a la vez?
En efecto, se trata de algo imperfecto, que no puede existir; una idea en la
que sc atinan algunas partes de varias ideas diferentes e incoherentes.

Locke concibié las generalidades como recursos temporales que le eran
necesarios a una mente demasiado imperfecta como para abarcar el entero
alcance de un concepto en una perspectiva simultinea, y que, por tanto,
desde el punto de vista prictico se reducian a resimenes. Pero no advirtid
la forma concreta gue estos conglomerados de propiedades mutuamente
excluyentes podian adquirir en la mente. Decir que las ideas generales «no
pueden existirs evidentemente no resolvia el problema. Si el pensamiento
se basaba sobre ellas, debian existir en alguna forma. Berkeley lo vio clara-
mente y sus objeciones a Locke, que se analizardn mis adelante, son sin duda
oportunas.

El dilema era muy real. La presencia visual parecia constituir un obsticulo
a la generalidad y, por tanto, debia ser abandonada precisamente por el pensa-
miento, que era lo que la requeria. Si se abandonaba la presencia visual,
gexistia un reino no perceptual de existencia donde pudiera habitar el pensa-
miento? El problema afn se nos plantea. Un ensayo reciente de Robert H.
Holt sintomdticamente titulado Imagery: Ostracized [Ima-
gineria: el regreso de lo desterrado], describe varias clases de imagen. La
simagen-pensamiento» se define como

Una representacién débilmente subjetiva de una sensacién o percepcién
sin un adecuado contenido sensorial, presente en la conciencia vigil como
paric de un acto de pensamicnto. Incluye | de la memoria e imd-

nes de la imaginacidn; ser visuales, suditivas o de cualquier otra
modalidad sensorial y, también, puramente verbales.

El viejo sabor de desaprobacién de Locke estd todavia presente: la imagen
del pensamiento es débil porque no tiene bastante de lo que deberfa tener.
Es lo que le sigue en méritos a la percepcién. En otro lugar del ensayo,
Holt reconoce en cierto modo el papel positivo que podria desempefiar la ima-
gen gracias a su naturaleza particular, Pero, ¢cuil es esa naturaleza?
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¢8e puede pensar sin imigenes?

Alrededor de principios de siglo los psicSlogos buscaron una respuesta
en el experimento. Formulaban preguntas a sus sujetos que hacian pensar a
éstos, por ejemplo: «¢Deberia permitirsele 3 un hombre casarse con la her-
mana de su viuda?». Después inquirian: «;Qué sucedié en su interior?s.
A partir de los resultados que obtuvo, Karl Bithler concluyé en 1908 que
wen principio cualquier tema puede pensarse v comprenderse acabada v dis-
tintamente sin ayuda alguna de imdgenes» (Anschanungshilfen). Por el mismo
tiempo las experiencias de Robert S. Woodworth le llevaron a afirmar que
«hay un contenido no sensorials y que «de acuerdo con mi experiencia, cuanto
mds cfectivo es el proceso de pensamiento en un momento dado, mis pro-
bable es que no se acompafie de imigeness.

La doctrina del «pensamiento sin imdgenes» no sostenia que nada obser-
vable sucediera cuando una persona piensa. Los experimentos no indicaban
que el fruto del pensamiento surgiera de la nada. Por el contrario, de acuerdo
con el consenso, el pensamiento a menudo se desarrolla conscientemente,
aunque se afirmaba que este acontecimiento consciente no se acompafiaba de
imdgenes. Incluso observadores hibiles se encontraban perdidos cuando de-
bian describir qué acontecia en sus mentes mientras pensaban. Para definir
una tal presencia carente de imdgenes positivamente, Ach la llamaba «Bewss-
stheit (conciencia)s. Marbe la llamaba «Bewusstseinslagen (disposiciones de
conciencia)». Pero no era mucha la ayuda que procuraban los meros nombres.

No es mucho lo que se habla hoy sobre esta desconcertante situacion.
En una investigacion reciente sobre la imagen mental Jean Piaget trata la
memoria extenss, aungue indirectamente, por lo que les permite hacer a
los nifios. Pero Holt, en el ensayo que cité mds arriba, contra los psiclogos
que sostienen que la naturaleza del pensamiento debe determinarse por lo que
lleva a cabo, afirma una nueva y mis directa consideracién de la imagen
mental. Su afirmacién es oportuna. Las experiencias sobre la resolucién de
problemas nos han dado sbundantes indicios sobre los tipos de tareas que
pueden desempeiiar un nifio o un animal y las condiciones que favorecen o
entorpecen ese desempefio. Pero las experiencias indicaron también que si

‘uno desea comprender por qué los sujetos tienen éxito en una situacién y
" fracasan en otra, es necesario hacer inferencias sobre la especie de proceso

que se desarrolla en su sistema nervioso o sus mentes. Por ejemplo, la natu-
raleza de la solucién de problemas por insight [introvisién] sélo puede descri-
birse si se sabe qué mecanismos comprende. El término fnsight se refiere a
la avisién» (sight) y plantea el interrogante de hasta qué punto interviene la
conciencia perceptual de la situacidn problemdtica. Sin tener ides de qué
especie de proceso actda, ¢cémo ha de comprender uno por qué ciertas
condiciones favorecen la comprensién mientras que otras la entorpecen? ;Y
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como se han de descubrir los mejores métodos de adiestramiento de la mente?

Volviendo a la controversia sobre el papel de las imdgenes en el pensa-
miento, se puede ver shora que sus conclusiones eran insatisfactorias, en
primer lugar, porque ambas partes de la contienda parecen haber estado téci-
tamente de acuerdo en que las imdgenes podian intervenir en el pensamiento
stlo si ello se manifestaba en la conciencia. Si la introspeccién no revelaba
al menos rastros de imdgenes en todo proceso de pensamiento, no habia modo
de afirmar que tales imdgenes fueran indispensables. Los llamados sensacio-
nistas trataban de enfrentarse con los resultados negativos de muchos expe-
rimentos, sugiriendo gue «el automatismo o la mecanizacidéne podian reducir
el componente visual del pensamiento a una «déhil chispa de vida conscientes,
y en esas condiciones no podia esperarse que los observadores experimentales
identificaran la «degeneracién inanalizables (Titchener) tal como en res-
lidad era.

Hoy los psiclogos concederian que demostrar la presencia de un fend-
meno en la conciencia contribuirfa grandemente a convencerles de que existe
en la mente. Pero si un hecho mental no se encuentra en la conciencia, ya
no se puede concluir que no exista. Aparte de los mecanismos de represidn,
més bien especiales, que describen los psicoanalistas, se sabe que muchos
procesos —quizd la mayor parte de ellos— ocurren por debajo del umbral
de la conciencia. Esto incluye gran parte del contenido corriente de nuestros
sentidos. Una abundante proporcidn de lo que advertimos con nuestros pro-
pios ojos y oidos, con nuestro sentido del tacto y nuestro sentido muscular,
y ante lo cual reaccionamos, no implica conciencia alguna, o tan poca que a
menudo no recordamos si vimos nuestra cara al peinarnos por la mafiana
o no, si sentimos la presién de la silla cuando nos sentamos a desayunar o
si wvimos» a la anciana que evitamos atropellar cuando nos dirigiamos al tra-
bajo. La experiencia sensorial no es, pues, necesariamente consciente. Con
toda seguridad, no siempre se la recuerda conscientemente.

Al pensar, se dan muchas resnuestas automdticamente, o casi, porque se
dispone inmediatamente de ellas o porque las operaciones necesarias son tan
simples que resultan casi instantdneas. Poco revelan de la naturaleza del pensa-
miento. Probablemente por esta razén, los experimentadores que acabo de
mencionar sometian a sus pacientes a tareas que movilizaban su poder de
razonamiento,

Si aun en estas circunstancias los informes declaraban «sin imdgeness los
pensamientos, hay tres maneras de entender los resultados. Puesto que los pen-
samientos tienen que tener lugar en algin medio, uno puede proponer que
los seres humanos piensan en palabras. Esta teorfa no es sostenible, como
trataré de demostrar en un capftulo posterior. O se puede sostener, como lo
hice hasta ahora, que las imdgenes desempefian su tarea por debajo del nivel
de la conciencia. Esto es probablemente cierto en muchos casos, pero nada
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nos dice sobre cémo son las imdgenes y cémo funcionan. Hay un tercer enfo-
que. Quizé las imdgenes del pensamiento son y eran accesibles a la con-
ciencia, pero en los temprancs dias de experimentacién no se guiaba a Jos
observadores para reconocerlo. Quizd no declaraban la presencia de imdgenes
porque lo gque experimentaban no correspondia a su concepcidn de lo que
€5 una imagen.

Imdgenes particulares e imdgenes genéricas

¢Qué son las imdgenes mentales? De acuerdo con la opinién mis ele-
mental, las imdgenes mentales son réplicas fieles de los objetos fisicos que
reemplazan. En la filosofia griega, la escuela de Leucipo y Deméerito «atribuia
la vista a ciertas imdgenes, de la misma forma que el objeto, que flufan conti-
nuamente desde los objetos de visién hacia el ojos, Estos eidols o réplicas,
tan fisicos como los objetos desde los cuales se habian desprendido, perma-
necian en ¢l alma como imépenes impresas en la memoria. Eran tan cabales
como los objetos originales. La aproximacién mds cercana a estas réplicas
ficles que haya podido descubrir el psicdlogo moderno son las llamadas imi-
genes eidéticas, una especie de memoria fotogrifica que, de acuerdo con el
psicélogo de Marburgo, Erich Jaensch, se da en el 40 por ciento de los
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nifios y también en algunos adultos. Una persona dotada de memoria eidé.
tica, por ejemplo, podia confiar a su memoria un mapa de modo tal que podia
leer en la imagen el nombre de rios y ciudades que desconocia o habfa alvi-
dado. En una experiencia sobre imdgenes eidéticas llevada a cabo alrededor
de 1920 por August Rickel, se le pidid a un nifio de diez afios que exami-
nara la figura que se reproduce en la Figura 16 durante nueve segundos. Mids
tarde, mientras miraba una pantalla en blanco, fue capaz de discernir detalles
de la imagen como si la tuviera todavia presente. Pudo contar el nimero de
ventanas de la casa que se ve en segundo término y el de bidones de leche en
¢l carro. Cuando se le preguntd por el letrero sobre la puerta, lo descifré con
dificultad: «FEso es dificil de leer... dice *Nimero”™ y después de un 8 o
un 9...». Pudo discernir también el nombre del propietario del negocio y el
dibujo de una vaca bajo la palabra Milchbandlung.

No es mucho lo que se ha oido sobre eidética desde la década de 1920.
Los informes mis recientes y extraordinarios sobre la fidelidad de la imagen
provienen del laboratorio de Wilder Penfield, que la obtuvo estimulando
ciertas dreas de los Iébulos temporales del cerebro con impulsos eléctricos.
Los pacientes describen las respuestas experimentales, como Penfield las lla-
ma, como flash-backs de escenas que percibieron en el pasado. Una de ellas
escuchd «cantar una cancidén de Navidad en la iglesia de su nadva Holanda.
Le parecié encontrarse alli en la iglesia y se sintié conmovida nuevamente
por la belleza de la ocasidn, como se habia sentido durante esa vispera de
Navidad algunos afios antes». Todos los pacientes estuvieron de acuerdo en
que la experiencia era mis vivida gue nada que pudieran recordar volunta-
riamente; no se trataba de recordar, sino de revivir. El episodio experimen-
tado se sucede a su velocidad natural mientras se mantiene en su lugar el
electrodo; no puede ser detenido ni revertido a voluntad del paciente. Al mis-
mo tiempo, no se asemeja a un suefio o una aluocinacién. La persona sabe que
yace sobre la mesa de operaciones y no siente la tentacién de dirigirle la
palabra a las personas que ve en su visibn. Estas imdgenes parecen aproxi-
marse a la consumacién de las escenas directamente percibidas en el medio
fisico; como ese mundo visual exterior, parecen tener el cardcter de algo dado
objetivamente, que la percepeidn activa puede explorar como se examina un
paisaje pintado o real. En este sentido, pueden compararse también con las
postimdgenes. El fantasmal cuadrado blanco que aparece después de que una
persona mird fijamente un cuadrado negro, surge sin gue medie iniciativa por
parte del observador, Este no puede controlarlo ni modificarlo, pero puede
utilizarlo como meta de una percepcitn activa. Las imdgenes eidéticas parecen
pertenecer a esta especie. Se comportan como la proyeccién de estimulos
més bien gue como los productos de una mente que discierne. Por tanto,
pueden servir como material para el pensamiento, pero no es probable que
sean adecuedos como instrumento del pensamiento.
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Es improbable que el tipo de «imagen mentals necesaria para el pensa-
miento sea una réplica completa, colorida y fiel de alguna escena wvisible.

Pero la memoria puede_extraer las cosas de su contexto y mostrarlas asisladas.
Berkeley, que insistié en que las imdgenes mentales genéticas eran inconce.
bibles, admitié no obstante que €l era acapaz de shstraer en un sentido, como

cuando considero alpunas partes o caracteristicas particulares separadas de
otras, con las cuales, 5i bien estin unidas en algiin objeto, es posible sin
embargo que puedan existir realmente sin ellas». Podia por ejemplo imaginar
«¢el tronco de un coerpo humano sin los miembross. Esta especie de diferencia
cuantitativa entre la imagen impresa en la memoria y el completo despliegue
del material estimulante es la mds ficil de concebir tedricamente. Deja in-
tacta la concepcidn segiin la cual la percepcidn constituye una copia mecdnica
de lo que contiene el mundo exterior y la memoria sencillamente preserva tal
copia con fidelidad. La mente, se nos dice, puede cortar trozos de la tela
de la memoria dejando la tela misma inalterada. Puede también hacer collages
a partir del material conservado en la memoria, imaginando centauros o
grifos. Este constituye el concepto mds crudo de la imaginacién o la fantasia:
un concepto que no le concede a la mente humana otra capacidad creativa que
la de combinar «trozos de realidads mecdnicamente reproducidos.

La incompletitud, ciertamente, es el frecuente resultado de los experi-
mentos llevados a cabo sobre la memoria. Kurt Koffka cuenta en un estudio
experimental de 1912 que uno de sus sujetos, al gue se le habfa pedido que
respondiera a la palabra estimulante jurista, afirmé: «Todo lo que vi fue un
portafolios sostenido por un hrazos. Aun con mayor frecuencia un objeto o
un grupo de objetos aparece en la memoria sobre un fondo vacio, comple-
tamente privado de su escenario narural. Demostraré pronto que no se puede
dar cuenta de las refinadas abstracciones que se encuentran cominmente en
las imégenes mentales afirmando simplemente que las imdgenes de la memoria
con frecuencia no logran reproducir algunas partes del objeto completo. Pero
la teorfa implicita en el ejemplo de Berkeley ni siquiera describe satisfactoria-
mente este tan poco sofisticado procedimiento de abstraccién por seleccidn.

Existe una diferencia fundamental entre el «cuerpo humano sin miembross
de Berkeley y el brazo del jurista que sostiene el portafolios. Berkeley se re-
fiere a un objeto fisicamente incompleto —un tronco mutilado o un torso
esculpido—, completamente percibido. En el ejemplo de Koffka se percibe
de modo incompleto un objeto completo. El jurista no es un fragmento anatd-
mico, sino que sdlo se ve de €l un detalle significativo. La diferencia se
asemeja en cierto modo a la que hay entre un torso de mirmol gue se ve a
plena luz del dia y un cuerpo completo parcialmente revelado por la luz de
una linterna. Esta especie de incompletitud es tipica de las imdgenes mentales.
Es el producto de una mente que discierne selectivamente, que no sélo se li-
mita a considerar fieles registros de fragmentos.
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La paradoja de ver una cosa completa aunque incompletamente es fami-
liar en la vida cotidiana. Incluso en la percepcidn directa puede que un obser-
vador que mira a un abogado o a un juez logre captar poco mds que el rasgo
destacado de un brazo que lleva un portafolios. Sin embargo, como la per-
cepcion directa siempre tiene lugar en contraste con ¢l ajetreo del mundo
visual completo, su cardcter selectivo no se hace evidente, La imagen conser
vada por la memoria, por otra parte, no posee como estimulo este fondo.
Por tanto, se limita a unos pocos rasgos destacados que corresponden quizds
a todo lo que alcanzaba la experiencia visual original, o que constituyen los
componentes parciales que el observador extrajo de una huella mds completa
cuando se le pidié que visualizara a un jurista. Es como si, a propésito de las
imdgenes, una persona pudiera salir al encuentro de las huoellas trazadas en
la memoria como sale al encuentro del material del estimulo en la percep-
cién directa. Pero dado que las imdgenes mentales pueden restringirse a lo
gue la mente convoca activa y selectivamente, sus complementos son a me-
nudo «amodaless, esto es, se perciben como presentes, pero no visibles,

La capacidad de la mente para elevar partes de una huoella conservada en
la memoria por encima del umbral de la visibilidad contribuye a responder
a la pregunta: jeémo puede el pensamiento conceptual apovarse en las imd-
genes si la individualidad de éstas entorpece la generalidad del pensamiento?
La primera respuesta es que las imdgenes admiten la selectividad. El pensador
puede centrarse en lo pertinente y eliminar de la visibilidad lo que no lo es.
Sin embargo, esta respuesta sdlo da cuenta de la definicidon mds cruda de
abstraccidn, esto es, generalizacidn a través de la recopilacién de elementos.
Una mirada mds escrupulosa de los datos experimentsles nos hace sospechar
que las imdgenes mentales constituven en realidad un instrumento mucho
mis sutil, capaz de servir a un tipo de abstraccién menos primitiva.

Berkeley no tuvo dificultad en admitir la existencia de imdgenes mentales
fragmentarias. Pero vio que la fragmentacidn no bastaba para producir el
equivalente visual de un concepto. Para visualizar el concepto de caballo,
se necesitaba algo mds que la habilidad de imaginar un caballo sin cabeza o
sin patas. La imagen tenia que eliminsr toda referencia a atributos en los
que los caballos difieren; y esto, sostenia Berkeley, es inconcebible.

Cuando a principios de nuestro siglo el experimento se llevé a cabo real-
mente, varios investigadores dignos de toda confianza, trabajando indepen-
dientemente, descubrieron que la generalidad era precisamente lo que los su-
jetos atribuian a las imdgenes que vefan. Alfred Binet sometid a sus dos
jovenes hijas, Armande y Marguerite, a prolongadas y agotadoras investiga-
ciones. En una ocasidn hizo que Armande ohservara lo que sucedia cuando
€l pronunciaba la palabra sombrero. Le pregunté luego si habia pensado en
un sombrero en general 0 en un sombrero en particular. La respuesta de la
nifia es clisica de las manifestaciones introspectivas: «C'est mal dit- en gé-
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néral-je cherche & me représenter un de tous ces objets gue le mot rassemble,
mais je mo n'en représente aucuns. («En generals estdi mal dicho: trato de
representarme uno de esos objetos que la palabra retine, pero no me represento
ninguno.) Cuando se le pidié a Marguerite que respondiera a la palabra wieve,
primero visualizé una fotografia y luego dijo: «Vi caer la nieve... en gene-

ral...

no muy claramentes. Binet observa que Berkeley quedé refutado cuando

una de las ninas declard: «Una sefiora vestida, pero no se puede decir si su
westido es blanco o negro, claro u oscuros.

Koffka, que utilizé un procedimiento similar, obtuvo muchas Allgemein-
vorstellungen (imdgenes genéricas), que eran con frecuencia sumamente «in-
distintase: una bandera tricolor flameante, mds bien oscura, sin certidumbre
en coanto a la orientacidn vertical u horizontal de los colores; un tren del
qgue no se sabe si ¢s un tren de carga o de pasajeros; una moneda de valor
incierto, una figura «esquemiticas que podria ser masculina o femenina. (En
un estudio més reciente, What People Dream About, Calvin 5. Hall descu-
brié gue en 10.000 suefios de hombres y mujeres que compild, el 21 por
ciento de los personajes carecia de sexo identificado.)

Al leer estos informes experimentales, se advierte en la formulacién de
los investigadores, tanto como en la de los sujetos, la tendencia a superar la
paradoja de las imdgenes, particulares a la vez que genéricas, describiéndolas
como indistintas o poco claras: no se puede decir si el objeto es azul o rojo
porque la imagen no es lo bastante diferenciada. Tal descripeidn tiende a
desechar el fenémeno como fendmeno puramente negativo, pues implica que
con que el sujeto sélo pudiera discernir el objeto con algo de mayor claridad,
podria decir si es azul o rojo. Pero no hay cosa tal como un fenémeno nega-
tivo. O bien la imagen incompleta se experimenta o bien no se experimenta v,
si se experimenta, tenemos un argumento definitivo contra lo sostenido por

Berkeley.

Sugerencias y destellos visuales

Entre los psicélogos, Edward B. Titchener tuvo el don v el coraje de decir
exactamente lo que veia, por ofensivas que resultaran sus observaciones para
con la teoria sensorial vigente. Manifiesta en sus Lectures on the Experimental
Psychology of the Thought-Processes, de 1909:

- us
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En sus operaciones corrientes, mi mente se muestra como una galerla de
cuadros bastante completa, no de cuadros acabados, sino de apuntes impre-
sionistas. Cuando leo o escucho que alguien ha hecho algo con modestis,
gravedad, orgullo, humildad o cortesfa, percibo una sugerencia visual de Ia
modestis, la gravedad, el argullo, la humildad o la cortesia. La heroina

me produce un destello de una figura alta en la que sélo es visible
claridad una mano que sostiene una falda de color acersdo; el humilde
retendiente me produce el destello de una figura inclinada cuya dnica
parte visible con claridad es la espalda arqueada, aungue a veces veo manos
nidas en ademdn de rucgo ante un rostro ausente... Todas estas descrip-
ones deben ser de por si evidentes o irreales como un cuento de hadas.

{
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Fsta era la voz de una nueva era. Con tanta claridad como la palabra lo
permite, Titchener sefialaba que la incompletitud de la imagen mental no es
sencillamente una cuestién de fragmentacién o captacién insuficiente, sino
una caracteristica positiva, que distingue la captacin mental de un objeto
de la naturaleza fisica del objeto mismo. De este modo evita el error de es-
timulo 0 —como con acierto dice que habria que llamarlo— el error de cosa
o ¢l error de objeto, esto es, la suposicién de que la representacion que se
hace la mente de una cosa es idéntica a todas o algunss de las propiedades
objetivas de la cosa.

La referencia a la pintura y el impresionismo es significativa. Las descrip-
ciones que hace Titchener de la experiencia visual difieren tan fundamental-
mente de las que hacen los otros psicélogos, como la pintura de los impresio-
nistas de las de sus predecesores. A pesar de las considerables libertades que
se tomaban los artistas anteriores a la generacién de Edouard Manet con los
objetos que pintaban, la convencién aceptada era que un cuadro debia ofrecer
una fiel representacién. Sélo con los impresionistas comenz la teorfa estética
a aceptar que la imagen pictérica es antes un producto de la mente que un
depésito del objeto fisico. El haber advertido que la imagen difiere en prin-
cipio del objeto fisico establece los cimientos de la doctrina del arte moder-
no. Con la psicologfa de la experiencia visual pocas décadas mds tarde, se pro-
duce un rompimiento fundamental semejante con la tradicion.

La comparacién con la pintura impresionista puede también ayudar a la
comprensién de la naturaleza de las esugerencias y los destellos visualess de
Titchener. En lugar de describir la forma detallada de una figura humana o
un drbal, el impresionista ofrecia una aproximacidn, unas pocas pinceladas,
que no tenian por objeto crear la ilusidn de una figura o un drbol cabalmente
duplicados. Més bien, con objeto de que sirviera como estimulo para el efecto
deseado, la reducida configuracién de trazos debia percibirse como tal. Sin
embargo, volveria a cometerse el error de estimulo si se identificara la expe-
riencia resultante con los trazos que la provocan. Los resultados a los que se
apuntaba eran de hecho sugerencias y destellos, indicadores de direccién ¥
color, més que contornos o secciones definidas. El espectador respondia al
conjunto de trazos coloreados sobre la tela con lo que sélo puede describirse
como una configuracién de fuerzas visuales.

La naturaleza huidiza de tales experiencias es dificil de captar mediante
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el lenguaje que cominmente describe los objetos por sus dimensiones tangibles
y materiales. Pero es una naturaleza de inapreciable valor para el pensamiento
abstracto, pues ofrece la posibilidad de reducir visualmente un tema a un es-
queleto de rasgos dindmicos esenciales, ninguno de los cuales constituye una
parte tangible del objeto real. El humilde pretendiente queda reducido a tra-
vés de la abstraccién al destello de una figura inclinada. Y esta abstraccidn
perceptual tiene lugar sin que se elimine la experiencia concreta, puesto que
la humilde inclinacidn no sélo se comprende como la del humilde preten-
diente, sino que se la ve como al humilde pretendiente mismo,

Obsérvese que estas imdgenes, aungue de contornos, superficies v colores

vagos, pueden incorporar con gran precision las configuraciones de fuerzas
dese_rradcnndns por ellas. De acuerdo con un prejuicio popular, lo que no
estd claramente trazado, completo y detallado, carece de precision. Pero en
pintura, por ejemplo, un retrato de claros contornos ejecutado por Holbein
o Durero no es mis preciso en cuanto a su forma perceptual que el tejido de
pinceladas por el que Frans Hals u Oskar Kokoschka definen el semblante
humano. En matemdticas, un enunciado o un dibujo topolégico identifican
una relacién espacial como estar contenido en o solsparse con un miximo de
precision, sunque dejan del todo indeterminada su verdadera forma. En 16
gica nadie afirma que la generalidad de un concepto contribuya a su vaguedad
por estar vacio de detalles particularizados; por el contrario, la concentracién
sobre algunos pocos rasgos esenciales se reconoce como un medio para clari-
ficar el concepto. ;Por qué no hemos de admitir que lo mismo puede aplicar-
s¢ a la imagen mental? En las artes, la reduccién de una figura humana a la
simple geometria de un gesto o una postura expresiva puede clarificar la ima-
pen precisamente de ese modo. ¢Por qué no ha de suceder lo mismo en las
imdgenes mentales? También en este caso puede resultar ttil una observa-
cidn de Titchener. Este, en efecto, invitd a sus alumnos a que compararan
un movimiento concreto de la cabeza de arriba hacia abajo con ese mismo mo-
vimiento mental que significa asentir a un argumento, o el fruncimiento con-
creto del entrecejo con el fruncimiento mental que significa perplejidad. «Los
movimientos percibidos son de trazo grosero y poco claro; los imaginados,
de corte limpio v delicado.»

Sin duda, una imagen esbozada, pintada sobre una tela o percibida con
el ojo de la mente, puede ser imprecisa v confusa, pero también puede serlo
¢l cuadro mds escrupulosamente detallado. Esta es una cuestién de falta de
forma mis que de falta de detalle o precisién. Depende de que el esqueleto
estructural de la imapen sea organizado v ordenado o no. Las imdgenes com-
binadas de salud, enfermedad, criminalidad o rasgo de familia que Francis
Galton obtenia superponiendo los retratos fotogrdficos de muchos individuos,
resultan empafiadas y poco esclarecedoras porque son informes, no porque

resulien borrosas.
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sHasta qué punio puede ser abstracta una imagen?

Hasta agui me he referido a imdgenes mentales de objetos fisicos, como
figuras humanas o paisajes. Algunas de estas imdgenes, sin embarpo, habfan
sido evocadas por conceptos abstractos, tales como modestia, gravedad u or-
gullo. Ademids, el contenido visual de algunas de estas imdgenes se habia re-
ducido a meros destellos de forma o direccidn, de modo que lo que se veia
en realidad dificilmente podria describirse como semejante al objeto. Se plan-
le?, ¢l interrogante: shasta qué punto puede ser abstracta una imagen?

“.Se evocan las sinestesias porque éstas cominmente comprenden imdgenes
'nﬂ miméticas. En los casos de audition colorée o andicidn del color, las per-
sonas ven colores al escuchar sonidos, en especial si se trata de miisica. En
general, estas sensaciones visuales no logran hacer la misica mis placentera
o mds inteligible aun cuando los tonos evoquen los mismos colores de modo
bastante coherente. Por otra parte, los intentos de acompafar la misica con
formas mdviles en color (Oskar Fischinger, Walter Ruttman, Norman McLs-
ren) han logrado un sorprendente éxito cuando las caracteristicas expresivas
comunes de movimiento, ritmo, color, forma y tono musical se fortalecen
mutuamente a través de los limites sensoriales. Que tales combinaciones de
modos sensoriales resulten favorables o perturbadoras o no, depende en gran
medida de que entre ellas se experimenten correspondencias estructurales.

Lo mismo resulta vilido cuando conceptos tedricos, tales como la serie
numérica o la secuencia de los doce meses, se acompafian de asociaciones de
color u ordenamientos espaciales. Estos acompafamientos, ademds, se presen-
tan del todo espontineamente en algunas personas, como lo establecis Fran-
cis Galton en su famosa investigacion de las imdgenes, de la que se da una
muestra en la Figura 17, y pueden ser también sumamente estables. Pero
aunque se utilicen a veces como avuda mnemdnica, no existe indicio alguno
de que contribuyan al manejo activo de Jos conceptos. La causa de esto es
que las relaciones estructurales entre las correspondencias visuales no parecen
ilustrar las correspondencias entre los conceptos. Uno de los miembros de la
Roval Society al que Galton entrevistd veia habitualmente la serie numérica
de cero a cien ordenada en «forma de herradura, sobre un plano ligeramente
inclinado, con el extremo abierto hacia mi», y con el mimero 50 situado en ¢l
dpice. No es probable que el profesor de aritmética se haya beneficiado con
esta imagen.

Los conceptos tedricos no se manejan en el espacio vacio. Pueden asociar-
se con un escenario visual. Las imdgenes que resultan de estas asociaciones
pueden parecer mis accidentales de lo que son en realidad. Titchener, des-
pués de haber permanecido sentado en una tarima detrds de «un conferen-
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Figura 17. — De Inguiries into Human Faculty and Its Development, de Galton,

ciante algo enfdtico que usaba sbundantemente el monosilabo bur*s, gsocid
a partir de entonces ¢l «sentimiento de peros con «la repentina imagen de
una coronilla calva con un semicirculo de pelo por debsjo, y unas macizas es-
paldas negras, todo lo cual atravesaba velozmente el campo visual desde no-
roeste a streste». Aunque ¢l mismo Titchener menciona este ejemplo como
caso de asociacién por circunstancias, puede que la imagen se haya asociado
tan firmemente con el concepto porque existia una semejanza intrinseca entre
el carécter limitativo de «pero» v el de las macizas espaldas negras del ora-
dor. Y sunque no es probable que la imagen haya ayudado a la capacidad
de razonamiento de Titchener, habrd agudizado su sensibilidad para la cuali-
dad dindmica de las oraciones adversativas, esto es, para la especie de freno
que estas cliusulas imponen a los enunciados afirmativos.

Algunas visualizaciones de conceptos teéricos pueden describirse como me-
viforas de rutina. Herbert Silberer ha informado sobre los «estados hipna-
ghgicos» que a menudo experimentaba cuando se esforzaba por pensar sin
lograrlo por causa de la somnolencia. En una ocasién, después de un initil
esfuerzo por comparar la filosofia del tiempo de Kant con la de Schopenhauer,
su frustracién se expresd espontineamente en la imagen de una «secretaria
morosa» poco dispuesta a dar informaciones. En otra oportunidad en que es
taba por pasar revista a una idea con objeto de no olvidarla, vio, mientras se
iba quedando dormido, un lacayo en librea de pie junto a él como si aguar-
dars sus érdenes. O, al considerar cémo mejorar un pasaje de sus escritos
que no lo satisfacia, se vio a si mismo en la actitud de proyectar una pieza de
carpinterfa. En este caso las imdgenes reflejan un paralelismo casi automd-
tico entre las actitudes de la mente y los acontecimientos del mundo fisico.
Los estudios de Darwin sobre la expresidn de la emocién mencionan ejem-
plos bastante similares. Mientras una persona lucha por resolver un problema
irritante, puede que se rasque la cabeza como si tratara de aliviar una irrita-
cién fisica. El organismo funciona como totalidad y el cuerpo produce un
equivalente fisico de lo que la mente hace. En los estados hipnagdgicos de
Silberer, las imigenes espontdneas conjuran una contrapartida fisica,

Esta especie de ilustracién simplista puede servirle al pensador mds de
distraccién que de ayuda. Cuando Galton descubrié para su asombro que «la
gran mayoria de los hombres de ciencia a los que me dirigf al principio sos-
tenfa que las imdgenes mentales les eran desconocidass, concluydé finalmente
que «una pronta percepcitn de claras imdgenes mentales resulta antagdnica
de la adquisicién de hdbitos de pensamiento altamente generalizado y abstrac-
to, especialmente cuando el razonamiento avanza mediante palabras que ac-
tiian como simbolos, y que si los hombres que piensan mucho alguna vez tw-

* Buf, pero, [T.]
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vieron la capacidad de ver imigenes, posiblemente la perdicron por falta de
usos.,

Pero es muy fina la linea divisoria entre la pedestre explicitacién de la ima-
gen ilustrativa y el poder de un ejemplo bien elegido para poner a prucha la
naturaleza v las consecuencias de una idea en una especie de experimento
mental. El pensamiento, lo dije antes, puede tratar los objetos directamente
percibidos, que a menudo se manejan fisicamente. Cuando no hay objetos pre-
sentes, se los reemplaza por alguna clase de imagen. No es necesario que estas
imdgenes sean réplicas exactas del mundo fisico. Considérese el siguiente caso
de los semisuefios de Silberer. En el crepuscular estado de somnolencia, re-
flexiona sobre los ajuicios transubjetivamente vilidoss: spueden los juicios
ser vilidos para todos? ¢Hay algunos que lo son? ;En qué condiciones? Evi-
dentemente no existe otra forma de buscar las respuestas que explorar situa-
ciones pertinentes de :rpmmenmcacm Ante la somnolienta mente del pen-
sador surge sibitamente la imagen de un gran circulo o una esfera transpa-
rente en el aire; muchas personas la rodean v sus cabezas quedan dentro de
ella. Esta es una visualizacién bastante esquemdtica de la idea que se inves-
tiga, pero al mismo tempo hace metafdricamente tangible su tema estructu-
ral bdsico: la inclusién de todas las cabezas en un reino comiin, la exclusidn
de los cuerpos de esta comunidad, etcétera. Se trata de algo semejante a un
modelo operativo. La imagen presenta objetos naturales —figuras humanas,
una esfera—, pero en una constelacién enteramente antinatural no realiza-
ble en nuestra Tierra sujeta a la fuerza de gravedad. La idea que domina la
mente del pensador en duermevela dicta la constelacién visnal. La simetria
central de las figuras que convergen es una representacién simple, clara v su-
mamente econdmica de los «juicios compartidoss, producida sin la menor preo-
cupacién por lo que es factible en el espacio real. Ademids la transparencia de
la esfera, este sdlido paradojal que incluye las cabezas de los que la rodean,
indica que la imagen es fisicamente tangible sélo en la medida en que se adecua
al pensamiento y es compatible con él. Aungue enteramente fantdstica como
acontecimiento fisico, la imagen resulta estrictamente funcional respecto de
la idea que encarna.

Aungue Galton objeta la «pronta percepcién de claras imdgenes ments-
les», advierte que no existe razén para que la facultad de visualizacidn se
malogre. Aventurd que si se libera la accidn de esta facultad v no se la so-
mete a la reproduccidn de formas definidas v persistentes, spodria entonces
producir del todo sutomdticamente imdgenes generalizadas a partir de su ex-
periencia pasadas.

Si los objetos pueden reducirse a unos pocos destellos esenciales de direc-
cin o forma, parece plausible que puedan existir pautas rodavia mds abs-

tractas, esto es, configuraciones o acontecimientos que no recogen nada en ab-
soluto de lo que se da en el mundo fisico. Nuestro siglo ha producido en el
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terreno de las artes, esculturas y pinturas no figurativas. Cuando me referi
a las descripciones que hace Titchener de la capacidad imaginativa, aludi al
impresionismo; ¥, en verdad, se puede fechar con cierta precisién la fase de
la pintura moderna que corresponde a algunos de sus ejemplos: «El caballo
es para mi una doble curva y una postura rampante con un toque de crines a
su alrededor; la vaca, un rectdnpulo alarpado con upa cierta expresidn facial
una especie de cefio exageradow. Pero las palabras de Titchener pueden re-
sonar todavia de modo mds moderno. Describe las «confipuracioness que des-
piertan en €l un escritor o un libro particular: «Me sugiere un color rojo
apagado... dngulos mds bien que curvas; tengo con bastante claridad la ima-
gen de un movimiento a lo largo de unas lineas, v de nitidez o confusién
cuando las lineas mdviles se unen. Pero eso es todo: todo, al menos, lo que
la introspeccién ordinaria revelas. Mientras Titchener registraba sus intros-
pecciones, artistas como Kandinsky exploraban la misteriosa 2ona situada en-
tre lo fgurativo y lo abstracto. Titchener visualiza el concepto de ssignifics-
cidne: «Veo la significacién como el extremo azul grisdceo de una especie
de pala de mano que tiene un poco de amarillo por encima (probablemente
una parte del mango) y que estd cavando en una masa oscura de lo que pa-
rece ser material pldsticos. Una imagen que hubiera satisfecho los requisitos
para exhibirse junto al Jinete azul de Kandinsky.

¢Ha visto Titchener mucho arte moderno y lo ha asimilado? No lo sé,
pero de acuerdo con los ejemplos que he mencionado, era sin duda capaz de
mirar €l mundo exterior ¥ el mundo interior de la mente con el mismo espi-
ritu de los pintores modernos. No puede decirse lo mismo de la persona co-
rriente, incluso del psicSlogo corriente. Hasta hoy no es infrecuente que los psi-
cdlogos, especialmente al tratar la percepcidn, hablen de los artistas como si
£stos estuvieran empefiados en la tarea de producir ilusiones de la realidad fisi-
ci. Para los psicdlogos que llevaron a cabo las experiencias sobre el apensa-
miento sin imdgenesw, asi como para sus observadores, una imagen era proba-
blemente la clase de cosa que se conoce por ilustraciones realistas o carteles. Si
miraran las pinturas famosas del pasado —un Rafasel, un Rembrandt o incluso
un Courbet— con el prejuicio habitual y sin mucha atencién, verian réplicas ex-
plicitamente completas de la naturaleza, paisajes ¢ interiores, naturalezas
muertas y figuras humanas. ;Hubieran reconocido la presencia de configura-
ciones altamente abstractas en sus mentes si por imdgenes hubicran entendido
algo completamente diferente? Théodule Ribot, que recogié novecientas res-
puestas, da sélo un ejemplo ocasional de confguracidén no mimética; uno de
sus sujetos vio el infinito representado por un agujero negro. No es sorpren-
dente que uno busque en vano nuevas prucbas en la obra mds reciente sobre
la psicologia del pensamiento, pues ésta comparte con el conductisma la pre-
ferencia por las manifestaciones externas y observables.

Es improbable que las imdgenes hayan estado ausentes en experimentos
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que condujeron a la doctrina del pensamiento sin imdgenes. Pero aquéllas pro-
bablemente implicaban numerosas configuraciones mds abstractas que las que
describiecron Koffka o Binet. Los dltimos estudios apenas aludian al penss-
miento. Las imdgenes evocadas por palabras como sombrero o bandera pue-
den ser razonablemente concretas, mientras que las mds de las veces la solu-
cién de problemas tedricos exige configuraciones altamente abstractas, repre-
sentadas por figuras topoldgicas y, a menudo, geométricas en el espacio men-
tal. Es posible que estas imdgenes no miméticas, con frecuencia débiles al
punto de ser apenas observables, hayan sido el «contenido no sensorialw, esos
«sentimientos no sensoriales de relaciones» que tanto trabajo dieron por cau-
sa de su status paradojal. Puede gue sean muy comunes y en verdad indis-
pensables para toda mente que tenga pensamientos genéricos y necesite la ge-
neralidad de las formas puras para concebirlos. «Me inclino a creers, admitié
Ribot, «que la légica de las imdgenes s la causa primera de la imaginacién
constructivas.
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7. LOS CONCEPTOS ADQUIEREN FORMA

Si el pensamiento tiene lugar en el reino de las imdgenes, muchas de es-
tas imdgenes tienen que ser altamente abstractas, pues la mente opera a me-
nudo a elevados niveles de abstraccién. Pero llegar a estas imdgenes no es fi-
cil. Mencioné que muchas pueden aparecer por debajo del nivel de la con-
ciencia y que, incluso cuando son conscientes, puede que las personas no ha-
bituadas al duro oficio de la autoobservacién no las adviertan con presteza.
En el mejor de los casos, las imdgenes mentales son dificiles de describir y
féciles de perturbar. Por tanto, los dibujos de los que se espera que se rels-
cionen con tales imdgenes constituyen un material invalorable.

En las experiencias sobre la memoria se han utilizado dibujos con fre-
cuencia. No pueden ser réplicas ficles de las imdgenes mentales, pero es pro-
bable que compartan algo de sus propiedades. Por tanto, los pocos cjemplos
que ofreceré en este capitulo no tienen intencién de probar cémo son las imé-
genes que los generaron, sino qué caracteristicas estructurales pueden tener.
Mostraré que estas representaciones constituyen instrumentos adecuados del
razonamiento abstracto y que apuntan a algunas de las dimensiones del pen-
samiento que pueden representar.

El prototipo de los dibujos a los que aludo son esos trazos diagramdticos
que maestros y conferenciantes trazan en la pizarra para describir constela-
ciones de una clase u otra, fisicas o sociales, psicolégicas o puramente 16gi-
cas. Dado que estos dibujos son a menudo no miméticos, esto es, no contie-
nen semejanza con objetos o acontecimientos, jqué representan exactamente?
¢Cémo se relacionan con el tema al que se refieren? sCudles son los medios
de representacién que tienen a su alcance? ;De qué modo contribuyen al pen-
samiento? ¢Qué factores determinan el grado de adecuacién con que un di- °
bujo sirve a su propdsito?

Ademanes abstractos

La diferencia entre las formas miméticas y no miméticas, tan clara a pri-
mera vista, es sélo una diferencia de grado. Esto es evidente, por ejemplo, €n
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los ademanes descriptivos, esos precursores del dibujo lineal. También en
este caso uno se siente tentado de distinguir entre los ademanes pictogrificos
y los que no lo son. En realidad, cuando se retrata un objeto mediante ade-
manes rara vez se utiliza mds de algin rasgo o dimensién aislados, €l tamafio
grande o pequefio de la cosa, la forma de reloj de arena que tienc la mujer,
la nitidez o indefinicin de un contorno. Por la naturaleza misma del medio
propio del ademin, la representacidén es extremadamente abstracta. Lo que
interesa para nuestros propdsitos es, no obstante, en qué medida esta especie
de descripcién visual es corriente, satisfactoria y dtil. De hecho, es ftil no a
pesar de su economia, sino precisamente a causa de ella. A menudo un ade-
min resulta tan notable porgue singulariza un rasgo que es pertinente respec-
to de la revelacién. La tarea de identificar el referente corre por cuenta del
contexto: el tamafio descrito por el ademdn puede ser el de un enorme regs-
lo de Navidad que envié un tio rico o el de un pez atrapado el domingo pa-
sado. El ademidn se limita a si mismo inteligentemente para poner de relieve
aquello que es importante.

El caricter abstracto de los ademanes es ain mds evidente cuando retrata
la accién. Uno describe un choque de automdviles presentando el chogue
descorporalizado como tal, sin representacién alguns de lo que choca. Se
muestra el sendero recto o tortuoso de un movimiento, su ficil rapidez o su
pesada dificultad. Los ademanes ejecutan la accién de empujar y la de tirar,
la penetracién y el obsticulo, la pegajosidad y la dureza, pero no sefialan cud-
les son los objetos asi tratados y descritos.

Los pueblos de la Tierra toda aplican sin vacilar las propiedades de los

objetos v las acciones fisicas a los objetos y las acciones que no lo son, aun-

gue no siempre exactamente de igual modo. El tamafio de una sorpresa

~ se describe con el mismo ademin que el de un pez, y un choque de opiniones se
- pinta como un choque de automéviles. David Efron, que investigé los ade-

manes de dos grupos minoritarios de la ciudad de Nueva York, ha puesto de
relieve cémo el cardcter de la configuracién del movimiento varia de acuerdo
con el estilo de razonamiento de las personas, Los ademanes de los habitantes
del ghetto judio, cuyas mentes estin formadas por el estilo sofista tradicional
del pensamiento talmidico, «parecen exhibir un cambio de direccién angular,
que tiene por resultado una serie de movimientos en zig-zag; cuando éstos
se representan sobre el papel, ofrecen el aspecto de un intrincado bordados.
Por el contrario, los ademanes de los inmigrantes italianos, que provienen ti-
picamente de un medio agricala escasamente alfabetizado, reflejan un estilo
de pensamiento mucho més simple, manteniendo «la misma direccién hasta
que la configuracién del ademdn ha sido completadas.

Los ademanes acfdan la secuencia de una discusién como si se tratara de
una pelea, mostrando el peso de las alternativas, los sucesivos esfuerzos, el
atague sutil, el aplastante impacto de la réplica victoriosa. Este espontineo
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Figura 1B. — Rhona Watkins,
Tallado en madera [1966).




uso de la metdfora demuestra no sélo que los seres humanos advierten natg-
ralmente la semejanza estructural que vincula los objetos y los acontecimien-
tos fisicos con los no fisicos; se debe ir todavia mds lejos y afirmar que las
caracteristicas de la forma y el movimiento estin presentes en los actos mis-
mos de pensamiento que describen los ademanes y que son, de hecho, el me-
dio en el que el pensamiento tiene lugar. Estas caracteristicas perceptuales no
son necesariamente visuales o exclusivamente visuales. En los ademanes, es
posible que las experiencias cinestésicas de empujar, tirar, avanzar u obstruir,
desempefien un papel importante.

Un ejemplo pictdrico

Los cuadros que no se inscriben en el aire, sino que dejan una huella per-
durable, muestran mis explicitamente que los ademanes cémo pueden ser las
imdgenes del pensamiento. Una vez mds, la semejanza dificilmente puede ser
literal. Para empezar, incluso en la representacién pictérica la forma particu-
lar de una configuracién de pensamiento dada dependerd de que se produzca
sobfe una superficie plana o en tres dimensiones, linealmente o con gruesas
pinceladas de color, etcétera, mientras que las imdgenes mentales no se deter-
minan por ninguna de estas condiciones materiales. Comenzaré con un ejem-
plo que se sitda en algin punto intermedio entre la habilidad de la persona co-
rriente para dar forma visual a los conceptos, v ¢l control, la precisién y la
sorprendente expresion que son caracteristicas de la obra de los artistas. La
Figura 18 es la obra de una estudiante preuniversitaria, Miss Rhona Watkins,
realizada poco antes de graduarse en la universidad. Representa un promete-
dor futuro temporalmente interceptado por obsticulos actuales. Fl cuadro es
enteramente no mimético y, no obstante, contiene la inconfundible resonan-
cia de las experiencias recogidas en el mundo visual. Asi como los objetos o
los acontecimientos fisicos a menudo se describen por propiedades abstractas
de forma, de la misma manera la representacién abstracta de ideas, puede refe-
rirse mds o menos shiertamente a las cosas de la naturaleza. Tampoco aqui
existe dicotomia entre representacién mimética y- no mimética, sino sdlo una
escala continua que va desde las imdgenes mds realistas a los elementos mis pu-
ros de forma v color,

La distincién, semejante a la de un pnisnji: entre un fondo con objetos que
s¢ apoyan en €l y una especie de cielo vacio en la parte superior, crea la dife-
rencia bdsica entre el presente sélido y la visién de un futuro distante, lleno
el presente de materia tangible, vacante todavia el futuro definitive. El tiem-
po se traduce a la dimensién espacial de profundidad. Lo que mds cercano se
encuentra en el tiempo y en el espacio son los obstdculos, oscuros y claramen-
te articulados; mis alejada estd la promesa del mafiana, todavia indiferen-
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ciada y dominada por el sentimiento de color afectivo que lo cubre todo. La
regularidad de la masa distante es interrumpida por una cufia que penetra la-
teralmente, que abre vy amenaza la cohesidn de la perspectiva, compartiendo
su color bidsico, pero creando al mismo tiempo un chirriante conflicto entre
su propia versién amarillenta de la rojez y el azulado de la masa més am-
plia. De manera semejante, la forma de la cufia, aunque quiebra ¢l contorno
de la masa, también reconoce sus limites.

Estas anticipaciones del futuro no se conectan directamente con el pre-
sente. No hay puente que conduzca desde la parte anterior a la posterior. La
presencia inmediata de los obstdculos oscuros es autocontinente e indepen-
diente, algo que cuida de si mismo, que no afecta al futuro y que, sin em-
hargo, bloguea el camino hacia él. Aungue esta distincién se hace clara, hay
también la alarmante sugerencia de que estos obsticulos si afectan al fururo,
pues Ia barra horizontal de la derecha coincide con el horizonte y la barra
de la izquierda con la parte superior de la masa distante. Aungue se la reco-
noce como una ilusién creada por una perspectiva puramente subjetiva, esta
amenazante interferencia es por ¢l momento visiblemente real, y las barras
oscuras, metdlicas y duras, cubren la perspectiva de futuro como las barras de
la ventana de una prisidn.

Al mismo tiempo, el impedimento no es insuperable., Los obsticulos,

_ aungue tienen la dureza de lo inorginico, sélo son rectos en parte. Se curvan
en la base y en la parte superior, indicando cierta flexibilidad y debilidad, y
son mds delgados donde hubieran necesitado su mayor vigor. Ni el parale-
lismo ni la simetria de las dos unidades oscuras son rigidamente perfectos, y
esto hace que la estructura del obsticulo resulte algo accidental y, por tanto,
vulnerable v cambiable.

El caricter abstracto de esta enunciacién visual es evidente cuando se
compara con el tema que representa. Ni el presente ni el futuro se retratan
de manera mimética y, sin embargo, lo esencial del tema se describe mediante
aspectos enteramente visuales de la forma, el color v las relaciones espaciales.
Aunque mis simple y mds evidente, quizd, que la obra de un artista consu-
mado, todos los factores cruciales se vuelcan con mds precisidén gue la que ha-
llamos en la mayor parte de los ripidos esbozos de aficionados que presenta-
remos a continuacién. El grabado de Miss Watkins fue el resultado final de
abundantes investigaciones y pruebas, y la bisqueda de la configuracién «co-
rrectas fue un medio de elaborar la situacién que trataba de describir v, al
mismo tiempo, de vérselas con ella. Como han mostrado ciertas observacio-
nes llevadas a cabo en terapia de arte, uno de los mayores incentivos para
esta especie de obra es ln necesidad de pensar «a través de un medios impor-
tante. La consumacién de la imagen es también la solucién del problema
planteado, aunque puede que no haya palabras que den cuenta del hallazgo.

130

A
& 3 A
- i

Experimentos con dibujos

Mis estudiantes obtuvieron en experiencias preliminares, dibujos destina-
dos a representar conceptos especificos. Son garabatos espontdneos con
o ninguna pretension de valor estético. Miss Abigail Angell les pidié a sus
sujetos, en su mayoria compafieros de estudios, que describieran mediante
dibujos abstractos, las nociones de Pasado, presente y futuro, Democracia v
Buen y mal matrimonio; Miss Brina Caplan trabajé en condiciones semejan-
tes con el concepto de Juventud. Mientras se ejecutaban los dibujos o después
de ejecutados, se recibieron explicaciones verbales, espontineas o solicitadas.

La naturaleza de la tarea ereé muy pocas vacilaciones en esta particular
poblacién de sujetos. La habilidad para dibujar, claro estd, oscilaba amplia-
mente entre unas pocas lineas timidas v esquemdticas y disefios mis elabora-.
dos, y también fueron evidentes grandes diferencias de imaginacién. En oca-
siones se utilizaron signos convencionales como atajos: el signo de mis v de
menos para describir el buen y ¢l mal matrimonio; estrellas v barras para la
democracia, o un drbol en desarrollo para la juventud. Pero rara vez hubo
un sujeto que sostuviera gue esos temas sencillimente no eran cosas visua
les v, por tanto, que no podian representarse mediante dibujos. Puede que las
personas de nivel cultural diferente o menos familiarizadas con las artes no
respondan tan satisfactoriamente; esto, sin embargo, nada nos dirfa sobre la
naturaleza o la riqueza de las imidgenes en su pensamiento.

En ocasidn de cada una de las tareas, el sujeto debia efectuar una decisién
fundamental: presentar el concepto dado como una entidad o como una com-
binacidn de varias entidades. La consigna de dibujar Pasado, presente y fu-
turo sugerin verbalmente una triada y, de hecho, varias personas dibujaron
tres entidades separadas, sin relacidn en el espacio o quizd dispuestas en una
secuencia sin cohesién. Esto, sin embargo, no fue el caso de todos por igual.
Aunque nadie dibujé la totalidad de la vida como una unidad indiferenciada,
no fue poco frecuente una linea continuada. La Figura 19 indica un pasado
recto y quizd vacio, formas amplias y articuladas para el presente, v algunas
formas mds pequefias v vagas para el futuro.

En este caso, pues, la rotalidad de la vida se representa como un flujo
de tiempo ininterrumpido, una concepeién fundamentalmente diferente de la de

Figura 19
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otro tipo de sujeto, que existe en el presente y lo piensa como un estado mis
que como una fase de un desarrollo continuo (Fig. 20).

Figura 20. — «El pasado no ha sido nada; estd olvidado y cuando se wvuelve a

pensar en €|, & una ilusidn; estd cubierto de polvo. El presente lo es todo: movi-

miento, alegria, desesperacion, esperanza, duds; es el ahora; se vive en el presente.
El futero es desconocido.=

Figura 21
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La mera conexidn de los tres estados, claro estd, no implica de por si
que se haya pensado acabadamente la naturaleza particular de su relacién. La
Figura 21 expresa mds que una mera secuencia de diferentes entidades, Mues-
tra una expansidn gradual que comienza en el momento del nacimiento. La
ruptura entre pasado y presente se mantiene, pero la amplitud del presente
se comprende en parte como el resultado del desarrollo precedente. La ingo-
bernada redondez del presente interrumpe la canalizacién del tiempo, y, no obs-
tante, esta situacién estitica en medio del dibujo es atravesada samodalmen-
ter por una corriente de movimiento que se inicia en el pasado y avanza sobre
el futuro abierto, como fluye un rio a través de un lago.

Figura 22. — «El pasado es sélido y completo, pero asi y todo influye en el pre-

sente y el futuro. El presente es complejo y no sélo un resultado del pasado que

conduce al futuro v, por tanto, se superpone a ambos; con todo, es de por si una

entidad (mancha negra). El fufuro es el menos limitado, pero recibe la influencia

del pasado y el presente. Una linea los arraviesa, porque todos tienen un elemento
en comiin: el tiempo.s

La complejidad estructural del presente, experimentada como un estado
de cosas intemporal y sin embargo percibida por el mds reflexivo como una
mera fase en el pasaje de la vida, puede representarse como la superposicidn
de dos estructuras. En la Figura 22 la vida se ve como generada por el pasa-
do esdlido y completos que proyecta rayos vigorosos y creadores. Pero el pa-
sado no determina enteramente el presente, Tiene una médula v una forma
propias. La complicacidn resultante se presenta genéricamente como una agita-
da textura. El efecto especifico de la interaccién no estd elaborado. Los po-
deres interactuantes del pasado y el presente se superponen espacialmente,
pero no se modifican entre si. El prﬁhiem.-u ] pc[cl[uidn_ pero no resuelto.
A partir del dibujo resultante, puede diagnosticarse con toda claridad el nivel
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hasta el cual llevé la joven dibujante su pensamiento, o, al menos, la repre-
sentacion de su pensamiento.

El lengusje representa el concepto de matrimonio mediante una sola pa-
labra; no sugiere una dualidad visual. Pero el concepto de por si se refiere
directamente a dos personas fisicas. Por tanto, muchos sujetos describieron
el matrimonio en sus dibujos como una relacién entre dos unidades, Como te-
nian que representarse tanto el buen matrimonio como ¢l malo, las dos clases
de matrimonio se mostraron meramente diferentes entre si o, con mis inteli-
gencia, diferentes respecto de alguna dimensién comiin y, por tanto, compara-
bles. Algunas veces se presentd la sala relacién, sin intento alguno de derivarla
de la naturaleza de los miembros asi relacionados. Dos circulos separados des-
cribian una relacidn, dos circulos superpuestos la otra, v la superposicién te-
nia por objeto representar ya una cercania deseable, ya un mutuo entorpeci-
miento indeseable. O, inversamente, las dos clases de matrimonio se distin-
guian por el caricter de sus miembros, pero no por su relacién: dos circulos
tersos contra dos circulos dsperos, enfrentados de la misma manera. Existe
una significativa diferencia entre ver el cardcter del marrimonio como derivado
. de la relacién como tal o verlo como derivado de la personalidad de sus miem-

. bros; y la consideracién de cualquiera de las condiciones sin la otra produce

necesariamente una interpretacion limitada,

Figura 23

En la Figura 23, la mala relacién se representa como surgida de la dife-
rencia de los miembros. Un agresivo contorno armado de dientes de sierra
constituye uno de ellos, mientras que el circulo terso describe al otro. Ade-
mis, el miembro agresivo tiene forma de espiral, més cargada de tensién; el
otro se representa mediante curvas mds armoniosas v concéntricas. El miem-

agresivo, por supuesto, no es necesariamente el vardn. Con pocas excep-
ciones, los dibujos describen fuerzas mentales, no fisicas. En la Figura 24 la
foca aplastante de la parte superior describe la personalidad de la madre de
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la sujeto, ¥ la mancha pequefia y goteante, la de su padre; la inadecuacién
de la relacién intenta reflejar el cardcter de los miembros del matrimonio, «no
particularmente desagradables de por si.

N //__7
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|

Figura 24. — «He aquf la imagen de mi madre (parte superior) y mi padre (parte
inferior), Aungue ninguna de las formas es desagradable de por si, la combinacién
de ambas produce una exageracidn, pues la superior se vuelve mis abrumadora
cuando se la coloca junto a la inferior. Y la inferior disminuye en relacidén con la

superior. jAjle

La coherencia del matrimonio puede indicarse sencillamente por el grade
de contacto entre sus miembros: en la buena relacién, comparten la superficie
de la figura que Jos representa; en la mala, apenas se tocan. Mis sutiles son
los intentos de mostrar que la combinacién de los dos miembros constituye

| 0 no constituye una totalidad, ya sea porque sus caracteres no se adecuan
entre sf, ya sea porque no se relacionan de modo sjustado. La Figura 25
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Figura 25




muestra ¢l buen matrimonio como una configuracién simétrica en la que los
dos miembros, de personalidad semejante o indiferenciada, cumplen la misma
funcién. El dibujo indica que la configuracién general del matrimonio debe
ser unificada y bien estructurada, pero que los miembros retienen su integri-
dad fundiéndose silo parcialmente. En el mal marrimonio, las formas de los
dos componentes no constituyen un todo unificado; su contacto es accidental y
precario, ¥ permanecen esencialmente independientes entre si. En la Figu-
ra 26, la forma general a la que se apunta es menos simple, aungue cerrada

Figura 26

v unificada. En este caso, las diferencias de personalidad no son un obstéculo
para la unidn, sino, probahlemente, una ventaja; el rol de los miembros no es
idéntico, v la forma algo accidental del conjunto sugiere que totalidades de
formacién distinta pueden funcionar igualmente bien. En el mal matrimonio,
las dos piezas en forma de sierra de vaivén no se adecuan la una a la otra. En
la Figura 27, el buen matrimonio presenta una totalidad mucho mds rica.
Evoca la imagen de una planta, pero la utiliza libremente para mostrar la
combinacion de dos unidades que se desprenden una de otra en un juego
mutuo de apoyo y dominio que las une en un comiin esfuerzo ascendente.
En los dltimos ejemplos no hay un claro indicio de que la concepcién co-
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Figura 27

mience con dos unidades separadas que traten de establecer una relacién con-
nubial. Las partes v el todo mantienen una relacién bastante equilibrada sin
que ninguna reclame para si la prioridad. De aqui puede pasarse a ejemplos
en los que la concepcidn primera es claramente la de una totalidad subdividida
mis o menos felizmente en dos componentes. En los casos extremos silo se

X

Figura 28. — «Buen matrimonio: suavidad y armonia; vida fécil y agradable. Mal
matrimonio: altibajos, el sendero de la vida resulta dificil. Una vida dura.s
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Figura 29, — lzquicrda, buen matrimonio; derecha, mal matrimonio.
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indica el efecto general (Fig. 28): la suave armonia de uno, la rudeza del otro.
En la Figura 29 la necesidad de interaccién se enuncia simplemente, y de
modo mds dindémico en el disefio en forma de yin-yamg de la Figura 30.

& o,

Figura 30. — Izquierds, buen matrimonio; derecha, mal matrimonio.

La consigna de dibujar Pasado, presemte y futuro sugeria un aconteci-
miento en el tiempo, mientras que Matrimomio resulta mds claramente una
cosa o cstado. No obstante, los dibujos no necesariamente se conformaron a
esa distincidn. Mientras algunos sujetos presentaron las tres etapas de la vida
como entidades separadas, la Figura 31 muestra la vida como un objeto esté-
tico en el cual ¢l presente, como linea vertical, separa un pasado oscuro de un
futuro mis amplio y mis brillante. Compdrese esta poco dindmica distribu-
cién con la Figura 32, constituida enteramente por un movimiento desencar-

Figura 32. — «Fl parado ha sucedido y es definitivo, por tanto, la linea estd mis

marcada. El presente existe donde pasado vy futuro se superponen. El futaro se

desarrolla a partir del pasado y es indefinido, por tanto, la linea no estd tan
marcada. El pasado aferta constantemente al futuro: lines de puntos.s

pado. La paribola del pasado lleva hacia adelante y se establece con continui-
dad hasta el futuro. Sin embargo, en el momento del presente la convergencia
del pasado se contrarresta mediante el comienzo de una nueva expansidn, si
leemos la tercera pardbola como abierta hacia la derecha; o, de otro modo,
el futuro, que refleja el pasado, también converge hacia el foco del presente,
pero en direccidn opuesta, apuntando de esa manera a una experiencia que ig-
nora el avance irreversible del tiempo.

Figura 33. — «Un buen matrimonio (parte superior) estd constituido por dos per-

sonas unidas, pero unidss como individuos. Ambas se reconocen como separadas

enire si, pero al mismo tiempo, como muramente comprometidas. El mal marri-

monio (parte inferor) cs aquel en que dos personas se apoyan y se absorben entre
si. Cuando surge un conflicto, no pueden prestarse ayuda.»

Mientras la vida v sus etapas pueden aparecer como objetos, el matrimo-
nio puede describirse como una historia. En el buen matrimonio de s Figu-
ra 33, los miembros se mueven a lo largo de senderos paralelos como dos ins-
trumentos musicales que tocan la misma melodfa a intervalos constantes, ¥
cuando sus senderos se entrecruzan, hay mds bien un contacto mutuo gue un
entorpecimiento. En el mal matrimonio, uno de los dos miembros se interpone
continuamente en el camino del otro. La leyenda de la Figura 28 indica que
los contornos caracteristicos de los matrimonios concebidos como cosas se per-
ciben al mismo tiempo como ¢l camino despejado o accidentado que empren-
den los compafieros de viaje.
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En cuanto a la representacién de la Demrocracia, algunos sujetos la con-
sideran como un conjunto de individuos diferenciados que inician una relacidn,
mientras que para otros es fundamental la totalidad de la comunidad. En la
Figura 34, la sociedad constituye un conglomerado inconexo de caracteres di-
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Figura 3. — «lgualdad entre individuos.»

ferentes, alineados sin interrelacidn, salvo la base comiin sobre la que se apo-
yan. En el otro extremo se dan ejemplos en los que ¢l estado se ve como un
objeto de forma simple, sin referencia explicita a los elementos humanos en
los que consiste. La Figura 35 hace sélo una concesién superficial a la forma

Figura 35. — «Tanto personas como conceptos pueden adecuarse al sistema (circulo
exterior) en srmonfa y sin perder su identidad como entidad individual. Todos
contribuyen al conjunto.=

general de la comunidad, que se ve como un saco repleto de individuos dife-
rentes entre si v sin relacién con la totalidad. Este amorfo estado de cosas en
¢l dibujo, equivale a pensar la coexistencia social a un nivel sumamente ele-
mental. La Figura 36 es mds elaborada, pues describe dindmicamente las de-
formaciones de los individuos que resultan del tira y afloja libre de inhibiciones
propio del humano contacto. Las diferencias individuales de forma se ven aqui
como ¢l resultado de la libre interaccién, y el Estado no es sino la suma de lo
que los vecinos se hacen mutuamente. La organizacién es escasa y el gobierno
nulo. El dibujo estd hecho de fuera hacia dentro: el centro es lo que queda
después de ejercidas las presiones individuales.

Por el contrario, las pirdmides de variasda forma describen una estructura
jerdrquica en la sociedad democritica (Fig. 37). Descansan sobre su base o so-
bre su vértice, segin se considere que quien ejerce el poder son las masas o la
jefatura del Estado. Sin embargo, se limitan estdticamente a la forma, pues
definen la jerarquia sdlo mediante una disminucién coantitativa: la mayoria es
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gobernada por la minotfa. A menudo se afiaden wectores a las configuraciones
en forma de mandala o sol, que muestran la organizacidn oéntrica de la demo-
cracia. En la Figura 38 las flechas parten desde la periferia, donde estdn situa-
dos los ciudadanos, que se describen por la variedad de sus diferencias, hacia
el centro, indicindose asi la contribucién de los ciudadanos al gobierno, Ese
centro, sin embargo, estd vacio. El gobierno no es nadie, y no hay flechas de
control que vayan del centro hacia los gobernados. A los individuos se les con-
cede derecho a la autoridad, pero no estin sujetos a ella.

Figura 36. — e«Individuos que piensan
con mayor libertad, pero se sienten

coartados cuando se ponen en contacto
con las esferas de los orros.s

Figura 37

=

Figura 38. — «Todos son libres de participar en ¢l gobierno. Grandes diferencias
de marco de referencia»

Aungue estas experiencias son informales, muestran que los jévenes adul-
tos cultos emprenden sin mucha dificultad la tarea de representar conceplos
ahstractos mediante dibujos no miméticos. Ademds, estas abstracciones apuntan
a la médula de los temas con toda claridad. Por supuesto, al pensar sobre la
naturaleza de los conceptos que debe dibujar, el sujeto habri considerado con
frecuencia ejemplos especificos: su propia experiencia en el pasado o el pre-
sente, el caricter de una democracia particular, los acontecimientos sucedidos
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en este o aquel matrimonio. De hecho, tenian que hacerlo asi, pues las formas

abstractas reflejadas en los dibujos no ofrecen la prueba necesaria para definir

los conceptos; s6lo representan las formas estructurales mds puras que surgen

de esas prucbas. Las condiciones de la experiencia impidieron que los sujetos

incluyeran elementos narrativos. Aunque sumamente dtiles para la clarifica-
ci6n de los conceptos tedricos, las configuraciones no miméticas deben derivar
continuamente su significacién de la sustancia viva de los problemas a que se
refieren.

La principal razén por la cual estas formas desencarnadas pueden resultar
tan dtiles, es que al pensamiento no le concierne la mera materia o sustrato de
las cosas, sino sélo su estructura. Los sentidos procuran las cualidades elemen-
tales de un rojo particular o de un sonido particular, pero el pensamiento no
. las representa ni las transmite; sélo las personas que no sean ciegas ni sordas
pueden apuntar a ellas mediante signos verbales. Los rasgos perceptuales acce-
sibles al pensamiento son puramente estructurales, por ejemplo, el grado de
expansividad de ese tojo, la agresividad de tal sonido o la naturaleza central y
compacta de algo redondo. El pensamiento trata el espacio v el dempo, que son
recipientes para el ser, como las categorias estructurales de coexistencia ¥ se-
cuencia. Estas dos categorias pueden representarse en el medio espacial de las
configuraciones visuales.

El pensamiento en la accién visible

Dije ya antes que los dibujos, las pinturas y otras actividades semejantes
no sblo sirven para traducir pensamientos acabados a modelos visibles, sino que
también constituyen una ayuda en el proceso de elaboracién de soluciones. Po-
cas prucbas de esto se obtienen a partir de estudios que sélo consagran un
- dibujo para cada tarea. Por tanto, en las experiencias de Miss Caplan se les en-
* comends a los sujetos que sutilicen tantas hojas de papel como necesiten: una

nueva hoja para cada nueva idea; una nueva hoja cada vez que deseen corregir
una vieja idea. {Prosigan su tarea hasta que queden satisfechos con su dibujo!
iPiensen en voz alta mientras dibujan y expliquen lo que hacen mientras lo
estin haciendo!». Once sujetos realizaron una produccién promedio de nueve
dibujos cada uno; uno llegd a realizar trece ¥ ninguno hizo menos de seis.

El estilo de los dibujos tendia a hacerse mis claro, mis definido y mds in-
dividualizado a medida que iba avanzando la experiencia. Esto se hacla evi-
" dente cuando se comparaban el primero y el iltimo dibujo de una serie. En

- general, la complejidad aumentaba. Algunas veces, segiin informaba la respon-
sable del experimento, los tipos de forma se volvian més intrincados v se intro-
ducian la contigiiidad y la superposicién, o aparecia un nuevo elemento, como
. el sombreado, o se wilizaba alguna especie de gradiente. Tal sumento de
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complejidad no implica necesariamente que el primer paso y el resultado fi-
nal fueran reconocibles como las fases sucesivas de una concepcién clars-
mente unitaria. En algunos casos era evidente la continuidad de una idea sub-
yacente, pero no en Otros, y €n ninglin caso se consagro la entera mrig.d: di
bujos a la elaboracién gradual de sélo un tema grifico especifico. Sin em-
bargo, frecuentemente, en los cambios progresivos que se daban aqui y allf

entre un dibujo y el siguiente, era observable un gradual refinamiento, g
& E E; % |
- g
Figura 39 Figura 40

La consigna consistia en realizar un dibujo no mimético de ln' jfwmmd
Uno de los sujetos comenzd por representar «una especie de crecimiento as-
cendenter, al mismo tiempo gque concebia a la juventud como «vuelta sobre
si misma en un proceso de sutodescubrimientos, La primera hoja (Fig. 39)
aparece cubierta de espirales de tamafio decreciente hacia In:: lados y una vaga
simetria hacia la parte superior. En el segundo dibujo (Fig. 40), estos ele-
mentos se combinan para constituir una configuracién semejante a la de un
drbol, que integra y clarifica la concepcién. Las Figuras 41y 42 muestran los
dibujos séptimo y octavo de un sujeto que concibié la juventud como una
gota circular o en forma de ameba que va trnnsfurm:inqus: gradualmente en
el firme rectingulo de la edad adulta. El séptimo dibujo (Fig. 41) presenia
tres fases: la Juventud que tiende a la edad adulta, aprende de ella adaptin-
dose y, finalmente, la domina. En el octave dibujo (Fig. 42), las tres fases
se han refinado y se han convertido en seis. La primera de ellas permanece
en lo esencial sin cambio, salvo que la atendencia a la edad adulta» se mues-
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tra explicitamente en la forma de la gota, mis dindmica en esta ocasién:
como una ameba, responde a la edad adulta, a medias avanzando, a medias
reteniéndose. La monclitica edad adulta también es tratada ahora con mayor
sutileza: se muestra abierta, accesible y quizds activamente comprometida,
En el curso del proceso, la sedads ya va declinando y la inversién final de
poderes es ahora mds definitiva, pues no sélo comprende el tamafio, sino
también la transformacién de gota en blogue, completindose de este modo
¢l nuevo adulto,

o @HO

Figura 41
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Figura 42

En el trabajo del estudiante que necesité trece dibujos para llegar a una
enunciacién satisfactoria, puede irse descubriendo el enriquecimiento gradual
del concepto. Una descripcién verbal bastard para dar una idea de la com-
plejidad creciente. Al principio hay un movimiento ascendente de una forma
singular, que sigue una linea espiral en el primer dibujo y llena la segunda
hoja como una gran cufia en punta. Esta cufia simple sufre shora interrup-
ciones a la mitad de su ascenso, siendo causadas las demoras por la inestabili-
dad y la complejidad de la adolescencia. En el cuarto dibujo, la cufia se ha
invertido para convertirse en un cono que se expande desde su vértice: el

mero avance se redefinié como desarrollo. El cono se convierte oscura y tridi-
mensionalmente en un sélido, ¥ el punto de origen en la parte inferior sirve
ahora para describir la falta de una base estable. El dibujo 7 vuelve 3 la es
piral original, pero ahora la hoja estd cubierta de espirales abiertas que, fre-
néticas, se superponen. El individuo se multiplica shora para presentar la es
cena social, v esta extensién de la perspectiva parece haber devuelto la con-
cepeién 2 su forma inicial. En el dibujo 8, la interaccién entre los individuos
en desarrollo se define de manera mds explicita; para este fin, las formas ec
pirales se han simplificado para formar lineas rectas que se cruzan o son para-
lelas entre si con mayor claridad. El dibujo 9 presenta una vuelta a la indi-
vidualidad: el mimero de verticales se ha reducido a tres y luego a dos, mos-
trando la averdadera comunicaciéne y «armonfaw de dos sinuosas paralelas.
En el dibujo 11, el contexto social vuelve, vengativo, en forma de dos séli-
dos siniestros gue las atrapan como entre torniquetes y las obligan a agitarse
con bastante violencia. En los dos dltimos dibujos, sin embargo, su desarrollo
las lleva mis alli de la presion del medio y se elevan en una armonfa defi-
nitiva.

La sujeto urilizé su secuencia para narrar la historia de la juventud crono-
légicamente. Sin embargo, al mismo tiempo, retine los factores pertinentes
paso a paso y acaba con una imagen que los contiene a todos en lo que, segin
lo concibe, constituye su cardcter, su rol y su relacién adecuados. Me referiré
brevemente a otros tres ejemplos para ilustrar aspectos de esta bisqueda de
la clarificacién. El uso de la espiral y la cuia en el mismo conjunto de dibujos
indica ya cdmo un cambio completo de la configuracidn grifica puede sin em-
bargo dejar intacto el tema fundamental. Lo mismo vale en el caso de otro
ejemplo en el que un sujeto describe c6mo una persona joven avanza desde los
despreocupados placeres de los primeros afios a la «compleja e intrincada
rede de la adolescencia. El sujeto ilustra este cambio superponiendo las sim-
ples ondas de la nifiez con formas remolineantes y entrecruzadas. En el di-
bujo siguiente, el mismo estado de cosas se describe como un laberinto geo-
métrico: aparentemente, una completa interrupcién de la continuidad pictd-
rica, pero, en realidad, una interpretacién mds penetrante de la complejidad,
sdlo definida un momento antes como una textura confusa.

Otros ejemplos confirman [a observacién de que las interrupciones pic-
tdricas ocurren cuando el dibujante introduce un nuevo factor cognoscitivo.
Una sujeto utilizé un conjunto de circulos para mostrar la completitud v la
falta de aspereza en la nifiez. En el siguiente dibujo presenté dos grupos de
lineas alargadas, como las presiones gue se ejercen sobre la juventud, sdlo
para combinar las dos desacordes configuraciones en su dibujo siguiente y fi-
nal, en el que los circulos, estrechamente agrupados v algo deformados, son
confinados, separados y cruzados por las rectas que describen la responsabili-
dad y el deber.
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N Finalmente, un caso en el que dos perspectivas diferentes del mismo con-
" cepto se presentan primero por separado y mis tarde se integran. La sujeto
" comicnza con una nocion de la juventud que atribuye a ésta un marcado ca-
' picter abrupto, algo gue se aleja de su base de manera discordante. De pronto,
" en su quinto dibujo, la juventud aparece en cambio como una gota informe;
" una gota, no obstante, que tres dibujos después es atormentada por «dolores»
* internos, v estos dolores, que apuntan hacia dentro a lo largo del contorno de
la gota, asumen en el dhtimo dibujo el mismo cardcter abrupto y puntiagudo
que representa en el comienzo la totalidad del concepto. Las Figuras 43 y 44
" muestran ¢l primero y el dltimo dibujo de la serie,

Figura 44

Figura 43

Similares rasgos pueden hallarse en la obra de los artistas, por ejemplo,
en los bocetos que hizo Picasso para su Guermica. He mostrado un libro so-
' bre este tema que la continuidad y la lgica subyacen tras el desarrollo desde
" el primer boceto hasta la obra completada. Sin embargo, también estos di-
~ bujos y pinturas pueden aparecer a primera vista como una secuencia de saltos
' erriticos que van desde las perspectivas muy generales a los detalles y desde
éstos a aquéllas, en un juego incesante por el que se combinan los elementos
| constitutivos bdsicos de modos siempre renovados y muchos cambios de es-
tilo y de tema. Sin embargo, la obra final es una sintesis de las adquisiciones
" puestas a prucbha, un enunciado cuya completitud y necesidad impiden toda
- nueve modificacidn.

" Hay, por supuesto, profundas diferenciss entre la obra de un artistay los
- garabatos de nuestros aficionados. Esto seria todavia mds evidente si, en lu-
. gar de escoger cjemplos adecuados de las experiencias, reprodujera al azar una
seleccidn de todos los dibujos. Hubo muchos ejercicios aventuradamente pro-
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- lificos que no mostraban ninguna concentracién disciplinada en I tares o, al

menos, ninguna habilidad para realizar dibujos que reflejaran tal actitud. No
obstante, la intencidén y el medio de realizacién son bésicamente semejantes

a los del artista. Los dibujos de los aficionados constituyen una versién cha.

purreada del vocabulario rico y preciso que es caracteristico del buen arte.

Los dibujos intentaban dar una exacta descripcién visual de un concepro.
Como tales, eran puramente cognitivos y en principio no diferian de lo que
los cientificos muestran en sus disefios esquemdticos. Sin embargo, lograban
ir mds alld de la enumeracién visual de las fuerzas que constitufan las confi-
guraciones. Los dibujantes intentaban evocar, con mayor o menor fortuna,
una vivida resonancia de estas fuerzas y, de ese modo, recurrian a los recur
sos de la expresién artistica.

El elemento estético estd presente en toda descripcién visual que intentan
los seres humanos. En los diagramas cientificos exige cualidades tan necesa.
rias como el orden, la claridad, la correspondencia entre significacién y forma,
la expresion dindmica de las fuerzas, etcétera. Ya nadie objeta el valor de la
representacién visual. Lo que es necesario reconocer es que las formas percep-
tuales y pictéricas no son sélo la traduccién de los productos del pensamien-
to, sino la sangre y la carne del pensamiento mismo, y que una gama ininte-
rrumpida de interpretacidn visual abarca desde los ademanes humildes de Ia
comunicacién cotidiana a los enunciados del gran arte,
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8. REPRESENTACIONES, SIMBOLOS Y SIGNOS

Los simples dibujos lineales pueden dar forma visible a las configuracio-
nes de fuerzas u otras caracteristicas estructurales, Los dibujos del capitulo
precedente describian la naturaleza de los buenos o los malos matrimonios,
de la democracia o la juventud tal como los concebian las personas que los
dibujaban. Configuraciones sociales o psicoldgicas altamente abstractas aps-
recian en forma visible. Sin embargo, las imdgenes pueden describir también
las cosas mismas de nuestro medio, por ejemplo, un marido y una mujer, o
una manifestacidn en una democracia. En general, lo hacen en un estilo mis
abstracto que el modo en gue guedarian registrados en una placa fotogrifica
esos objctos, personas o acontecimientos. Las imdgenes, pues, consideran ¢l
mundo en dos direcciones opuestas. Se sitian en algin lugar por encima de
las cosas «pricticase v por debajo de las fuerzas desencarnadas que animan
esas cosas. Puede decirse que constituyen una mediacidn entre ambas.

Las tres funciones de las imdgenes

Con objeto de clarificar y comparar las varias relaciones que las imdge-
nes mantienen con sus objetos de referencia, distinpuiré las tres funciones que
ejercen las imdgenes. Las imdgenes pueden servir como representaciones [ pic-
tures] o como simbolos; pueden también utilizarse como meros signos. Mu-
chos de los autores que se han referido al tema llevaron a cabo esta clase de
distincién. Algunos usaron los mismos términos u otros similares, pero las
significaciones que les asignan se superponen de modo complejo con las dis-
tinciones gue necesito para nuestro propdsito. En lupar de analizar estas se-
mejanzas v diferencias, trataré de definir los tres términos de mancra tan tan-
gible que el lector no tendrd dudas sobre lo que quiero decir con ellos.

Los tres términos —representacion, simbolo, signo— no se refieren a tres
clases de imigenes, Describen, mds bien, tres funciones que las imigenes cum-
plen. Una imagen particular puede utilizarse para cada una de estas funciones
y a menudo sirve a mis de una al mismo tiempo. En general, la imagen de
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por si no indica cudl es su funcidn, Un tridngulo puede ser un signo de pe-
ligro, la representacién de una montafia o un simbolo de jerarquia. Tenemos
necesidad de saber cudn conveniente o inconvenientemente diversas clases de
imdgenes cumplen estas funciones.

Una imagen sirve meramente como signo en la medida en que denota un
contenido particular sin reflejar sus caracteristicas visualmente. En el senti-
do mds estricto es quizds imposible que un objeto visual no sea sino un sig-
no. El retrato tiende a deslizarse en su funcidn. Las letras del alfabeto utili-
zadas en dlgebra se aproximan a ser un puro signo. Pero incluso ellas conno-

" pan entidades discretas por ser entidades discretas: & y b retratan una duali-

dad. Por lo demis, sin embargo, no s¢ asemejan a las cosas que representan
&n ningin otro respecto, pues una mayor especificacion distraeria de la gene-
ralidad de la proposicién. Por otra parte, los signos poseen caracteristicas
visuales derivadas de exigencias que nada tienen que ver con el retrato, es
decir, tienen buenas rarones para mostrarse como se muestran. La convencifn
internacional de 1926 sobre sefiales de trifico decidié que todos los signos
de circulacién que adviertan peligro debian tener forma triangular. Quizd la

- agudeza del tridngulo lo asemeja algo mds al peligro que, por cjemplo, un

circulo, pero su forma se escogit fundamentalmente porgue su identificacién
es ficil y se distingue sin dificultad de otros signos. En la lengua escrita, la
variedad de grupos de letras utilizadas para designar las palabras sirve pro-

 pdsitos similares de identificacidn y distincién y, por tanto, las letras y las

palabras son, en ese sentido, signos. Muchas palabras no logran cumplic su
funcin porque las lenguas no se crean racionalmente, sino que crecen de
manera informal y producen formas accidentales, arbitrarias y adulteradas.
Las palibrns punclm SEr a.mbiguas; por :j::mplu, pupifd se refiere a una esco-
lar en régimen de pensién y al agujero de los ojos, pues su connotacién origi-
nal de pequefiez se escindié en significaciones diferentes. A pesar de estas im-
perfecciones, sin embargo, las caracteristicas de los signos tienden a seleccio-
narse de modo tal que sirven a su funcién. En este sentido, no son arbitrarias.
Los ya mencionados «mecanismos innatos de desencadenamientos de la biolo-
gin son signos. Konrad Lorenz dice de estos desencadenantes visuales que su
simplicidad de forma y color hace distinguible su apariencia e «improbables
sU aparicion, esto es, no son susceptibles de ser confundidos con otras cosas
visibles en el medio.

En la medida eri que las imdgenes sean signos pueden servir sélo como
medios indirectos, porque operan como meras referencias a las cosas que
denotan. No son andlogos y, por tanto, de por sf, no pueden wtilizarse como
medios para el pensamiento. Esto se pondrd en evidencia al analizar los nid-
meros y las lenguas verbales, que son los medios del signo por excelencia.

Las imdgenes son represemtaciomes en la medida en que retratan cosas
situadas a un nivel de abstraccion mds bajo que ellas mismas. Cumplen con
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su funcién mediante la captacién y evidenciacién de alguna cualidad perti-
nente —forma, color, movimiento— de los objetos o acrividades que descri-
ben. Las representaciones no pueden ser meras réplicas, esto es, copias feles
que silo se diferencian del modelo por imperfecciones casuales.

Una representacién puede situarse en los mds variados niveles de abstrac-
cién. Una fotografia o un paisaje holandés del siglo xvir pueden ser muy
veraces y, sin embargo, seleccionar, disponer y, casi imperceptiblemente, es-
tilizar su tema de manera tal, que se centre en algin aspecto de su esencia,
Por otra parte, una configuracién geométrica totalmente no mimética de Mon-
drian puede apuntar a constituirse en representacién del torbellino del Broad-
way neoyorquino. Un nifio puede captar el cardcter de una figura humana o
un drbol mediante unos pocos circulos, évalos o rectas sumamente abstractos.

La abstraccién es un medio por el cual la representacién interpreta lo que
retrata. Este precioso logro permanece ignorado si se pretende que una re-
presentacién abreviada invite al observador a incorporar los detalles realistas
que faltan. Si esto fuera cierto, una caricatura de trazado simple produciria
una respucsta particularmente activa de esta especie. Esta afirmacién no se
basa en prueba alguna; se infiere sencillamente a partir de la concepcién tra-
dicional segin la cual la percepcién consiste en un registro completo del cam-
po visual y, por tanto, un percepto de material «incompletos serd completado
por la mente recurriendo a lo almacenado por la experiencia pasada. Si esto
fuera asi, el observador transformaria toda representacién en réplicas mecéni-
camente fieles. Se le pondria remedio a un material aincompleto». Pero abs-
traccién no equivale a incompletitud. Una representacién es un enunciado so-
bre las cualidades visuales, y un tal enunciado puede ser completo a cualguier
nivel de abstraccién. El observador sélo se ve llevado a tomar sus propias
decisiones sobre la naturaleza de lo que ve cuando la representacidn es in-
completa, imprecisa o ambigua con respecto a estas cualidades abstractas.
(Esto resulta vilido, por ejemplo, en ¢l caso de las manchas de tinta del rest
de Rorschach o en el de las figuras del Test de Apercepcién Temdtica, utili-
zadas por los psicélogos para inducir interpretaciones subjetivas.)

Afortunadamente, la «consumaciénes mediante la «imaginacidéne es casi
imposible y el deseo de intentarlo muy raro. Una caricatura se percibe exac-
tamente al nivel en que fue dibujada. Su vigorosa vivacidad no deriva de
complementos introducidos por el observador, sino, por el contrario, es posi-
bilitada por la intensa dindmica visual de la linea y el color simplificados. Es
cierto que el estilo abstracto de estas figuras aleja su tema de la realidad fi-
sica. Los rasgos y los impulsos humanos aparecen desembarazados de la ma-
teria fisica y estin libres de la tirania de la gravitacién y la fragilidad corpo-
ral. Un golpe en la cabeza es un atague abstracto al que se responde con una
expresién de dolor igualmente abstracta. En otras palabras, esta clase de inter-
pretacion pone de relieve las cualidades genéricas que conciernen a todo pen-




samiento, una especie de irrealidad muy diferente de la que se da en los
cuentos milagrosos y sobrehumanos, que peneralmente se representa con res-
lista fidelidad. Esta dGltima otorga cuerpos materiales a fuerzas inexistentes,
mientras que la primera extrae fuerzas constitutivas de la sustancia fisica.

Una imagen actia como simbolo en la medida en que retrata cosas si-
tuadas a un nivel de abstraccién mds alto que el simbolo mismo. Un simbolo
concede forma particular a tipos de cosas o constelaciones de fuerzas. Toda
imagen ¢s, por supuesto, una cosa particular v, al referirse a un tipo determi-
nado de cosa, sirve como simbolo, por ejemplo, si presenta un perro con «l
objeto de mostrar en qué consiste el concepto de perro. En principio, todo es-
pécimen o réplica de un espécimen puede servir como simbolo si alguien de-
cide utilizarlo con ese fin. Pero, en tales casos, la imagen deja por cuenta del
usuario el esfuerzo de llevar a cabo la abstraccién. No lo ayoda centrindose
en los rasgos pertinentes. Las obras de arte cumplen mejor este cometido, Por
ejemplo, los murales de Ambrogio Lorenzetti en el municipio de Siena sim-
bolizan la idea de los buenos y los malos gobiemos mostrando escenas de
lucha y de préspera armonia; v, como que son obras de arte, lo hacen inven-
tando, seleccionando y dando forma a estas escenas de manera que exhiben
las cualidades pertinentes con mds pureza que lo que se lograria mediante es-
cenas urbanas o campestres tomadas al azar. O, para referirnos a otro ejem-
plo, el retrato de Enrique VIII de Holbein es un retrato del rey, pero sirve
también como simbolo de la monarquia v de coalidades tales como la bruta-
lidad, la fuerza y la exuberancia, que estdn situadas a un nivel de abstraccién
mis alto que la pintura. La pintura, a su vez, es mis abstracta que la aparien-
cia visual del rey de carne y hueso, pues agudiza los rasgos formales de forma
y color que son andlogos de las cualidades simbaolizadas.

La funcidn simbélica puede también ser ejercida por imdgenes sumamente
abstractas. Los dibujos de aficionados que analicé en el capitulo precedente
dieron forma geométrica visible a las configuraciones dindmicas que caracte-
rizzhan ideas o instituciones. Las flechas mediante las cuales los fisicos des-
criben los vectores muestran cualidades pertinentes de fuerzas, esto es, su
intensidad, direccién, sentido y punto de aplicacién. La notacién musical ope-
ra en parte por medio de simbolos; es decir, representa el nivel del tono de
los sonidos mediante la ubicacidn estructuralmente andloga de las notas en el
pentagrama. De modo similar, los dibujos pueden simbolizar un estado de
finimo traduciendo algunas de sus propiedades dindmicss a configuraciones vi-
sibles. La Figura 45 muestra una pdgina de Tristram Shandy, de Sterne, que
describe la intencién decidida del héroe, modulada por un espiritu mds o me-

nos erratico.
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Figura 45

Adecuacion de las imdgenes a sus funciones

Dado que pueden trazarse imédgenes a cualquier nivel de abstraccién, bien
vale preguntarse en qué medida los diferentes prados de abstraccién se ade-
cuan a las tres fonciones que aqui se analizan. Me limitaré a unos pocos
ejemplos tomados de los dos extremos de la escala de abstraccidn. JQué su-
cede con las imdgenes extremadamente realistas? Como mencioné antes, las
meras réplicas pueden resultar driles como material en bruto de reconoci-
miento, pero son el producto de actos cognitivos del orden més bajo v, de por
si, no guian al entendimiento. Paraddjicamente, incluso pueden dificultar la
identificacién, pues identificar un objeto significa reconocer algunos de sus
rasgos estructurales salientes. Una réplica mecinicamente producida puede
ocultar o distorsionar esos rasgos. Una de las razones por las cuales las per-
sonas formadas en culturas que no estdn familiarizadas con la fotografia te-
nen dificultad con nuestras instantdneas, es que el detalle realista y acciden-
tal, v el caricter parcialmente amorfo de tales imigenes, no ayudan a la per-
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cepcitn, Este es un problema con el que volveremos a topamos cuando consi-
deremos los llamados auxilios visuales [wiswal aids] wutilizados en la educa-
cion. Fidelidad y realismo son términos que deben usarse con precaucién, pues
puede que un parecido fiel no logre procurar al observador los rasgos esen-
ciales de los objetos representados.

Puede forzarse a la mente humana para que produzca réplicas de las cosas,
pero no estd naturalmente preparada con respecto a ello. Dado que a la per-
cepcidn le concierne la captacién de la forma significativa, a la mente le re-
sulta dificil producir imigenes desprovistas de esa virtud formal. De hecho,
incluso algunos deseos amaterialess se satisfacen de modo més adecuado por
las propiedades estructurales de lineas y colores. Por ejemplo, la fidelidad me-
ciinica de fotografias o pinturas en color vulgares no es el medio més seguro
para despertar la estimulacion sexual a través del sentido de la vista. La sua-
vidad de las curvas crecientes, la tensién que anima la forma de senos y mus-
los despierta con mayor eficacia el placer sensual, Sin el dominio de estas
fuerzas expresivas, la fipura queda reducida a la presentacién de pura ma-
teria. Ofrecer materia desprovista de forma, que es la que perceptualmente
transporta la significacidn, es pornografia en el dinico sentido vilido de la ps-
labra, a saber, el quchrantamiento del deber que tiene el hombre de percibir
el mundo inteligentemente. Una ramera (en griego, pormé) es una persona
gue ofrece un cuerpo sin espiritu.

Como simbolos, las imdgenes suficientemente realistas presentan la ventaja
de dar sangre y carne a los esqueletos estructurales de las ideas. Transmiten
una sensacion de presencia viva, a menndo deseable. Pero, por lo demis, pue-
den resultar ineficaces, pues los objetos que representan son, después de todo,
stilo simbolos a tiempo parcial, por asi decirlo. Un periédico nos informa que
un dia, hace ya algiin tiempo, ¢l reverendo January, de la Iglesia Bautista de
Sion, en Detroit, llevé a su hijo Stanley, de cuatro afios, a ver un gran mural
gue habia sido pintado en el auditorio de una escuela local. «Veo un trens,
dijo Stanley. «Ese carrile, dijo el reverendo January, ees el futuro que se nos
acerca. El tren ef.la unidad de este pais, todavia alejada, pero ya seguras.
«Nos, dijo Stanley, «es un trens.

El desacuerdo entre el padre v el hijo surgié porque un tren no consti-
tuye un simbolo a tiempo completo o de dedicacién exclusiva. En primer lu-
gar, forma parte del aparato ferroviario, y sélo actia en calidad de simbolo
como tarea extra, como diversidn que po se anuncia y, por tanto, no necesa-
riamente reconocible por un nifio de custro afios de nuestro tiempo, ni ampo-
co por muchos de sus mayores. Coanto mds semejante a la realidad es una
pieza escultdrica o pictérica, més dificil puede resultar para el artista expre-
sarse simbélicamente. El cuadro de Courbet L'Atélier, de 1855, presentaba
grupos de personas pintadas con todo realismo que rodeaban al artista mismo,
sumido en su trabajo en el estudio. La pintura tenfa como subtitulo ane
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allégorie réelle e intentaba mostrar, por una parte, la gente de la vida préc-
tica y, por la otra, la que se interesaba por el sentimiento y el pensamiento,
ambas igualmente detenidas en un estado de ensuefio, mientras que sélo el
pintor, que trabaja intensamente sobre una tela, ocupaba el centro como la
tinica persona activamente afanada con la realidad. Werner Hofmann, en un
extenso anilisis de esta obra, menciona que «los realistas consideraron super-
fluas estas implicaciones alegdricas, v los simbolistas, gue no se adecusban g
la robusta solidez del estilos. S6lo mediante un examen escrupuloso y des-
prejuiciado de toda la obra, llegard el observador a darse cuenta de que,
por ejemplo, la mujer desnuda que mira cdmo el artista trabaja en su estu-
dio no sélo es su modelo a nivel realista de la representacion, sino también
la musa, la alegoria tradicional de la verdad y la plenitud de la vida al mismo
tiempo.

El dilema se agudiza particularmente cuando un artista aspira a la fanta-
sia y a una significacién mds profunda, pero carece de la imaginacién pict6-
rica como para hacer visibles esas cualidades. Entre los surrealistas mis pe-
destres pueden hallarse ejemplos de esto. Hay un cuadro de René Magritte
donde se ve uns pipa tediosamente pintada sobre un fondo vacio v la ins-
cripcién: Ceci n'est pas unme pipe. Desdichadamente, se trata solamente de
es0, de una pipa, Un problema similar se plantea con la utilizacién torpe de los
objets trouvés en los collages o la escultura. El contemplador se enfrenta
con la presencia no transfigurada de un desecho. Lo que ve puede inspirarle
algin pensamiento, pero el pensamiento no estd en la obra. En cambio, Pi-
casso puede evocar la naturaleza misma de la cabeza de un toro simplemente
combinando el manillar y el asiento de una vieja bicicleta.

Coanto miés particular es un concepto, mayor es la competencia entre sus
rasgos para ganar la atencién que se establece de la persona que lo utiliza.
Esto se evidencia cuando sefiales de trifico, carteles u otros indicadores grifi-
cos intentan simbolizar una enunciacién limitada mediante una imagen com-
pleja. Martin Krampen sefiala el ejemplo del caracol utilizado en una vieja
sefial de trdfico pictogrifica para indicar que debe reducirse la velocidad. Puoe-
de que la imagen bastante realista del caracol llame realmente la atencién del
conductor mds vivamente que el mensaje «Reduzea la velocidade, pero Kram-
pen observa que el caracol no sélo es lento, sino ademds baboso, asustadizo,
etcétera. Por supuesto, el marco de una autopista contribuye a captar el as-
ﬁﬂ{gﬂ pertinente, pero la imagen de por si no ofrece guia alpuna para la se-

i6n.

La especificided de una imagen exige un conocimiento igualmente espec
fico por parte de la persona que debe entenderla. Rudolf Modley observa
que una scfial de trifico que muestre un peatén vestido a la manera occi-
dental puede resultar desconcertante o molesta para los conductores de un
pais no occidental, y que la imagen de una locomotora anticuada puede su-

-

15{5 i



geritle a un conductor de la nueva generacién la presencia de un museo his-
térico de miguinas de tren v no la de un paso a nivel. La caracterizacidn es-
pecifica puede facilitar la identificacidn de la especie particular de objeto de
gue se trata, si éste le es conocido al observador, pero dificulta la captacién
de una significacién mds abstracta,

En el otro extremo de la escala de abstraccién se encuentran las formas
altamente estilizadas, a menudo puramente geométricas. Tienen la ventaja
de singularizar las propiedades particulares con precisién. Una simple flecha
sefiala con mds eficacia el acto de sefialar gue una mano victoriana dibujada
con todo realismo, en la que no se han olvidado las wfas, la manga, el pufio
v los botones. La flecha se aproxima también mids estrechamente a constituir
un simbalo de dedicacidn exclusiva y, por tanto, invita al observador a consi-
derarla antes una enunciacién que una parte del mundo préctico. Sin embar-
go, los conceptos altamente abstractos, aunque de intencidn estrecha, son de
muy amplia extensién, esto es, pueden referirse a muchas cosas. El dibujo
de dos circulos que se superponen puede ser la imagen de alpin objeto fisico,
por ejemplo, de determinado nuevo tipo de bizcocho anillado o de unas gafas.
Puede ser la planta de un circo de dos pistas. Poede ser también el simbolo
de un buen matrimonio o de la hermandad entre naciones. Mds generalmente
aun, puede tener por objeto mostrar la relacidn l6gica de coalesguiera dos
conceptos que se superpongan. Sdlo el contexto puede revelar a cudl de estas
significaciones se apunta.

Esto crea un problema en una civilizacién gue constantemente une cosas
que no se corresponden o las coloca en lugares que no se ajustan a su fun-
cién. Toda la movilidad, el transporte, la transmisién v la comunicacién de
nuestro siglo sacan las cosas de su ubicacién natural y, por tanto, entorpecen
su identificacidn y ehcacia. La manzana se enuncia mds claramente cuando se
la ve en un huerto o una fruteris. Colocada en compafiia de centenares de
otros articulos de hogar, anunciads en medio de un material heterogéneo o
comentada en lugares que nada tienen que ver con la fruta, el esfuerzo de
la manzana debe ser mucho mayor para que se la reconozca y se le responda.
La vhicacidn ayuda a la definicidn de un palacio o una iglesia que corona un
pueblo situado en torno a una colina o al que se accede a través de un pano-
tama imponente, o de un arco triunfal construido en un cruce de avenidas;
mientras que el edificio de una iglesia tradicional, sepultado entre los rasca-
cielos de Nueva York, no sdlo no recibe ayuda alguna de su emplazamiento,
sino que éste constituye una refutscién ¥ una burla para él. Pagamos la falta
de redundancia en el medio circundante con un mayor esfuerzo por identifi-
car o hacer identificable todo detalle particular,

Un disefio altamente abstracto que no guarda mucha relacién o no guarda
relacién evidente con ¢l objeto a que alude, debe limitarse a una dnica apli-
cacién o depender decididamente de un contexto explicativo. El contexio de-
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cidird =i una cruz habrd de leerse como un signo o simbolo religiose o aritmé-
tico, o si no existe funcién semdntica alguna, como en el caso de las barras
de una ventana, Ororgarle a un simple disefio un significado particular puede
demandar un esfuerzo intenso y prolongado, y aun el adoctrinamiento mds
decidido puede no excluir asociaciones indeseadas. Recuerdo que cuando Hitler
visitd la Roma de Mussolini, v toda la ciudad estuvo de pronto cubierta de
banderas nazis, una nifia italiana exclamd horrorizada: «Roma estd repleta
de arafias negrass.

El simple disefio de la esvistica estaba lo bastante libre de otras asocia-
ciones como para hacerlo aceptable como portador de una nueva significacidn.
La imposicién fue tan eficaz que con el tiempo el emblema llegd a contener
y exudar visualmente una connotacién altamente emocional gue no tenfa an-
tes. El disefio, desde luego, estaba muy bien elegido. Satisfacia las condicio-
nes etoldgicas de distincién ¢ inconfundible simplicidad. Su orientacién obli-
cua en el espacio, transmitia la dindmica del «Movimientos. Como figura ne-
gra sobre un fondo blanco y rojo contribuia a la resurreccién de la vieja
bandera del imperio alemdn y, por tanto, apelaba al nacionalismo. En la ban-
dera nariz el rojo se convirtié en el color de la revalucidn, v el negro era tan
aterrador como las camisas de los soldados de la guerra reldimpago. La esvistica
tenia la angularidad de la eficacia prusiana y su limpia geometria armoniza-
ba, no sin ironia, con el gusto moderno por el disefio funcional. Para las per-
sonas cultas, aludia tamhién a la raza aria que evocaba el simbolo de la
India. Las presiones del contexto social hicieron el resto. No es de asombrar
gue un escritor reciente, Jay Doblin, dijera que Hitler, «el artista frustra-
do», se convirtié en «el disefiador de la marca de fibrica del siglos.

Lo gue [as marcas de fibrica pueden sefialar

Los disefiadores de marcas comerciales no pueden contar con las pode-
rosas fuerzas sociales que estaban a disposicién de Hitler. Lo que convierte
su tarea en algo particularmente dificil es que en la mayor parte de los ca-
sos no pueden hacer que sus disenos se expliquen de por si. El gusto
y el estilo de nuestra época asocian la empresa exitosa con la forma neta y
severamente reducida, v el desorden y la rapidez de la vida moderna exigen
estimulos que resulten eficaces en la fracaén de un segundo. El problema ra-
dica en que una confipuracidn de alto grado de abstraccién no logra especi-
ficar el objeto al que alude, cuando la finalidad de la publicidad es la iden-
tificacién de una compafiia, una marca, una institucién o una idea particular.
Doblin se refiere a experimentos que muestran que los consumidores identifi-
can con mayor facilidad el «logotipos, esto es, el nombre verbal o el cslogan
presentado en el disefio comercial, que la marca de fdbrica. De hecho, la pre-
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- sencia de la marca de fibrica puede disminuir el nimero de respuestas co-
rrectas ante el logotipo. Doblin concluye que «desde el punto de vista de la
comunicacion, una marca de fibrica es para la mayor parte de las compaiiias
no silo una pérdida de tiempo, sino que se ha convertido ademds en un ver-
dadero perjuicios. Sea cual fuere la validez de este argumento, ilustra el ca-
micter peculiar de las configuraciones sumamente abstractas.

La incapacidad de tales configuraciones para especificar una aplicacién
particular, recuerda resultados similares obtenidos en experimentos sobre la
significacién de la miisica. Por ejemplo, para determinar si «la intencién de
los compositores» puede captarse a partir de su obra, Melvin G. Rigg hizo
escuchar una serie de discos, de dpera clisica en su mayoria, y les pidié a
los oyentes que los hicieran coincidir con las descripciones enumeradas en un
cuestionatio sobre su temple animico general (doliente, gozoso), su tema

. (muerte, religidn, amor, etc.) y su programa especifico (despedida, plegaria,

miisica de Viernes Santo, claro de luna, etc.). Los oyentes tuvieron buenos
resultados en el mds alto nivel de abstraccidn, pero muy pobres en el mds
bajo. Concluir, como lo hizo Rigg, «que la intencién de los compositores ha-
‘hitualmente no “Hega” de ningiin modo especial a los estratos culturales de
nuestra poblacidne, es interpretar erradamente la naturaleza de la misica v
su relacién con el contenido programdtico especifico. La virtud cognoscitiva
- de la misica se deriva precisamente del alto nivel de abstraccién en el que
.~ describe las configuraciones de fuerzas. Estas configuraciones de por sf no
. aluden a ninguna «aplicacidne particular, pero puede lograrse que interpreten
tales instancias. La musica programitica, la descripcion de un tema narrativo
mediante sonidos, no pasd nunca de ser una desmafiada curiosidad, precisamen-
te porque intenta pintar un contenido particular a través de un medio gené-
fico. Inversamente, en una Gpera o como acompafamiento de una pieza tea-
- tral o una pelicula, la misica sirve para dar forma a lo genérico inherente en
lo particular. En palabras de Schopenhaver, «la misica demuestra aqui su po-
" der y su mis clevada aptitud, ofreciendo las revelaciones mis profundas, de-
finitivas y secretas sobre los sentimientos expresados en las palabras o la
accidn que la dpera representa, ¥ pone de manifiesto su esencia propia y ver-
dadera. La musica nos relaciona con el alma fntima de los acontecimientos y
episodios de los que el teatro no nos da sino el esqueletos.

Las imdgenes visuales tienen virtudes y debilidades semejantes. Asi como
la miisica de Saint-Saéns po puede lograr la identificacion de Ls ruecs de
Ompbale, las marcas de fibrica v otros emblemas semejantes no pueden
identificar un producto o un productor particular. La identificacion sélo pue-
de obtencrse mediante lo que los hombres de empresa llaman «fuerte penetra-
cidn», es decir, ¢l insistente refuerzo de la asociacién entre significante v re-
ferente, como o cjemplifican los emblemas religiosos (la cruz, la estrella de
David), los disefios de las banderas (la hoja de arce del Canadd, ¢l sol naciente
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 del Japén) o la Cruz Rojs. Por tanto, comprobar el valor de las marcas de

fibrica independientemente del contexto que las vincula con sus propieta-
rios, es como evaluar un diagrama trazado sobre la pizarra de un aula sin
referencia a las explicaciones del profesor.

Un observador puede experimentar el azul que una sefiora lleva en su
vestido como un rasgo esencial de su personalidad; pero ese color de por sf
no tiene por qué evocar de modo alguno la imagen de la sefiora. Asi, una
buena marca de fibrica puede fortalecer el cardcter individual de su portador
mediante un complemento sensorial notable, sin evocar esa referencia de por
si, Cuando uno conoce la marca de fdbrica disefiada por Francesco Saroglia
para el Secretariado Internacional de la Lana (Fig. 46), puede que no se la
identifique, porgue sus formas flexibles y suaves describen una cualidad so-
mamente genérica. Tiene una elegancia deliberadamente escogida para con-
trarrestar la connotacién de los pafios pesados, pero gue no es especifica de
la lana. En el contexto adecuado, el disefio simple se centra en estas propieda-
des esenciales y deseables de modo tangible y concentrado, que contribuye
al mensaje que se pretende transmitir.

Figura 46

Una buena marca de fibrica moderna interpreta el caricter de su ports-
dor asocidndolo con configuraciones de fuerzas visuales claramente definidas.
El conocido emblema del Chase Manhattan Bank, disefiado por Chermayetf
y Geismar, puede servir de ejemplo (Fig. 47). El cuadrado interior y <l octi-
gono exterior producen una figura con simetria central que transmite una sen-
sacién de reposo, coherencia y solidez. Cerrado como una fortaleza contra toda
intervencion e inalterada por los cambios y las vicisitudes del tiempo, el pe-
quefio monumento estd construido de firmes blogques definidos por lados rectos
paralelos y dngulos simples. Al mismo tiempo, tiene la vitalidad y la claridad
de meta necesarias. Las unidades en punta procuran la fuerza dindmica que,
sin embargo, no desplaza la figura como totalidad, sino que queda reducida
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dentro del marco estable v sin direccién. Los movimientos antagfnicos se
compensan entre si para lograr una animada quietud general o contribuir 4 la
continua ¥ contenida rotacién de un motor. Ademds, los cuatro componentes
encajan estrechamente en el conjunto, pero al mismo tiempo preservan su
propia integridad, mostrando de ese modo una multiplicidad de iniciativas
gue ejecutan elementos cuya individualidad se limita, sin embargo, a una
diferencia de posicién en el conjunto. Por otra parte, la figura resulta eficaz-
mente ambigua en cuanto a la conexidn de los cuatro elementos, 5i son perci-
bidoz como blogues de dngulo recto con una de sus esquinas eliminadas, los
cuatto encajan entre si como los ladrillos en una pared. Si son vistos como
cuatro prismas simétricos, se superponen entre si y, por tanto, se entrelazan. El
delicado equilibrio entre su unidn y su interaccidn reciprocas, conseguida por
un abrazo cooperativo, ilustra mds acabadamente la naturaleza de la orga-
nizacién interna.

Figura 47

En cierta medida, una imagen tan abstracta sugerird siempre una fria le-
jania. No puede rransmitir la sensual sedosidad de la lana gque transmite una
buena fotografia en colores o una pintura realista. No puede mostrar la ani.
macion del banco, sus gentes, sus espléndidas salas. Por otra parte, no tiene
necesidad de limitarse a la mera identificacién de las propiedades estructura-
les  pertinentes. Todo discfio tiene cualidades dindmicas que contribuyen a-la
caracterizacidn del objeto. Las formas simples pueden evocar las cualidades ex-
presivas de flexibilidad, vitalidad o armonfa. Esta clase de evocacién resulta
indispensable en el arte. Los emblemas que aqui se analizan se sinlan extrafia-
mente entre ¢l arte v las funciones cognoscitivas de mera identificacién v dis-
tincién. Un emblema puede constituir un andlogo perfectamente aceptable del
objeto al que alude y, sin embargo, no intentar o no lograr Ia evocacién de su
impacto dindmico.

160

Esto se evidencia particularmente cuando el objeto aludido posee fuertes
connotaciones emocionales. Las Figuras 48 y 49 ofrecen dos ejemplos; la
marca propuesta por Ernst Roch para la Feria Mundial del Canadd en 1967
v el emblema disefiado por Saul Bass para el Comité por una Politica Nuclear
Sana. Ambos son sumamente singulares y exhiben gran inteligencia en la re-
duccidn de los objetos que describen a configuraciones visuales de definicién
simple. El disefio de Roch, en el que hay resonancias del famoso dibujo de
Leonardo del hombre vitrubiano, pretendia ilustrar el tema de la exposicién:
el Hombre v su Mundo. En el de Bass se muestran manos protectoras que tra-
tan de contener una explosidn atomica, Aungque ambos disefios se centran en
los elementos esenciales de su tema con gran precision, el globo terrestre de
Roch no intenta transmitr sensacidon de vastedad, los brazos no tratan de al-
canzar, abarcar o sostener nada y las piernas esparrancadas carecen de poder.
De modo semejante, en el emblema de Bass, los fragmentos explosivos tienen
muy poco poder destructivo y puede que algunos observadores no perciban en
las manos una actitud protectora activa.

0 D

F':E_'ur:l 48 ﬁgum 49

Esta reduccién de la dindmica expresiva a una mera sugerencia puede ser
exactamente adecuada. La principal funcidén de un emblema no es la de una
obra de arte. Una pintura o una pieza escultdrica tiene por objeto la evocacidn
del impacto de una configuracién de fuerzas, y las referencias al tema de una
obra son sélo un medio para cse fin. Inversamente, un disefio, que debe servir
para identificar v distinguir, utiliza la expresi6n dindmica sobre todo para este
fin; de igual manera que los tres trazos del ideograma chino que designa «mon-
tafiar» no sblo sugieren un pico, sino ademds una elevacién y, de esa manera, la
referencia se vuelve algo mds vivaz. Por supuesto, aun el disefio mds sobrio y
neutral puede desatar violentas pasiones a través de los significados que se aso-
cian con €. Pero la dindmica inherente a un objeto visual —una pintura ba-
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pre el riesgo de que haya ideas que coaccionen la vida de la imagen. La lla-
mada alegoria parodia la tarea del simbolo mediante la ilustracidén de ideas a
través de clichés estandarizados. La norma conceptual se convierte en pobre-
za de imaginacidn. De ghi el paralizante efecto de las novelas excesivamente
cerebrales, en las gue los personsjes se invisten de teoremas inconsumados
como si fueran los maniquies de una modista. De shi también la hilaridad
gue produce el simbeolismo esquemdtico que se da en cierto arte de aficiona-
do, la oratoria barata o los spefios, Roger Fry se burld de la pobre calidad
artistica de los suefios mencionados por el psicoanalista Oskar Pfister, que
pretendia demostrar que la inspiracién poética deriva de la misma fuente
que los suefios. He agui un cjemplo:

Un joven estd por shandonar el eaddver de una mujer para saltar sobre
un puente invadido por la niebla, en medio del cual se yergue la Muerte.
Detriis de €], el sol se levanta en rojo esplendor sangriento. Sobre la margen
derecha dos pares de manos tratan de retener al apresurado joven.

Sospecho que la repulsién que despierta la fantasia de aficionados, que
Freud observé en las reacciones ante las ensofiaciones diurnas y la ficcién
barata, no es provocada tanto porque los deseos y miedos se revelen desnu-
dos en ellas, sino porque se permite que las ideas preconcebidas e imidgenes
trilladas entorpezcan la veracidad de la enunciacién. Estos productos de la
.mente no son cognitivamente limpios.

Dos escalas de abstraccidn

En la Figura 50 se resume lo que traté de decir acerca de las funciones de
los andlogos pictdricos. Las representsciones y los simbolos describen la ex-
periencia por medio de imidgenes de dos maneras complementarias. En la re-
presentacién, el nivel de abstraccién de la imagen es mis elevado que el de
la experiencia que representa; en el simbolo sucede lo contrario.

Aungue toda imagen conecta dos niveles especificos de las dos escalas, es
sumamente deseable para los fines particulares del arte que la pama com-
pleta de ambas escalas reverbere en cada caso de representacién pictérica. En
el caso de |a Escala de la Imagen, esto significa que aunque una pintura pue-
da ser enteramente «abstractas (no mimética), le es necesario reflejar parte
de la complejidad de forma mediante la cual la obra realista describe la ri-
queza de la experiencia humana, Inversamente, una descripcién realista, para
que resulte legible, genérica y expresiva, debe adecuar la presentacién de los
objetos a las formas puras, mds directamente encarnadas en el arte no mi-
mético.
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En el caso de la Escala de la Experiencia, esta condicién exige que, aun-
gue la mente se centre en las fuerzas Gltimas inherentes a la existencia, debe
considerarlas como las creadoras de la riqueza de la manifestacién emipirica;
y viceversa, la prolibica multiplicidad de fendmenos particulares debe con-
templarse como organizada por principios generales que subyacen al proceso.
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Figura 50

Esta exigencia doctrinaria se verd justificada si se piensa en lo que acaece
cuando las dos escalas no se consideran en toda su extensién o no son ente-
ramente permeables. En estas condiciones patolégicas, una escala queda cer-
cenada a cierto nivel, dejindole a la mente una gama restringida. La restric-
citn al nivel inferior de la escala de la imagen puede conducir a la irreflexiva
imitacién de los objetos naturales. Al nivel extremo superior, el aislamiento
provoca una geometria rigida, bastante ordenada, es cierto, pero excesiva-
mente empobrecida como para que ocupe el cerebro del hombre, la creacion
mis diferenciada de la naturaleza, Desde el punto de vista de la experiencia,
la limitacién a la parte inferior de la escala provoca una perspectiva materia-
lista y wrilitaria, sin el socorro de ideas conductoras. Al nivel superior, obte-
nemos una especulacién anémica, el manejo puramente formal de proposiciones
0 normas tedricas.

Toda restriccidén semejante del pensamiento y la expresidn debilita la va-
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lidez de las enunciaciones artisticas. En una civilizacién ideal, ningin objeto
se percibe ni ninguna accidn se ejecuta sin que se despliegue el panorama, sin
limite fijo, de los andlogos, que apuntan a los principios conductores mis
 abstractos; e, inversamente, cuando se manejan formas puras y genéricas, en
el razonamiento humano resuena la experiencia de la existencia particular,
que le da sustancia al pensamiento.
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9. LO QUE LA ABSTRACCION NO ES

Necesitamos y queremos reconstruir el puente entre la percepcidn y el
pensamiento. He intentado mostrar que la percepcidn consiste en la capta-
cién de los rasgos genéricos pertinentes del objeto. Inversamente, el pensa-
miento, para poder pensar sobre algo, debe basarse sobre imdgenes del mun-
do en gue vivimos. Los elementos del pensamiento en la percepcidn v los ele-
mentos perceptuales en el pensamiento son complementarios. Hacen de la
cognicién humana un proceso unitario que avanza sin interrupcién desde
la adquisicién elemental de informacién sensorial hasta las ideas tedricas mids
genéricas. El rasgo esencial de este proceso cognitivo unitario consiste en
gue, a cada nivel, exige la abstraccién. Por tanto, debe examinarse con sumo
escritpulo la naturaleza y la significacién de la abstraccidn.

Nuestra tesis es bastante simple. Pero no hay muchas esperanzas de que
sus aspectos positivos se comprendan y se acepten, a no ser que se describan
y se refuten muchas concepciones de la abstraccién que conducen a error.

En su sentido literal, la palabra abstraccidn es negativa. Se refiere a una
extraccién, pues el verbo sbstrabere significa activamente quitar algo de al-
guna parte y, pasivamente, ser apartado de algo. El Diccionario Oxford men-
ciona ejemplos de su acepcidn en el sziglo xvir: «Cuanto mds abstraidos este-
mos del cuerpo... mds preparados estaremos para la contemplacién de la luz
divinas, Un hombre distraido es un hombre «abstraidos, y una persona gue
sdlo tiene «una idea abstracta de la pobrezas es alguien que en realidad no
sabe. De modo similar, abstraer algo significa extraerlo de alguna parte, como
lo muestra este ejemplo que data de 1387: «... los nombres de los autores
de los cuales la presente crinica se abstrajos.

Ura dicotomia nociva

Este sentido de extraccién y desapego impone una carga desfavorable sobre
el nombre de esta operacién mental. En la teoria psicoldgica, por el término
abstraccién se entendis a menudo un proceso que se basa en los datos sensoria-
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les, pero que los deja atris y los abandona por completo. John Locke dijo que
para abstraer tomamos las ideas particulares que recibimos de los objetos parti-
culares y las separamos «de toda otra existencia y circunstancia de la existencia
real, como el tiempo, el lugar o cualquier otra idea concomitantes. Y ademds:

El entendimiento erige (con los nombres que cominmente s¢ les anexa)
estas precisas y desnudas aparienciss en la mente, sin considerar cdmo,
de dénde o con cuiles otras llegaron alli, como las normas que permiten
ordenar la existencia real en clases, en la medids en que se adecuen a
estas pautas y, de ese modo, denominarlas.

Incluso en nuestro tiempo nos topamos todavia con la creencia de que una
concepcion, para ser verdaderamente abstracta, debe liberarse de 1oda colatera-
lidad perceptual, que se consideraria una impureza. Por ejemplo, René Pellet,
en un libro destinado a la descripcidn del desarrollo que va desde la «percep-
cidn de lo concreton a la «concepcién de lo abstractos, afirma: «Entenderemos

8 la palabra “abstraccidn”™ en su mis elevado sentido cuando la mente es capaz de

concebir fuera de las representaciones concretas, esto es, de crear sin apoyo
de lo perceptualmente dado o recordados. La abstraccidn, dice, es una organiza-
cién de la mente que va mds alli de lo concreto v que se ha liberado de él.

En lugar de basarse en la experiencia sensorial, se suponia que ¢l pensa-
miento abstracto tenia lugar en palabras. Se crefa, por cjemplo, que una
criatura privada de lenguaje era incapaz de abstraer. En el passje que aca-
bamos de citar, Locke decia de los animales que scarecen por completo de la
capacidad de abstraer, y la posesién de ideas generales es lo que constituye
la perfecta distincidn entre el hombre v los brutoss. Y Peller afirma: «Dado
que los sordomudos estin limitados a su lenguaje de ademanes, que es des-
criptivo y cronolégico y se aplica sélo a hechos o actos concretos, nunca al-
canzan el proceso de abstraccién o generalizaciéne.

La engafiosa dicotomia entre percepcién y pensamiento se refleja en la
costumbre de distinguir entre las cosas «ahstractass vy las wconcretass como
si pertenecieran a dos conjuntos mutuamente excluyentes; vale decir, como si
una cosa absiracta no pudiera ser concreta al mismo tiempo vy viceversa,
La situacidn queda perfectamente ilustrada en la anécdota de un nifio que Je
pregunta a su padre: «;Qué es abstracto?s. El padre contesta después de
cierta vacilacién: «Abstracto es lo que no puede tocarses, A lo cual res-
ponde el nifio: «jOh, ya 5é! Como Dios y la hiedra venenosas. El més crudo
error en cuanto al uso de los dos términos es, pues, decir «concretos por
«perceptibles, y «abstractos para describir lo que no es accesible a los sen-
tidos,

Llamar concreto a lo fisico y abstracto a lo mental llama igualmente a
error. Considérese la apertura habitual del juego de las Veinte Preguntas:
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«¢Es concreto o abstracto?». Una mesa es concreta, pero la libertad, supues-
tamente, es abstracta. Mi amigo es concreto, pero no la amistad. Esta distin-
citn, simple en apariencia, implica, en primer lugar, una confusién ontald-
gica, pues mesa poede ser ya un objeto material, ya un objeto percibido, re-
cordado o concebido. Si la distincién que se pretende es la que existe entre
las cosas del mundo fisico independientemente de los sentidos v los conteni-
dos de la mente, no hay excusa para reemplazar términos claros por otros
confusos. Pero si lo que se presupone es que una persona sélo conoce lo que
tiene en la mente, hay que distinguir entre los perceptos extracerebrales, que se
refieren a objetos o acontecimientos situados fuera del cercbro (mesa, eclipse
solar, dolor de estémago) v los perceptos intracerebrales, provocados por
procesos dentro del cerebro mismo (recuerdos, pensamientos, conceptos, sen-
timientos). En este caso, es necesario reconocer que estos Gltimos son tan
concretos como los primeros. La experiencia de ver una mesa o sentir un
dolor en algin lugar del propio cuerpo no es ni mds ni menos concreta que
la de tener una imagen o una idea de algo. Cualquiera de estas experiencias
puede ser precisa o imprecisa, clara o vaga, pero todas son invariablemente
concretas.

Todos los contenidos mentales son particulares y tnicos, aun cuando
senn ademis euniversaless, esto es, aun si son conceptos que se refieren a
una clase de objetos o ideas. Berkeley hizo con toda claridad esta observa-
cién, que Hume saludé como «uno de los mds grandes v mds valiosos descu-
brimientos que se hayan producido durante los tltimos afios en la repiblica
de las letrass. Berkeley advirtié que «una idea, que considerada en si misma
es particular, se vuelve general cuando representa o se refiere a rodas las otras
ideas particulares de la misma clases; v ademis:

..- Pues la universalidad, en la medida en que puedo comprenderla, no
consiste en la naturaleza o concepcidn absoluta v positiva de nada, sino en
la relacién que mantiene con las particularidades que ella significa o repre-
senta; por virtud de la cual, Jas cosas, los nombres o las nociones, partice-
lares por su propia naturaleza, se vuelven universales.

En otras palabras, el concepto mese es un contenido mental tan concreto
e individual como el recuerdo de una mesa o el percepro de una mesa fisica
que se encuentra enfrente del observador. La amistad es tan concreta como
cualquier amigo en particular. Dios y el concepto de Dios son tan concretos
como el concepto de hiedra venenosa o cualquier espécimen de esa planta.
Pero cualquier objeto, acontecimiento o idea se convierte en universal cuan-
do es referido a una multitud de casos. Se convierte en una abstraccién cuan-
do es tratado como un material destilado que se obtiene a partir de una en-

tidad o clase de entidad mis compleja.
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De ninglin modo pueden los términos sconcretos y «abstractos servir
para distribuir los objetos de la experiencia entre dos entidades continentes.
Tampoco son anténimos ni se refieren a poblaciones mutuamente excluyentes.
La concrecidn es una propiedad de todas las cosas, sean éstas fisicas o menta-
les, v muchas de estas mismas cosas pueden servir también como abstrac-
ciones.

Sc hace evidente hasta qué punto es necesario aclarar la confusién cuan-
do, en una conocida y prototipica introduccidén a la légica, uno se tropieza
con la enunciacién: «Por tanto, admitamos, como podemos hacerlo todos,
que las abstracciones no son reales, si lo real se define como lo que es con-
creto v no abstractos. Aqui nuestros dos adjetivos se tratan como si fueran
disyuntivos, como si una cosa no pudiera ser abstracta y concreta al mismo
tiempo; y la concrecién se hace equivaler a la existencia material. Algo mis
adelante, el mismo libro nos amonesta para que reconozcamos «que los ob-
jetos abstractos del pensamiento, como los niimeros, la ley o las limeas per-
fectamente rectas, son parte real de la naturaleza (aungue no existan como
cosas particulares, sino como las relaciones o transformaciones de tales par-
ticularidades) ...». Esta enunciacién confunde lo que es una cosa con aguello
;ﬂl:qu:nlud:yaﬁ:mqu:mcnddndpucdzcﬁsﬁ:siu ser algo parti-

Todo fendmeno experimentado por la mente puede adquirir abstraccién
si se concibe como una destilacién de algo mids complejo. Tal fenémeno pue-
de ser una configuracién de fuerzas altamente rarificada, o puede ser un acon-
tecimiento o un objeto en los que evidentemente se encarnan las propiedades
pertinentes de un acontecimiento u objeto. Para utilizar un término introdu-
cido en el capitulo precedente, podemos decir que un fendmeno es una abs-
traccién cuando sirve como representacién. Puede desempefiar esta funcién
para una persona pero no para otra, para los que pertenecen a una cultura,
pero no para los que pertenecen a otra; y, de pronto, puede adquirir esta
propiedad de apuntar mids alli de si misma para una persona que no la hu-
biera considerado de ese modo con anterioridad.

¢8¢ basa la abstraccién en la generalizacion?

Una abstraccién se define tradicionalmente como la suma de las propieda-
des que una serie de objetos tienen en comdn. Locke nos dice que <los sen-
tidos, al principio, dejan paso a idess particulares y abastecen un gabinete
hasta entonces vacios. Explica que la mente tiende naturalmente al conoci-
miento; pero la mente descubre que si procediera sélo por —y se detuviera
en— las cosas particulares, su avance serfa muy lento y la tarea infinita. Por
tanto, para abreviar su camino al conocimiento y volver mis completa cada
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. percepcidn, lo primero gue hace es «atarlas en haces y distribuirlas por cla-
ses de modo que el conocimiento que obtenga de cualquiera de ellas puede
extenderlo sin vacilar a todas las de esa clases,

Tradicionalmente, pues, se supone que toda abstraccién se basa en la ge-

" peralizacidn. Tan acostumbrados estamos a esta creencia y tan convincente

resulta, que ya no advertimos cudnto se desvia de lo que realmente sucede

|y cuédntas dificultades presenta aun en teorfa. La generalizacién, desde luego,

existe, y ya indicaré mds tarde en qué sentido sirve la abstraccién. Pero re-
sulta dificil ver cémo puede constituir el primer paso al conocimiento, como
se ha sostenido siempre a partit de Locke. En sus Principios de Psicologia,
William James propuso lo que llamé «la ley de disociacién por concomitan-
tes variabless. Esta ley establecia: «Lo que se asocia ora con esto, ora con
aguello, tiende a disociarse de ambas cosas y a convertirse en un objeto de
abstracta contemplacién para la mentes. Se apresuré a afiadir: «Porque la re-
peticién del cardicter en combinacién con diferentes totalidades produce esta in-
terrupcién de su adhesién a cualquiera de ellas y la hace rodar sola, por asf
decir, sobre la mesa de la conciencia, constituye un pegueno misterios. Un

_ misterio, en verdad, pero ¢l problema no radica tanto en el porqué como en el

cémo. Locke mostrd con toda lucidez por qué le es conveniente a la mente ge-
neralizar, Pero es dificil imaginar cémo la mente podria llegar a generalidades

i silo se enfrentara con particularidades.

Presumiblemente no hay dos cosas en estc mundo gue no tengan nada en

' comiin, y la mayor parte de ellas tienen mucho en comiin. Supongamos ahora

- que toda comunidad de rasgos nos indujera a agrupar las cosas correspondien-
~ tes bajo un concepto. Evidentemente, el resultado serfs un niimero incalculs-

ble de agrupamientos. Cada cosa individual estarfa explicitamente asignada a
tantos grupos como combinaciones posibles existen de sus atributos. Un gato
seria miembro de las asociaciones de las cosas materiales, las cosas orgdnicas,

los animales, los mamiferos, los felinos y asi sucesivamente, hasta ese club

exclusivo al gue sélo este gato podria ingresar. No sélo esto, sino que ade-
mds nuestro gato corresponderia a las cosas negras, las cosas peludas, los ani-
males domésticos, los temas artisticos y poéticos, las divinidades egipcias, las
industrias de la carne v el envasado, los simbolos oniricos, los consumidores
de oxigeno, y asi sucesivamente por siempre. En el universo de la logica te6-
rica, todas estas subordinaciones se hacen de hecho constantemente presentes
cuando surge ¢l concepto gatfo; pero la consumacién concreta de toda esta
infinidad de agrupamientos basada en diferentes rasgos y diferentes grupos de
rasgos que difieren asimismo en el mimero de miembros, no contribuiria a una
arientacién inteligible. Mds bien serfa ocasién de un catastréfico ataque de
informacidn.

Dado que ésta es la triste perspectiva, se necesitarfa, en primer lugar, al-
gin criterio de seleccién. Si la abstraccién fuera de hecho un recurso para
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economizar tendente a reducir lo abundante a lo escaso, el procedimiento 16-
gico consistiria en comenzar con las propiedades o grupos de propiedades que
se encuentran en ¢l mayor nimero de casos individuales y abrirse camino
gradualmente hacia los que representan cada vez menos. ¢Es esto lo que ha-
cemos en realidad? Si examinamos los conceptos que tiene un nifio, vemos
que no es este ¢l caso. Puede que haya sélo un perro en ¢l mundo del nifio,
pero desde un comienzo ese perro constituird una categoria distinta, sungue
la categoria contenga sélo un miembro, mientras que los drboles, las casas
o las nubes, aun cuando numerosos, ocupan un lugar mucho menos priorita-
tios en el orden del mundo infantil. Los agrupamientos no parecen guardar
la menor relacién con el nimero de miembros que cada grupo comprenda.
Quizi no nos orientemos por el tamafio de la poblacién, sino por el ni-
mero de rasgos, v agrupamos las instancias individuales gque mids rasgos en
comin tienen. Esto, en verdad, nos recuerda algo que hacemos. Unimos
hombre con hombre, pdjaro con péjaro, caja de fésforos con caja de fésforos.
Si lo hacemos mediante el recuento de rasgos o no, es una cuestién que de-
jaremos por el momento en suspenso. Entretanto, observamos que tal proce-
dimiento darfa lugar a rendimientos decrecientes, Cuanto mayor el mimero
de rasgos comunes, menor tiende a ser el nimero de individuos comprendido
en el grupo, incluso en una era de produccién de masas y, por tanto, mds
limitada en su wtilizacién para una clasificacién prictica. En el easo extremo,
nos quedamos con tantas clases como individuos hay. Nos encontramos en el
punto de partida v no tenemos clasificacidn alguna. Afiddase a esto el hecho
de que con suma frecuencia hacemos agrupaciones sobre la base de un tnico
rasgo distintivo. Combustible o incombustible: puede que nada mds importe.
La conclusién parece ser que, sungue a veces clasificamos de acuerdo con
el mimero de especimenes que cubre un concepto, o el nimero de rasgos que
contiene, el recuento no procura el eriterio que aqui necesitamos. Parece mds
prometedor afirmar que la gente agrupa las cosas de acuerdo con sus intere-
ses particulares. Por ejemplo, pueden mencicnarse casos en los que los seres
humanos se clasifican por el tamafio, el peso, los ingresos, el color de la piel,
el nimero de dientes de oro o sus ideas acerca de lo sobrenatural; no hay
criterio de seleccidén que parezca desdeniable, cada uno de ellos puede justifi-
carse si la ocasidn es la adecuada, y lo que sirve a un propésito o una cierta
direccidn de intereses, puede resultar absurdo en un caso diferente. Los an-
tropdlogos v los psicdlogos han demostrado que los eriterios de clasificacién
varian ampliamente incluso con respecto a concepciones sumamente bdsicas,
pero que derivan evidentemente del propdsito gque se considere en cada caso,
Sin embargo, el interés, aunque procura un criterio de seleccién, no re-
suelve el problema cognitivo bésico. Consideremos un ejemplo. De acuerdo
con Freud, la mente humana agrupa, al nivel en que se producen los suefios,
bastones, paraguas, cuchillos, campanarios, cafios, serpientes, peces, clavos,
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martillos, dirigibles y el mimero tres. Otro grupo de elementos oniricos, com-
prende pozos, boquetes, cavernas, botellas, cajes, armarios, bolsillos, barcos,
portales y bocas. Estas agrupaciones se llevan a cabo por el vital interés que
despiertan los 6rganos de la reproduccién. Mis especificamente, las agrupacio-
nes no se basan en ningiin atributo que los objetos tengan en comiin con los
genitales, sino en los atributos que resultan cruciales para el interés sexual, a
saber, el cardcter puntiagudo vy la capacidad de elevarse y verter, por una par-
te, v la concavidad, la receptividad, etcétera, por la otra.

Si esto es asi, ¢sno implica que para que se lleve a cabo una agrupacién
debe haber de antemano una abstraccién? Los atributos cruciales que acaba-
mos de mencionar, tenfan que obtenerse a partir de la forma y el funciona-
miento particulares de los drganos sexuales. Sin esta abstraccién previa, no
podia haber seleccién de los objetos que sirven como imdgenes onirices. Esto
significa que un concepto abstracio, supuestamente fruto de una gencraliza-
cién, resulta ser su prerrequisito necesario. Nos encontramos atrapados en lo
gue Piaget e Inhelder han descrito como <un circulo vicioso que sélo puede
resolverse mediante un andlisis genéticos. Por una parte, explican, no pode-
mos determinar cudles son las propiedades comunes a un conjunto de ele-
mentos, esto s, la «comprensiéne de la clase, estudiando los miembros indi-
viduales en sucesién, pues no podriamos estar seguros de haber abstraido
correctamente en tanto no hubiéramos examinado todos los miembros del
grupo, lo coal muy a menudo no resulta prictico o es imposible. Por otra
parte, no podemos escoger las particularidades que deben examinarse en pri-
mer lugar sin establecer alguna propiedad comiin por la cual elegirlas. «<En
otras palabras, la extension presupone la comprensién y viceversa.»

Henri Bergson diagnostics claramente el acirculos en 1896: «Para gene-
ralizar uno debe primero abstracr, pero para abstraer con provecho, uno debe
saber ya cémo generalizars. También sefialé que la dificultad era una conse-
cuencia de suponer que la percepcién se limita al registro de casos indivi-
duales. Esta fue una observacién sumamente 1itil. Bergson dio otro decisivo
paso hacia adelante al sefialar lo que €l Ilamé ¢l origen utilitario de la percep-
cién sensorial. La percepcién, podra decirse desarrollando su pensamien-
to, €s un instrumento del organismo que se desarrolla durante la evolucidn
filogenética como medio de descubrir la presencia de lo que se necesita para la
supervivencia y para permanecer alerta ante el peligro. Estas necesidades,
sostiene Bergson, se refieren a especies de cosas, a cualidades, mds que a
individuos particulares. Lo que atrae al animal herbivoro es la hierba en ge-
neral, «el color v el olor de la hierba, que se perciben como fuerzas y como
tales someten...». La distincién precisa de los objetos individuales, dice, es
s luxe de la perception», un lujo de la percepcién.

Esta observacién es sumamente pertinente. Sin embargo, no podﬂm_ﬂfv se-
guir a Bergson cuando niega que esa selectividad perceptual en los animales
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constituya una forma temprana de la abstraccién. Basa su argumento en com-
paraciones con otros procesos de la naturalera que no son sbstracciones. Si
el dcido hidroclérico descubre el carbonsto de calcio en sus varias encarna-
ciones, ya se trate de mirmol o de tiza, y actia sobre ellas siempre de la
misma forma, o si una planta extrae invarisblemente las mismas sustancias
del suelo, ¢diremos gue realiza abstracciones? Probablemente no, por la ra-
z6n de que no seleccionan algunas propiedades de un contexto dado. Por su
naturaleza misma, s6lo pueden responder de esa manera particular, El resto
del medio ambiente no influye en ellos y, por tanto, la abstraccién no es ne-
cesaria ni tampoco hay oportunidad de llevarla a cabo. De modo semejante,
no puede decirse que un ciego abstraiga los sonidos que escucha de su con-
texto visual natural, puesto que éste no se le dio desde un comienzo. Tam-
poco «abstraes el sentido de la vista de las ondes clectromagnéticas, esa es-
trecha banda de longitudes de onda entre las dieciséis y las treinta ¥ dos mi-
llonésimas partes de pulgada ante las que responde. Un filtro no abstrae, ni
tampoco lo hace una méquina que clasifica dinero.

Pero la mente de un ser humano o la de los animales no se encuentra casi
nunca en esta situacion cuando capta las generalidades primordiales del mun-
do de la experiencia visual. Bergson sostiene que en la percepcién no tiene
lugar abstraccién alguna. Como perceptos, afirma, todos los casos particulares
con que se tropieza en la experiencia difieren entre si; pero ante algunos se
reacciona de la misma manera y procuran los mismos resultados beneficiosos;
por cjemplo, todos indican cosas buenas para comer. En consecuencia, «algo
que tienen en comin se desprenderd de ellos». Argumentar de este modo es
invertir las cosas. Se reacciona ante los perceptos de manera semejante porque
en ellos se han descubierto semejanzas. Es necesario explicar el mecanismo de
este descubrimiento de semejanza.

Lo absurdo de la sugerencia de Bergson deberia resultar evidente, pero
Ia idea les es atractiva a los tedricos que no estén dispuestos a admitir que
h::ya abstraccién en la percepcidn. Asi, Jean Laparte sostuvo que las abstrac-
ciones se obtienen a partir del material perceptual mediante ademanes imita-
tivos, que ya han sido elaborados sobre otros objetos similares v que se vuel-
ven a aplicar. Por ejemplo, un movimiento de trazado circular sers la res-
puesta ante algo redondo, y de este modo el objeto se adecus 3 «guelgue
schéme préexistant», como la circulsridad o la angularidad recta. Laporte uti-
liza la abstraccién de los ademanes descriptivos, que analicé va, sin reconocer
que presupone la percepcién previa de la forma abstracta.

No hay modo de ignorar el hecho de que una captacién abstracta de los
rasgos estructurales constituye la base misma de la percepcién v el comienzo
df toda cognicién. El agrupamiento de instanciss, supuestamente la prepara-
cidn necesaria para llevar a cabo la abstraccién, debe ser precedido por la
abstraccién, pues, ¢de dénde provendrian, si no, los criterios de seleccidn?

174

Antes de que uno pueda generalizar, debe singularizar las caracteristicas que
servirdn para determinar los objetos que se ubicardn bajo determinada cate-
goria primaria. Esto equivale 2 afirmar que la generalizacién presupone la
abstraccién.

Susanne K. Langer describe la abstraccién primaria como «el principio
por el cual se ve y se oye de modo automdticamente abstractos. Escribe:

La abstraccidn de la forma aqui lograda no se lleva probablemente a cabo
por comparacién de varios ejemplos, como suponian los cmpiristas clisions
ingleses, ni tampoco por impresiones repetidas que refucrzan ¢ engrama,
como propone una psicologia’ mis moderns, sino que derive de alguna ins-
tancia singular sometida a condiciones imaginativas favorables; después de
lo cual, 1a forma wvisual, una vez sbsiraida, se impone a otros casos con-
cretos, esto es, s¢ utiliza interpretativamente cada vez gque resulte ddl y
mientras esta utilidad perdure. Gradualmente, bajo la influencia de otras
posibilidades interpretativas, puede entremezclarse y modificarse o, repenti-
namente, descartarse y reemplazarse por una Gestalt més convincente y
prometedora.

El valor de esta hermosa enunciacién queda considerablemente disminui-
do, sin embargo, cuando Mrs. Langer afirma que tal «abstraccién presentati-
vas es especifica de las artes y debe distinguirse de la «abstraccién por gene-
ralizacifne, gue considera el método de la ciencia: «En el pensamiento cien-
tifico, los conceptos se abstraen a partir de hechos concretamente descritos
por una secuencia de generalizacién cada wvez mis amplia; la generalizacidn
progresiva seguida sistemdticamente puede tener como resultado todas las po-
derosas y rarificadas abstracciones de la fisica, las matemdticas y la légicas.
Esta es una triste y engafiosa limitacién. En las ciencias, como en otros casos,
hay instancias en las que se buscan las propiedades comunes de un conjunto
de entidades, pero no son tipicas del modo en que se lleva a cabo la abs-
traccién, Sobre la base de alguna caracteristica comiin, un cientffico puede
ciertamente buscar otras propiedades que puedan compartir un grupo de casos
—por ejemplo: un virus particular en la sangre de los individuos que padecen
cincer—, pero recurrird a este examen mecdnico s6lo porque por el momento
no dispone de los datos necesarios para seguir un procedimiento mds satis-
factorio. Ademds, también en este caso, antes de comenzar la bisqueda, el
grupo de casos a examinar se seleccioné por una sbstraccién. Nadie analiza
muestras al azar de casos sin determinar por algin criterio la- poblacién de
la que se han de obtener las muestras. El propésito siempre guia a la mente.

La relacién entre la abstraccidn y la generalizacién se refleja en la vieja
discusién sobre la naruraleza v el valor de la induccién. La induccidn, titﬁ-
nida comiinmente como «el proceso de descubrimiento de principios median-

te la observacidn y la combinacién de casos particularesw, consiste en obtener
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conclusiones generales a partir de lo observado en una serie de casos. Actual-
mente, la mayor parte de los cientificos estarfan de acuerdo en que, para de.
cirlo con las palabras de Morris R. Cohen, «la ciencia nunca obtiene inferen-
cias a partir de datos relativos a los sentidos, excepto cuando éstos se consi-
deran ya incorporados en ciertos universales —o como ilustracién de ellos— .
Esto es, In ciencia hace pleno uso de la «abstraccién presentativas, que Mrs,
Langer considera privilegio de las artes. En una esclarecedora charls radio-
fonica titulada /Es el emsayo cientifico un fraude?, el cientifico inglés P, B,
Medawar se quejaba sin embargo de que todavia hoy la presentacién habitual
de los hallazgos cientificos tiende a alimentar la ficcién segiin la cual los datos
se recogieron sin suposicién alguna sobre lo que pudieran indicar: «Hay que
fingir que la mente de uno es, por asi decir, un recepticulo virgen, un vaso
vacio en ¢l que debe fluir la informacién desde el mundo exterior, sin que
medie razén alguna que uno haya revelados. El estilo aceptado de escritura,
explica, deriva de una adhesién a la tradicional concepcidn segin la cual la
induccién constituye el dnico procedimiento puramente cientifico aplicable a
los hechos, no contaminado por ninguna opinién preconcebida:

Segin la concepeidn que subyace a este tipo de literatura clentifica, el
descubrimiento cientifico constituye un proceso inductivo. Lo que la induc-
cién implica en su versién mis cruda es, hablando slgo groseramente, lo
siguiente: el descubrimiento centifico o la formulacién de una teoris cien-
tifica comienza con los datos, sin adorno alguno, que procursn los sentidos.
Comienza con la simple observacién —observacién simple, sin direccién,
desprejuiciads, ingenua o inocente—, y de estos datos sensoriales, encar-
nados en simples proposiciones o descripciones de hechos, surgirin v adgui-
ririn forma las generalizaciones, casi como si estuvicra teniendo lugar un
proceso de cristalizacion o condensacién, De un conjunto desordenade de
hechos surgird, de algin modo, una teorfa ordenads, una ordenada enon-
ciacidn general. Esta concepcidn del descubrimiento cientifico en la que la
iniciativa procede de los desnudos datos que procuran los sentidos fue
principalmente la obra de un hombre grande y sabio, pero, en este con-
texto, segiin creo, muy errado: John Stwart Mill.

Antes de que pueda practicarse la induccién, deben seleccionarse los in-
dividuos a los que habrd de aplicarse. Dado que la nocién misma de induc-
cién implica que los casos por investigar no son todos idénticos, esta selec-
€ién exige un criterio, esto es, la abstraccién previa de ciertas propiedades
que deben presentarse en los individuos que han de escogerse. Por ejemplo,
todos esos individuos puede que deban tener un diploma de instruccién se-
cundaria o de alta presidn sanguinea. Ademds, toda investigacién juiciosa li-
mitard de antemano la especie de propiedad que se ha de buscar, El espe-
cialista de cincer no perderd tiempo en averiguar con qué letra del alfabeto
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..":_-_..l-rr-= el nombre de sus Fﬂ;dtﬂl.‘l‘.!s, pero es pﬂﬂlc que se intercse por su
Jugar de nacimiento. Asi pues, la induccién presupone la sbstraccién. La ge-
peralizacién presupone la generalidad.

4

h.mdﬁsd es lo primero

* Puede que una mirada superficial a los origenes del conocimiento parezca
contradecir esta afirmacién. Considérese el comportamiento de los perros de
Pavlov en los experimentos sobre el condicionamiento. Cuando Pavlov co-
‘menzo su tarea descubrid, para su disgusto, que los perros no sélo respondian
los estimulos particulares sobre los que se basaba el adiestramiento, sino
ds a cualquier cambio que se diera en el laboratorio. El mds ligero mo-
ento del experimentador —un pestafico o movimiento de los ojos, la po-
“sicion, la respiracin— provocaba la reaccién condicionada. Y tampoco bas-
"taba que el experimentador estuviera ausente del cuarto.

Los pasos de un peatdn, conversaciones casuales en los cuartos vecinos,
el ruido de una puerta que se cierrn o las vibraciones provocadas por el
paso de un coche, los gritos de la calle, incluso las sombras proyectadss en
el cuarto desde la ventana, cualquiera de estos casuales estimulos incontro-
lables captados por los receptores del perro produce una perturbacién en
los hemisferios cercbrales y vicia &l experimento.

¢No sugiere este comportamiento que los perros eran totalmente incapa-
de abstraer, de escoger los rasgos pertinentes del medio circundante? Pav-
lo sugiere cuando explica que el cerebro es «un sparato de sefializacién
e tremenda complejidad v la mds exquisita sensibilidad, a través del cual
animal recibe la influencia de incontables estimulos desde el mundo exte-
Cada uno de estos estimulos produce un cierto efecto sobre el animal, ¥
dos ellos juntos pueden entrechocar y entorpecerse o, por ¢l contrario, pres-
farse mutuo apoyos. Obtenemos la imagen de una victima pasiva, indefen-
| samente expuesta a lo que la afecte y que responde a ello automdticamente.
Pavlov vio sélo dos remedios para esta situacién. Podia hacer innecesaria la
i6n eliminando todos los acontecimientos del medio circundante, sal-
Vo el sonido del metrénomo o la descarga eléctrica respecto de los cuales el
- animal debia adiestrarse. De hecho, encontrd un «comerciante moscovita inte-
ligente ¢ interesado por la comunidads, dispuesto a pagar la construccién de
un laboratorio a prueba de sonidos y de luces, en el que podian llevarse a cabo
€xperiencias por contral remoto.
~ Pavlov concibié otro método. La inhibicién podia impedir que el animal
feaccionara ante estimulos a los que habia respondido en un comienzo suto-
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. méticamente. Esto podia lograrse dejando sin recompensa todas las reacciones

ante los estimulos indeseables o castigando al animal por estas reacciones. De
este modo podia obtenerse una diferenciacién gradual entre los acontecimien-
tos ante los que habia que reaccionar y aquellos otros ante los cuales la reac-
cién cra indeseable. Este era un principio 1til que apuntaba a un importante
mecanismo psicolégico. Pero no debe considerarse que el principio proebe que

ge reacciona sutomiticamente ante todo estimulo en tanto alguna influencia

secundaria no detenga la reaccidn.

Dbsérvese en primer lugar que en el condicionamiento experimental, la
respuesta inicial ante cualquier cambio del medio circundante no sélo se da
en los animales, sino también en los adultos de la especie humana. Lashley
declard que obtuvo con sujetos humanos condicionados al sonido de una cam-
pana «la reaccién condicionada sin nuevo adiestramiento ante el sonido de un
zumbador, o un cristal gque se quiebra o unas manos que palmotean, ante el
resplandor sdbito de una luz o una presién o un pinchazo en el brazo o la

‘cara. La tnica “dimensién” comiin a estos estimulos consiste en que todos

producen un cambio repentino en el medio circundante. Estas pruebas mues-
tran que la reaccidén condicionada es en un principio indiferenciada...». Si se
buscan ejemplos de casos en los que los animales o los seres humanos pare-

.cen responder de modo indiscriminado, se descubre que esto sucede sélo

cuando los miiltiples estimulos ante los que sc responde son de hecho equi-
valentes para el organismo que responde y su propésito particular. Piénsese
en la reaccién de un pato, o ciertamente en la nuestra propia, ante todo cam-
bio stbito. Este cambio puede no tener consecuencias; pero puede ser también
de wital importancia. Que algo interese o no, sélo puede averiguarse si se le
concede atencion, La velocidad con que la mirada se dirige hacia el lugar
donde se produce el cambio sirve de proceso protector para el cual todos los
cambios, sean éstos cuales fueren, tienen importancia ¥ deben ser atendidos.
En otras palabras, nos encontramos aquf no con la respuesta automdtica e in-
discriminada de una criatura desvalidamente a merced de todo estimulo in-
dividual, sino, por el contrario, ante una reaccién sumamente adecuada, cuya
gran generalidad es requerida por la vasta variedad de estimulos pertinentes
tespecto del propdsito apuntado. Son todos pertinentes porque todos son cam-
bios. Se reacciona ante todos no porque la criatura sea incapaz de sbstraccidn
sino porque el criterio de abstraccidn requerido por la situacidn es tan ge-
nérico v abarcador gque todo acontecimiento corresponde a su alcance. La am-
plitud de la reaccién no representa una incapacidad de discriminacién, sino,
por el contrario, una ventaja.

Una respuesta puede ser objetivamente inadecuada y, no obstante, perti-
nente en términos de la situacion tal como la persona o el animal la experi-
mentan. En el nifio recién nacido, la accidn de succionar puede desencadenarse
como respuesta ante la luz, sonidos u olores. Piaget menciona un estudio de

" Rubinow y Frankl, de acuerdo con el cual todo objeto solido que se apro-
xime a la cara del nifo produce Ia reaccién de succién, aungue un mes mis

tarde sélo los objetos puntiagudos producen este resultado. Estas reacciones
tienen lugar en un mundo dominado por unas pocas necesidades intensas, en
el que penetran estimulos que pueden resultar pertinentes respecto de esas
necesidades o no, pero de los que el nifio tiene escaso o ninglin conocimien-
to. La presién de cualquier necesidad tiende a ampliar el nimero de estimu-
los ante los cuales el individuo responde, pero la falta de conocimiento sobre
estos acontecimientos justifica la extensién. También en este caso la respuesta
se produce al nivel de abstraccién adecuado. La situacidn del perro en el
laboratorio de Mosci era muy similar. Un animal amarrado, ansioso, ham-
briento, gue estd aprendiendo que alguna sefial extrafia e insensata es siem-
pre €l heraldo del alimento, colocard natural y correctamente todos los otros
acontecimientos insensatos en la categoria de anuncisdores de alimento en tan-
to no esté mejor enterado.

No sabemos qué experimentan el nifio recién nacido o el perro de la ex-
periencia; tenemos gque limitatnos a sus respuestas observables. Pero los se-
res humanos adulios pueden mencionar ejemplos incontables que muestran
que, en un medio de experiencia poco conocido, las propiedades comunes de
sus constituyentes predominardn en tal medida que las diferencias resultardn
invisibles. Los miembros de una raza humana extrafia parecen todos iguales
en tanto uno no aprenda a distinguirlos. Un granjero, un pastor, un guardidn
de zoolégico perciben cada animal como un individuo distinto. Para alguien
de fuera, las ovejas son ovejas, y los monos, monos. Puede que los soldados
vestidos con sus uniformes o las monjas con sus hdbitos no parezcan tener
individualidad. El cliente diferencia al camarero, la vendedora de tienda o el
peluguero sélo a nivel de su profesién, pero dentro de esa profesién no hay
distinciones observables. El grado de diferenciacién dependerd de cudnto in-
terés manifiesten la persona particular o el grupo cultural por el refinamiento
de la abstraccién inicial. Quien visite casualmente los museos encontrard igual
todo el arte del Quattrocento italiano o toda la escultura egipcia. El natu-
ralista Edwin Way Teale habla de las dificultades que tiene su mujer para
reconocer los modelos de automévil:

Fue a esta altura del visje cuando Nellie comenszs a concentrarse en las
«sefiales distintivass* de los automdviles. Era un misterio para mi, como
lo sciialé ya, que una persona capaz de distinguir I mds ligera diferencia
d_‘ plumaje entre los gorriones y los cerrojillos tuviers dificultad en dis-
tinguir un Ford de un Rambler o un Chrysler de un Buick. Su explicacién,

* Fieldmarks, esto s, scfiales que sirven para identificar, péjaros, por cjemplo, desde

una cierta distancie. [T.]
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que no carecia de logica, era: «Lo que pasa es que los automodviles cambian
continuamente de plumajes.

Haya o no cambio, el nifio corriente de diez afos que se interesa por los
automdviles no encuentra esa dificultad. El grado variable de diferenciacién
perceptual se refleja en cierta medida en los principios de clasificacion que se
dan en las lenguas. El antropdlogo Franz Boas ha mostrado que las clasifi-
caciones de cualquier lengua, desde el punto de vista de otra diferente, pue-
den parecer arbitrarias. «Lo que en una lengua aparece como una idea simple
¥ singular, puede caracterizarse en otra por una serie de grupos fonéticos dis-
Hnos.» :

Las primeras operaciones mentales en las nuevas situaciones no son actos
de generalizacidn, pues la generalizacién debe ser precedida siempre por la
distincién de casos individualmente percibidos. Por el contrario, un alto ni-
vel de generalidad es, desde un comienzo, una cualidad de la percepcidn. Se
trata de una generalidad producida por una abstraccion primaria en el sentido
de que las diferencias que oculta estin muy por encima del umbral del sen-
tido de la vista. La mente no diferencia todavia detalles que le son accesi-
bles al ojo.

Permitaseme volver por un momento al temprano estado indiferenciado
de la experiencia de la primera infancia. La apresurada observacidn de Wil
liam James, segiin la cual €] bebé percibe el mundo sensorial como «una abi-
garrada y sonora confusién», fue citada hasta el cansancio por los que se
deleitan en creer que los sentidos procuran un caos amorfo que debe recibir
la ayuda de las welevadass facultades de la mente, productoras del orden.
Pero la confusién no constituye una reaccién normal del organismo a ningin
nivel del desarrollo. La confusién es un resultado de la presencia de condicio-
nes especiales tales como un estado patolégico, la fatiga, la pasividad o una
precipitacidn excesiva de estimulos sobre los drganos receptores de los sen-
tidos. Tiene lugar cuando la estimulacitn es demasiado fuerte o el poder de
procesamiento demasiado débil. El mismo James define la confusién como
la caida en un estado de indiscriminacién, lo opuesto de la atencién concen-
trada, «una especie de solemne sentimiento de sometimiento al paso vacio
del tiempo». En realidad, la observacién de James sobre el bebé se produce
en un plano de debate entre discriminacién v comparacidn, en el que aventu-
ra la importante afirmacién de que cualquier nimero de impresiones, proce-
dente de cualquier nimero de fuentes sensoriales, que afecta simultdneamen-
te una mente que no las ha experimentado todavia por separado, se fusionard,
para esa mente, en un objeto singular indiviso: «La ley es que se fusionard
todo lo que puede fusionarse, v nada se separa, salvo lo que deba sepa-
rarses.

Ahara bien, fusidén no es confusién. La textura de un campo homogéneo
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. ‘constituye un estado de orden de bajo nivel, adecuado para servir como

fondo a estimulos prominentes. Es probable que la experiencia primaria que
procuran los sentidos todavia no desarrollados del bebé sea &sta v no la de
confusién. El escrupuloso observador de nifios que es Amold Gesell, al ob-
jetar el famoso apergu de James, sefiala que =mucho mis probablemente, el
bebé percibe el mundo visible en un comienzo como parcelas fugitivas v fluc
tuantes sobre un fondo neutrals. Gessel no podia penetrar en la mente del
bebé mis que James, pero las observaciones de la conducta exterior lo con-

Los ojos de un bebé recién nacido pueden girar en torno suyo tanto en
presencia de estimulos como en su ausencia. Después de varios dias, o in-
cluso horas, el bebé es capaz de inmovilizar los globos oculares por breves
periodos. Mis tarde, mira fjamente a su alrededor durante periodos prolon-
gados. Cuando tiene cuarro semanas, podemos columpiar un anillo... en la
linea cercana de su visidn, y ¢l lo mira. Trasladamos lentamenie el anillo
por su campo visual, y €l lo esigues con la mirada a lo largo de un arco
de unos 90°,

Poede suponerse que la respuesta organizada de fijacién de la mirada co-
rresponde a una organizacién igualmente ordenada del campo visual percibi-
do, una distincién simple de un campo neutral y una «figuras destacada.
Constituye una experiencia primaria sumamente shstracta. El campo se re-

- duce a «ruidos, esto es, el terreno indiferenciado desde el que parte el men-

saje positivo. Es probable que el mensaje, una luz, un sonido, una forma mé-
wil, sea también muy genérico. Se trata de «algos positivo en un mundo hasta
ese momento incapiable.

La persona que desee insistir en que la percepcién sélo es el registro de
detalles individuales, puede argiiir que las generalidades elementales no son
causadas en absoluto por la abstraccién, sino mds bien por una observacién
imprecisa. Puede sostener que si los observadores no captan de una cosa
cualquiera sino unas pocas cualidades generales, no logran tener en cuenta las
diferencias que distinguen entre si las cosas similares. Evidentemente, por
ejemplo, la confusa visién del miope no es producto de la abstraccién. En ella
fo se incluye eleccidn alguna. El ojo mal enfocado capta meramente todo lo
que puede. Este parece ser el modelo de lo que Jean Piaget tiene en cuenta
cuando adopta el término «percepcidn sincréticas. La cita siguiente lo aclara:

Los nifios, por tanto, no sélo perciben por medio de esquemas generales,
sino que étos en realidad suplantan la percepcidn del detalle. Asi pues,
corresponden a una especie de percepeitn confusa que difiere de lo que es en
nosotros la percepcidn de la complejidad o la forma —y es previa a ella—.
M. Claparéde le dio a esta forma infaniil de la percepcién el nombre de
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percepciones simcréticas, utilizando el nombre escogido por Reman para de-
notar esa primera actividad «amplin y exhaustive, pero oscura e inexactas
del espiritu, en la que «no se hace distincidn alguna y las cosas se amontonan
la una sobre la otras {Renan). La percepcidn sincrética, por tanto, excluye el
andlisis, pero difiere de nucstros esquemas generales en que es més rica y
mis confusa que ellos.

Los perceptos oscuros ¢ inexactos existen, sin lugar a dudas. Surgen
cuando uno mira algo en condiciones desfavorables, por ejemplo cuando uno
estd desarento o la atencidn se apresura o se demora, o cuando la configura-
cidn estimulante es desorganizada o excesivamente compleja. En general, sin
embargo, aun cuando el estimulo resulte confuso, la mente tiende a articu-
larlo en una forma simple, regular y precisa. Y, ciertamente, no hay razén
para suponer una condicién de estimulacién confusa cuando el ojo del obser-
vador es fisiolégicamente capaz de un enfoque correcto y cuando su mente se
muestra razonablemente alerta y atenta. No puede desecharse la abstraccidn
perceptual como una incapacidad. Constituye una actividad positiva, tipica-
mente de gran precision dada la simplicidad relativa de las configuraciones
formales obtenidas a partir del material estimulante.

Los fildsofos medievales sabian que la percepcién de los especimenes par-
ticulares es, en el mds estricto sentido, imposible. Mens mostra singulare di-
recte cognoscere non potest, afirma Tomids de Aquino, esto es, nuestra men-
te no puede conocer de modo singular y directo. Toda forma es universal.
Sélo reconociendo la abstraccidn en la percepcidn es posible superar el dilema
tedrico que René Bouissou describe elocuentemente: «Nous sommes con-
traints de choisir entre I'abstrait vide et le singulier impensable». (Estamos
obligados a escoger entre la abstraccién vacia y la particularidad impensable.)
Mis explicitamente, Bouissou dice:

De hecho, si es cierto que €] concepto s forma eliminando de la con-
ciencia todo clemento concreto o toda relacién con lo concreto, el puente
entre lo perceptible v lo inteligible queda definitivamente destruido y la
unidad y continuidad del conocimiento se vuelven ilusorias.

Muesireo comitra abstraccion

Samuel Johnson define el resultado de la abstraccién como «una cantidad
pequefia que contiene la virtud o el poder de una mayors. La definicién pa-
rece sugerir una perspectiva mds rica y adecuada de la abstraccién que la que
ofrecen los légicos tradicionales sin, empero, contradecir a esta dltima expli-
citamente,

Si la abstraccidn toma una pequefia cantidad de otra mayor, scudl s la
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naturaleza de esa cantidad? Quizd, dado que un concepto abstracto a menudo
abarca una cantidad de casos, un espécimen de esa poblacién podria servir
como concepto para representar la totalidad. George Berkeley sugirié que un
tridngulo particular puede utilizarse para aludir a todos los tridngulos posi-
bles; y asl es en realidad. Sin embargo, un tridngulo es sélo un espécimen de
su poblacién, y aunque sobre é puede llevarse a cabo una abstraccién, no
todo espécimen es adecuado para servir de por si como una abstraccidn de su
poblacién o entidad. Un espécimen es, en primer lugar, una mera muestra.
La muestra de una tela no es la abstraccién de una tela. Tampoco el desem-
pefio particular de una persona es una abstraccién de las capacidades de esa
persona. Si todos los hombres fueran estrictamente iguales, ningin hombre
podria servir como abstraccién de la humanidad. S6lo serfa una muestra. Sin
embargo, dada la amplia variedad de seres humanos, puede abstraerse la hu-
manidad a través de la presentacién de personss particulares que encarnan la
naturaleza de muchos o de todos los individuos en importantes aspectos.

- Aunque son individuos de carne y hueso, tales personas pueden servir, a se-

mejanza de los actores de Hamilet, como abstraccién y breve crénica en el tiem-
po. De manera semejante, no se pretende que los miembros del Congreso de los
Estados Unidos constituyan una muestra del pueblo norteamericano, sino su
abstraccién. Se los considera, y deben ellos mismos considerarse, poscedores de
las habilidades que capacitan al pueblo norteamericano para hacer sus pro-
pias leyes; v s6lo se hace referencia a esas capacidades cuando los miembros
del Congreso actiian como representantes, esto es, como una abstraccidn del

pueblo.

La abstraccién, pues, no es simplemente- la muestra de una poblacién.
Tampoco es s6lo una muestra de rasgos. Por cjemplo, un atributo o con-
junto de atributos puede distinguir una clase de objetos de otras v, no obs-
tante, no constituir una abstraccién adecuada del objeto. Si los colores azul
y amarillo distinguen los aeroplanos de una compafifa de los de cualquier otra,
los dos colores sirven de signo o sefial para esa linea sérea, pero no necesaria-
mente describen su caricter o naturaleza en ningin sentido. De manera se-
mejante un mero signo o indicio no constituye una abstraccién. Unos pocos
cabellos recogidos por un detective no son la abstraccién del criminal. Sin
embargo, las manchas en el abigarrado manto de José son mds que una prue-
ba circunstancial de desastre. Para el lector de la Biblia, como para el padre
¥y los hermanos de José, el precioso manto, regalo del padre, evidencia la
parcialidad de Jacob, y las manchas de sangre delatan el ataque al favorito.
La eleccién del signo delator no es accidental. Constituye una poderosa abs-
traccién visual del drama familiar,

Un reloj de pulsera perdido no es una abstraccién de su duefio, que lo
dejé olvidado. Pero la exhibicidn de relojes anticuados y dafiados en el pe
quefioc museo de Nagasaki, situado sobre la colina donde exploté la bomba
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atémica, sirve como una abstraccién que detiene ¢l aliento del visitante. To-
dos los relojes se detuvieron a las 11:02, y este repentino y concertado fin del
tiempo, la muerte de la inocente accién cotidiana, transmite una inmediatez
de experiencia que es casi mds poderosa que las fotografias de los horrores
que s¢ exhiben en el mismo museo. Un aspecto esencial de un acontecimiento
evoca el acontecimiento mismo.

Si la abstraccitn sélo implicara guitar uno o varios elementos de una en-
tidad, la comprensién de su naturaleza serla agradablemente simple. Este en-
foque, no obstante, topa por lo menos con tres dificultades. En primer lugar,
hablando en rigor, no puede encontrarse el mismo elemento en més de un
espécimen. En segundo lugar, una seleccidn arbitraria de rasgos no conduce a
una shstraccidn significativa. Tercero, aun cuando tal seleccién recoja los
rasgos esenciales, un mero agregado de rasgos no crea un concepto integrado.
Hustraré brevemente estas afirmaciones.

Es posible extraer elementos de un espécimen particular —el contorno
de un rostro, el color de los ojos, la forma de la nariz— para obtener un
retrato rudimentario. Tal procedimiento, aungue dificil, resultarfa del todo
mecinico. Pero toda una familia de especimenes, veinte rostros por ejemplo,
no tendrdn exactamente el mismo color o forma, a no ser que havan sido he-
chos a miquina. Por tanto, para escoger un elemento que les sea comiin a
todos, uno debe poscer, en la mavor parte de los casos, la més elaborada habi-
lidad para descubrir, en grado suficiente, formas de una cualidad particular.
Esta tarea, aunque no mecénica, es muy ficil. El cardcter tnico de todo espé-
cimen particular y concreto es ocasién de que la teorfa mecanicista de la
abstraccién tenga que vérselas con un enigma que Boecio, uno de los pri-
meros filésofos nominalistas, plantea de la manera siguiente. Ensefia que nada
compartido por una multiplicidad de cosas puede constituir una entidad de
por si, pues todo existe sélo en virtud de ser una cosa. Cuando una cosa es
compartida por muchos propietarios, cada uno de ellos posee sélo un trozo de
ella; o la utilizen en sucesién, como sucede, por ejemplo, con un pozo o un
caballo. De otro modo, la comparten sin poseerla, como cuando, por ejem-
plo, muchos espectadores comparten un especticulo. Resulta ttil considerar el
problema de modo tan palpable, pues asi vemos inmediatamente gque para
extraer un elemento comiin, éste se debe limpiar de las diferencias individua-
les que adquiere en los varios especimenes, v de las diferentes connotaciones
gue asume bajo la influencia de los diferentes contextos. El amarillo de Van
Gogh no es en todo respecto igual al amarillo de Vermeer.

La segunda dificultad que mencioné consiste en que, con frecuencia, una
seleccidn arbitraria de rasgos comunes no resulta dtil. Se podria programar
una méquina seleccionadora para que recogiera las propiedades comunes de
cualquier conjunto de objetos. Podria indicarnos que el niimero de dientes
que tiene un perro iguala al de condados de un cierto estado del pafs. Aunque
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este descubrimiento podria considerarse una abstraccién desde el punto de
vista I6gico, no necesariamente serviria a los propésitos del pensamiento pro-
ductivo.

En tercer lugar, una mera enumeracién de rasgos, aunque puedan resultar
pertinentes, no crea un concepto integrado. Por ejemplo, cuando un psicdlo-
g0 desea describir la epersonalidads de un individuo, puede recurrir a la tée
nica tradicional que consiste en establecer el perfil de una personalidad exa-
minando la situacién del individuo con respecto @ una serie de rasgos. Uno
de estos tests utiliza la lista siguiente: inteligencia, fluidez verbal, dominio,
autocomprension, tolerancia, expresividad emocional, convencionalidad, ex-
troversién social. El grado en que una persona posea cada uno de esos rasgos
puede constituir una abstraccién pertinente de la persona misma o no, pero
ciertamente de ningin modo la constituye la suma de los puntajes. El psiclo-
g0 crea la imagen de un perfil conectando los ocho puntos del diagrama, pero
este perfil no es mis que lineas sobre el papel. Para obtener el retrato de la
mente de la persona, tendria que combinar Jos ocho datos en un todo organi-
zado. Otro ejemplo podria explicitar esto de modo mds acabado. Hace algu-
nos anos, un ensayista, John A. Kouwenhoven, escribié un libro sobre aqué
es lo norteamericano de Norteamérica», preguntindose qué tenfan en comtin
los siguientes sintomas: el horizonte de Manhattan, el plano de las ciudades,
el rascacielos, el modelo Ford T, el jazz, la Constitucién, la obra de Mark
Twain, las Hojas de bierba de Whitman, las historietas, las soap operas, la
produccién en serie, la goma de mascar. En este perfil de la personalidad de
nuestro pais, cada sintoma puede constituir una abstraccién legitima («la
tierra de Mark Twainw, «la tierra de los rascacieloss ). pero juntos constituyen
una mezcolanza de informaciones en tanto no se hayan fundido en una uni-
dad. En el presente caso, esto se logré mediante una nueva abstraccion, que
descubrié un rasgo comiin en los doce sintomas, a saber, «un centrarse mis
en el proceso que en el productos. Si este diagndstico resulta vilido, la abs-
traccién ha tenido por resultado un concepto esclarecedor mediante la revels-
cidn de algo esencial de la cosa abstraida.
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10, QUE ES LA ABSTRACCION

El arte de dibujar lo esencial de una especie dada de entidad puede apli-
 carse s6lo a totalidades organizadas, en las que algunos rasgos ocupan posicio-
[ Bes clave micniras que otros son secundarios o accidentales. Si la abstraccién
" | consistiera en la extraccién de rasgos al azar, poco conocimiento se obtendria de
- tales totalidades organizadas. Los psicélogos de la Gestalt sefialaron que la 16-
. gica tradicional fracasa en este respecto porque lo que ofrece son, para decirlo
~ en palabras de Max Wertheimer, «conceptos que, estrictamente considerados,
. son sumas de atributos; clases que, estrictamente consideradas a la luz de lo
- que la légica tradicional concretamente logrd, son sacos que contienen esos con-
ceptos; los silogismos consisten en dos proposiciones colocadas juntas al azar en
| tanto contengan esa propiedad...»,
. No obstante, resulta consolador que en la prictica las operaciones de la 16-
gica no se apliquen generalmente de manera mecdnica. El procedimiento tradi-
cional de definir un concepto de acuerdo con el género y la diferencia especifica,
- Puede servir de ejemplo. El género es el conjunto de atributos que distingue
- una clase particular de cosa de otras vecinas: y la diferencia es el atributo
que distingue una especie particular del género de las otras, En principio, todo
- rasgo o grupo de rasgos que establece tales distinciones se adecuaria a los
~ fines de la definicidn, ya aludan estos rasgos a lo esencial o no. En realidad,
‘empero, la mente humana se esfuerza por definir las cosas de acuerdo con
~ lo que es importante en ellas. Por cjemplo, si el hombre se define como ani-
~ mal racionsl o, de acuerdo con Hans Jonas, como criatura hacedora de imi-
genes, las caracteristicas distintivas apuntan claramente a la descripcién de lo
que la naturaleza humana tiene de central. Definir al hombre como un bipedo
implume puede separarlo igualmente bien o afin mejor de otros animales,
pero esta descripcién nos da la impresién de una burla o una broma, pues
. ignora lo que mds interesa. Spinoza dijo que «si una definicién ha de con-
. siderarse perfecta, debe expresar la mds intima esencia de una cosa v debe
* impedir que tomemos las propiedades particulares por la cosa mismas.
' También puede expresarse esio diciendo que para lograr una abstraccién
que tenga sentido, el concepto debe ser generativo. Debe ser posible obtener



a partir de €l una imagen mds completa que la que ofrecia el concepto mismo.
S. E. Asch ha mostrado en sus experimentos que cuando a los sujetos se
les da una lista breve de rasgos bien elegidos, son capaces de derivar a partir
de ella una descripcién mis completa de lo individual. Descubrié también
que ciertos adjetivos, como «cilido» y «frion, se refieren a atributos clave que
inflayen sobre los demds rasgos del individuo, mientras que, por ejemplo,
«educador o «rudo» son adjetivos que tienen poco poder de determinacién. Si
se describe a alguien como una persona fria, de este tnico atributo puede de-
rivarse una imagen bastante completa de una clase de comportamiento y, den-
tro de ciertos limites, podemos predecir cémo esta especie de individuo actuard
en circunstancias particulares. Este poder generativo de la abstraccidn recuerda
la concepcidn aristoiélica de entelequia, el principio por el cual lo universal
genera lo particular,

Tipas y continentes

La distincidn entre atributos generativos o centrales y atributos acciden-
tales o periféricos contribuye a clarificar la naturaleza de la abstraccion pro-
ductiva. Pero es necesario avanzar mds, ir mds alld del enfoque tradicional v
recordar que no nos concierne la obtencidn de los rasgos particulares, sino la
descripcién de las propiedades estructurales. La frialdad de una persona no
es una propiedad autocontinente como la de una cocina o la luna. Es uma
cualidad general que afecta muchos aspectos del comportamiento de la per-
sonn. Para centrarnos en esta caracteristica de la abstraccién, podemos dis-
tinguir entre conceptos continentes y tipos.

Un concepto continente es el conjunto de atributos por el cual puede
identificarse una clase de entidad. Un tipo es la esencia estructural de tal
clase de entidad. Las abstracciones caracteristicas del pensamiento productivo
son tipos méds que continentes, tanto en las ciencias como en las artes. La in-
wvestigacion del psiquiatra Ernst Kretschmer sobre los tipos de cuerpo puede
servir como ilustracién. No me concierne en este contexto la validez de estos
tipos, que Kretschmer relaciond con dispositivos mentales correspondientes,
sino el status cognitivo de la tipologia y el procedimiento de Kretschmer.

Para excluir el posible argumento de que la concepcién de estos tipos es
arbitraria ¢ igualmente arbitraria su imposicidn a los cuerpos de los pacientes,
Kretschmer sostiene que utiliza un método anilogo al de las forografias com-
puestas de Francis Galton. «Procedemos como si imprimiéramos la fotogra-
fia de un centenar de personas del mismo tipo simultineamente sobre el
mismo papel, con lo cual los raspos similares se reforzarian entre si, mien-
tras que los gque no se ajustan se borrarian mutvamente.» En realidad, las
fotografiss de Galton mostraron que los resultados de esa superposicidén re-
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- sultan muy poco esclarecedores, pues las variaciones entre cspecimenes no

s6lo vuelven confusos los rasgos atipicos, sino también los tipicos. La causa
de esto es que la mayor parte de los especimenes no encarnan literalmente
el tipo, y sus varias aproximaciones antes se cancelan entre si gue eliminan
las desviaciones accidentales.

De hecho, Kretschmer afirma, pricticamente en el mismo espiritu, que sy
descripcién de Jos tipos no se basa en lo que se ve en el mayor niimero de ca-
sos, sino en lo que ilustran los especimenes emds hermosos». Estos represen-
tan con un méximo de claridad los rasgos comunes, de los que el grueso de
los casos procura sélo una perspectiva confusa. Los «casos cldsicose son «fe-
lices encuentross que no se producen a menudo & la vuelta de la esquina.

En pro de la exactitud, Kretschmer insiste en las forografias y las medi-
ciones, pero las considera datos complementarios, que no pueden reemplazar
la impresién visual directa. Las razones son obvias: las mediciones se limi-
tan a longitudes o formas singulares y sus relaciones numéricas y, por tanto,
no captan el juego mutuo de los rasgos dentro de la configuracién total; las
fotografias entorpecen la observacién, pues singularizan los accidentes tanto
como lo esencial. «El metro no ve nada», dice Kretschmer. «Todo depende de
la perfeccién artistica y la seguridad del adiestramiento de nuestros ojoss, ¥
recomienda que inmediatamente después del examen de cada paciente, el ob-
servador registre las impresiones recientes, resumiendo por escrito los ras-
gos esenciales,

La lucha, evidenciada agui, por reconciliar dos exigencias divergentes, se
produce porgue ¢l pensamiento contemplativo —en el cientifico, el artista ©
cualquier otra persona— apunta a la naturaleza o principio de las cosas, a las
f:.u:mas que subyacen a su apariencia 0 comportamiento. En la actividad pric-
tica, por otra parte, uno se interesa primordialmente por el tratamiento de

especimenes particulares. La clasificacién de tales especimenes no plantea
p'mh!cma de principio alguno si se basa en conceptos continentes. Todo espé-
eimen que, después de un examen razonable, posea los atributos que consti-
tuyen el concepto puede ser uno de sus miembros. Los criterios deben ser
fécilmente aislables. Por ejemplo, podemos decidir con precisién si alguien
es ciudadano de nuestro pais o no. Si el cardcter de miembro no puede basar-
se en la presencia o ausencia de un rasgo o conjunto de rasgos dados, se pue-
den enumerar las especies de objeto que se sitian bajo el rubro del concepto
continente en cuestion. Por ejemplo, se pueden definir las antigiiedades como
teteras de cobre, cristales tallados, sillas de Hitchcock, candelabros, etcétera.
En otros casos, se puede utilizar una escala para definir una antigiiedad como
un objeto fabricado antes de cierta fecha.

A Kretschmer, como cientifico, no le concernia primordialmente la clasi-
ficacién de casos individuales. Se interesaba por una configuracién co
abstracta, definida de por sf con toda precisién por un conjunto de rasgos es-
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tructurales, concretada en personas singulares de maners mds o menos im- de los tipos de cuerpo asténico, atlético y picnico estdn tan . o
pura; e intenté relacionar este tipo fisico con un tipo de pcrmahdad hu- : " zados como Don Quijote o Sir John Falstaff, por ejemplo, PEI s L“JIE i"nm
mana igualmente abstracto. Sin embargo, para poner a prueba su hipdtesis " cién a tales tipos no se basa en la politica de disyuncién :w:]ug.rm::,muwm“:
cuantitativamente y para aplicar su teoria a la disgnosis, tuvo que clasificar teristica de los conceptos continentes. Mis bien, las escalas de diferencia e
a sus pacientes seglin pertenecieran a uno u otro tipo. No hay modo ideal de dual conducen desde las encarnaciones mis puras de un tipo a las mds ing-
combinar ambas normas. Un tipo no es un conjunto de rasgos, ya estén éstos - decuadas. Es enteramente errado admitir, como lo hace Seiffert, que «bisica-
presentes o ausentes en cualquier individuo particular. En la prictica, los gra- " mente nada le es tan perjudicial a una ciencia de los tipos como ¢l descubri-
dientes van desde encarnaciones mds o menos puras a manifestaciones mis y " miento de formas intermedias» porque «perturban la concepciéns. Puede B L
mis débiles, 0 a Jo que en lenguaje cinematogrdfico se llama fundido [lap- el material empirico revele que el concepto de un tipo esté necesitado de co-
dissolves ] entre un tipo y otro. Trazar un limite en un gradiente es siempre freccidn, pero las formas intermedias en cuanto tales no influyen en el con-
arbitrario y manejarse con conceptos continentes obtenidos de esta manera cepto, sino s6lo en su aplicacién. La asignacién de un espécimen dado a uno
constituye una desdichada perspectiva para cualquiera cuyo trabajo se centre ~de dos tipos vecinos puede ser muy discutible («¢Se trata de un introverti-
en la identificacién y clarificacién de tipos. | do?») cuando se ubica entre los dos, pero esta clase de dificultad no afecta a
Y sin embargo, uno de los modos mis tercos y torpes con los que la mente 0 tipos mismos. Perturba los conceptos que apuntan a una aplicacién rigida,
prictica entorpece la bisqueda de la verdad, consiste precisamente en reem- "pues revela cudn arbitrariamente han sido levantados sus muros.
plazar tipos por conceptos continentes basados en la salvaguardia del terri- . Los conceptos continentes pueden definirse también de manera tal e
torio. En la historia del arte, por ejemplo, se puede obtener una genuina com- omprendan esferas de aplicacin, pero esto no altera su cardcter fundamental.
prensién mediante la definicién de los estilos, tales como el expresionismo o * La investigacién de Hempel y Oppenheim, seglin me parece, ignoré este he-
¢l eubismo, como tipos de actitud y manifestaciones puros, y mostrando cémo 'cho, pues estos autores afirman que los tipos se obtienen o s riatited
. tales ingredicntes se combinan en un artista dado de un modo particular, De buciones de disyuncion exclusiva son reemplazadas por una gradacién, El
£sta manera, se comienza a comprender la historia del arte como un juego fluc- " ancepto psicolgico de inteligencia, por ejemplo, se vuelve mds aplicable si
tuante entre tipos subyacentes de enfoque, por el cual una configuracién par- lugar de dividir la humanidad en dos clases de personas, las inteligentes y
ticular pasa a primer plano en un momento o lugar, o en una persona, sélo no inteligentes, se introduce una escala que ssigna grados de inteligencia.
para disolverse en otra. Pero tratar de salvaguardar el territorio histdrico de- procedimiento como €ste, empero, sélo se adecus a la aplicacién del con-
teminando cudindo comenzd o finalizé el Renacimiento, o si Cézanne pertenece ] 0, no a la naturaleza del concepto mismo., De ningin modo reem-
a los impresionistas o los cubistas, constituye una empresa absurda y sin es- ' el concepto continente de la inteligencia, como el conjunto de personas
peranza. Ninguna necesidad prdctica de compromiso entre tipos y conceptos Capaces de responder ciertas preguntas comprendidas en un test, por el con-
continentes la justifica. En la historia del arte, como en otras dreas de la o tipo de inteligencia en tanto que configuracidn estructural del compor-
ciencia, se puede encontrar ocasionalmente el Glicksfall, esto es, la aproxi- - famiento mental.
macién a un tipo puro en estado prictico, pero dada la unilateralidad de los
tipos genéricos, esa pureza se descubre a menudo en las artes mds a menudo v,
entre los talentos limitados que entre los ricamente dotados. El cubista mds  Conceptos estiticos y conceptos dinimicos
tipico no fue el mds grande de los cubistas. e
De acuerdo con la norma de los conceptos continentes, pueden interpre- - Los conceptos tienden a cristalizar en formas simples y armoniosas. Tk
tarse erréneamente los tipos como si fueran menos firmes, mis flexibles. Por Sienta I rigidez platnica. Esto crea dificultades cuando la esfera que de-
ejemplo, August Seiffert, en su libro sobre el tema, se expresa de manera - e abarcar incluye diferencias cualitativas importantes, E concepto de mo-
ambigua. Advierte, por una parte, contra la errada concepcidén de que la na- . ¥imiento, por cjemplo, pucde desdefiar diferencias de velocidad. Sin embargo,
turaleza del tipo se agota en la mera aproximacién a una forma de contorno i Para ciertos propdsitos, Ia naturaleza del movimiento lento difiere de la del
acusado. Por la otra, dice que los tipos son flexibles, adaptables, elisticos, di- movimiento rdpido. Perceptual y estéticamente, la cualidad de ociosidad, pe-
fusamente delimitados, en coniraste con las rigidas definiciones que se ofre- \ sadez y suavidad del movimiento lento difiere del vigoeoss. poder el HiaTE
cen en otros contextos. Sin embargo, los tipos aspiran tanto a la precisién Miento veloz. Estas diferencias cualitativas permanecen ocultas cuando el
como Jos conceptos continentes tradicionales. La descripcidn de Kretschmer | foncepto de movimiento se refiere simplemente a la Jocomocidn como tal,

e

=



el modo en que se «mucver una figura humana o un animal en el dibujo de
un nifio, sin referencia a la cualidad de una velocidad particular.

El mismo problema puede plantearse cuando las varias fases de un"mo-
vimiento difieren cualitativamente. Para determinados propdsitos, es impor-
tante distinguir entre el alto grado de tensién que caracteriza la desviacidn
méxima de un péndulo de la linea de la plomada y otras fases del mismo
movimiento. Al aproximarse a sus posiciones extremas, el péndulo vacila, se
detiene por un instante e invierte su direccién; y pasa dulcemente a través
del eje de simetria vertical, que representa el grado cero de tensidn. Si el
concepto de movimiento pendular se limita al mero vaivén, pasa por alto esas
diferencias. A un concepto semejante lo llamaré estdtico.

Existe un fascinante juego mutuo en la mente humana entre el deseo,
y en realidad la necesidad, de comprender el alcance total de un fendmeno y
la atractiva simplicidad de los conceptos estiticos que escogen algin estado ca-
racterisiico de un objeto o movimiento y hacen que represente la totalidad.
A niveles cognitivos tempranos, la mente no es capaz todavia de manejar una
excesiva complejidad v, por tanto, utiliza en sus conceptos formas simples y
movimientos uniformes. Estos conceptos estiticos facilitan una primera apro-
ximacién al fendmeno, pues congelan su estructura, pero también lo simpli-
fican excesivamente, lo petrifican v lo aislan, lo que no conduce a un cono-
cimiento mds completo,

Esta inadecuacién de los conceptos estiticos fue advertida con incomodi-
dad en el pasado. Locke nos sorprende con su observecién sobre los motivos
guie tenemos para incorporar casos a un género. No lo hacemos

por necesidad, sino sélo para shorrarnos el trabajo de enumerar las varias
ideas simples a que alude ¢l género o la palabra préxima; o, quizds, a
veces la vergiienza de no ser capaz de hacerlo. Pero... sunque definir por
¢l género resulta el camino mds corto, &5 dudoso que sea el mejor. De esto
estoy seguro, no es el dnico ¥, por tanto, no es absolutamente necesario.
Porque no siendo la definicion sino lograr que otro entienda a través de
las palabras a qué idea alude el término definido, la mejor definicidn se
logra enumerando esas ideas simples que se combinan en la significacidn
del término definido...

En un contexto diferente, Francis Galton, al escribir sobre la «variabili-
dad normals, exclama:

Es dificil entender por qué los estadisticos comiinmente limitan sus in-
vestigaciones a los promedios y no se complacen en perspectivas mas exhaus-
tivas. Sus almas parccen tan cegas al encanto de la variedad, como la del
habitante de uno de nuestros tristes condados ingleses, cuya impresién de
Suira era que, si Iss montafias pudieran arrojarse a los lagos, uno se libraria
a la vez de dos molestias.
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Esta observacién deberia detener a los que utilizan el mismo método de
‘Galton de las fotografias compuestas como modelo de la formacidn de con-
ceptos mediante la superposicion de los casos particulares.

Mencioné antes la observacién de Berkeley de que una proposicién ge-
nérica podia ser representada por un espécimen particular. Sostenia este an-
tor que si a partir de un caso particular obtenemos una ohservacidn que reco-
ja algunos de sus atributos y deje de lado otros, podemos estar seguros de
~que la observacién resultard vilida para todos los casos particulares que po-
sean esos atributos criticos, sin que importe que tengan el resto de ellos o
no. Por ejemplo, si se descubre que la suma de los dngulos de un tridngulo
particular es igual a dos dngulos rectos, puede considerarse sin temor a caer
en error que dicho descubrimiento puede aplicarse a todos los otros tridngu-
Jos, pues no es necesario que nuestra prucba se refiera al tamafio de los dn-

' ‘gulos. Este es un recurso que ya anticipaba el tratado de AristSteles sobre la

memoria y la reminiscencia. En las demostraciones geométricas, dice Aristdre-
les, «aunque para los fines de la prueba no recurramos al hecho de que la
cantidad en el tridngulo (por ejemplo, el que hemos dibujado) es determina-
da, no obstante lo dibujamos determinado en cuanto a cantidads. De manera
semejante, si el intelecto trata algo que no es cuantitativo, «uno lo considera
como cuantitativo, aungue uno lo piense abstraido de la cantidads.

Figura 51

Podemos reemplazar este concepto continente del tridngulo por un tipo
estructural y, sin embargo, seguir insatisfechos por lo que respecta a su cardc-
ter estitico. Para lograr una verdadera comprension es necesario algo mejor.
Si demuestro la trigesimosegunda proposicién de Euclides trazando una pa-
ralels a uno de los lados del tridngulo (Fig. 51a) y mostrando que la suma
de los tres dngulos equivale a medio circulo, puedo sostener, con Berkeley, que
no es necesario referirse al tamafio de los dngulos v, de ese modo, probar
que la proposicién resulta vilida para cualquier tridgngulo. Probar la exactitud
de una proposicién resulta valioso desde un punto de vista prictico; pero lo
que cuenta para ¢l pensamiento es que se ponga en evidencia el alcance de la
proposicién. La figura que utilicé muestra, de hecho, que en este caso los
dngulos suman 180°. Pero para comprender verdaderamente que esto es asi
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en todos los tridngulos y por qué razén, debo ir mids alld de la figura particu-
lar y abarcar toda una esfera de tridngulos. Si concibo dos de los lados como
manecillas de longitud indefinida, centradas de manera tal que puedan girar
independientemente a través de todo el medio circulo (Fig. 515), advierto
que, sean cuales fueren sus posiciones, constituirdn tres sectores que sumardn
la misma totalidad semicircular, Cuando un dngulo crece, su vecino declina
automdricamente en ¢l mismo grado. De este modo no se ignora el ramafio de
los dngulos —como nos lo pide Berkeley, al precio de perder la captacidn
visual de la situacién—, sino que se percibe en todo su alcance. Se ha reem-
plazado un concepto estdtico por un concepto dindmico. La generalidad que
se pretende aludir estd representada por la generalidad percibida.

Jean Victor Poncelet, en su tratado sobre las propiedades proyectivas de
las figuras, da otro ejemplo. Alguien prueba gue dos tridngulos son geomé-
tricamente semejantes cuando uno de los tres pares de lados correspon-
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Figura 52

m de encueniro; su medida puede ser cualquiera. En tanto sean iguales,

; se unen formando un dngulo recto (Fig. 52¢). Esta prueba puede gene-
e para sefialar que no es necesario que los dngulos tengan 90° en su

la proposicién resultard vilida. Podemos mostrarlo, dice Poncelet, haciendo
rotar uno de los tridngulos. El dngulo cambiard en la misma proporcién en
los tres puntos de encuentro. De hecho, nos damos cuenta ahora que si in-
vertimos la proposicién y comenzamos con dos tridngulos semejantes en orien-
tacion paralela (Fig. 52b), visualizaremos ficilmente los tres pares de lados

" gue siguen encontrdindose en dngulo recto mientras la orientacién de cada uno

J F& los rriingnlos cambia respecto de la del oo,

Las ilustraciones que habitualmente aparecen en los libros de texto y las
gue se dibujan en la pizarra contribuyen a hacer visible un problema, pero
también lo congelan en una de las fases del alcance al que la proposicidn
alude. Por tanto, pueden ser motivo de gue el estudiante confunda las cir-
cunstancias accidentales con las esenciales. La solucién no es eliminar las ilus-
traciones, sino producir modelos mdviles, por ejemplo, mediante un film ani-
mado, o por lo menos utilizar ilustraciones méviles de manera tal que ¢l es-
mdiante advierta que sus dimensiones son varishles.

Para los fines de la definicién o la clasificacién, puede resultar suficiente
reducir un concepto al minimo de rasgos necesarios para determinar a qué
género pertenece y por medio de qué propiedad se puede distinguir de los
otros miembros del grupo. Pero cuando se trata de wotilizar conceptos para el

~ pensamiento productivo, debe presentarse la méds amplia extensién de su con-

tenido. En la educacidn es este dltimo procedimiento el que debe predomi-
nar, pues los estudiantes deben adiestrar el pensamiento productivo con mayor
urgencia que la habilidad de llevar a cabo operaciones l6gicas.

Laos conceptos como puntos culminantes

Estdticamente definido, el concepto representa lo que una cantidad de
entidades separadas tienen en comin. Muy a menudo, empero, el concepto €5
en cambio una especic de punto culminante en una serie de transformaciones
continuas. En el teatro japonés de tipo kabuki, ¢l juego del actor de pronto se
petrifica en una pose inm&vil v monumental, el mi-e, que sefiala el climax de
una escena importante y resume su cardcter. Menos evidentemente, la danza
v las secuencias musicales en general con frecuencia se organizan en torno a
tales puntos culminantes de forma simple, que resumen el estado de la ac-
cién en ciertos momentos y sirven como indicadores que orientan al obser-
vador o al ovente en su trinsito a través de la ejecucién de la obra.

En la pintura o la escultura, el artista a menudo trata de abstraer un mo-
vimiento o accién en una imagen intemporal. Esa imagen estdtica cristaliza
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la naturaleza de un acontecimiento més complejo en una configuracién deteni-
da; pero también suprime la accién y reduce la variedad de fases v aparien-
cias a una sola que las representa a todas. Mostré ya oémo en la percepcién,
las proyecciones en perspectiva de un objeto aparecen como deformaciones
del wobjeto como tals. Percibir este epitome, no como elemento aislado de sus
manifestaciones particulares, sino en compaiifa de éstas v como su centro, pro-
duce un concepto dindémico.

Puede expresarse esta concepcidn de la abstraccién en el lenguaje de la
psicologia de la Gestalt diciendo que muchos fenémenos de la experiencia son
variaciones organizadas en torno a Prigmanzstufen, esto es, fases de estructura
nitida. Wertheimer sefialé que un dngulo de 93° no se percibe como una enti-
dad de por si, sino como un dngulo recto sinadecuados. Cuando las cuerdas al
gire de un violin estdn desafinadas, producen una quinta impura o incorrecta
que se percibe como asostenidos o «bemols, pero no como un «intervalo
diferentes. Las fases nitidas de la secuencia sirven espontineamente como ba-
ses de referencia, de las que los valores intermedios se desvian, o hacia las
que x‘&iﬁgm. como los «tonos dominantes» de la escala diaténica. En una
exposicion sistemitica del fenémeno, Edwin Rausch analiza los cambios cua-
litativos que tienen lugar cuando un dngulo crece desde 0° a 180° (Fig. 53).
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Figura 53

En primer lugar, la recta s¢ convierte en la «cabeza de una flechaw, cuya
estrechez se separa de una oblicuidad mds tipica mediante una de las cuatro
zonas «bajas» indiferentes, sin caricter o ambiguas. Otra de esas zonas se en-
cuentra entre la oblicuidad tipica y el halo que circunda el dngulo recto, En
el segundo cuadrante se encuentra una organizacién similar, que es dominada
por el drea del dngulo claramente obtuso. Cerca de los 180° ya no vemos un
-:.hc_rdnd:m dngulow, sino mis bien una recta torcida. Por supuesto, la abrupta
divisién en zonas en el dibuip de Rausch corresponde a transiciones gradua-
les, y los valores dentro de cada una de las dreas no son constantes, sino que
varian a Jo largo de gradientes.

A veces, las varisciones se desvian tanto de las Prignanzstufen, que no
se las reconoce ya como dependientes de ese concepto particular, Perceptual-
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mente, el rectingulo no es simplemente el conjunto de todas las figuras de
cuatro dngulos rectos, sino que se refiere a la estructura tipica de esa forma.
Por tanto, la persona que sabe muy bien qué es el rectdngulo, puede sorpren-
derse al descubrir que un objeto de un metro de largo ¥ un centimetro de
ancho tiene derecho al nombre de rectingulo. Visualmente, pertenece a la
clase de las barras. Para certos fines —perceptuales, artisticos o cienti-
ficos— es necesario poder darles a los conceptos un mayor alcance que el
sugerido a primera vista. En un capitulo anterior me referi a la imagen
normativa de la figura humana y a las dificultades de identificacién que tienen
lugar en la percepcidn visual y en el arte.

Los conceptos dindmicos no requieren la continuidad fisica real de los
fendmenos a los que aluden. Si se asemejan entre si lo suficiente, la mente
humana es capaz de orpanizar tal continuidad a partir de entidades seps-
radas v esparcidas. El Museo de Historia Natural de Washington exhibe
perros, lobos y zorros embalsamados que unen varios esbozos del concepro
caming c¢n una imagen coherente. En Schopenhauer puede hallsrse otro

ejemplo:

Por ejemplo, para captar completamente las ideas que se expresan en
agua, no basta verla en el estangue sereno o en el arrovo gue mana paci-
fico, sino que esas ideas se manifiestan de modo completo sdlo cusndo el
agua aparece en toda circunstancia v a wravés de todo obsticulo, El efecto que
ticnen sobre clla ¢s causa de que revele por completo todas sus propicdades.
Por tanto, la encontramos hermosa cuando se precipita coesta abajo, ruge
cspumante, cae en forma de camram o, artificialmente impulsada, se cleva
como una foente. Asi, exhibiéndose de modo diverso en diversas circuns-
tancias, afirma siempre su candcter de manera fidedigna; le es tan natural
ascender en el aire como yacer en wvitrea quietud; tan pronto como las
circunstancias le sean propicias, estd tan preparada por igual para ambos
desempefios.

De modo semejante, en las artes, un grupo de figuras u objetos a menudo
representa varios aspectos del mismo tema. Los Burgueses de Calais de Au-
guste Rodin son seis variaciones de la respuesta ante la ardua tarea del some-
timiento.

En algunos cesos, las variaciones de un tema conceptual se organizan en
torno a un tGnico punto culminante, que domina lo suficiente como para unir
conceptos secundarios bajo la abstraccién comiin. Sin embargo, en otros casos
existen varios puntos culminantes de la misma intensidad. Pueden ser tan
diferentes entre si, que percibirlos como pertenecientes a una misma familia
de fendémenos puede exigir un entendimiento sumamente maduro. Ante una
mente joven, aparecen tan diferentes entre si como la estrella de la mafiana
diferia de la estrella de la tarde para los antiguos. En geometrfa, la historia
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de las secciones cénicas ofrece un ejemplo ilustrativo. Las varias formas que
podemos tratar ahora como miembros de una misma familia geométrica, no
exhibian upa tal conexién originalmente. Dada su convincente simplicidad
¥y su estructura sutocontinente, el circulo, la elipse, la pardbola, etcétera, se
consideraban entidades independientes sujetas a principios de construccidn
totalmente diferentes. William M. Ivins, en un libro vivido aunque tenden-
cioso, les reprocha a los griegos de la Antigiiedad semejante concepcién.
Supone que la mentalidad de los griegos se orientaba més respecto de lo
tictil que de lo visual, y considera que su enfoque de la geometria era defi-
ciente en lugar de advertir que la exploracién de las formas bdsicas consti-
tuye un primer paso positivo y necesario, sin el cual es imposible todo avance
ulterior. La percepcién temprana de las formas simples y netas es tan cabal-
mente visual como la posterior, que las hace disolver las unas en las otras
como fases de una secuencia unitaria.

Por otra parte, si rebanamos un cono manteniendo las secciones paralelas
entre si o alterando su orientacién mientras procedemos, apenas se advertirdn
los puntos culminantes del circulo, la elipse, etcétera, a medida que vamos
pasando a través de ellos. La imperceptibilidad de las transiciones hard que
los cambios cualitativos pasen inadvertidos. Supéngase que el plano de Ia
seccién se aproxime al eje del cono: la seccién se muestra como una curva
hiperbélica que crece y se agudiza gradualmente hasta transformarse en dos

- rectas que forman un dngulo. La hipérbole y el dngulo, aungue partes de una
secuencia continua, difieren cualitativamente, De modo semejante, si el plano
de la seccién se baja sobre el cono perpendicularmente, Jas secciones comen-
zardn con un punto que se expande en un circulo, que crece sin cambiar de
forma. La situacién difiere si el plano cambia de dngulo v produce una incli-
nacién. Ahora la seccién circular comienza a estirarse, se convierte en elipse,
se prolonga mis y mds, hasta que se abre en uno de sus lados cuando el plano
gueda en posicién paralela a uno de los contornos del cono, v emerge como
pardbola. Una vez mis, circulo, elipse, pardbola, aungue fases de una secuencia
continua, constituyen figuras separadas, cualitativamente diferentes.

Dado que estas figuras geométricas se trataron en un principic como con-
ceptos separados y estdticos, tuvieron que reestructurarse para emerger como
aspectos de un concepto dindmico unitario. Esta reestructuracién perceptual,
llevada a cabo contra lo aportado por las primeras impresiones, mostrd la
elipse como un circulo distorsionado y la recta como un caso limite de
la pardbola. El descubrimiento sirvié, para decirlo con palabras de Poncelet,
apara ampliar las ideas, para vincular, mediante una cadena continua, ver-
dades que parecen remotas entre si, y para que ses posible abarcar en un
tinico teorema, una multitud de verdades particularess.

La historia de las secciones cénicas muestra cudn estrechamente se rela-
ciona la formacién de los conceptos con la percepcién de la simplicidad es-

setnral. Poncelet, un matemdrico del siglo x1x, vio la diferencia entre for-
que eran estructuralmente petas y otras que no lo eran. En su wratado
;& las propiedades proyectivas de las figuras, llama a las figuras distintivas,
| westados particularess, que diferencia de los «estados generales o indetermi-
" nadoss, y dice que s dnica dificultad radica evidentemente en entender qué

" se quiere decir con esos términos. «En cada caso, la distincién resulta sen-
- dlh por ejemplo, una recta que se une a otra en un plano se encuentra en
* un estado general, en contraste con el caso en que es perpendicular o para-
lela a esa otra linea.s En nuestro propio lengusje y en lo que a nuestros
- _propios fines concierne, podemos concluir que los conceptos estiticos surgen
‘ " cuando la mente escoge configuraciones estructuralmente simples de entre la

" continuidad de las transformaciones, y los conceptos dindmicos, para abarcar
‘toda una continuidad, a menudo tienen que superar el poder conservador de
las formas simples.

TR

" Acerca de la generalizacidn

e ——

; El descubrimiento de la teoria de las secciones cdnicas constituye un
bello ejemplo de generalizacién en el pensamiento productivo. Hasta ahora,
‘no fue muy feliz el lugar que le cupo a la generalizacién en lo que dije sobre

" la formacidn de conceptos. Mostré que no puede afirmarse que la abstraccién

. primaria presuponga un acto de generalizacién. En cambio, los perceptos son

. generalidades desde un comienzo, y el pensamiento se refina a través de la

. diferenciacién gradual de estos primeros conceptos perceptuales. Pero a

. la mente le es igualmente necesaria la operacidn inversa. En el pensamiento

S activo, en especial en el del artista o el cientifico, la sabiduria avanza de
~ continuo trasladindose de To mds particular a lo mis general.

Tal generalizacién tuvo lugar en el pensamiento de Kepler, Desargues y

Poncelet cuando desarrollaron la teoria de las secciones cdnicas. Advirtieron

" gue un grupo de formas geométricas separadas podian agruparse bajo un
» mismo encabezamiento. Pero, ¢cuil fue su procedimiento? ¢Hicieron uso de
la induccién? ¢Buscaron rasgos comunes en el circulo, la elipse y la hipérbole?

Y, ¢consistia el nuevo y mds general concepto en estos rasgos comunes?
Sucedié algo fundamentalmente diferente. Esas figuras geométricas bdsi-

cas habfan sido entidades satisfactorias v autocontinentes desde la Antigiiedad.

. Ahora una nueva entidad perceptual, el cono seccionado, se ofrecia como una

3 nueva totalidad en la que las figuras, anteriormente aisladas, podil?ﬂ ade-

i cuarse como partes. Su relacidn con las que resultaron ser sus vecinas €n

una continua secuencia de formas v su ubicacién en el sistema perceptual
total del cono, procuraron una nueva comprensién de su naturaleza estruc-
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tural. La generalizacién, pues, fue un acto de cturaci
duc:bﬁmicnd;u de u:n totalidad mds completa. 0 e
menudo estos desarrollos estructurales son menos es
graduales. En el pensamiento humano, todo concepto es tem:ﬂ]?ﬁnl?d:f
m[ln_rsie_, esta sujeto a modificaciones. La manera en que nuevos dan;s alteran
la opinién que una persona tiene de alguien o la teorfa que concibe un psics-
logo de un cierto tipo de personalidad, constituyen un modo de ilustrarlo
Pedro tiene una idea de qué dase de persona es Pablo. El ndmero de veces
que Pedro tiene ocasién de obsetvar a Pablo no confirma o altera automi-
ticamente esta idea. Pero ciertas situaciones particulares constituyen una prue-
ba que, {?'hltﬂ confirma el concepto en su forma presente, o bien exige su
mndr.ﬁr.‘nnnn: Puede que el cuadro se enriquezca o que algunos de sus rasgos
se revelen ajenos a su cardcter estructural. Los nuevos datos pueden afectar
la estructura general del concepto mediante el desplazamiento de lo que se
MIJFMI? importante, revelando lo accidental como esencial o alterando las
:m :up'gr:::a:i;: En algunos casos, un concepto inicialmente unitario
; La generalizacién no es una cuestién de coleccionar it
infinito, grande, completo o azaroso. En lugar de ello, :Impt:nmclnnme:u—le 2:';5
I:iﬁu?, el artista o el hombre de la calle— emprende la tarea con una pocién
p_re]zmmar de I? que debe ser el concepto. Se buscan ejemplos, pero la elec
cién no es arbitraria. La sensacidén de dénde puedan melus:: los aspectos
caracterfsticos de]_ fenémeno lo gufa a uno. Se descartan los casas déhiles
poco claros y se ignoran las repeticiones innecesarias. Se compara cada ejuu:
plo con el concepto tentativo y, de ese modo, éste se completa, se rectifica
y se perfecciona. Esta esla gradual formacién de una abstraccién, de la cual
la teorfa de la «generalizacién por induccidne resulta una estéril parodia
La verdadera generalizacién es el medio por el cual el dentifico p-crfu:ciom:
sus conceptos y el artista sus imdgenes, Constituye eminentemente un proce-
_dimiento que nada tiene de mecinico, que no requiere tanto el celo del res.
ponsable d:: un censo, un tenedor de libros o una miquina clasificatoria
cuanto la vigilia y la inteligencia de una mente en pleno funcionamiento. :

1. CON LOS PIES EN LA TIERRA

. De nuestro andlisis han surgido dos modos antagénicos de describir la
“abstraccién. Tradicionalmente, la abstraccién es un apartarse de la experiencia
Esta concepcién presupone una dicotomia entre la percepcidn y el
miento. Se perciben sélo particularidades, pero se piensa por genera-
’s ¥, por tanto, para pensar, se¢ debe limpiar la mente de material per-
Se supone gue la abstraccién cumple esta funcidn.

- La abstraccion como separacidn

.~ Se han analizado las dificultades puramente cognoscitivas que se oponen
& este enfoque. Senalé que la percepcién y el pensamiento no pueden privarse
"de su mutua compania. La abstraccién es el eslabén indispensable y, en ver-
‘and, el rasgo comiin mds esencial de la percepcién y el pensamiento. Para
refi el pronunciamiento de Kant: la visi6n sin abstraccidn es ciega;
la abstraccién sin visién es vacfa. Esta es una grave advertencia. Pero el pe-
~ ligro no se limita al funcionamiento cognoscitivo mismo. La nocidn segin la
‘cual la abstraccion implica una separacién respecto de la experiencia directa
amenaza también representar erradamente la actitud del pensamiento produc-
tivo respecto de la realidad. Sugiere que para que una persona sea capaz de
werdadero pensamiento abstracto, debe ignorar, desafiar v contradecir la situa-
cion vital en la que se encuentra.
] Describir la abstraccién como una separacion significa dar una explics-
~ cion falsa no sélo de la actividad de los fildsofos v los cientificos, sino tam-
5- bién de la de los artistas. En el campo de la estética, la doctrina puede ilus-
trarse con la obra de Wilhelm Worringer, que intenta describir los estilos
muy formalizados («abstractoss) del arte como una expresién de abandono
de la realidad externa. He mostrado en un estudio monogrifico cémo el li-
bro de Worringer Abstraction and Empathy: A Contribution to the Psycho-
logy of Style, escrito en 1906, intentd formular la légica del arte moderno
mediante la distincidn en principio entre el arte naturalista y el estilizado
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geométricamente. La valiosa aparicién de Worringer consistié en su rechazo
de la concepcién de los estilos del arte primitivo, egipcio, griego arcaico, afri-
cano u oriental y, en realidad, el arte europeo , Como intentos imper-
fectos de representar la naturaleza. Por el contrario, les adjudicd una positiva
meta estética propia. No obstante, esta tan valiosa atribucién se basaba en
la distincidn entre dos actitudes: de confiado acercamiento a la naruraleza la
una, que tiene por resultado el arte naturalista; la otra, de huida frente a
la estremecedora irracionalidad de la naturaleza, que tiene por resultado las
formas simplificadas del arte estilizado. Esto es, Worringer vinculé la cuali-
dad abstracta de la forma artistica con una actitud de separacidn. La abstrac-
cibn se convirtié en un refugio frente a la complejidad que ofrecian los sen-
tidos, tan acariciada por el arte naturalista. Este enfoque justificd una dafina
escision tedrica entre el arte que inclufa la abstraccién y el arte que no la
inclufa. Aunque Worringer establecié la abstraccién como un recurso legitimo
del arte, no advirtié que ésta es indispensable en toda forma de arte sea cual
fuere su relacidn con la naturaleza.

Sin lugar a dudas, existe una importante conexién entre la separacién y
la abstraccion. Cuando la mente se retira de las complejidades de la vida,
tiende a reemplazarlas por configuraciones simplificadas v altamente formali-
zadas. Esto se manifiesta en las especulaciones «irrealistas» de pensadores
recluidos o en el ornamentalismo de los artistas que no se mantienen en con-
tacto con los desafios directos de la realidad. En el habla y los dibujos de
los esquizofrénicos se encuentran ejemplos extremos de esto. Pero aunque la
separacién frecuentemente conduce a la sbstraccién, lo inverso de ningin
modo es cierto. Si se afirma que la abstraccién exige separacién, se corre el
riesgo de someter a la mente a condiciones en las que el pensamiento no puede
tener lugar; tampoco se lograré reconocer el pensamiento genuino cuando
€ste se centra en problemas planteados por la experiencia directa.

En ls monografia de Kurt Goldstein y Martin Scheerer sobre el compor-
tamiento sbstracto y el comportamiento concreto de los pacientes psiquid-
. tricos se encuentra una verdadera mina de oro de ejemplos. Publicada en 1941,

- influyé profundamente en la psicologia de la cognicién. Goldstein y Scheerer
mantuvicron que ciertos pacientes mentales, afectados de lesiones cerebrales
en su mayorfa, se distinguian de las personas normales por su incapacidad de
abstraer. Consideraban el poder de abstraccién diferente en principio de lo
que llamaban comportamiento concreto. La abstraccién no era «un ascenso
gradual desde conjuntos mentales simples a otros cada vez mis complejoss;
era euna nueva cualidad emergente, genéricamente distinta 'de la concretas.

Las interpretaciones de Goldstein y Scheerer se hicieron acreedoras de
una cierta critica. Merecen examinarse aquf con cierta extensién, pues muestran
qué puede suceder cuando la sbstraccitn se concibe como separacidn, Ademds,
Ja abstraccion y la concrecién no se utilizan en esta monografia simplemente

sintomas que permiten el diagndstico, sino que aquélla se considera
valiosa que ésta. Segiin se consideran las deficiencias particulares de los
mact entes, queda desacreditada una actitud mental mucho mds general «limi-
a la aprehension inmediata de la cosa o la sitwacién dada en su parti-
" eular caricter tinicos. Por tanto, el estudio puede servir como una significa-
tiva ilustracion del prejuicio contra la cognicién perceptual.
Sefialé ya antes que la oposicidn misma entre «concreto» y sabstractos
‘implica una dicotomia engaiosa. Norman Cameron lo dice muy agudamente:

Hay buenas razones para dudar de la wrilidad, para no hablar de la va-
lidez, de esos decididos esfucrzos por mantener categorias separadas de
comportamiento «concreto». La nocién se basa en una diferenciacidn, igual
mente hipoiética, entre pensamiento sperceptuals y pensamiento sconcep-
tuale; y si se la examina de cerca, se advertird que se reduce a poco mis
gue la vieja autocomplacencia narcisistica que le concedia racionalidad al
pensamiento humano adulto, pero se lo negaba a los nifios y los animales
(algunos se lo negaban osadsmente también a las mujeres). La forma actual
de la dicotomia se funda en ciertas doctrinas de la ontogenia v la _ﬁlugm
del siglo x1x, que paraddjicamente designaban en su origen no las interrup-
ciones o escitiones entre las especies, sino una comtimuided esencial entre
las funciones estructurales de los seres humanos v otros animales.

Las descripciones de Goldstein y Scheerer contienen claros indicios de
" que sus pacientes eran de hecho capaces de abstraccién perceptual. Por ejem-
plo, si por abstraccién se entiende simplemente la captacién de algunos ele-
" mentos o cualidades comunes, se descubre que «todos los sujetos eran capaces
" de agrupar una variedad de objetos dados de color o uso semejantes. ‘Sl abs-
‘traccién significa aislar los componentes de una configuracién, se nos dm:}%“»!
‘un paciente puede discernir figuras geométricas en un dibujo en el que éstas
\ se superponen. O si abstraccidn significa la captacién de los rasgos estruc-
* turales de un tipo de cosa complejo y su reconocimiento mediante una repre-
. sentacién simplificada, nos enteramos de que el paciente comprende la imagen
'~ de una casa hecha con diez o doce trazos y puede reproducirla. Esto, cierta-
. mente, implica abstraccién; porque, como sefialé Anatol Pikas, ver un tridn-
* gulo como un techo significa no tener en cuenta todos los rasgos particulares
de los techos reales contenidos en la memoria del paciente.

Goldstein y Scheerer no logran ver abstraccién alpuna en estos actos per-
ceptuales porque lo que los pacientes estin haciendo en este caso es captar
rasgos inherentes a la situscién ante la que estin expuesios, y esto, en tér-
minos de los autores, constituye meramente «un comportamiento ConCretos.
El comportamiento concreto, que prevalece incluso en la persona normal,
‘pero considerado el {inico de que son capaces los pacientes, es Hamv;,dc- «pasi-
| vow, pues responde «al reclamo inmediato de una situacién particular del
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Lo que falta, se nos dice, es la capaci
. ’ : pacidad de expresar en palabras el principi
inherente en una conducta prictica dada, desvincularse respecto deplnsnfxls

m.d: la situacién presente v realizar operaciones contrarias a esa si-

La obtencidn del principio

Existen amplias prucbas de i ifici
isten  de que a los pacientes les es dificil enfrentar
x; ‘mger;ms de esta especie. Por ejemplo, uno de ellos puede ser capaz ;:
: m pelotas a tres cajas colocadas a distinta distancia de &1, No yerra
d:uné[ca, pero scuando se le pregunta cudl es la caja que se encuentra mis lejos
= ;f_cmﬂ es la que se encuentra mds cerca, no puede dar explicacién
Buna ni enunciar nada sobre su procedimiento al hacer punterias. Una per-
~sona mr.mql no tendria dificultades con esta clase de preguntas, pero podria
::::;: mmim]e mnftmiidn por i:regunm similares en su ;:mpiu ¥ mis
- ©4 08 seres humanos les es dificil y 2 menudo imposible
ﬁ:&dl;dczlplm ;2 :f;susna- ;m pndllclpm que en la prictica f:;lsicnnls?;
guna. L estros y los padres conocen bien el problema
a menudo se les pide que expongan la razén de una téenica o mudurlt):l:fal]:
tlcuhﬁ;.rﬁabmqu:lasmsdzbcu hmrsedecicnnmma.p:mnupucdm
SXplcar exactamente por qué. El examen cientifico también se enfrenta cons-
untnm;:uturm esta tarea. En la vida cotidiana mantenemos DUESITO Cuerpo
-:mequ Imn nl_lmu- de pie, caminar o montar en bicicleta, pero nos senti-
mpﬂl‘djfjm st tenemos que explicar cémo Jo hacemos. Percibimos que la
mﬁ:u;r: e 1;:;: oracidn es ilégica o que una composicidn pictdrica o musical
- carece de equilibrio; pero podr:-_mus luchar en vano al tratar de formular «l
- pﬂt‘;::::plu que el n]uum‘r,:- estd violando. El piloto norteamericano conduce su
;‘:ﬁ . m.-?f' ri]r :;:; r:z:" i‘m pants, el fotégrafo alemin revels sus negativos mach
_ 7 Halano cocina a Iume di naso. Tales especializac
am:u_dﬂ:i se perfeccionan con la prictica ¥ a menudo se n;ﬂ;rc: Tu:l
:cpml;[: ¢ farea a otra. No obstante, para obtener e principio explicita-
I’ una persona debe ser capaz de identificar Jos factores pertinentes ais.
nﬁlﬂnda ml:ld mnlmr.u‘:'del fenémeno o actividad totales; debe descubrir ademis
£ d::; ﬁi.l contribucidn de esos factores ¥ por qué esa contribucién produce
Por supuesto, la obtencitn del principio
. : ) principio exige un mds alto ni i-
:::':i m:clmhl.:lagltq&md :Zz mera dplicacién. Sin embargo EII iajip[:::vmmﬂ di]::!:
t 4 esta habilidad depende de los valores y las mm;s :
Ba. Si se evaliia a las personas sobre todo por su capacidad xnu]ﬁ::mirl:ﬁ
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considerard al lesionado cerebral mds perjudicado que si a uno
; fundamentalmente ¢l buen éxito y la inteligencia de su desem-
PEsto no es coestion de pragmatismo, sino de la especie de funciona-
mental que se considere mds productiva. En particular, debemos
ntarnos si la persona media, asi como el paciente psiquidtrico medio,
juzgarse por su habilidad para aislar principios genéricos del contexto
‘aplicacién o, mds bien, por la inteligencia que despliegue implicitamente
carla en la solucion de tarcas concretas.
Una persona conocedora del principio que subyace a su accién puede
brirse incapaz en el desempefio de la misma. Esto sucede en el aprendi-
‘de casi toda habilidad, y puede convertirse en un inconveniente insupe-
. En las artes, por ejemplo, aprender una férmula genérica para la cual
se esta preparado a nivel intuitivo, puede resultar dafiino. Este es un
ema que el conocimiento plantea en general. Las tcorias psicologicas
n paralizar la sensibilidad de una persona para percibir qué procesos
lugar en los demis e incluso en uno mismo. O, como dijo Paul Valéry
oduccion a la poética, «Aquiles no podrd vencer a la tortuga si piensa
espacio y el tiempos.,
Sin embargo, también es cierto que se puede lograr un desempeno supe-
el principio que le es inherente ha sido identificado y reabsorbido luego
aplicacién intuitiva. Las habilidades profesionales, especialmente en las
dades fisicas, requieren esta clase de preparscidn. Ademds, el hombre
i sus dotes mentales mids cabalmente no sélo si actia inteligeniemente,
5 que ademis comprende intelectualmente por qué actia como lo hace y
\qué sus procedimientos funcionan.

El cientifico es ¢l experto fundamental en el arte de destilar principios

e nuestra investigacion respecta, resulta pertinente sefialar que es capaz

tvar a cabo tales cometidos no primordialmente porque puede obtener
ceptos tedricos a partir de los acontecimientos a los cuales se refieren,
- sino porque puede rastrearlos dentro de esos acontecimientos. Comprender un
‘acontecimiento o estado cientificamente significa descubrir en €] una configu-
* racién de fuerzas que da cuenta de los rasgos pertinentes del sistema que
Se investiga. Asi como la configuracién compositiva de una obra pictérica ©
‘#iquitectdnica sdlo cobra sentido al aplicarla a esa obra v no con indepen-
~ dencia de ella, de igual manera pricticamente todo pensamiento productivo
sobre enunciados tedricos procede con constante referencia a los fendmenos
‘que éstos describen. La referencia a un ejemplo familiar puede bastar para
ilustrar este punto. El descubrimiento de la gravedad por Newton resulta
impresionante como hazafia intelectual porque fue capaz de relacionar los
movimientos de los planetas con ese manzano de Woolsthorpe; pero la seme-
~ janza que detectd sélo tuvo valor duradero porque el poder de su atraccidn
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peia el mismo papel en el contexto del sistema solar en
del fruto. Cuando se cumple esta condicién, la abstraccién Eg: :1hu:z1in:?r.v|:|‘|:J:‘l:l+|:iﬂ
contexto del cual se obtuvo. Por el contrario, preserva la vitalidad de la
validez perceptible al estar en condiciones de ser referida en cualguier mo-
mento a los acontecimientos concretos de los cuales se derivé y a los cuales
B s aplica. Es posible concluir que las hazafias mis productivas de la abstrac-
‘ cidn son llevadas a cabo no por los que mis brillantemente superan y, en rea-

Ed-d: ignoran los contextos, sino por aquellos cuya audacia al extraer Jo

semejante a partir de lo desemejante corre pareja con su respeto por los con-

EHE en !ns que las semejanzas se encuentran.

paciente psiquidtrico que es incapaz de res regunias

- ceptos mﬁri::ug tales como «distancias, no fm:mm:j;us sél;min:nﬁ rE:T:

bro o separacion —aunque puede serlo de hecho—, sino primordialmente

porgue no puede descubrir la nocién genérica de distancia e esq situacion.
| P‘uuflu ubsmufe lo bastante como para manejar la relacién entre la dis-
n I.lnuadl':lticajuy el esfuerzo por arrojar las pelotas dentro del contexto de
su desempeiio, pero no puede explicitar la abstraccion aislindola en el con-
. texto. La persona normal e intelectualmente adiestrada «ves que una mayor
. distancia exige un mayor esfuerzo; el paciente, que ademds de su deficiencia
cercbral puede adolecer de un escaso adiestramiento escolar, puede obedecer
el mismo principio, pero no detectarlo. Por tanto, cuando se enfrenta con

'¢O ¢l paciente fracasa porque no puede o no quiere hacer algo que
pacién no exige o aun contradice? ;Mo serd el motivo que no quiere
ir a contrapelo de la situacién a la que se enfrenta?

" A pesar de lo que dije sobre la actitud del pensador para con los objetos
investiga, puede que no ser capaz de liberarse de una situacién dada
tituya una desventaja fatal, Después de todo, para solucionar un pro-
uno debe ser capaz de alterar la estructura que la situacién le presenta
tineamente a la mente. Percibir es captar los rasgos destacados de un
ado de cosas dado; pero solucionar un problema es descubrir, en ese es-
o de cosas, modos de alterar relaciones, acentos, agrupaciones, selecciones,
tera, de manera tal que la nueva configuracién procure la solucién desea-
Es muy probable gue esta libertad de la mente esté lesionada en dertos
‘pacientes mentales. No obstante, dificilmente se pueda juzgar el grado y la
‘paturaleza de este defecto a no ser que se tenga en cuenta que aun la persona
n hace uso de esta independencia sélo cuando la reestructuracién es exi-
a por los requerimientos de la tarea. Lejos de ser arbitraria o carente de
tido, la nueva estructura, més apropiada, se descubre en la situacién misma.
que resuelve un problema no reconoce lo que ve sin razén. Es guiado por
necesidad de obtener a partir de la situacién dada algo que ésta no parece
parada para ofrecer. En palabras de Karl Duncker: «Si se introduce una

acién en una cierta estructuracién perceptual, y si esta estructura es toda-

con su HpLim:iE: t{f;:n;mu E ne.-g;rs: sisjsmos, no puede relacionarlos Vi “real” o “viva", ¢l pensamiento logra una estructuracién contraria sélo
haciendo. Por ende eden Puui i que el paciente sepa lo que esid contra la resistencia de la primera estructuras. Para quien resuelve el pro-
by s SO SHOLES ) g eoee, con (Wit~ ] blema, la imagen de la situacién en que se logra la meta ejerce presién sobre

g algo significa tan sélo ser capaz de describitlos. a imagen de lo que se da en el momento y trata de forzar una transforma-
- €i6n en la direccion de lo requerido por la tarea. Las exigencias de la imagen

A contrapelo ide la meta justifican la reorganizacién de la presente estructura.
: " La primera obligacién, pues, es respecto a lo inmediatamente dado. En
una de las historietas de Hank Ketcham, el ingenicso pero implacable mu-
chacho, Daniel el Terrible, coloca los cajones de una cémoda a2 modo de esca-
Mones con el objeto de construir una escalera que le permitird alcanzar la
‘caja de bizcochos que hay sobre la cémoda. La imagen habitual de la cémoda
se resiste a ser vista como un conjunto de escalones, pero la imagen de la
| meta de <llegar alli arribas es ocasién del ingenioso descubrimiento de los
" escalones a partir de las potencialidades de los recursos dados.

La reestructuracién puede resultar una especie de juego, como cuando
Picasso transforma sonriente, para diversién de una sudiencia cinematogré- -
* fica, la imagen de un pez en la de un pollo. Tiene lugar en los acertijos ¥ las
salidas ingeniosas. Pero para jugar uno tiene que sentirse seguro, y las cosas
" con las cuales juega no deben ofrecer objeciones serias. Finalmente, puede

‘tener lugar la reestructuracién cuando el contacto con la realidad de una
" persona se ha debilitado tanto que sélo una cdscara externa ha quedado de

_ T:mb@mdimqucmpadmtcainﬂpnzdrnbsumnmndumpucd:
. Iepetir oraciones como «la nieve es negras o decir «el sol brillas en un dia
-F ﬂcl]uvu.Noscpuadeln-grnqu:demmtr:cdmubebﬁdeunumundn
. Aunque puede beber de un vaso lleno. Puede escribir su nombre sobre un
\ pn;fc[, pero no trazarlo en el aire. ¢Indica este tipo de fracasos que ¢l paciente
es incapaz dc_nb-smmidni‘ La nieve negra no es una absiraccién obtenida a

- partir de la nieve blanca, y se rechaza la tarea de beber precisamente porque
\ dvmvaﬁ?mtmummmuncmdud:m:udqucfdmr:lde-
1 m@mmgwﬂequicmdadrmrﬂﬁdadmmdnuaﬁrmaqu:d
. paciente «cs incapaze de desempefio? Evidentemente, o bien no estd dis-
. puesto a hacerlo, o bien no sabe en circunstancias especiales cdmo hacer algo
- 3&& nml?nlmr.u:: puede hacer perfectamente bien. ¢Qué es lo que ocasiona
_ impedimento? ¢Es cognoscitiva esta incapacidad? ;Una incapacidad de




24 estructura y su significado: una configuracién superficial que puede trans.
formarse a voluntad. Esta clase de libertad irresponsable se encuentra a me-
nudo en los dibujos de los esquizofrénicos,

pacientes con una lesién: cerebral parecen tener el problema opuesto, :
No pueden retirarse de [as exigencias del presente. Pero, ¢no hay razones |
muy snormales» para algunos de estos comportamientos «anormaless? EJ psi- I
quiatra le pide al paciente que haga algo absurdo: que llame negra a la nieve, |

gue beba agua de un vaso vacio, que escriba en el aire. F] despacho del docior i g O
I ]

en el hospital no es lugar que admite ni evogue un dnimo juguetdn; tam-
Poco es probable que el paciente esié de humor para bromas, Por causa de

este terrible impedimento e chcuentra en un estado que los mismos Goldstein A A
¥ Scheerer llaman «una justificada reaccién catastréficas. Si como test médico
de lo que lo aqueja, se le pide que haga cosas absurdas, puede que suponga -
que hacerlas realmente probaria sy estado de locura. ;Fs ésta una situacién , v V
#decuada para el examen de su flexibilidad cognoscitiva? Seria interesante
qué sucederia, por ejemplo, si se e dijera al paciente: «Suponga que
S€ €ncuentra en un pafs extranjero donde la gente no habla su lengua. ;Cémo
les haria entender que tiene usted sed? :Cémo pedirfa unas tijeras?». Entre
los pacientes podria Organizarse una representacién teatral sin decorados ni !

objetos de ninguna indole. Sentados en torno a una mesa podrian fingir beber & v
a

£

¥ comer, sin vasos ni vajilla.

Expongo estas interpretaciones clinicas porque ofrecen un ejemplo tragi. : Figura, 34
cémico de lo que con demasiada frecuencia se consideran Jos aspectos carac- " X7 oY . : iente
teristicos del buen funcionamiento intelectual. La nocién segin la cual el Figura 545. Este es un caso tipico de rcciséﬁumrziiﬂcl:“ugﬂxit é: depalntmndu
pensamiento debe separarse de o experiencia directa domina hasta ral punto, - capta el principio de las figuras que se pru‘;js s &l enlor! En ol
que la habilidad pars ignorar as circunstancias dadas se convierte en el ' e de omden: jhay cuatio grupas ?:;fm u;i‘bm ﬂo'rhm de esta abs-
indicio fundamental y la virtud de yn razonamiento intacto. No deja de ser " grupo rojo hay cuatro de cada una de h:f:r“ na mis! Freate a esta difi-
irénico que sean Jos pacientes los que estén colocados en la posicidn de defen- . traccidn, es capaz de notar: 'itmfi"_h He i 3 eva : ue implica nuevas
der una conducta juiciosa contra las tareas de un injustificado absurdo. Y 4o cultad inventa una nueva dls!:-o:slcldn mmti&f te nu ;eseg i chrenhs o
porque la separacién se designé como lg exigencis primordial del pensa-  configuraciones y nuevas relaciones para sa al:;:r lf;u e
miento, puede aplicarse e término sabstractos a una conducta que nada <s sin duda una liberacién pmdum“' mﬁ IITtr:s reorganizarla,
tiene que ver con la shstraccidn como operacién cognitiva, 4 La paciente fragmenté una rtotalid Ids A Nséhumpm:l Iesionado o
Este enfoque explica también por qué los experimentadores no reco. precisamente lo que, de acuerdo con Gﬂ. e !'.re o alactivamente AL
nocen impresionantes tareas de reestructuracion ejecutadas por sus pacientes. rebral es iﬂf‘?”- de hacer. Pero los pm?tﬁ S Eﬁ la Figura 554. Puede
He aqui una de ellas. Al paciente se le dan cuarenta v ocho figuras: dieciséis tades para copiar modelos de figuras como la Eu: c; fz,mms y la disposicién
tridngulos, dieciséis cuadrados y dieciséis discos. En cada uno de los grupos Qe utilicen los colores adecuados, pero ﬂ ian las o ol
cuatro figuras se colorean de r0jo, custro de verde, cuatro de amarillo y cua- ~ (Fig. 555). Muy a menudo, la solucién defectuosa co na configuracién de
tro de azul. Se le dice: «Retina las figuras que correspondans, o «Calogue ' modelo relativamente complejo, ST H{ s md.a at:j&n ol nivel de Ia
juntas las figuras que le parece que pueden agruparses. En un caso la paciente . organizacién ff'—“-'“““]m‘!“‘e mi{ smp!e. R ]':Esta especie de simplifi-
recogid todas las figuras rojas y las dispuso como lo muestra la Figura 54a. '3 comprension visual que le es xms!ble. £ izfpcr:*.;JM- rucba necesarizmente
Por un accidente, faltabg el cuarto circulo rojo; se habia caido bajo la mesa. . cacidn, tan bien fﬂmfi‘ por los dibujos m;lﬁﬂ' e 61; del modelo. Repre-
Al advertirlo, la paciente cambis esponténeamente el disefio y construyé la que la persona fuera incapaz de captar la config
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s
senta mis bien una abstraccién perceptual, que indica un nivel et i No hay acuerdo sobre qué constituye una copia satisfactoria. En ¢l test
concepcion, pero no un defecto cognoscitivo, 3 Goldstein-Scheerer muchos sujetos «fracasarons porque ignoraron la orien-
gn espacial o el tamafo del modelo. También en este caso las libertades
s con el modelo constituyen a menudo mds una ventaja que un riesgo.
idad de identificar tipos de objetos a pesar de la diferencia de orien-
'y la modificacién de la forma es un logro que se mide en experiencias
equivalencia perceptual llevadas a cabo con nifios ¥ animales. No tener
ta la diferencia de tamafio es esencial también para la percepcién de
jetos situados a diversa distancia e indispensable para la comprensién
representaciones, Algunas tareas especiales exigen efectivamente la es-
osa observacidn de la orientacidn o ¢l tamafio; pero, bdsicamente, no
8t en cuenta estos factores exige una conducta mds inteligente v vtil que
‘pedantesca observacién. Ciertamente, una consigna como «Quicro que co-
e este diseio con estos bloquess no especifica el enfoque deseado,
Por otra parte, cuando un paciente al que se le ha pedido que coloque
ntos matices de color rehiisa agrupar los que no sean idénticos, queda con-
o de incapacidad de abstraccién. ¢Debié haber actuado de modo diferen-
Figura 55 ie? Supéngase por un momento que tuviéramos que llevar a cabo la misma
area v que nuestra vida dependiera de la respuesta correcta. :Cémo nos com-
Una de las razones de que se produzca la reproduccién «incorrectas es ariamos? El examinador nos muestra un cierto matiz de verde y pregun-
que, a no ser que la persona haya recibido la instruccidn especifica de copiar it: «;Cuiles de estos otros pueden agruparse con éste?s o agcorresponde a
de modo mecinicamente correcto, tiende a buscar la estructura general del te?» 0 «;puede ir con éste?». Uno ve que son todos verdes, pero, como
modelo mis bien que a imitarla penosamente parte por parte. Gustave Jahoda $€ trata de una cuestin de vida o muerte, ¢no optaria uno por lo seguro y
describe este enfoque en sus experimentos con adolescentes. nigerianos, que usaria asociar dos matices a no ser que fueran pricticamente idénticos?
foeron sometidos a algunos de los tests de Goldstein y Scheerer. En lugar de Quizd la habilidad del paciente para agrupar cosss semejantes estuviera en
hacer coincidir un bloque con otro sistemdticamente, los muchachos miraban werdad dafiada; pero un test como éste no lo prucha.
el modelo por un momento y luego se concentraban en su reproduccién sin Cuando al paciente se le dan madejas de lana tefiida de varios matices de
volverlo a mirar méds que una u otra vez superficislmente, Wetde y se le pregunta asi corresponden o se adecuan entre si», surge una
Un artista trabajard de la misma manera a no ser que desce una copia sclarecedora dificultad. En un caso mencionado por Goldstein y Scheerer, «l
Biel al modo naturalista. Buscar Is estructura general de una situecién dada \pacientc se resiste a la pregunta que expresa la consigna; sefala un matiz
antes que examinarla o reproducirla mecdnicamente parte por parte es suma- particular de entre €l conjunto y dice averdes, pero insiste en que ninguna
mente desesble y, en verdad, indispensable para la solucién inteligente de de laz otras madejas puede agruparse con ésta. En este caso la técnica tradi-
muchas tareas. Los maestros de arte sconsejan 1 Jos estudiantes no copiar 'I. de formacién de conceptos choca con el procedimiento intuitivo de
parte por parte y no olvidar la estructura general de una composicin. La cap- abstracr por «tiposs, al que me referi antes. El experimentador utiliza el
tacién de la estructura general es igualmente indispensable para la estimacién criterio de la l6gica tradicional: todo espécimen que contiene verdor perte-
inteligente de las situaciones sociales o la solucién de los problemas cienti- * nece a la categoria «verdes. El paciente, como toda persona que utiliza sus
ficos. La copia mecinica puede constituir una habilidad deseable, sin duda, & Ojos, no ve simplemente un conjunto de colores unidos por un rasgo comiin,
Pero si alguien es incapaz de clla 0 no estd dispuesto a intentarla no debemos - 8ino un verde puro y ereals con mochas aproximaciones que lo rodean. Com-
acusarlo ligeramente de fracaso. Puede que lo que se lo impide no sea tanto . parados con ese verde verdadero, que es el Gliicksfall de Kretschmer, esto
una deficiencia como un rasgo sumamente positivo, la abstraccién espontdnes. ~ es, el tipo puro en carne y hueso, esos colores pilidos, amarillentos o azula-
La percepcién natural y libre no comprende el examen sistemdtico del de- . dos no son ¢l verde legitimo en absoluto. Evidentemente, el paciente «fraca-
talle; la visién no es un rayo catédico guiado por una miquina. sa» no porque no pueda abstraer, sino porque su procedimiento de abstrac-
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cién difiere del que el experimentador da por descontado. De modo alguno
puede concluirse que no viera la relacién entre los tonos que se le presen-
taromn.

El amor por la clasificacidn

Las nociones inadecuadamente estrechas de lo que constituye la conducta
abstracta, derivan también de la actitud llamada categorial, esto es, la capaci-
dad de llevar a cabo clasificaciones légicas v dar cuenta de ellas en términos
tedricos. No deberia permitirse que otros modos de razonamiento igualmente
productives que, afortunadamente, florecen en nuestro medio, se vieran dis-
criminados por esta obsesidon de nuestra particular cultura intelectual. En los
criterios de puntaje para los tests de semejanza, una subseccidén del test de
inteligencia para adultos de Wechsler-Bellevue, pueden encontrarse buenos
ejemplos. En este caso, puede que una persona a la que se le ha preguntado
en qué se asemejan las naranjas y los plitanos no responda que ambas son
frutas, aunque se supone que en su vida cotidiana tiene que conocer y utili-
zar esta semejanza. No ha sido adiestrada para dar expresitn a su conocimien-
10 en enunciados genéricos como «la fruta difiere de las verdurass porque
no tiene necesidad de ellas y porque esos enunciados pueden exigir el uso de
palabras penéricas con las que no esté familiarizada. Tampoco en este caso
es la persona incapaz de Ilevar a cabo la abstraccidn deseada, sino de mane-
jarla fuera del contexto en el que resulta pertinente.

- En otros casos, las abstracciones deseadas son en verdad sjenas al pen-
samiento de ciertas personas. ¢Cémo evaluar tales fracasos? He agui oto
ejemplo tomado del test de semejanza. Una persona a la que se le ha pregun-
tado en qué sc asemejan la madera y el alcohol, recibe cero como puntaje si
responde: «Ambos lo dejan a uno fuera de si». Sin lugar a dudas, esta res-
puesta da testimonio de un brillante intelecto. Proviene de una persona ca-
paz de descubrir en el momento un sorprendente rasgo comtin entre dos co-
sas que no son obviamente semejantes. En una situacién vital, la recompen-
sarfamos con una sonrisa apreciativa. No obstante, si su inteligencia la hace
fracasar en el test, es porgue el examinador prefiere las categorias ldgicas de
la clasificacién cientifica. Su actitud se justifica en el caso de que desee ave-
riguar si la mente del examinado se inclina por la especie de operaciones 16-
gicas que se practican en los medios académicos. Pero si el propdsito es re-
velar la inteligencia productiva, el puntaje de cero resulta errado. Para obte-
ner un buen puntaje el examinado debfa responder: «La madera vy el alcohal
son ambas sustancias orgdnicas» o «son ambos hidrocarbuross. Estas res-
pucsias van mis hondo; pero también es cierto que sélo en la mente de una
persona considerablemente culta estarfan en contacto con los hechos que las
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rtinentes. La clasificacién por inclusién 16gica, sobre la que tanto se
| adiestramiento escolar, no es lo que principalmente concierne sl
o, sino s6lo un resultado exterior de su tarea. La clasificacién de los
ales en mamiferos, aves, anfibios, etcétera, es sélo el resultado de des-
mientos que revelaron maravillosas semejanzas funcionales en criaturas
in variedad. Estos descubrimientos estdn vivos en la mente del bidlogo
o utiliza las categorias linneanss, que sin embargo son sdlo poco mds
alos para la persona media. Que una persona utilice 6 no estos r6tu-
co nos indica sobre la calidad de su pensamiento.
ando una persona obtiene sus abstracciones espontineamente a partir
N contexto que tiene para ella una significacion sustancial, debe atribuir-
un buen nivel de pensamiento. Una de las pacientes de Goldstein y
er, A la que se le habia preguntado que diera Jos nombres de los ani-
los enumerd en el orden en que se situaban las jaulas en el zoolégico
su ciudad natal. La paciente, sin duda, se adheria a un caso sconcretos:
sefalar esto es caracterizar su conducta de modo insuficiente. Hay que
gar que obtuvo su abstraccién inteligentemente a partir del tnico wer-
10 conocimiento que probablemente tenfa del orden de los animales. De
0. semejante, cuando se le pregunta a alguien qué colores se sadecuan
sf» en un conjunto, puede que su formacién no lo haya preparado para
clonar esta pregunta con las categorias del orden perceptual. Una pacien-
%, en lugar de colocar juntos todos los verdes o todos los rojos, después de
na cuidadosa eleccidn combina una muestra verde claro con una madeja
@zul oscuro y blanca, y una muestra amarillo claro con una madeja castaiio
oscuro y amarillo oscuro. Su explicacién: «Esto es un jumper y una falda,
Es10 es la pechera de una camisas. Por supuesto, es discutible que su criterio
ore los elementos que se adecusn sea menos pertinente que una clasifica-
de acuerdo con los rasgos comunes, a no ser que uno autométicamente
ehiera el malabarismo con relaciones Idgicas al tipo de pensamiento que in-
tenta descubrir cimientos sdlidos para funcionar.
- Gran parte del andlisis precedente se basé sobre investigaciones clinicas
particulares. Destaca, no obstante, un prejuicio tedrico no poco difundido min
hoy entre psicdlogos y educadores en general. Estos saben que la mente hu-
- mana desarrolla su capacidad para el pensamiento manejando situaciones que
se revelan a través de los sentidos, y que los conceptos «abstractoss de la
especie académica constituyen productos tardios de condiciones culturales es-
peciales. Sin embargo, cuando estos iltimos estin ausentes, se tiende a su-
. Poner que cl pensamiento abstracto en el sentido mds amplio v pertinente
del término estd también ausente. De ahi la idea de que el pensamiento abs-
. tracto no se encuentra en los sprimitivoss, como nosotros los llamamos, ©
I los «naturaless, como los llamé John Locke, con mis gracia y mds correc-
Cién. Vale la pena citar aqui un passje de Locke en el que sostiene que no
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de los bosques:

Esa especic de proposiciones generales rara vez se pronuncia en las cho-
zas de los indios; mucho mencs se encuentra en los pensamientos de los
nifios, o rastros de ella en las mentes de los naturales. Constituye el len-
guaje y la tarea de las escuelas y academias de las naciones instruidas,
acostumbradas a esa clase de conversacién o conocimiento, donde las dispu-
tas son frecuentes; pues estas méximas se adecuan a la argumentacidn arti-
ficiosa y resultan drtiles para la persuasion, pero no contribuyen demasiado
al descubrimiento de la verdad o al progreso del conocimiento.

dores, incapaces de concentrarse y cuya expresién espontdnea de
atos y sentimientos se encuentra dafiada. Antes de hablar de ellos,
esario referirse a las desventajas de las personas cuyo equipo cognosciti-
'y motivacional se encuentra razonablemente intacto, pero que resultan de-
os en el sentido de que carecen del adiestramiento necesario para tener
éxito en la escuela, en los tests de inteligencia o las habilidades urbanas
"En parte el problema es lingiiistico. Las palabras y la estructura oracional
lengusje utilizado por la clase media educada y, por tanto, en las escuelas,
enudo se refieren a objetos, costumbres v operaciones mentales que son
a las clases shajas», Allison Davis sefialé que una persona frente 2 un
it de inteligencia puede ser incapaz de mancjar las analogias verbales por-
‘que no entiende el significado de frases tales como «es a» en el enunciado
_h;ﬂm es 4l sonido como claro es a qué?=. Queda derroado antes de poder

“enfrentarse a la tarea. Y, sin embargo, esta autora declara:

Cualesquiera hayan sido sus opiniones sobre el pensamiento de los natu-
rales, Locke sabfa perfectamente cudn restringido era el valor de las opera-
ciones mentales. Por tanto, contribuyé a anticipar una reevaluacidn, que aun
en nuestros dias resulta muy lenta. Los modos de comportamiento cognosci-
tivo que difieren de los nuestros, sin ser necesariamente inferiores a ellos, son
ficilmente condenados como el resultads de un subdesarrollo o privacién
cultural. Incluso pueden atribuirse a una carencia de dotes naturales. En rea-
lidad, los estudios sobre las etapas tempranas del desarrollo intelectual reve-
lan actitudes que tendemos a descuidar en nosotros, para nuestro propio de-
trimento.

En casi todos los tests de inteligencia, los sutores dependieron funda-
mentalmente de dos tipos de interrogantes verbales para dar expresién a
los problemss mis dificiles de sus tests y para separar a los alumnos «me-
diocres» o «medianos» de los esuperioress. Estos dos tipos de interrogantes
s¢ basan en (1) relaciones verbales y fraseos académicos complejos tales _-
como «analogiass y <opucstos» verbales y esilogismose; y (2) palabras '
extraifias (utilizadas en tests de vocabulario y «definicioness ).

e
.I

- Las dificultades verbales, aunque a menudo decisivas en la préctica, sélo
“mos conciernen aqui en la medida en que reflejen diferencias en ¢l modo cog-
“noscitivo. Se llega a la médula del problema cuando oimos gue un experto
‘dice: «Lo que todos los tests de inteligencia miden es la habilidad para ma.
nejar simbolos. Coando mds inteligente es la persona, mds complejos v abs-
. tractos pueden ser estos simboloss. El término simbolo puede significar mu-
‘chas cosas. Hablé en un capitulo anterior de simbolos en los que los percep-
‘t0s y los conceptos se unen. Pero aqui los simbolos designan precisamente lo
contrario, a saber, los objetos mentales separados de la experiencia directa.
Otra cita lo ilustrari: «Para vivir, la clase media maneja fundamentalmente
~ simbolos; la clase trabajadora, cosass. Coléquense juntas ambas citas y cla-
ramente se nos estd diciendo que la inteligencia es un privilegio de la clase
media.

En su uso corriente, la palabra simbolo cubre toda la esfera de imidgenes
¥ signos indiscriminadamente. Otorga 8 las relaciones méds mecdnicas v re-

igni ignificado un hal ado de | ie mds pro-
del embrutecimiento suburbano, que tan a menudo resultan deficientes preci- mm” lmd[::;g'.”ﬁﬁ u::ﬁt: FL:E::;.: = “E" urcﬂﬁ: m: 32 :] E;P;m, o drins

samente respecto de las cualidades aqui descritas: nifios que no son curiosos mencionado es que aproximadamente la mitad de nuestra poblacién, esto es,
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En contacto con la experiencia

En nuestro propio medio, las personas de escasa instruccién escolar a me-
nudo piensan de un modo que Frank Riessman, al hablar del «estilos del nifio
llamado deficiente, resume como sigue. El nifio es:

1. Fisico y visual més que suditivo.

2. Mis centrado en el contenido que en la forma.

3. Mis orientado hacia el exterior que introspectivo.

4. Mis centrado en los problemas que en la abstraccién.

5. Mis inductivo que deductivo.

6. Mis espacial que temporal.

7. Mis lento, cuidadoso, paciente, perseverante (en fress de importancia),
que veloz, listo, ficil, flexible.

Evidentemente, la especie de nifio deficitario a la que se aplican estos
rasgos no es el tipico nifio deteriorado de las barracas urbanas o la victima



empresarios y empleados, maestros, abogados, funcionarios piiblicos y comer-
ciantes, pasan sus horas de trabajo manejando referencias a cosas, productos
¥ servicios, antes que produciendo o empleando esas mismas cosas. Lo indi.
recto de la relacién lleva bastante fécilmente a una separacién parcial o com-
pleta respecto de los objetos de esas actividades. La empleada de una tienda
con la mercaderia en la mano, puede concebirla sélo como un medio de hacer
una venta; al abogado puede absorberlo sdlo el juego puramente formal de
sjustar un caso dado a sus precedentes legales; al transmitir Jos datos inclui-
dos en un libro de texto, el maestro puede sentir la tentacién de dejar por
el camino aquello a lo que los datos se refieren. Esta dafiina alienacidn tiene
lugar entre gentes a las que conciernen cosas que aluden a otras cosas. Cons-
tituye una separacidn patolégica. Pero si la abstraccién se considera un apar-
tarse de la experiencia directa, se la hace equivaler a la més elevada forma
de la inteligencia humana.

Por tanto, si se dice que los naturales, los nifios v los i i i«
“ficultades con los «simbolos», es necesario averiguar JI:;ué‘ s:n;ﬂ:::i ﬂnc:;
c!lm ¢Son incapaces de pensar sbstractamente? ¢0 son incapaces o no estin
dispucstos a empefiarse en operaciones mentales que no se relacionen con
las tareas tangibles inmediatas? La primera deficiencia serfa fatal para su
i iento l:g:ulm set:sﬂinzcligmtﬁ; la dltima debe medirse cuidado-

ente respecto del gran valor fundamental de u i i-
B e na actitud mental que rehi

La literatura pertinente sefiala que hay dos «estilos de expresiéns. a saber
el motor y el conceprual; o que el nifio de clase baja ase uri:nu'!m:in l.n'
cosas, mientras que el nifio de clase media «se orienta hacia la ideas. Esta
distineién puede tener cierto mérito como descripcién de una conducta tipi-
ca; pero debe tenerse en cuenta que las dos actitudes no se excluyen entre
si. Cuando una persona de tipo motor hace «un abundante uso de los miscu-
los mluntn‘ﬁnsf en particular de los mds grandes del cuerpos, no estd utilizan-
do necesariamente el cuerpo en lugar de la mente. Lejos de ser un atlera ca-
rente de cerebro, puede ser la clase de persona que piensa mejor haciendo
€osas, ya sea vigorosamente, como el trabajador manual, ya sea delicadamente
mmu.rl relojero. Lo que interesa no es que preficra la actividad fisica a la
«manipulacién de ideas», sino para qué especie de actividad utiliza sy cuerpo.
Una persona motora puede ser también una persona perceprualmente orienta-
da, pues para actuar sobre ¢l mundo debe ser consciente de la situacién para
reaccionar frente a ella. El alcance y Ia profundidad de su pertepcidn deter-
minarin el nivel de inteligencia de su comportamiento. Evidentemente, la in-
tr_llgutua con que desempefian su tarea personas «motorass como cirujanos
mecdnicos o escultores, no tiene limites: pOT Olra parfe, una persona estric-

um:::;cdliu:[::f. 2 la «manipulacién de ideass no es inmune contra un torpe
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Recordemos aqui también la importancia de la manipulacién para toda
de problemas, ya incluya la actividad corporal o no. Probar cémo
na una cosa o si una solucién es factible es un método de eleccidn en
pensamiento productivo. La versién fisica de tales manejos experimen-
s se manifiesta como conducta motora. E. Paul Torrance, al escribir sobre
papel de la manipulacién en el pensamiento creativor se refiere a estu-
_sobre inventores, en los que se muestra gue las tendencias manipulativas
jltan importantes para la inventiva. En sus propios experimentos llevados
p con nifos, Torrance advirtié que parecia haber «una relacién significa-
entre la manipulacién por el nifio de los objetos procurados para evo-
el pensamiento creativo o la inventiva, v la cantidad y calidad de sus res-
tass. Mediante €l comportamiento motor, ¢l nifioc puede manejar ideas.
Se sigue de ello que educar personas gue funcionan mejor en situaciones
les no es una cuestibn de reemplazar la actividad motora por idess.
man afirma que los nifios «deficitarios» que él ha conocido no sienten
usto por ¢l pensamiento abstracto; mis bien proceden de modo diferente.
ecesitan tener lo abstracto constante ¢ intimamente referido a lo inmedia-
lo sensorial, lo local.» Después de haber adquirido cierto sentido de las
alizaciones amplias al verlas derivadas de —y aplicadas a— la préctica,
cierto grado pueden apreciar las formulaciones abstractas per se. A ‘este
to, uno puede dudar de la sugerencia de Riessman, segfin la cual las
inas de ensefiar resultarian particularmente efectivas con los nifios defici-
, pues éstos tienden a aprender corporalmente y admiran las méquinas.
que los artefactos como incentivo hagan mds digerible el aprendizaje,
0 si ln instruccién programada se basa sobre el tipo de operacién mental
nalista que es ajena a estos nifios, es poco probable que el incentivo al
iendo se traduzca en un deseo de aprender a la larga; tampoco el proce-
‘dimiento de aprendizaje resultard mds afin al tipo mental del nifo.
Las pricticas educacionales recientes reconocen que lo que los nifios ne-
‘eesitan son objetos de una amplia variedad de formas, colores y tamafios cla-
‘famente expresados. Todo objeto de apariencia articulada transmite princi-
‘pios perceptuales a la mente observadora, y todo principio perceptual cbser-
vado contribuye a la construccién de los fundamentos del pensamiento. Del
. mismo modo, los principios de la accidn, tales como la nocién de causalidad,
deben hacerse evidentes mediante recursos simples y notorios. Tendemos a
pensar que los nifios que crecen en un medio circundante esencialmente
spricticos, tienen amplias oportunidades para tal aprendizaje aun cuando no
tengan juguetes adecuados. Esto puede ser perfectamente vilido para aquellos
que viven en una granja o juegan en el taller o ¢l comercio de su padre. No
i lo es, sin embargo, para los nifios de los barrios bajos urbanos. Como observd
Martin Deutsch, «visualmente, los barrios bajos urbanos y sus atestados edi-
ficios de apartamentos ofrecen al nifio una variedsd minima de estimulos.

217

[ESD

r



Hubimalmh:,mhmhspnaiulnypmm-dms,s&uqu:htydgum,y
los objetos del hogar, ya sean juguetes, muebles o utensilios, tienden a ser
escasos, reiterativos y carentes de variacidn de forma o colors. Compiérese
esto con el medio perceptual del privilegiado nifio de clase media, a quien se
le da la estimulacién indispensable para su desarrollo mental desde ¢l comien-
20 mismo de su vida. Es mds probable que se beneficie a temprana edad con
los ingeniosos y bellos, aunque caros, juguetes que aplican las funciones préc-
ticas de la construccién, el equilibrio, la adecuacidn, el agrupamiento, etcéte-
ra, a formas simples y coloridas, y estin hechos de materiales s6lidos, a di-
ferencia de las burdas y torpes imitaciones de vehiculos, utensilios o figuras
humanas, hechas de metal barato o material pléstico. La pobreza y la confu-
sion del medio sensorial se reflejan en la pobreza e inarticulacidn de la men-
te. En la escuela, los nifios de los barrios bajos son inicialmente inferiores
no sélo en el manejo del lenguaje y los conceptos genéricos, sino también en
la capacidad manual y la captacién de las relaciones perceptuales. Esta es la
desventaja més desdichada, pues mina la base misma del pensamiento.

.{Esmcmarinqurnﬁwdnqzmclnmdu&epcmligadnnlnsubjﬂossc
encuentra no sélo en las personas educacional v socialmente deficitarias, sino
que aparece también como modo caracteristico del funcionamiento cOgnosci-
tivo en las condiciones més favorables? En un ENSAY0 esCrito afios atrds sobre
la ensefianza de la psicologia, describf a los estudiantes que son «empiristass
como aquellos que en su trato con el mundo se basan esencialmente en las
experiencias concretas y particulares: mientras que otros buscan el cono-
cimiento principalmente en la manipulacién de generalidades abstractas.

En un extremo se encuentran los estudiantes que gustan tratar con
nifios, observar los animales, asistir s los juicios o recorrer los barrios. Los
absorbe lo que puede observarse ¥ tocarse. Tratan a la pente con sabiduria
intuitiva. Pero se muestran incémodos cuando se les pide extraer conclu-
siones generales, comparar una teoria con otra o evaluar la solidez de una
prucha. Los términos cientificos, que tratan cautelosamente o como si en
nada les concernieran, adquieren un extrafio sabor poético. Puede que cuan-
do se les pida definir el reficjo condicionado, digan: «Sujetsban un perro
a la mesa y le hacian una operacién insignificante en la mandibula, de
forma que pudieran contar las gotae de su saliva, y luego haclan sonar
una campana...s,

En el otro extremo se encuentran los prestidigitadores inteligentes. Fe
tin cnamorados de la terminologia v se muestran veloces en la conexidn de
ideas que cmanan de contextos diversos. Pero sus brillantes cortocircuitos
son a menudo puramente formales y, por tanto, improductivos. Separados
de los hechos a los que sr:rrﬁum,lmmnn:pmsvanl la deriva y se
combinan al azar. La escrupulosa presentacion de prucbas impacienta a
estos estudiantes: «¢Por qué tener que examinar todos estos casi si I idea
principal estaba clara desde la primera pginazs.

N e L e

5 son tipos extremos, ambos mentalmente unilaterales. Sin embargo,

sarte de las preferencias personales de cada maestro, no hay indicio seguro
¢ gque ¢l predominio de la primera actitud sea menos prometedora que el de
ima. Es probable que muchos educadores, al leer las siete caracte
s del nifio deficitario de Riessman, confiesen que un estudiante seme-
a pesar de que en varios respectos constituya un verdadero reto para
psiro, s precisamente ¢l mds digno de sus :sfumus.‘D: hecho, inme-
pente después de dar esa lista de rasgos, Riessman menciona que de acuer-
do con otro psicélogo, Irving Taylor, esas caracteristicas s¢ asemejan mucho
g las que se dan en un tipo de persona sumamente creativa. . .
. Esta semejanza no es accidental. En un capitulo posterior tendré ocasidn
de dar ejemplos de la inteligencia que grandes artistas dFsp]::gaP en el tra-
nto de los problemas visuales, Aunque el razonamiento rapldja pueda
ponstituir una ventaja, la inteligencia de tales artistas se alimenta tipicamente
de la lenta ¢ intensa absorcién de lo que sus ojos observan en la propia obra
y en el mundo circundante. Puede que sea menos evidente que lo mismo re-
sulta vilido en cl caso del pensador productivo y el cientifico. Y, sin embar-
g0, las grandes idess se ponen en movimiento sobre la base de un apego im-
por el mundo de los sentidos. :

Se sabe que nuestro sistema educacional, incluidos nuestros tests de inte-
ligencia, discrimina no sélo a los deficitarios, sino también a los més dota-
. Entre los que son capaces de convertirse en artistas y cientificos suma-
nte productivos, hay muchos que encuentran dificuliad en las operaciones
ntales formales sobre las cuales se basa gran parte de nuestra ensefianza
_ y luchan contra ellas denodadamente. ;Hasta qué punto sirv:::n nues-
tras escuelas y universidades para suprimir las mentes mis imaginativas? La
rrelacién entre los puntajes de los tests de inteligencia y la creatim_ind es
pobre, y los nifios mentalmente mds vivaces tienden a constituir una
nolestia para sus maestros y compafieros y un peligro para la tarea del aula.
Estos son sintomas amenazadores

o
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El pensador debe controlar con suma sutileza las relaciones de sus con-
geptos respecto del material al que aluden. Para adquirir uns generalidad
ciente, estos conceptos deben trascender los aspectos particulares de las

encias de las que se obtienen. Pero a pesar de su abstraccidn, deben
ir reflejando los rasgos pertinentes de aquello a que se refieren. El resgo
‘de descuidar esta obligacién es particularmente grande en los conceptos que
'no contemplan directamente su aplicacidn, sino que la reemplazan o super-
en sobre ella otras imdgenes 2 un nivel mds abstracto. Esto resulta vilido
cialmente en el caso de los niimeros y en el de las teorias cientificas y filo-
#s. Aungue no se separan de las imdgenes perceptuales, a menudo ope-
con imdgenes de una naturaleza mids genérica; llamaré a estas imigenes
as purase. Tienen la ventaja de ser simples, pero poseen propiedades
por sf, no necesariamente aplicables a los hechos a los cuales los concepros
#¢ aplican. Los conceptos matemdticos, por ejemplo, s¢ mancjan con indepen-
‘dencia de las situaciones pricticas. Esto plantea el problema de cuil sea el
‘modelo perceptual més adecuado para sustentarlos a su nivel mds abstracto.
' También significa que pueden ignorar ciertos aspectos de relaciones cuanti-
‘fativas o espaciales, consideradas vitales en ciertas condiciones culturales.
" A &stas me referiré en primer lugar.

:Z:I.ocr niimeros reflejan la vida

Cuando una situacién se maneja s6lo en términos de las cantidades que
contiene, puede propiciar una conducta irreflexiva e inadecuada. Por ejem-
. plo, para decidir a cudntas personas se puede dar cabida en un determinado
; » €s necesario considerar otros factores que la relacién puramente nu-
| mérica entre personas e instalaciones disponibles. Dos maestros en régimen

de media jornada puede que no igualen a un maestro de dedicacién exclusiva.
Una jornada de trabajo de ocho a dos no puede igualarse a otra de dos a ocho.
La cuarta dimensién espacial no se relaciona con la tercera como la tercera a
la segunda. Etcétera.
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Max Wertheimer, en un estudio sobre los niimeros y las configuraciones
numéricas, ilustré las diferencias entre las cantidades en la experiencia pric.
tica ¥ sus correlativos en la aritmética pura. Una familia, un equipo, un re-
bafio, no se conciben como una suma en la que cada uno de los elementos
puede tomar el lugar de otro o que se altera sélo en cuanto a la centidad si
se quitan o se afiaden algunas unidades, Cada miembro tiene su funcién par-
ticular en el conjunto. Esta funcién cambia cuando cambia el ndmero de la
totalidad de los miembros del grupo, y depende de qué miembro se pierda
o se agregue. Cada cambio numérico altera la estructura del grupo. Por tanto,
el enunciado 5— 1 = 4 no se refiere a situaciones idénticas cuando en una
familia muere el padre, v en otra, un hijo.

Un par (de ojos o zapatos o consortes) no es simplemente una cantidad de

, SN0 una estructura simétrica que se viola cuando el nimero disminuye
¥ queda sumergida cuando se incrementa. Una cara con tres 0j0s N0 &5 una
cara «con mds de lo mismos. Un caballo + 1 caballo = 2 caballos; 1 hom-
bre + 1 hombre = 2 hombres; pero 1 caballo + 1 hombre = un jinete a
caballo. En algunas lenguas llamadas primitivas no es posible utar la palabra

«madres en plural. Sélo puede haber una madre: no pueden sumarse dos .

madres. De modo semejante, en ciertas condiciones no es posible combinar
objetos dispares o niimeros de personas dispares: puede que los dos hijos
de uno y los tres hijos de otro no sumen cinco.

En las primeras etapas del desarrollo cognitivo, particularmente, la mente
trata las cantidades en su dependencia natural de los contextos de las que
sc obtienen. ¢Resulta psicolégicamente sano inculcarles a los nifios de los
primeros grados la nocién matemdtica de los conjuntos, diciéndoles que cua-
lesquiera cosas dispares pueden agruparse en un conjunto? Por ejemplo, el
Educational Research Council of Greater Cleveland, en su guia para el maes-
tro de escuela primaria, subraya que «la batalla de Waterloo, el Sol y el mi-
mero veintitrés» constituyen un conjunto perfectamente adecuado. Edwina
Deans, en un folleto sobre las matemdticas de la escuela elemental, dice:

Un «conjuntos es una coleccitn hien definida, de objetos que no son
necesariamente semejantes en ningdn respecto; por ejemplo, un triingulo,
un cuadrado y un circulo; y un globo, un carro y una cuerda, En cads cjem-
plo hay tres cosas. Los objetos de un conjunto pueden combinarse con los
del otro en una relacién de uno a uno. El tridngulo puede combinarse con
el globo, el cuadrado con el carro ¥ el dirculo con Ia cuerda, para mostrar

que éstos son conjuntos equivalentes. Ambas comparten el mismo conjunto
cardinal,

Puede que sea cierto que la cantidad quede mis definitivamente ilustrada
por agrupaciones de cosas que nada tengan en comin, salvo la canridad.
Pero en los ejemplos que acabamos de ver, a los nifios no se les presentan

N, i | -

puras, que, como mostraré en un instante, no les ofrecen dificultad
el contrario, se los enfrents con grupos en los cuales las relacio-
icas de la vida cotidiana no estdn ausentes, pero se las presenta de
surdo, y aun ante la mente adulta, tienen el aire surrealista de las
palabras de Lautréamont: «Hermoso como el encuentro accidental
raguas y una miquina de coser sobre una mesa de disecciéne. Tam-
este caso nos topamos con la tendencia a definir la abstraccién como
dad de violar el orden natural de las cosas. :Las consecuencias de
n inofensivas desde el punto de vista educacional? La autoridad del
le afirma al nific gue los vinculos y las significaciones naturales de
‘0o deben respetarse. Puede que el adiestramiento sistemético para
cién durante los primeros afios de vida escolar prepare a algunos
ra salirle al encuentro, quizds en un futuro distante, al espiritu de las
icas superiores; pero no los ayudard necesariamente a reconciliar la es-
: la vida exterior.
] absurdo de la relacién a través de la sola cantidad puede resultar es-
ante pofticamente. He aqui un pasaje del poema Inventaire, de Jacques

dos hermanas latinas tres dimensiones doce apéstoles
mil y una noches treinta y dos posiciones seis
partes del mundo cinco puntos cardinales dicz afios
de bien y servicio leal siete pecados capitales dos
dedos de la mano diez gotas antes de cada comida
treinta dias de prisidn de ellos quince en
confinamiento solitario cinco minutos de intervalo

‘Situaciones prdcticas, el nimero de personas y objetos adecuados para
fines es en realidad algo a lo que se le concede una atencién constan-
A antipua regla social prescribe que las personas invitadas a una cena
ser menos que las musas, pero mds que las gracias. En las composi-
S artisticas, los niimeros no son arbitrarios. Una sonata de tres movimien-
el frente de un templo de siete columnas, tienen un elemento central
E un nimero par de componentes no procuraria. Dos santos, uno a cada
0 de Ia Virgen, constituyen una configuracién formal que refleja un con-
). jerdrquico, mientras que un mimero impar de asistentes produce una
en mds vivaz de una multitud. La estructura formal 5.7-5 del haiku
és hace del segundo verso el centro de una simetria vertical v también
Produce una estructura sonora abierta v mds dindmica que la que produci-
L flan versos con un igual nimero de sflabas. En los cuentos de hadas en los
- Que el hijo menor es el que triunfa, hay siempre tres hermanos, porque la
conducta repetida de los dos mayores es el némero minimo necesario para
) presentar el modo corriente de comportamiento, superado por el joven héroe
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excepcional. Cuatro hermanos resultarian redundantes. Dos constituirfan un
grupo cerrado y simétrico gue presentaria la dualidad de bien v mal, esti
pido e inteligente, etcétera. El rey Lear debe tener tres hijas, ni mds ni me.
nos; y la Trinidad necesita tres elementos para representar el entrecruza.
miento mds que el contraste.

Estos ejemplos tomados al azar tienen por fin mostrar que la incapacidad
o la renuencia a tratar los aspectos cuantitativos de las situaciones como me-
ros nimeros no son simplemente una deplorable desventaja de gentes re-
trogradas. Lo mds frecuente es que tales cantidades sean inseparables de su
papel y funcidn en la totalidad de la que forman parte.

La percepcién de la cantidad

Los miimeros son una adquisicién relativamente tardia de la mente. No
constituyen necesariamente ¢l mejor instrumento para describir, comprender
o tratar objetos v otras situsciones que incluyen la cantidad. La cuenta es
precedida por la captacidn perceptual de grupos, que, para ciertos fines, sigue
siendo el tinico enfogue adecuado. Puede que un pintor nunca cuente las
figuras o las formas que incluye en una obra particular; determina cudntas
necesita por lo que la composicidn exige visnalmente. El nifio dibuja la mano
o el pie con tantos dedos como sea necesario para el buen lucimiento de la
configuracién. Puede que sepa contar, pero en el dibujo el niimero exacto no
interesa o, incluso puede entorpecer el orden visual de la figura, Wertheimer
observa que el nimero de cuerdas necesario para sujetar un mdstil o el ni-
mero de postes para sostener el esqueleto de una casa no se conocen necesaria-
mente por cilculo sino, entre los primitivos, por la imagen visual de la conste-
lacién y sus funciones. Un pastor o el director de un equipo puede saber si €l
nimero de los miembros de su grupo estd completo sin conocer su nimero o
sin contarlos. La forma de una figura geométrica o una configuracién de puntos
puede resultar conocida, reconocida v reproducida sin conocimiento alguno del
niimero de elementos que contiene.

En muchos casos y para muchos propdsitos la cantidad exacta de ele-
mentos carece de importancia. Jean Piaget mostré que cuando se les pide a
los nifos pequefios que copien una figura constituida por miiltiples elementos,
le hacen justicia a la forma de la figura sin utilizar el nmimero correcto de
elementos. Mencioné en el iltimo capitulo que los criterios para lo que se
accpta como copia exacta varian grandemente. En este contexto puede resultar
pertinente una observacién de Martin Heidegger, segiin la cual no tiene sen-
tido afirmar que la ciencia moderna es mds exacta que la de la Antigiiedad, o
que su modo de aprehender la existencia es mds apropiado. La palabra grie-
ga, dice, de la que deriva smatemdticase, se refiere a lo que el hombre conoce
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» gntemano de las entidades que contempla y de las cosas que maneja. Sélo
indo el mimero se cuenta entre las propicdades de las cosas conocidas de
mano, s¢ aplica a éstas una matemitica numérica. Esta predisposicién
cular no existe en el caso de ciertos enfoques del conocimiento, que de-
ben rechazar la cxactitud numérica para beneficio de su propia especie de rigor.
| Cuatro pistolas pueden constituir un nimero significativo, pero cuatro
sranos de arroz pueden no ser ecuatro» en absoluto, sino, mds bien, «casi
sadas o «ya no queda arroze. Nos sonreimos cuando un pedante o un simple,
evaliian las cosas por la cantidad, utiliza nimeros precisos cuando éstos
n fuera de lugar, como, por ejemplo, Leporello en su jactanciosa enume-
jcion de las hazafias de su amo, Don Giovanni:

I Iialia seicento quarants

In Alemagna due cenfo e frent'uns
Cento in Francia, in Turchia movant'una
Ma, ma, in Ispagna sono gid mille e tre.

Sin embargo, cuando en el evangelio segin Mateo, Jests le pregunta
S Pedro: «¢Piensas que si se lo pido a mi Padre no me enviard ense-
da mis de doce legiones de dngeles?», la referencia a un nimero particular
color perceptual al enunciado y se entiende que no debe ser tomade
imente.
_ Hay, pues, dos maneras del todo diferentes de afirmar una cantidad:
contando y midiendo o por la captacién de una estructura perceptual. Contar
edir, por supuesto, son también operaciones perceptuales, pero fragmentan
estructura de la configuracion en unidades singulares, de modo que la parte
de la operacién queda reducida a reconocer una por una estas unidades;
ladecuan la cantidad dada a alguna norma introducida desde fuera. El otro
método consiste en estimar y relacionar cantidades mediante la inspeccidn
al de una configuracién organizada. Algunas veces el método reco-
noce niimeros exactos, como coando las constelaciones de puntos de las pie-
‘zas del dominé se reconocen como unos, doses o cincos; las mds de las veces
" Produce meras estimaciones de tamanio. Es innecesario decir que ambos proce-
* dimientos ticnen su lugar propio.

N
| W

Los mimeros como formas visibles

~ Las relaciones entre los niimeros son particularmente puras y netas. El
nlimero puro es una gran tentacion, Desde que los pitagdricos descubrieron

tazones numéricas simples de los intervalos musicales en la ﬂautﬂt y las
cuerdas y las aplicaron a las distancias espaciales del sistema planetario, los
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pctural, rebiisa aceptar el supuesto de que «el concepto de “dos”

pensadores y cientificos corrieron el riesgo de forzar la coincidencia entre he. ; abstraccién mis dificil que “rojo”™ o “silla”s. Y contintia:

chos de la naturaleza y esquemas numéricos. Francesco Sizi, astrénomo floren. .
tino del siglo xvi1, argumenta como sigue contra el descubrimiento de las lu- N .
R s e 2 B o1 Fombec debiS kicher tan Jencdaements & tray%s. e byl
" formas inadecuadas del lengusje pars deshacerse del entorpecedor winculo:
dos piernas, dos piedras, cusndo considerd atento dos leones, un par de
B i primer hombre, segundo hombre, y reconocié finalmente el dos
en toda su riqueza y simplicidad con sus mum:ﬂunud:mﬂm,lumﬂoy
" configuracidn, y su completa indiferencia respecto a dos cuslesquiera cosas
mm.&hmﬂy&mudmumfﬂﬁmﬂmihrndchmmﬂ]m 2 'Epmmﬂhbﬁ:mmdeiﬂdﬂlnuﬂﬂfﬂmw#hbﬁ'dmmm
que seria tedioso enumerar, tales como los siete metales, etcétera, cole- ~ &f fueran contemporineos de esas primeras tribus salvajes?
gimos que el mimero de planetas debe ser necesariamente siete. . e

Ademds, los judios y otras naciones antiguas, al igual que los europeos
modernos, adoptaron la semans de siste dias ¥ han dado a dstos el nombre
de los siete planetas; pues bien, si incrementamos el nGmero de los pla-
netas, el sistema entero se desmorona,

Hay siete ventanas en la cabeza: dos agujeros en la nariz, dos ojos, dos
ofdos y una boca; de igual modo, en los cielos hay dos estrellas favorables,
dos de malos augurios, dos luminarias y sblo Mercurio, indeciso e indife-

enfoque tradicional de la ensefianza de la aritmética por el que se plan-
plemas numéricos como situaciones vitales, oculta los hechos sobre
gue el estudiante debe concentrarse. Pero, por lo menos, no cnnfunc?: el
‘de la naturaleza con el de las cantidades puras. Se limita a lns' situa-
wvitales y le encomienda al estudiante Ilumdedﬁ:uhﬁrlmm
en ellas e ignorarlo todo salvo los niimeros. Perturbaciones mids serias
an cuando se asocian el reino de la naturaleza y el igualmente percep- '
ino de las cantidades, Esto tiene por resultado imdgenes que consisten
nentos incompatibles que se anulan entre si. Por ejemplo, de acuerdo
Proyecto Aritmético de la Universidad de Illinois, los nifios :prr.ndcn
ticas mediante «jucgos de lineas numéricas». La linea numérica es
1 escala decimal horizontal trazada sobre papel y dividida pﬂrci.&nigﬁ_.lt
enzan con 0 a la izquierda y llegan a 25 a la derecha. Se le dice al nifio
e hay «mis grilloss, que saltan a lo largo de la linea de izquierda a derecha,
¥ smenos grilloss, que saltan hacia la izquierda. Un «grillo de + 4» da sal-
le cuatro unidades cada uno hacia la derecha; un «grillo de — 3» da saltos

En estos casos, la mente es incapaz o no quicre enfrentarse a los hechos
de la sitvacién inmediata, porque un modelo de puras cantidades impone
exigencias diferentes. Se trata de un modelo que atrac a la mente por su
elegante simplicidad. Aunque perceprual, presenta un reino «ideals.

Los niimeros constituyen entidades perceptuales: visuales y, en cierta me-
dida, tictiles y auditivas. Este hecho es de decisiva importancia para la ense-
fianza y el aprendizaje de la aritmética. Los educadores que no advierten que
los mimeros poseen un reino perceptual propio, relacionan la aritmética con
«situaciones vitaless con el objeto de superar la aabstraccidne, supuestamente
tan dificil para la mente no formada. Asi pues, en la Unidad de Formacidn
Especial del ejército norteamericano, que tiene por fin la educacién de los
que no gozaron del privilegio de la cultura, «se sigue la carrera militar de : g e Ly : gt
un personaje de ficcién, el soldado raso Peter, y todo el curso se planifica B “"‘d"‘[‘%"d' u$ hiﬁe?ul?éiz ﬁt&#{ﬁﬁ:ﬁ%ﬁﬁnﬁfg
de acuerdo con un nivel funcional, Se comprobé que los hombres retienen e ml;ummzl_ ;2“ ducidoyl S R A
mucho mis si se les ensefia que un hombre tenfs cuatro manzanas y otro le : e 4 x H'-- b lci mm{ ma dificil im:qna;‘ un grillo inexistente
dio cuatro manzanas mis, de modo que el primero tuvo ocho manzanas, que 5 Puede que al nifio no le re A e £l e ponérselas
BE 1 it e o 4 e fia. ‘que salta sobre una escala numérica visible. Incluso puede com

o

i . - para distinguir illos de tres saltos y grillos de cuatro saltos. La verda-
Que este método sea preferible o no, depende de cudl sea la alternativa. [ 4t ! catre gn y . e ) ;
Si de otro modo la ensefianza de la aritmética consistiera en el mancjo de i *fa dificultad se presenta cuando sc le pide que entienda el motivo mismo

- por el cual el sistema fue concebido, esto es, la relacién entre mis y menos.
 Se le pide que entienda el mds y ¢l menos por analogfa con la derecha y la
~ izquierda; pero esta analogia es falsa. El espacio visual en el mundo dt los

grillos y los seres humanos es isotrépico en lo que respecta a las direcciones
~ horizontales, esto es, moverse en una direccién constituye la imagen especular
‘de moverse en la otra. Esta simetria existe en aritmética sblo si se ig;uf_:ﬁ la
significacién de los términos «sumas y arestas. En el reino de la manipuls-

meros sonidos del lenguaje y signos numéricos escritos, aprendidos de me-
moria por repeticidn y sujetos a operaciones misteriosas y sin sentido, por
supuesto entonces los educandos, como cualquier otra persona cuerda, senti-
rian con alivio la referencia a situaciones virales comprensibles. Pero la ense-
fanza de la aritmética mediante sejemplos pricticoss es un arma de doble filo.
Esto ha sido vividamente analizado en algunas obras recientes sobre el tema.
- Marguerite Lehr, en su introduccién al libro de Catherine Stern sobre la
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cién puramente formal, la transposicién puede sin duda ser espacialmente
simétrica:

34+4=7 T—4=3
Sin embargo, esto es asi en tanto se ignore el hecho esencial que el nifio debe
entender, esto es, que mds no es un nombre de grillos ni una sefial de caminos,
sino que significa anadir algo, y que memos significa quitar algo. No existe
diferencia semejante cuando alguien salta en direcciones opuestas; y eliminar
la diferencia significa reducir un manejo significativo de cantidades a un mero
malabarismo con mimeros. La tarea ha sido referida a un universo percepiual
inadecuado.

Otro ejemplo, mis simple y mds drdstico, puede ilustrar esto de modo mis
acabado. En el Proyecto Stanford para la ensefianza de las maremdticas en
los primeros grados de la escuela elemental, se colocan imdgenes de objetos
reales —pelotas, tambores, cubos— entre paréntesis, segin las férmulas de
la teorfa de los conjuntos (Fig. 56). Ahora bien, un adulto puede interpretar

N {3 O} +N m} -N {3 © B}

el dibujo de una pelota 0 un tambor como un ideograma y, por tanto, puede
referirlo a letras, mimeros y otros signos para integrarlo en un discurso uni-
tario. Pero para un nifio, un dibujo semejante muestra un objeto real y, por
tanto, su lugar no son los paréntesis, sino la imagen de una estanteria en el
cuarto de juegos. Una cosa es ilustrar el concepto de conjunto mediante agru-
paciones de objetos reales y otra muy distinta incluir los objetos en las
férmulas.

Es sumamente urgente que los educadores abandonen la idea de que las
relaciones cuantitativas pueden ponerse en contacto con la experiencia percep-
tual directa sélo si se las representa por objetos pricricos del medio ambiente.
Las relaciones cuantitativas se refieren a un universo perceptual propio, que
no puede ignorarse ni contradecirse con impunidad. Lo que mejor las repre-
senta es un sistema de «formas purass, por ejemplo, las conocidas varillas de
Cuisenaire y las imdgenes mentales a que &tas dan Jugar.

Naturalmente, estas varillas e imdgenes son sumamente abstractas cuando
se las compara con las situaciones pricticas a las que la aritmética puede apli-
carse. Pero los nifios no tienen dificultad alguna en considerar y describir
cualidades abstractas. Por ejemplo, en sus dibujos representan ¢l cardcter recio
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s cuerpos humanos que estin dibujando. Asi como esas lineas describen
eza abstracta de lo recto, directa, espontdnes e ingenuamente, un
o de blogues de madera puede describir la abstraccién de las canti-
perceptualmente. El hombre, al percibir las formas complejas de la
eza, crea para si formas simples, de ficil captacién para los sentidos y
cilla comprensidn para la mente. Una de las funciones de estas formas
en la produccién de equivalentes fisicos de imdgenes no miméticas
por la mente: pinturas «abstractase, diagramas cientificos y conceptos
5. Estos objetos e imdgenes, aunque abstractos respecto a las sima-
mi#s complejas que representan, son entidades particulares perceptibles,
amente accesibles a la mente de un nifio. Puede que el Cuirenaire
7 no esté muy lejos de la verdad cuando afirma: «El poder de abstrac-
a su culminacidn entre los & v los 9 afios de edads».

que los adultos cuya vida se haya centrado enteramente en situa-
pricticas se sientan impotentes frente a las formas puras, pues a pesar
inmediatez perceptual, estas cosas no son anadas para €. A menudo
dificultades frente al arte «moderno» no mimético, No sucede lo mismo
nifios, Las formas puras, en arte o en cualquier otro campo, les son

 cantidades constituyen una variedad particular de las formas percep-
Son mis simples que los circulos y los cuadrados porque consisten en
in solamente, pero, al mismo tiempo, son capaces de una infinidad de
ciones dentro de esa dimensién. Los nifios responden con deleite a
y el desafio de estas transformaciones.

r qué entonces hay tantos nifios que tienen dificultades con los ni-
8¢ ¢Por qué hay estudiantes universitarios que temen las matemdticas
‘tanta frecuencia y sienten una aversién por cllas que persiste durante
‘toda la vida? Catherine Stern contesta con un devastador capitulo llamado

~«Un método bdrbaro de ensefiar aritméticas, en el gue les recuerda a los
\ Adultos cdmo se sentirian si se les presentara un conjunto de lo que los psics-
0g0s llaman silabas sin sentido y un conjunto de signos visuales igualmente
. Carente de sentido, y se los invitara a continuacién a llevar a cabo con ellos
m-ﬂ ¥ restas. Con mis precisin ain, las palabras «sumas y aresta» y las
‘Operaciones a que aluden serfan igualmente desconocidas y, por tanto, la tarea
. consistiria en aprender que si esos signos misteriosos se combinan de cicrto
modo se supone que dan lugar a otros signos. Dado que no hay manera de
- Saber por qué esto es asi, uno tendria que memorizar mecdnicamente qué
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signos surgen cuando ciertos signos se combinan. Las combinaciones son mu-
chas y la tarea de memorizarlos es tal, que no resultaria tan abrumadora la
perspectiva de aprender los caracteres chinos.

Y, sin embargo, esta es la disciplina a la que somete al educando la ense-
fianza convencional de 1a aritmética. Es posible ensefiarle a un auditorio cau-
tivo & recitar mimeros mediante la memorizacidn de combinaciones de sus
equivalentes sin sentido. Dado que los nimeros son formas visuales y audi-
bles, se puede aprender a recitar secuencias enteras de ellos. Como se puede
aprender a recitar un himno o un poema en una lengua extranjera sin entender
una palabra, se puede aprender que tres mids cuatro son sicte. Pero la tarea es
penosa y lenta; no contribuye ni al goce de la vida ni al adiestramiento de la
intelipencia, y ficilmente es causa de errores.

El nifio que en un cilculo escribe 71 en lugar de 17 comete lo que la
sefiora Stern llama con justicia wun grave errors, esto es, un error cuya causa
€s la falta de participacin inteligente. La culpa puede ser del nifio o del siste-
ma por el cual se le ensefia. La razén de este error es clara. Como signos vi-
suales, 71 y 17 parecen intercambiables, como un objeto ¥ su imagen especu-
lar. Hay escasa diferencia entre ellos, especialmente para un nifio que tiene
que superar todavia la simetria perceprual de derecha e izquierda.

Los nifios cometen semejantes faltas cuando se les ha ensefiado 2 operar
a un nivel perceptual errado. Puede hacerse una buena comparacién en este
ciso con las notas de la escala musical, que llevan como nombre el de varias
letras o sonidos del discurso, ¢, d, ¢, f, g, 4, £.* Una persona que no tuviera
experiencia musical podria aprender ficilmente esta secuencia de letras. Podria
aprender también que ¢, ¢, g se llama acorde y suena bien y estable, mientras
que una combinacién de @ y b suena dsperamente. Puede creer lo que el
maestro le dice ¢ incluso puede retener de memoria lo que ha sprendido.
Pero la secuencia de letras desde ¢ a b carece por entero de estructura, salvo
por el hecho de estar constituida de entidades separadas. No puede encontrir-
sele Idgica alguna: una entidad no difiere de la siguiente y, por tanto, ¢l orden
es arbitrario. Esto no se aplica a los sonidos musicales a los que las letras se
refieren (Fig. 57). La escala sudible posee un ascenso de tono que le asigna a
cada nota una altura diferente. Estas diferencias de altura no son iguales.
La escala estd subdividida en dos tetracordios de dos notas plenas y un semi-
tono cada uno; el primero, en clave de ¢, llega de ¢ a f; el segundo, después
de un intervalo, de g a £, A esta subdivisién se suma una estructurs diferente,
a saber, el acorde ¢, ¢, g, que sostiene la escala como un esqueleto. Dentro de
esta muy compleja configuracién de fuerzas perceptuales, cada nota tiene una
personalidad propia y el cardcter de la relacién entre dos o tres notas es Ginico.

* Asi se llaman en inglés y cn alensin las notas do, re, mi, fa, sol. la si bemol. [T]
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Figura 57

La situacién en la aritmética es muy similar (Fig. 58). También en este
gaso se le presentan a ojos y ofdos un conjunto de signos sin relacién alguna
a estructura de las cantidades puras a las que dan nombre. La escala de
‘cantidades consiste en diez unidades y también ellas se elevan g:'ndua!‘
mente. La totalidad puede dividirse en dos partes iguales de cinco unidades
cada una. Se alternan dos clases de cantidades, las pares y las impares. Algunos

Jos niimeros son indivisibles, otros son divisibles de varias maneras. Nada :Ic
se percibe en el conjunto de mimeros, que no son el retrato. de canti-
es o simbolos, sino meros signos. Algunas lenguas primitivas tienen ma-
s de contar que reflejan las relaciones a las que aluden. Por ejemplo, los
) maneses, que utilizan una escala de cinm. cuentan: uno, el otro, el ﬂrdlnl’
el penltimo, ¢! dltimo. : i
El método sugerido por primera vez por Marfa Montessori y considera-
 blemente modificado y desarrollado desde su tiempo, le presenta al nifio las
propiedades perceptuales de las cantidades puras mismas. Los niimeros son
columnas de diferente longitud. La dimensién horizontal del espacio se utiliza
para la comparacién y la secuencia de las columnas. La suma y la resta consti-
tuyen operaciones complementarias que consisten en afiadir y quitar. La ana-
. tomia de cada uno de los mimeros, en lugar de quedar oculta por un nombre,
se revela ante los ojos y las manos del nifio. Diez es 1 + 2 + 3 + 4, ¢l her-
| moso orden del fetractys que fascing a los pitagéricos; pero diez es también
5+ 5, y las dos estructuras se entrecruzan como los tetracordios y el acorde
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en la escala musical diaténica. Los niimeros pares pueden fragmentarse en
mitades y los impares tienen pares centrales o restos. Las diferencias entre
Io correcto y lo errado se advierten; los errores perturban visiblemente |,
guracion simple de todo el sistema. Fl cileulo, cuando es necesario
constituye sdlo un medio para un fin perceptible y los nombres son rétulos
secundarios para las cantidades y las operaciones a las que se refieren,

::,n
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al nifio se le presentara una historia de conejos y repollos, la idea
cautivantes animales y verduras le dificultaria la extraccidn dg las
. Pero una vez que ha adquirido la capacidad aritmética, la aplicard a
fn prictica que se le presente. En palabras de Catherine Stern:
mos las situaciones con niimeros. Llenamos los nimeros con vidas.
& niimeros llenados de vida pueden aplicarse a cualquier situacidn en
es pecesario clarificar la relacién entre cantidades. A menudo los mi-
on un modelo impecable de esas relaciones. Si a un granjero le es nece-
ber cudntos repollos comerdn cuatro conejos, si cada uno come dos,
educir con confianza el estado prictico de cosas a un estado de puras
fades y resolver ¢l problema a su nivel perceprual. La estructura de
gen mis abstracta se asemeja lo suficiente a la menos abstracta.
bargo, mencioné también ejemplos en los que los niimeros puros
aspectos vitales de las situaciones a las que se aplican. Pueden plan-
tales dificultades cuando la aritmética o el dlgebra sirven como modelo
peometria. Las relaciones numéricas pueden sugerir analogifas inco-
"En el Mendn de Platén, Sdcrates le pregunta al muchacho: si un
o con una superficie de cuatro metros cuadrados tiene lados de dos
de longitud cada uno, ¢cudl deberia ser el largo de los lados para que
icie se doblara? El muchacho responde que el lado tendria que du-
su longitud porque wun cuadrado doble proviene de una linea dobles.
& caso el modelo de la cantidad, que tiene sélo una dimensién, esto es,
do mis y lo menos, bloguea la perspectiva de una situacidn bidimen-
+ El muchacho se equivoca no porque piense «en abstractow, sino porque
de una situacidn perceptual diferente.
“dlgebra, como la aritmética, posee una base enteramente perceptual,
tho, la sugerencia de C. Gattegno segiin la cual el dlgebra deberia estu-
antes que la aritmética es psicolégicamente sélida. La percepcidn se

Ii

4 antes en relaciones que en valores absolutos y las generalidades prece-
2 8 las particularidades en la experiencia sensorial. Las varillas coloreadas
Cuisenaire representan relaciones entre cantidades; su longitud absoluta
: ', @arece de pertinencia y es ficilmente intercambiable.
i . Sil'l embargo, cuando se aplica como una mera férmula. el dlgebra, como
o l S aritmética, puede bloguear la comprensién de la geometrfa. ¢Quién no

Simpatizarfa con la siguiente observacién de Jean Jacques Rousseau en sus
Gﬂlfﬂ‘fﬂfrf!?
Figura 58 l

Nunca avancé lo bastante como para captar verdaderamente s aplicacidn
del dlgebra a la geometrfa. No me gustaba hacer operaciones sin ver lo
que uno lleva 2 cabo, y me parecia que resolver un problema geométrico
mediante ecuaciones era como tocar una melodia haciendo girar una mani-
vela. La primera vez que descubri por cilculo que el cusdrado de un binomio
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El reto, las sorpresas y las satisfacciones que ofrece ¢l j i
sorp 3 : juego de las canti.

chdes_ atrapa sin dificultad la inteligencia del nifio medio. Su conducta no
permite dudar que se encuentra en un contacto perceptual directo con una
tarea absorbente. Todo intento de avitalizaciéns lo apartarfa de esta expe-
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Figura 59

Un simple examen de la Figura 59 muestra inmediatamen 3

c te

nmdudndel:a+Hcslguallicuadrldndcamﬁsuim:dndudufmfd:sl

;mdm@gﬂlod,PcmnmuﬁuMmtmhmﬂmMghmﬂ
Hmuhu{.. sin la figura, porque se trataba de una leccién de dlgebra y no de

Geometria evidente de por si

Lo que se debate agui no es la diferencia eatre los ni
lineales. Lo que meum cs si una operacidn mlt:miuclam:ﬂr:;c{:h:xpﬁﬂﬁmx
m 4 una configuracién perceptual que muestra por qué los hechos impli-
dos son como son, o no. La geometrfa puede quedar por debsjo de esta
exigencia, tanto como la aritmética o el dlgebra. Schopenhaver denuncié vi
ltfmmmtc lo que €l llamé los trucos del tipo euclideano de prueba wg—
31:: en la gue, dijo, ll verdad entra casi siempre por la puerta mf:f;m ¢5
mﬂudn de una circunstancia antes accidental que esencial. Objeté las
Enmumhuuques:mnpuapmbcrdmmdcﬁﬁgmu: uno no
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se apoya en su propia evi

i

\qué se trazan, pero descubre luego que son trampas que se ajustan
jamente; capturan el asentimiento del estudiante, que se siente
do por tener que conceder algo gue sigue siéndole enteramente incom-
en su Coniexto interior.
+a es una cuestion educacional de importancia fundamental. Histérica-

tiene su mejor ilustracion en la diferencia de enfoque de la prueba
trica entre griegos ¢ indios, Hermann Hankel sefiala en su historia de
emiticas que ya en el siglo v a. C. la geometria gricga se niega a apo-
en la capracién visual directa. En lugar de ello, cada prueba se deriva
mente a partir de unos pocos axiomas por una serie de proposiciones
nente conectadas, Los gedmetras de la antigua India, en cambio, se
1 explicitamente en un solo teorema, el del cuadrado de la hipotenusa.
ds, toda proposicién se presenta como un hecho sutocontinente, que
dencia intrinseca. En lugar de presentar una sccuen-
de pasos, el matemitico indio muestra la figura pertinente, completada
ser necesario— con lineas auxiliares, sin que la acompafie otro comen-
0 que la palabra «;Contemplad!». La prueba consiste en la evidencia

ble dentro de la figura dada.
%
v

Figora 60

@

En general, la geometria primitiva tiende a apoyarse en la simplicidad
perceptual, por ejemplo en la simetria. El siguiente cjemplo, tomado de Han-
kel, puede servir de ilustracién. Parece que los indios, para demostrar gue el
tridngulo basado en el didmetro del circulo es siempre rectdngulo (Fig. 60a),
trazaban una linea desde el vértice del tridngulo a través del centro del circulo
y llegaban de ese modo a un rectingulo (Fig. 60k), ubicado simétricamente
dentro del circulo. Por su posicién en este rectdngulo se mostraba que el vér-
tice del trisngulo era un dngulo de 90°. jContemplad!

También en la geometria griega puede verse la dependencia de la simpli-
cidad de las figuras simétricas, en la secucncia en la que es probable que se
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gulo equilitero, luego en el del isésceles y por Wltimo en el del escaleno. Los
axiomas de Euclides se basan en Jg intuicién; y mencioné antes que la pers
Pectiva primitiva de las secciones del cono como entidades separadas e inde.
pendientes corresponde a la tendencia perceptual a la forma simple.

Quizd valdria la pena seialar aqui explicitamente por qué las matems.
ticas pueden basarse en Iy experiencia sensorial. Esto se considerd a veces
imposible porque las matemdticas tratan de formas idealmente perfectas.

sobre el objeto fisico particular que le da origen —si es que en realidad la
persona estd mirando algiin objeto cuando visualiza el cuadrado—, carece
de importancia, asi como las imperfecciones de una figura trazada en la piza-
ITa por un matemdtico carecen también de importancia respecto de las formas

Schopenhauer confundié'la evidencia perceptual con la verdad ontolégica
porque, siguiendo a Kant, considers el espacio una condicién ¢ priori de todo
conocimiento visual. Pero estaba sin duda en o clerto cuando insistié en que
la demostracién geoméirica debe comenzar en el conocimiento visual directo
del hecho que debe ser probado. La reestructuracién incluida en la prucha
no debe desmembrar la configuracién apoyindose en elementos que no consti.
tuyen sus verdaderos componentes. Después de todo, se busca esclarecimi,

da contener como un CUETPO ajeno en sus intestinos, La demostracién india
Que mencioné antes, reestructura la figura transformando la hipotenusa dis-
metro en la diagonal de un rectingulo; pero al final, el tridngulo original es
todavia visible en el circulo,

El creciente desapego de las matemdticas respecto de la experiencia pric-

236

&,

puras in“l;‘::tity:n la base perceptual de las operaciones pueden
' quem& abstractas, pero el trabajo productivo en este campo
n.-.-Eriéi:!ost a esa base sunque puede que no suceda lo mismo con el

ier necesario para apoyar el trabajo. A
: lf:;mjm:]ttmiﬁms se relacionan tan estrechamente con la eviden-

ntual, pueden despertar un vivo interés en las personas lncorrupus
n en la respuesta de los nifios al dlgebra y la afltmclf:‘smauhcsm:c-ﬁ :
‘I?n ismo sucede con las personas de mente madura. Si s las o gnh
I.E.m nivel en el que la tarea sélo puede llevarse a cabu' T,cm_ﬁcm:du
idn de mutinas, su pensamicnto protestard o qued:n 5 "
Ir-- opetar en cambio de manera t_nl qu:ql:épmlég r;n;:l;ﬁ:ﬂ dmc?m-‘
jon, advertirdn por propia experiencia por 0l %
o: «Pensar ¢s uno de los mds grandes placeres de la raza humana
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13. EL LUGAR QUE LES CABE A LAS PALABRAS

Los pensamientos necesitan recibir una forma, y la forma debe derivarse
de algin medio. Asi como el fisico o el quimico no pueden concebir una
~ accién a no ser que haya materia o energia capaz de realizarla, el psicélogo
debe hallar un reino de existencia para el pensamiento. Este reino no es
necesariamente la conciencia. El pensamiento podria ser una ocupacién pura-
mente fisiologica del cercbro. De hecho, si se supone que todo lo que tiene
lugar en la mente debe tener su contrapartida en el sistema nervioso, es nece-
sario asumir que el cerebro contiene el equivalente corporal de todos los
- conceptos disponibles para el pensamiento, como también todas las opera-
. ciones a las cuales los conceptos pueden someterse. En teoria, podria imagi-
- marse que la conciencia entrega las operaciones exigidas por la solucién de
- problemas o el razonamiento a mecanismos cerebrales no representados en
la conciencia, de la misma forma que ciertas operaciones pueden confiarse a
una computadora electronica, y los resultados serfan luego enviados nueva-
- mente a la conciencia. Tal teoria tendria que ser seriamente considerada si en
- werdad no se hallaran huellas de pensamiento en el estado consciente. Equi-
~ valdria a decir que el pensamiento es inconsciente.

- Sin embargo, llamar a algo inconsciente es formular un enunciado purs-
- mente negativo. Indica solamente una susencia. Poco hubiera sido el logro del
psicoanilisis, por ejemplo, si de ciertos procesos sélo hubiera dicho que son
- inconscientes. En realidad, los psicdlogos han especulado sobre tales procesos,
ya tratindolos como analogias de acontecimientos conscientes posibles, ya
comparéndolos metaféricamente con acontecimientos fisicos. También seria
posible una descripcidn fisiolégica y, de hecho, algin dia serd indispensable.

Esto s también vilido para la psicologia del pensamiento. Existen por
supuesto descripciones fisiolégicas de los procesos mentales, pero por el mo-
mento los recursos con que cuentan son apenas més refinados que el aparato
de control de las agujas de un ferrocarril, por ejemplo. Cuando se descubran
explicaciones mis adecuadas de c6mo se forman y se relacionan los conceptos
en el cerebro, quedard todavia por llevar a cabo la tarea de mostrar cémo las
variedades de los conceptos mismos con todss sus caracteristicas individuales




pueden tener su contrapartida en mecanismos cerebrales. No bastard mostrar
el mecanismo fisioldgico mediante el cual el perro se asocia con el gato: serd
también necesario descubrir las propiedades del tejido cerebral que repre.
sentan los rasgos particulares del gato y del perro, tareas reservadas para el
neurélogo de un futuro remoto.

Puesto gue no se dispone por el momento de explicacién fisiclégica, los
psicdlogos interesados por la naturaleza del pensamiento se enfrentan con
un problema similar al de la electricidad en fisica. Saben mucho sobre el fun-
cionamiento del pensamiento, pero poco sobre lo que es. Muchos aceptaron
esta situacién diciendo que el pensamiento es lo que el pensamiento hace.
Sus experimentos resultan sumamente valiosos al indicar qué especic de tarea
pueden desempedar los animales y los seres humanos. Pero para todo aquel
que crea que la psicologia debe lograr algo més que predecir y controlar,
sigue formulindose una pregunta fundamental. ¢Cudles son las formas men-
tales del pensamiento?

é8e puede pensar con palabras?

La respuesta que sugeri en el capitulo 4 era que los CONCEptos son imd-
genes perceptuales y que las operaciones del pensamiento son el manejo de

I esas imdgenes. Traté de subrayar e hecho de que las imdgenes se producen

2 cualquier nivel de abstraccién. Sin embargo, aun las mds abstractas entre
ellas deben cumplir una condicién. Deben ser estructuralmente similares (iso-
mérficas) a los rasgos pertinentes de las situaciones para las cuales el pensa-
miento resultard vilido. La cuestién que se plantea s si el lenguaje verbal
constituye tal conjunto de formas perceptuales. ¢Son las propiedades sensibles
de las secuencias verbales, visuales o auditivas, de un cardcter tal que pue-
den reproducir los rasgos estructurales pertinentes respecto de una esfera de
problemas del pensamiento? Esto equivale a preguntar: gse puede pensar en
palabras como sc¢ puede pensar en circulos, rectingulos u otras formas se-
mejantes?

La respuests que se da comiinmente es casi automdticamente positiva.
De hecho, se supone ampliamente que el lenguaje es un vehiculo del pensa-
miento- mucho mds adecusdo que cualesquiera otras formas o sonidos. Mis
radicalmente todavia, se lo considera indispensable para el pensamiento y,
Quizis, el tinico medio de que se dispone. Asf, Edward Sapir dice en su libro,
tan influyente, sobre el lenguaje: «Puede que ¢l pensamiento sea un dominio
natural aparte del artificial dominio del lenguaje, pero pareceria que éste es
el dnico camino que conduce a éls.

Nadie nicga que el lenguaje ayude a pensar. Lo que es necesario pregun-
tarse es si lleva a cabo este servicio sustancialmente mediante propiedades
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therentes al medio verbal mismo, o si funciona indirectamente, a saber,
‘seiialando los referentes de palabras y proposiciones, esto es, hechos dados en
‘un medio por entero diferente. También es necesario saber si el lenguaje es
‘indispensable para el pensamiento.

La respuesta a la ltima pregunta es «no». Los animales, ¥ en particolar

os primates, dan clara muestra de pensamiento productivo. Roger Brown ha
gado a la conclusién de que el cardcter de la mente animal es muy clara-
imente la abstraccién. Los animales pueden responder a categorias de cosas
¥ despliegan «una asombrosa desatencién ante el objeto dnicos. Por medio
@€ sus conceptos perceptuales, los animales resuelven problemas que resultan
elementales si se juzgan de acuerdo con normas humanas, pero que tienen
les notables caracteristicas de un genuino pensamiento productivo. Los ani-
males pueden vincular detalles de su medio ambiente por medio de relaciones
que llevan a [a solucién de un problema dado; al enfrentarlos, pueden reestruc-
turar de modo adecuado una situacién; pueden transferir una solucién 2 casos
diferentes, aunque semejantes desde el punto de vista estructural. Y lo hacen
sin la ayuda de las palabras.
. Sin embargo, puede que el pensamiento snimal sea inferior al humano
\€n un aspecto importante, Puede que se limite a enfrentar situaciones direc-
tamente dadas. El chimpancé utiliza su capacidad de pensamiento abstracto
ingeniosamente con los fines pricticos de huir de un encierro o dar forma a
‘una herramienta. Pero no hay prueba de que pueda pensar cémo hacer mis
go un palo corto, si el problema no se le plantea aqui v ahora. Los experi-
| mentos indican efectivamente que el razonamiento del chimpancé no se limita
\estrictamente a lo que tiene delante de los ojos. Puede volverse y recoger una
‘manta de su guarida que quiere utilizar para recuperar un objeto que se
‘encuentra fuera de la jaula. Pero es muy posible que no pueda apartar su
pensamiento de sus necesidades practicas inmediatas, En palabras de Witt-
 Benstein: «Decimos que el perro teme que su amo le pegue; pero no que tema
que su amo le pegue mafiana. ;Por qué nos.

No nos interesa aqui cémo logré el hombre superar esta limitacién. Lo
que importa es, en primer lugar, que esta independencia del pensamiento hu-
mano no es necesariamente un don del lenguaje y, en segundo lugar, que
de por si no constituye un aspecto del razonamiento, El pensamiento tedrico,
distanciado, puede producirse sin palabras: ¥ la capacidad de pensar es un

remoto mientras se estd sentado a un escritorio o se pasea por los
bosques, es algo que concierne al uso de las funciones cognoscitivas del orga-
fismo, no a la naturaleza de esas funciones mismas. Desde muchos puntos de
vista es sin duda mds ficil pensar sobre algo mientras se tienen los hechos
delante de la vista, aunque la terca presencia de esos hechos puede también
entorpecer la libertad del pensamiento. Es mis fécil jugar una partida de aje-
drez teniendo el tablero ante la vists que jugarla a ciegas, pero también es
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cierto que uno puede tener que desviar la atencién de un acontecimienio
- particular dado para hallar la solucién del problema. La naturaleza de las
operaciones cognitivas que constituyen el pensamiento no depende de que
la meta del pensamiento esté presente fisicamente o no. Puede que el alcance,
las aplicaciones y los objetivos del pensamiento animal sean muy restringidos;
pero los actos que sin dudan realizan los animales dotados de razonamiento
sin el procedimiento del lenguaje, tienen el sello del pensamiento genuino.

Las palabras como imdgenes

El lenguaje, pues, no es indispensable para el pensamiento, aunque contri-
buye a él. La cuestién es cémo. Dado que el lenguaje es un conjunto de for-
mas perceptuales —auditivas, cinestésicas, visuales—, podemos preguntarnos
hasta qué punto se presta al manejo de propiedades estructurales. La respuesta
debe ignorar las llamadas significaciones de las palabras, esto es, sus referentes.
Pertenecen a un dominio diferente de la experiencia perceptual. Debe limi-
tarse, pues, a las formas del lenguaje.

Supéngase que nos preguntemos qué razonamientos pueden llevarse a
cabo con las formas de la misica. Me referi ya a las intrincadas configura-
ciones de las relaciones tonales en la modalidad diaténica de la muisica occi-
dental. Una escala pentaténica dividida en cinco intervalos iguales sugiere un
nivel de pensamiento mids simple. Pero aun la misica llamada primitiva re-
sulta deslumbrantemente compleja dada la interaccién de las variables estruc-
turales. Existen las miiltiples combinaciones de la duracién, la variedad de
ritmos, las relaciones entre melodia y armonia, los alcances y las secuencias
de intensidad, los diferentes timbres de los instrumentos. El manejo de estas
intrincadas configuraciones implica un pensamiento que lleva el cerebro a sus
limites. El pensamiento musical se desarrolla enteramente dentro de los re-
cursos formales del medio mismo, aunque el contenido de los enunciados
musicales deriva de una experiencia vital —a la que también se aplica— que
se encuentra mds alli del dominio de los tonos.

Si se examina el lenguaje verbal de esta misma manera, sus dimensiones
perceptuales resultan sumamente limitadas. Desde luego, no hay en €] escasez
de sonidos, ruidos o ritmos; de hecho, los hay muchos mds en toda lengua
conocida que en los sistemas mds puramente musicales. Pero la variedad no
es parantia de estructura, Los aspectos estructurales de las configuraciones
del lenguaje son sumamente limitados. La longitud o el ritmo de las palabras
o las secuencias de palabras pueden variar; estdn todss compuestas de un
nimero limitado de elementos y pueden producir asonancias v otras seme-
janzas auditivas y visuales. Sin embargo, estas dimensiones perceptuales del
lenguaje son estructuralmente tan amorfas que nada complejo puede cons-
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con ellas, Comparadas con la melodfa musical més sencilla, s confi-
n sonora de un poema constituye una secuencia de sonidos en gran
: irracional, sostenida por algiin metro regular v cierto fraseo de rono
mo. Este enunciado resultard ofensivamente absurdo si el lector no tiene
enta que me refiero aqui exclusivamente 2 la lengua como forma per-
al; a cdmo se le presentan los sonidos o los caracteres escritos de una
2 un oyente que no entiende nada de ella. Lo que pretendo decir es
los sonidos de la lengua adquieren su sutil belleza, orden v significacién,
e gran parte por referencia a los significados a los que aluden las palabras.
. La semejanza entre las palabras basada en sus elementos comunes puede
utilizarse para llevar a cabo agrupamientos. La rima vincula a las palabras
emejantes; los prefijos o los sufijos idénticos crean categorias verbales. Pero
8 mera agrupacién de configuraciones sonoras en todo otro respecto irrela-
cionables, da muy poco de si estructuralmente. Por ejemplo, los sonidos del
iguaje no describen la diferencia gramatical elemental entre las cosas y
acciones, aunque su cardcter, por supuesto, puede ser estdtico o dindmico.
Se pueden distinguir los sustantivos de los verbos por su diverso sonido, pero
distincién sélo produce dos sacos plenos de configuraciones sonoras que
tienen ninguna otra significacién comin o diferente. en absoluto. De ma-
@ semejante, la secuencia lineal de las palabras en las oraciones constituye
rasgo estructural nitido, pero el lenguaje lo utiliza poco, si se compara
la estructura musical de una melodia. En ciertas lenguas se pueden dis-
tinguir los sustantivos de los verbos por su situacién en la oracién, Pero dado
\que sustantivos y verbos no son sino dos indescriptibles aglomeraciones de
Sonidos, la ganancia puramente sensorial es desdefiable.
Tan amorfo resulta el medio, que no es posible pensar en palabras, a no
Ser que uno se satisfaga con enunciados elementales como: 4 suena como &;
0 g viene siempre después de b; o 4 dura mis que b. A la mente humana le
On necesarias mejores herramientas.

Es verdad que un cierto tipo de operacidn cognoscitiva puede desarro-
llarse dentro del medio del lenguaje mismo, pero, aunque 1til, apenas puede
ser considerado como pensamiento productivo. Es posible aprender que pa-
labras que aluden a ciertos conceptos se relacionan entre s de cierta manera.
Se aprende, por ejemplo, que diez menos siete es tres. Puede hacerse ¢l apren-
dizaje mediante una rutina de memorizacién, v la significacién atribuida a los
conceptos puede pasarse por alto o, en verdad, ignorarse. Cada vez que se in-
corpora el enunciado «diez menos sietes al sistema, «tress serd el resultado
automdtico. Esta especie de asociacién no requiere referencia alguna a nada
mis alld del material verbal. Conduce a un sistema de almacenaje y reintegra-
cién que permite que la informacién resulte asequible. Pero una miquina
puede llevar a cabo la tarea y no requiere pensamiento productivo alguno.

El lenguaje puede suministrar informacién mediante lo que Kant llama
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juicios analiticos. En tales proposiciones, el predicado no es sino una pro.
piedad conocida del sujeto y, por tanto, simplemente explica un aspecto de]
sujeto. La enunciacién «todos los cuerpos fisicos son extensoss es analiticg
si la extension es una de las propiedades mediante las cuales se definen los
cuerpos fisicos. No es necesario irrumpir en el mundo de la experiencia. Estos
juicios analiticos pueden producirse de modo puramente verbal si la palabra
que alude al sujeto se ha asociado por adiestramiento verbal con las pala-
bras que aluden al predicado. Supéngase que alguien me dice que la sefiora X
que vive en Kansas City, busca un psiguiatra. Conozco un tal doctor Y, cuya
nombre se vincula en mi mente con la informacién de que vive en Kansas
City. Por tanto, puedo aconsejar a la sefiora X sin abandonar de modo apre-
ciable el dominio del lenguaje. Pero una méquina adecuadamente programada,
que recogiera la configuracién de perforaciones asignada « los psiquiatras de
Kansas City, dispensaria el mismo servicio. Supéngase ahora que s¢ me pre-
guntara si el doctor Y es la clase de persona que podria establecer una buena
relacién con la sefiora X. Esta pregunta requeriria probablemente lo que Kant
Hama un juicio sintético, en el que el predicado agrega al sujeto algo no conte-
nido en su definicién verbal. Debo ir mds allé de las palabras al encuentro de
mi experiencia con ambas personas y plantear una relacién no establecida
previamente. Para este problema, més cercano al pensamiento productivo, la
utilidad de las palabras es escasa.

El pensamiento puramente verbal es el prototipo del pensamiento impen-
sado, el recurso automdtico a conexiones almacenadas. Es iitil, pero estéril.
Lo que hace las palabras tan dtiles para el pensamiento, pues, no puede ser
el pensar en palabras. Debe ser la ayuda que las palabras dispensan al pensa-
miento mientras éste opera en un medio més apropiado, como el de la imapen
visual.

Las palabras apuntan a perceptos

La superioridad del medio visual es tan decisiva porque ofrece equiva-
lentes estructurales de todas las caracteristicas de los objetos, los aconteci-
mientos y las relaciones. La variedad de formas visuales disponibles es tanta
como la de los posibles sonidos del lenguaje, pero lo que interesa es que
pueden organizarse de acuerdo con configuraciones ficilmente definibles, de
las que las formas geométricas constituyen la ilustracién mds tangible, La prin-
cipal virtud del medio visual es la de representar las formas en el espacio
bidimensional y tridimensional, mientras que la secuencia del lenguaje verbal
¢s unidimensional. Este espacio polidimensional no sélo procura buenos mo-
delos mentales de los objetos o los acontecimientos fisicos, sino que repre-
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ﬂcmix de manera izomérfica las dimensiones necesarias para el raro-
historia de las lenguas muestra que palabras que no parecen shora
¢ 4 la experiencia perceptual directa, si se referian a ella originalmente.
s de ellas son todavia reconocibles figurativamente. La profundidad de
€, por ejemplo, se menciona en inglés * mediante una palabra que
e el vocablo latino fundus, esto es, fondo. La «profundidads (depth)
pozo y la «profundidads de la mente se mencionan ain hoy por la
palabra, y 5. E. Asch mostrd en un estudio sobre la metdfora, que esta
de «fisica ingenua» se descubre en el lenguaje figurativo de las lenguas
vergentes. El universal hibito verbal refleja, por supuesto, el proceso
gico por el que los conceptos que describen hechos «no perceptualess
de concepios percepruales. La nocién de la profundidad del pensa-
deriva de la profundidad fisica; més aiin, la profundidad no es mera-
una metdfora conveniente para describir el fenémeno mental, sino el
modo posible de concebir esa nocidn. La profundidad mental no es
e sin un conocimiento de la profundidad fisica. De ahi la cualidad
tiva de todo lenguaje tedrico, del que Whorf da significativos ejemplos:

«Captos el <hilos de los argumentos de alguien, pero si su enivels cstd
#por encima de mis, mi atencidn puede «errars y aperder contactos con su
«flujor, de modo que cuando «llega» a su wconclusiéne, nuestras diferen-
cias son «amplisse y nucsiras «perspectivase se han salejado» ya tanto, que
. las «cosass que dice resultan «demasiados arbitrarias o incluso «un monténs
de disparates,

En realidad, Whorf se muestra demasiado econdémico en su uso de las
las, pues el resto de las palabras, incluidas las preposiciones y las con-
ones, derivan también su significacién de la experiencia perceptual. Por
2510, los sentidos no visuales contribuyen a hacer pensables las cosas no
ptuales. Un argumento puede ser agudo o impenetrable; las teorias pue-
armonizar o resultar discordantes entre si; una sitwacién politica puede
| SEE tensa; y un régimen corrupto puede heder. El hombre puede apayarse con
‘€onfianza en los sentidos para procurarse equivalentes perceptuales de toda
BOCiGn tedrica porque estas nociones, para empezar, derivan de la experiencia
 Sensorial. Para decitlo de modo mis contundente: el pensamiento humano no
‘Puede ir mds alli de las configuraciones que procuran los sentidos humanos.
El lenguaje, pues, constituye un decisivo argumento en favor de los que
afirman que el pensamiento tiene lugar en el dominio de los sentidos. Si esto

* Tambié¢n en castellano. [T.]
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es asl, ¢cudl es la contribucién de las palabras mismas? La respuesta a esta
pregunta exige una breve digresién sobre un problema mds general de la
cognicién.

Cognicién intuitiva y cognicidn intelectual

Hay dos clases de pensamiento perceptual que llamaré cognicién intuitiva
¥ cognicibn intelectual. La cognicién intuitiva tiene lugar en un campo per-
ceptual de fuerzas que interactian libremente. Considérese como ejempio Ia
manera en que una persona aprehende una obra pictérica. Examinando el drea
encerrada en el marco, el observador percibe los varios componentes dél cua-
dro, las formas, los colores y las relaciones entre ellos. Estos componentes
ejercen su efecto perceptual los unos sobre los otros de manera tal que el ob-
servador recibe la imagen total como el resultado de la interaccién entre los
componentes. Esta interaccidn de fuerzas perceptuales constituye un proceso
de campo sumamente complejo, del que, en general, muy poco Ilega a la con-
ciencia. El resultado final se vuelve efectivamente consciente como percepto
de la pintura, organizado de cierta manera y consistente en formas y colores
‘cuyo cardcter particular estd determinado por su lugar y funcién en el con-
junto.

El caudal de pensamiento y de solucién de problemas que tiene lugar en
la cognicién intuitiva —y por su intermedio— es abundante. Los mecanismos
mentales de la percepcién que, como describi al comenzar este libro, deter-
minan el tamano, la forma, el color, etcétera, de los objetos visuales, consti-
tuyen interacciones entre procesos de campo. El orden compositivo de una
obra de arte se crea y se controla de la misma maners. La solucién productiva
de problemas en las ciencias se apoya también en la reestructuracién de si-
tuaciones perceptuales, en el «pensamiento sindpticos, como lo llamé un edu-
cador de arte alemidn recientemente.

Pero existe otro procedimiento, a saber, la cognicién intelectual. Supon-
gamos que un observador, en lugar de absorber la imagen total de la pintura
intuitivamente, desee identificar los varios componentes y relaciones en los
que consiste la obra. Describe cada forma, comprueba cada color v prepara
una lista de todos esos elementos. Procede luego a examinar las relacionés
entre los elementos individuales, por ejemplo, los efectos de contraste o asimi-
lacidn que tienen entre si. Una vez que ha recogido todos estos datos, intenta
combinarlos v, de esa manera, reconstruir el conjunto.

¢Qué ha hecho este observador? Ha aislado detalles v relaciones entre
detalles del campo perceptual con el objeto de establecer la naturaleza parti-
cular de cada uno de ellos. De este modo, a partir de entidades més o menos
estables y mds o menos circunscritas que constituyen el campo percepual, se

esarrollan conceptos estables e independientes. Mediante una gradual selidi-
jeacion de los conceptos perceptuales obtenidos a partir de la experiencia
directa, la mente adquiere las formas estables, que resultan dtiles para la
goherencia del pensamiento.

~ Los componentes de los procesos del pensamiento intuitivo interactian
deniro de un campo continuo. Los de los procesos intelectuales se siguen
entre si en una sucesidn lincal. La persona que intente rastrear intelectual-
mente las relaciones individuales que establecen una obra de arte, debe con-
siderarlas y conectarlas una después de la otra. La ilacién de los conceptos en
las secuencias verbales, el recuento o la suma de factores o los encadenamien-
tos de proposiciones l6gicas en los silogismos o las demostraciones matemd-
ticas, constituyen ejemplos representativos de los procesos del pensamiento in-
~ No puedo resistir la tentacién de incluir agui una cita que N. R. Hanson
‘descubrié en un tratado latino del siglo xvin, escrito por el anatomista, fisié-

" logo v poeta Albrecht von Haller, sobre las plantas de Suiza. Al cabo de una

seccion en la que describe las varias especies de lirios, Haller explica que a
‘partir de alli podria proseguir de acuerdo con ¢l orden natural hasta el tri-

- gloquin, el junguillo y el cilamo aromdtico, utilizando la antera como base de

la relacién; pero que el orden natural lo conduciria con ignal adecuacidn des-
" de los lirios hasta las orquideas, que tienen raices, hojas, flores v frutos simi-

. lares, pero cuyos estambres son del todo diferentes. Y afade:

Naotura im reticulury sux gemera comnexit, mon in catemars: bomines non
possunt misi catenam sequi, cumt non plura simul possint sermone exponere.
{La naturaleza conecta sus géneros mediante redes, no en cadena; mientras
que los hombres sélo pueden seguir cadenss, pues no pueden presentar
varias cosss a4 la vez en su lenguaje.)

Las operaciones intelectuales son conexiones graduales entre entidades
fijas. Compdrese esto con lo que acaece cuando una persona comprueba in-
tuitivamente las relaciones de tamaiio entre los tres hombres de la Figura 61.
Lo hace observando la ubicacién de los tres dentro de la configuracién espa-
cial total, Ahora bien, si en lugar de mirar una figura, a la persona se le pre-
sentan las proposiciones:

A es mis alto que B
B es miis alto que C

Por tanto, A es mis alto que C,
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tiene que wvérselas con dos imdgenes autocontinentes que debe combinar de
algiin modo para producir la tercera.

Los artistas hablan en tono reprobatorio de un procedimiento «intelec-
tuals cuando advierten que alguien ha introducido en su composicién ele-
mentos que deben su apariencia a operaciones llevadas a cabo fuera del cam-
po perceptual de la obra. Las construcciones geométricas, las imitaciones, los
trucos y las férmulas pueden producir cuerpos extrafios, no integrados intui-
tivamente en el conjunto. No existe necesariamente conflicto entre la cognicién
intuitiva y la cognicidn intelectual. El pensamiento productivo se caracteriza,
en las artes como en las ciencias, por el juego mutuo entre la libre interaccién
de las fuerzas que se dan en el campo y las entidades mis o menos solidifi-
cadas que persisten como invariables en los contextos cambiantes.

R

Figura 61

El lenguaje asiste a la mente en la estabilizacién y la preservacién de las
entidades intelectuales. Lo hace, por ejemplo, en el caso de los conceptos per-
ceptuales que emergen de la experiencia directa. Las generalidades que se ad-
quieren con la percepcién se integran en el continuum del mundo visual. El
concepto de drbol se apoya en una infinita variedad de drboles de diferente
color, forma y tamafio; es inherente a cada drbol, pero no-es idéntico a nin-
gln espécimen. Ademis, la esfera a la que se aplica tal tipo de concepto no
queda claramente limitada, sino que se desliza a la de sus vecinos. Los drbo-
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Jes se rozan con los arbustos, las verduras se mezclan con las frutas, las violas
fcon los violines, ¢l romdnico con el gético, la sefiorita A con la sefiorita B.
SAl pensamiento le son necesarios tipos discretos y la percepcidn puede sumi-
‘mistrarlos, pero la estructura del material en bruto de la experiencia no pro-
‘cura dicotomias netss, disyunciones exclusivas simples; consiste en esferas,
"matices, escalas cambiantes,

En este caso la lengua resulta itil. Procura para cada tipo signos claros
|y distintos y, de ese modo, hace posible que las imdgenes perceptuales estabi-
plicen el inventario de los conceptos visuales. Fl universo del sonido se adecua
fde manera ideal para el suministro de estos rétulos verbales. Constituye mu-

cho menos un continuum que el universo de la visién. Por sobre un fondo de
Lruido o silencio, puede presentar unidades netamente segregadas. Las configu-
‘raciones de sonido significativo aparecen contrastadas, asi como palabras escritas
{0 impresas aparecen claramente legibles sobre un papel en blanco.

El universo del oido procura una reserva infinita de formas sin significa-
“cién, ficilmente producibles y reproducibles en la vida cotidiana. Antes cres-
‘das por el hombre que ofrecidas por la naturaleza, las formas sonoras de las
‘palabras satisfacen, al menos de manera aproximada, las condiciones que fa-
Vorecen el pensamiento disciplinado. Cada tipo tiene su signo tnico y dis-
f‘:'mib]:, Aunque las variables perceptuales del medio verbal son primitivas,
'bastan para ayudar a sostener ¢l orden inherente al mundo sensorial. Las pa-
abras son como indices que singularizan los picos significativos en el contorno
ninterrumpido de una cadena montafiosa a lo largo del horizonte. Los picos no
'Son una creacion de los indices. Se dan objetivamente; pero los indices for-
talecen la necesidad que tiene el observador de discriminarlos.

El enfoque unilateral de ciertos lingtistas deterministas caricaturizé la de-
licada influencia del lenguaje sobre el pensamiento perceptual. Describen la
experiencia sensorial como un material en bruto informe, condenada a una
| desordenada variedad de casos particulares. Se afirma que ninguna gencrali-

Zacion es posible dentro de la percepcién misma. Fn una sbsurda inversidn
de lo que verdaderamente tiene lugar, se describen los conceptos verbales
tomo un conjunto de moldes dados a los que se adecua el amorfo material en
bruto y que, de ese modo, impone un orden sobre la realidad cadtica con
que de otra manera nos topariamos. Se afirma que las palabras segregan las
cosas entre si, descubren las similitudes y las diferencias v establecen los gé-
neros.

Tempranos abogados de esta extraordinaria perversion son, en el si-
glo xvirr, Johan Gotrfried von Herder y Wilhelm von Humboldt, En nues-
tro tiempo, Ernst Cassirer, el lingiiista Edward Sapir y Benjamin Whorf han
propuesto la teoria de modo mds o menos radical. La experiencia de la vista,
dice Herder en su ensayo sobre el origen del lenguaje, «es tan brillante y
tanto es su esplandor, tal es el caudal de atributos que procura, que ¢l alma
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sucumbe ante la pluralidads. El mundo visual «se dispersa en infinita com-
plejidade. Herder afirma que el sentido de la visién es «demasiado sutils
porque lo que nos indica es «confuso y vacia nuestras cabezas». La visién, de
acvuerdo con Herder, «nos presenta todo a la vez y la infinita expansion de su
simultaneidad asusta al novatos. Unos ciento cincuenta afios después, Cassirer
sirve de eco a esta opinidn y habla de la «rapsodia de la percepciéns. Whorf,
a su vez, nos dice que «el mundo se nos presenta en un flujo caleidoscdpico
de impresiones que debe ser organizado por nuestra mente; y esto significa
en gran medida por el sistema lingiiistico de nuestra mentes. El mundo de Ia
visién aparece como una colorida pesadilla, en verdad, la invencién de hom.
bres de palabras.

Para Herder, los seres humanos se distinguen de los animales, guiados por
el instinto, por lo que Ilama Besonnmenbeit, reflexién.

El hombre da prucha de reflexién cuando el poder de su alma acnia tan
libremente que puedc segregar, si se me permite expresarme asl, una ola
en el entero ocfano de sensaciones que se precipita & través de todos Jos
sentidos; segregarla, detenerla, dirigir su atencién sobre ella y ser cons-
ciente de su atencién. Da prucba de reflexifn cuando de toda la corriente
de imdgenes oniricas que pasa por sus sentidos, puede rccogerse en un
momento, de vigilia, detenerse voluntariamente en una imagen, observarla
licida y serenamente y escoger para si las caracteristicas gue se muestran
en es¢ objeto ¥ no en otro alguno,

Y el lenguaje, afirma Herder, hace posible la reflexién.

Nuestros contempordneos lo dicen mds lisa y llanamente. «El poder de la
formacidn lingiiistica se revelas, escribe Cassirer, «no sélo en la organizacién y
la articulacién del mundo conceptual, sino también en la estructura fenomé-
nica de la percepcifin misma vy, en este caso, quizd de manera mis sorprenden-
tes. Y Whorf: «La segmentacién de la naturaleza constituye un aspecto de la
gramitica. Fragmentamos y organizamos la extensidn y el flujo de los aconted-
mientos como lo hacemos, en gran medida porque, a través de nuestra lengua
materna, somos partes de un acuerdo para hacerlo asi, no parque la naturaleza
se segmente exactamente de esa manera para que todos la veamoss.

Como ilustracién de la teorfa, Herder describe cémo el hombre primitivo,
al enfrentarse con un cordero —=blanco, gentil, lanudos— ejerce su capaci-
dad para la reflexién, buscando las caracteristicas del animal. De pronto, el
cordero bala v, jea!, el hombre ha encontrado el rasgo distintivo. «Este ba-
lido, que hizo la mds viva impresién sobre su mente y la liberé de todas las
otras propiedades de la vista y el tacto, se destactd y penetrd muy profun
damente en su experiencia —"jAh!, jui eres el que bala!™ —y permanece
todavia con él.» A la nocién de que las caracteristicas visuales de un objeto
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paces de ser distinguidas y recordadas a no ser que se las asocie con
sonido y de este modo se relacionen con el lengusje, la he llamado el mito
] cordero balante.

i funcidn de las palabras respecto de las imigenes

nque no hay razén para suponer, con estos pensadores, que ¢l lengusje
sario para llevar a cabo la percepcién, las palabras si procuran rérulos
que comprometen la experiencia sensorial al reconocimiento de ciertos
‘de fenémenos, Pero el lenguaje hace mis todavia. Los psicélogos han
ido que las palabras por las que se da nombre a las cosas son categorias,
nombMres, por tanto, indican en cierta medida el nivel de abstraccién a
e percibe y se debe percibir un objeto. Uno puede referirse a una tinica
ira particular hablando de un animal; un mamifero, un felino, un gato |
o 0 el gato Yoshi. El nivel de abstraccién no se escoge arbitraria-
sino que depende —al menos en el lenguaje de los adultos que domi- =
a lengua— del grado de generalidad adecuado a una situacién dada. Si
tones en la casa, se necesita un gato, no importa cudl: pero si se quiere
hi, ningiin otro gato servird. Ahora bien, es cierto que el nivel de abs-
bn al gue un objeto o acontecimiento se considers, se manifiesta percep-
ente. Hay una diferencia entre ver una maleta como «algo» que obstruye
0 ¥ examinar sus caracteristicas cuando uno piensa comprarla. Sin embar-
tas distinciones de nivel en la percepcién son mis bien sutiles y tienden
ecerse por €l hecho de que todas ellas se reficren a un tnico objeto.
vel de abstraccién queda rotulado por las palabras, el pensamiento del
ate lo mantiene con mayor firmeza.

s palabras resultan especialmente pricticas cuando una enunciacién apli- R
fios niveles de abstraccin a una entidad. «Los leones son gatos»: esta ]
iacidn me exige ver la misma especie de objeto a dos niveles, operacién o

posible pero poco adecuada. La enunciacién verbal ayuda dando dos n

res diferentes a los dos niveles. Por otra parte, es cierto que dada la
riedad de los sonidos del lenguaje, los dos 1érminos «leoness y «gatoss 1
‘Mo reflejan el parentesco intimo de sus referentes, sino que, sencillamente, se

tray de dos ruidos distintos. En este caso la imagen visual viene a efectuar un

\TEScate, y precisamente mediante la compensacién de las mutuas deficiencias .
los dos medios, el lenguaje verbal y las imdgenes, cooperan con tanto acierto.
A menudo el lenguaje logra algo mis que la mera asignacién de un rd- 3
; :‘ﬂﬂ arbitrario a una clase determinada de objeto. Puede darle a un individuo %
& @ una especie un nombre que indique su pertenencia a una categorfa mis

*- Por ejemplo, llamando a un grupo de animales «insectoss, Bs: los de- i

HIDE como insecta, esto es, criaturas segmentadas. Sécrates, en el Cratilo de
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Platén, parodia de llamative etimologia, da muchos ejemplos. Mantiene, por
ejemplo, que se les da a los héroes ese nombre porque nacen del amor, pucs
eros estd contenido en beros. Para usar un ejemplo mis serio aunque igual-
mente imaginativo: si desde antiguo se hubiera concebido la Luna como un
desprendimiento de la Tierra, podria haberse llamado mids bien Perdita que
Luna y de esa manera hubiera sido clasificada lingiisticamente entre las cosas
perdidas y no entre las cosas brillantes.

Mediante tales nombres categoriales, el lenguaje puede codificar los cam-
bios de clasificacién por los que atraviesa un objeto en la prictica. E¥ pintor
Georges Braque observd en una ocasidn: «Una cucharilla de café junto a una
taza adquiere inmediatamente una funcién diferente cuando la coloco entre
mi talén y mi zapato. Se convierte en calzadors. Ese cambio de funcidn se
acompafia de una reestructuracion perceptual definida; la parte por la que
~ se sostiene la cucharilla deja de ser asa para convertirse en palanca. Pero la

identidad del objeto, que no obstante se mantiene, se contrarresta mediante
la distincion verbal entre cucharilla v calzador. Mds generalmente, el lenguaje
contribuye a compensar la tendencia de la percepcidn a ver las cosas como for-
mas puras. Acufiado por necesidades pricticas, el lenguaje tiende a sefialar mids
bien categorias funcionales que formales y, de esa manera, va mds alld de la
apariencia, Inversamente, un profesor de arte, al intentar que sus alumnos
vean formas antes que utensilios, puede tratar de reducir el efecto de los
nombres convencionales en sus observaciones.

La oracidén «los leones son gatoss mostraba cémo las enunciaciones lin-
giiisticas pueden fortalecer la realidad perceptual de relaciones que son antes
tedricas que empiricas. La oracidn propone dos entidades distintas y las vincu-
la mediante una relacién espacial de inclusién: los leones pertenecen a la fa-
milia de los gatos. De esa manera contribuye a preparar el terreno percep-
tual para una vinculacién puramente légica. Esta asistencia es de gran valor,
pues el razonamiento relaciona constantemente cosas no relacionadas de esa
manera en ¢l mundo fisico del espacio y el tiempo. La enunciacién «Alejan-
dro fue un hombre mds grande que Napoleéne trata a los dos hombres como
cantidades, la una mayor que la otra. Refleja un proceso psicolégico muy di-
ficil de describir porque vincula imdgenes perceptuales a dos niveles de abs-
traccion. Por una parte, las imdgenes de Alejandro y Napoledn, que son dis-
continuas, sea cual fuere la forma particular que adopten. Ademds, la relacién
serd representada por una imagen, como la de «mis grande ques, ayuda a
traducir la grandeza a una comparacién perceptible de tamafio, percepto su-
mamente abstracto, distinto de las imdgenes de los hombres y, sin embargo,
simultineo con ellas en el pensamiento sobre el que la oracién informa. La
imagen superpuesta de la relacién puramente formal de diferencia de atama-
fior resulta algo dificil de mantener junto a las concepciones empiricas de
Alejandro v MNapoleén como entidades independientes orgdnicamente sélidas

empiricamente autocontinentes. La enunciacién verbal solidifica la imagen

precaria y abstracta, Witigenstein dijo que «en la oracién se integra a modo
prucba [ probeweise zusammengestellt] un mundo, como en un tribunal
risiense se représenta un accidente automovilistico mediante titeres, etcé-
ga». Cuando la relacién tedrica se representa en el medio tangible del len-
aHije, esta representacidn de titeres cobra aliento.

Las imigenes de los eslabones logicos

. El lenguaje es, pues, un medio perceptual de sonidos o signos que, de
por si, puede dar forma a muy pocos elementos del pensamiento. Para el res-
0, tiene que referirse a imdgenes de algin otro medio. Obviamente, esto debe
vilido para todas las partes de las enunciaciones verbales v no sélo
para algunas de ellas; todas necesitan un reino mental en el cual existir. ¢Qué
€5 de los conceptos que no se refieren a cosas fisicamente rangibles? Es ficil
jpensar en imdgenes que representen «casa» o «luchas, o incluso relaciones
objetos fisicos tales como «mds grande ques o «incluido entres. Pero,
¢qué sucede con esis, aporques, acomos, «aungues, «o bien-o»? Estas son
tonjunciones y preposiciones a las que se refiere Freud con propdsitos muy
ares. Al considerar el llamado trabajo onirico, que tiene que darle apa-
ia sensorial a los pensamientos oniricos subyacentes, Freud plantea la
estion de como pueden representarse en imdgenes los eslabones l6gicos im-
\portantes. En las artes visuales, dice, existe un problema semejante. Hay en
‘werdad paralelos entre las imdgenes oniricas y las creadas en las artes, por una
parte, y las imdgenes mentales que sirven de vehiculo al pensamiento por la
otra; pero al advertir la semejanza, también advierte uno las diferencias, y
\€stas pueden contribuir a caracterizar con mayor precisién las imdgenes del
- pensamiento.

- La principal diferencia es que las imdgenes del pensamiento, para cumpli
su funcién, deben encarnar todos los aspectos de un razonamiento, puesto que
‘estas imdgenes constituyen el medio en el que el pensamiento adquiere forma.
Un suefio o una pintura, por otra parte, es un producto de pensamientos gue
* un observador puede tratar de detectar en la imagen mediante la interpreta-
cién. Un suefio puede sugerir, nos dice Freud, que un hecho es causa de otro
sencillamente haciendo que los episodios se sucedan en el tiempo. Al hacetlo,
. no obstante, el suefio no expresa la relacién causal: meramente la implica,
asi como la lengua inglesa a menudo omite los eslabones l6gicos y simple-
mente sugiere la relacion mediante la secuencia, dejéndole al lector la tarea
de suplir las conexiones. Esto no es posible en las imdgenes del pensamiento.
Aguello a lo que no se da forma, no existe, y no puede suplirselo desde

fuera,
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Si un spefio describe semejanza, identificacién o comparacién fusionando
las imdgenes de varias cosas en una sola, crea una contradiccién entre lo que
se muestra y aquello a lo que se pretende aludir y, de esa manera, plantea
un acertijo® En las imdgenes del pensamiento tal contradiccién se autoanula-
ria. De manera semejante, si Rafael, para utilizar el ejemplo de Freud, retine
en el pico de una montafia, o en un salén, filésofos o poetas que nunca pu-
dieron estar juntos, muestra una comunidad geogrifica v deja a cargo del ob-
“servador comprender que esos hombres se reiinen sélo en el pensamiento, no
en el espacio y el tiempo. El minotauro y el centauro simbolizan €l encuentro
entre lo bestial y lo humano sélo para el espectador que asi lo interprete;
como imdgenes muestran dos especies de zoologia fantdstica y nada mds.

Las imigenes del pensamiento logran lo que no logran los suefios y las
pinturas porque pueden combinar niveles diferentes y separados de abstrac-
cién en una tnica situacion sensorial. Para volver a mi ejemplo, pueden dejar
las imdgenes de las figuras empiricas de Alejandro v Napoledn sin relacién
en el tiempo y & espacio como los hechos histéricos lo exigen, v afiadir a este
nivel de imagen el mds abstracto «mds grande ques, conectando de ese modo
los dos componentes del pensamiento sin permitir que se alteren entre si.

No es dificil advertir la especie de accidn espacial a la que las conjuncio-
nes v las preposiciones aluden. Dado que son relaciones tedricas, lo que me-
jor las representa son formas topolégicas altamente abstractas. Me referf en
un capitulo anterior al caricter de barrera que muestra «pero», muy di-
ferente del de «<aunques, que no detiene el flujo de la accidn, sino que sim-
plemente le afiade el peso de una complicacién. Las relaciones causales, como
las experiencias de Michotte han puesto de relieve, son acciones directamente
perceptibles; por tanto, «porques introduce un agente actuante, que lleva las
cosas adelante. Cudn diferente es la victoriosa superacién de una dificultad
conjurada por «a pesar des de la oscilacién de desplazamiento en «o bien-o»
0 «en lugar des; y cudnto difiere la asociacién estable de «cons o «des del

i te «en contra des,

Sobrevaloracidn del lenguaje

El lengusje interactida con los otros medios perceptuales, que constituyen
los principales vehiculos del pensamiento; es algo mis que «el rétulo final
que se le coloca al pensamiento acabadow, concepcién que Sapir llamé inge-
nua. Al sancionar y preservar conceptos formados en la experiencia percep-
tual, el lengusje influye en la organizacién del pensamiento. Las formulacio-
nes mds radicales del determinismo lingiiistico han dado cuenta de esta in-
fluencia del modo mds crudamente unilateral. Mantienen que el vocabulario

‘cuerpo gramatical de una lengua crean la cosmovisién del pueblo que la
smplea. En palabras de Humboldt:

El hombre vive fundamentalmente con sus objetos —de hecho, podria
decirse que exclusivamente, dado que sus sentimientos y acciones dependen
de sus percepciones— tal como el lenguaje se los presenta. Por el mismo
proceso por ¢l que emite lenguaje de su propio ser, queda atrapado por €l;
y cada lengua traza un circulo migico en tomno al pueblo al que pertenece,
un circulo del que no e puede huir, salvo entrando en otro.

" La doctrina que tales enuncisciones implican parece derivar su impulso
de una necesidad introvertida de considerar a la mente humana como creado-
ta del mundo exterior. De otro modo no podria ignorar el evidente problema
de c6mo en una lengua llegaron a desarrollarse en principio un vocabulario y
ina gramitica particulares; tampoco transferiria con tanta confianza las carac-
teristicas de la lengua a la mentalidad del pueblo que la habla sin la menor
brucba independiente que indique que la conducta no lingiistica de la pobla-
ci6n es de hecho paralels a las idiosincrasias de sus formas de lenguaje. Es
muy posible que los indios Wintun, quienes, como nos dice Dorothy Lee, no
diferencian singular y plural, ereconozcan y perciban en primer lugar la hu-
manidad, el serhumano, v sélo secundariamente la persona delimitadas. Des-
bués de todo, hay cada vez mayor nimero de pruebas de que la cognicidn
humana comienzs con generalidades y va diferencidndolas sélo en el curso de
s desarrollo; sin embargo, esto es igualmente vilido en el caso de culturas
cuyas lenguas distinguen con todo escripulo el singular del plural. Es una
cosa muy distinta concluir (como lo hace Dorothy Lee) a partir del cardcter

imensional de un medio como el lenguaje, que sus usuarios perciban el
‘mundo unidimensionalmente:

El pueblo de las Islas Trobriand codifica y, probablemente, aprehende
la realidad no linealmente, a diferencia de nuestro propio fraseo lineal.
Respecto de mi investigacién sobre la codificacién de la realidad, resulta
fundamental el supuesto de que un miembro de una sociedad dada no sdlo

codifica s realidad experimentada a través de un lengusje especifico y
otras caracteristicas conductales pautadas de su cultura, sino que de hecho
capia la realidad sélo como su cbdigo se la presenta.

De acuerdo con tal concepcifn, percepcién y pensamiento se adecuan pa-

| sivamente a pautas preordenadas de codificacién. También supone que todas

las reacciones mentales de un individuo o grupo son de estructura idéntica.

En realidad la mente no es tan homopénea; los hechos son menos sin_:tplcs.
Para no mencionar sino un ejemplo, Marcel Mauss observa que en PUII-'IH:.Sil
v China una rigida divisién de sexos regula todos los aspectos de la vida social,
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ulucumuhnﬁgmdﬁud:lnsdmdtmbafonhpumi&n&eb&cm; no
obstante, las lenguas de esas culturas no tienen distincién de género. Habién.
dome criado yo mismo en una lengua que distingue tres géneros, no encuen.
tro el menor indicio de que el mundo que vefa a mi alrededor estuviers pe-
netrado de una triple sexualidad correspondiente. Una mesa no resultaba mds
masculina que un reloj femenino;* tampoco era neutra la doncells porgue
Madchen lo fuera. Y al trasladarme a un pais de idioma inglés no observé
cambio alguno en este respecto, ni en mi mismo ni en los demds.

Para evaluar el papel del lenguaje de modo méds adecuado, me parece ne-
CEsArio reconocer que sirve como mero auxiliar a vehiculos primordiales del
pensamiento, inmensamente mejor equipados para representar objetos y rela-
ciones pertinentes mediante la forma articulada. La funcién del lenguaje es
esencialmente conservadora y estabilizadora, ¥, por tanto, tiende también,
desde un punto de vista negativo, a hacer la cognicifn estdtica e inmévil. Men-
cioné en un capitulo anterior que los conceptos tipo asumen dos formas, O
bien cristalizan en una configuracién particular, simple y bien formada, o bien
sitiian en torno a este centro toda la esfera de variedades que cubre el con-
cepto. La primera es mds conveniente para la clasificacién, la identificaci6n v
la comunicacién, mientras que el pensamiento amplip, flexible y productivo
hace necesaria la segunda. La primera, sin embargo, es la que favorece y sos-
tiene el lenguaje, puesto que el nombre verbal constituye un rétlo fijo v,
por tanto, tiende a fortalecer un concepto igualmente fijo. La palabra «tridn-
gulo» sugiere una imagen igualmente definida.

Afortunadamente, no siempre prevalece el pensamiento estereotipado por
el que abogan los nombres de las cosas. Pero las palabras pueden contribuir
a congelar Igs nociones, lo cual causa peligrosos accidentes, con el dafiing re-
sultado que ilustran los famosos ejemplos de pensamiento defectuoso de
Whorf. Su interpretacién de los ejemplos induce a error cuando sugiere que
debe culparse a la significacién que reside en los nombres verbales del manejo
defectuoso de los objetos correspondientes, Por ejemplo, si la palabra «vacios
tiene dos significaciones, la una referida a un continente que no estd ya col-
mado de lo que, segiin se supone, debe contener, la otra a la ausencia de todo
contenido, la diferencia de significacién claramente se origina v persiste en la
imagen perceptual del continente. La imagen que domine depende del con-
texto en que se la use. Una persona a la que concierna, por ejemplo, wel «ago-
tamiento de reservass considerard el vacio en el primer sentido, mientras que
alguien que se interese por la limpieza, esto es, la ausencia de sustancias in-
deseables, lo considerard en el segundo. Nada de esto requiere la ayuda de
palabras, pero si la versién dada de una imagen se consolida mediante una

* Tales son los géneros de der Tisch v die Ubr, que, justamente, no coinciden con
los de los vocablos espafioles que traducen los alemanes. [(T1]
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: de definicién fija, puede persistir més tercamente en una situacidn ina-

James Deese reunié una lista de conceptos para los cuales la lengua inglesa
en palabras «familiares o generalmente comprendidass. Menciono unos

Fuentes de iluminacidn

Cosas que pucden cambisr de tamafio v forma

Partes del cuerpo (incluidos drganos, miembros, etc.)

Caddveres de plantas

Todas las supetficies de un cuarto
Seres animados con patas

Objetos inanimados con patas

Cosas que sirven de asiento

Si el lector prueba esas categorias consigo mismo, descubrird que algu-
pas de ellas tienen una firme base perceptual aunque no disponen de nnml:m
alguno. Considérese el dltimo ejemplo, «cosas que sirven de asientos. Afios
rés E. G. Sarris realizé experimentos sobre qué es una «sillas para un pe-
t0. Se habia adiestrado a un perro para que saltara sobre una silla comiin y
corriente a la orden de «;Silla's. Resulté que obedecia la orden en el caso
~de cualquier objeto con tal que pudiera saltar sobre él, yacer mbl_-e €l y mirar
en torno suyo, fuera cual fuere la significacién que el objeto tuviera para los
eres humanos. En casos como éste, la base perceptual comin de la categorfa
queda fortalecida por el parentesco funcional («cosa sobre las que se saltas)
¥ facilitada por la ausencia de categorfas contradictorias (una maleta le serd
mis aceptable como «silla» a un perro que a un hombre). No se iurmf fécil-
mente una categoria como apartes del cuerpos por causa de la diferencia fun-
cional entre miembros y érganos internos. Lo mismo resulta vilido en el caso
~ de la diferencia entre paredes, cielo raso y piso. Si es dificil obtener una ims-
- gen categorial, no puede sencillamente culparse de ello a la ausencia de un
nombre verbal; mds probablemente, la palabra no existe porque el concepto no
se formé en la experiencia. Es cierto, sin embargo, que es mis probable que
un individuo obtenga un concepto de su experiendia si la lengua que ha apren-
dido lo exige.
En el mejor de los casos, la relacién que mantienen las palabras con sus
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significaciones es precaria. Como que son signos estables y permanentes, las
palabras sugieren que sus significaciones son igualmente permanentes. Evider.
temente, no es este ¢l caso, aunque Susanne K. Langer mantiene que una de
las caracteristicas destacadas del verdadero lenguaje es que sus elementos son
palabras con significaciones fijas. En realidad, las palabras tienen diferen.
tes connotaciones en diferentes contextos y para individuos o grupos diferentes,
Como moneda de pensamiento, son apenas mds dignas de confianza que lo
serian las monedas reales si su valor cambiara repentinamente de hora en
hora, de persona a persona. Los filésofos y los centificos luchan de continuo
con las ciscaras verbales que deben utilizar para empaquetar sus pensamien-
tos con objeto de preservarlos y comunicarlos. ;Deben conservar un término
familiar y tratar de cubrirlo con un nuevo significado al precio de parecer es.
tar usando un concepto que han abandonado? ;Deben acufiar un nuevo tér-
mino? Todas estas dificultades se producen porque las palabras, como menos
rétulos, intentan mantenerse a la par de la vivida accién del pensamiento, que
s¢ desarrolla en otro medio. «El nacimiento de un nuevo conceptos, dice Sa-
pir, «¢s invariablemente anunciado por el uso més o menos tenso o extendido
de viejo material lingiiistico.» Esta tensién del nacimiento existe primordial-
mente en el medio del pensamiento mismo. Surge porque la estructura del
asunto que sc examina, al cual la mente se adhiere, es sometida a tensidn
por la nueva y mds adecuada estructura que se impone. La lucha contra las
viejas palabras no es sino el reflejo del verdadero drama que se desarrolla
en el pensamiento. Ver las cosas bajo una nueva luz constituye un verdadero
desafio cognoscitivo; ajustar el lenguaje a la nueva concepcién no es mis
que un fastidioso tecnicismo. Eric Lenneberg subrayé este hecho afirmando que
alas palabras rotulan el proceso por el cual la especie trata cognoscitivamente
su medios. Dado que estos procesos implican un cambio constante, no puede
decirse que los referentes de las palabras sean fijos.

El efecto del I:'d'rlﬁ'ft'r lineal

El pensamiento intelectual, ya lo he dicho, orienta los conceptos perceptua-
les en sucesién lineal. Atrapada en un mundo tetradimensional de secuencia
y simultaneidad espacial, la mente opera, por una parte, intuitivamente apre-
hendiendo los productos de las fuerzas que interacrian de modo libre; por la
otra, intelectualmente abre senderos unidimensionales a través del paisaje es-
pacial. El pensamiento intelectual desmantela la simultaneidad de la estruc
tura espacial. También transforma toda relacién lineal en sucesiones unidi-
reccionales, la especie de acontecimiento que representamos mediante una fle
cha. La igualdad, por ejemplo, que puede ser un estado de interaccién simé-
trica entre dos entidades ante la visién —un par de mellizos sentados en un
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. se transforma por el pensamiento intelectual en un acontecimiento
ivo por ¢l que una cosa se iguala a otra. Una ecuacidn es en primer lugar
s enunciacién sobre una operacién unidimensional de una cosa sobre otra;
o una segunda consideracién puede transformarla en una imagen de coe-
jencia simérrica,

El lenguaje verbal es una serie unidimensional de palabras porque el pen-
gamiento intelectual lo utiliza para rotular secuencias de conceptos. El medio
como tal no es necesariamente lineal. En el arte, varias series de pala-
pueden utilizarse al mismo tiempo, por ejemplo, en los duetos o cuarte-
tos operisticos. De hecho, puede lograrse que las secuencias verbales dejen en-
teramente de ser lineales cuando un grupo de locutores que actiian al mismo
tiempo gritan palabras aisladas a intervalos regulares. Las palabras pueden
también distribuirse libremente sobre la superficie de una pintura o la pdgina
de un libro, como sucede en el caso de la «poesia concretas.

El lenguaje se utiliza linealmente porque cada palabra o conglomerado de
palabras alude a un concepto intelectual, y tales conceptos sélo pueden com-
l'r- en sucesién. Dado que las palabras no son imdgenes sino sélo signos,
Ia relacién espacial comprendida en la expresién «cerezas en los drboless no
puede ilustrarse en la frase verbal, que es una mera enunciacién de tres con-
eptos: cerezas, en, ¢l drbol. De modo similar, el lengusje sélo puede descri-
bir la accién por medio de la no accién. Susanne K. Langer lo dice acertada-

La transformacidn que padecen los hechos cusndo son expresados como
proposiciones consiste en que las relaciones que se dan en ellos se con-
wierten en algo semejante a objeros. Asi pues, « A matS a B» nos informa sobre
un modo en el que A v B se combinaron desdichadamente; pero el solo
medic gue tenemos de expresar este modo es pombrarlo, jy sin demom!
Al complejo de A v B parece haberse agregado una nueva entidad, «matars,
El acontecimiento que se «pintas en la proposicién indudablemente com-
prendia una sucesiin de sctos ejecutados por A y B, pero no la sucesion
gue la proposicion parece exhibir; primero A, loego ematars y después B,
Sin duda A v B eran simultdneos entre si y con el acto de matar. Pero las
palabras estdn sometidas a un orden lineal, discreto y sucesivo; estin ensar-
tadas una detris de la otra como las enentas de un rosario ..

I 8 Los ejemplos muestran que las secuencias de los conceptos intelectuales

' presentados por el lenguaje son, a menudo, enuncisciones sobre una sitnacién
intuitivamente percibida y pueden servir para reconstruir la situacién. El lo-
cutor o el escritor obruvo la frase acerezas en los drboless a partir de la ima-
gen espacial de un huerto y puede utilizarla para evocar en el oyente o el lec-
tor una escena similar. «A matd a B puede evocar la escens de un crimen. En
tales ejemplos, el lenguaje sirve como puente entre imagen ¢ imagen. No obs-
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tante, la naturaleza lineal del medio de conexién no deja de tener efecto sobre
las imdgenes que sugiere. Aunque la imagen puede procurar la accién que
no puede ser directamente descrita por las palabras, la accidn evocada tiende
a permanecer lineal. Por ejemplo, la interaccién simultdinea no puede ser des-
crita directamente en el lenguaje, y es dificil transmitir mediante palabras el
efecto de tal interaccién. En el Laokoin de Lessing, un tratado sobre los Ii-
mites de la pintura y la poesia, se encuentra el andlisis clisico de este proble-
ma. Lessing sostiene que la pintura, a la que conciernen los colores v las for-
n:ﬂs del espacio, estd preparada para tratar objetos que coexisten en el espacio
O cuyas partes coexisten en €], mientras que las acciones, sucesivas en el tiem-
po, son el objeto propio de la poesia. La pintura puede describir acciones
indirectamente a través de los cuerpos, v la poesia puede describir cuerpos indi-
rectamente a través de las acciones. Si la poesia —v en esto se incluye toda
forma de lenguaje— emprende en cambio la tarea de describir una situacién
visual mediante la enumeracién de sus partes, la mente es 3 menudo incapaz
de integrarlas en una imagen final. En lugar de referirme a los ejemplos del
propio Lessing, tomaré una de las cartas de Georg Christoph Lichtenberg,
quien, después de haber asistido al teatro en Londres, intentd describirle a
un amigo alemdn cémo David Garrick interpretaba la reaccidn de Hamlet
ante la aparicién del fantasma de su padre:

Al escuchar esas palabras, Garrick se vuelve de pronto y en el mismo
momento retrooede dos o tres pasos con rodillas vacilantes. 5¢ le cae el
sombrero; ambos brazos, especialmente el izquierdo, se extienden casi por
completo, la mano al nivel de la cabezs, el brazo derecho mds curvado que
el izguierdo y la mano derecha més baja; los dedos se apartan v la boca
esti abierta. En esta posicién queda inmévil, como petrificado, dando un
paso amplio sunque no excesivo sostenido por sus amigos, va més familia-
rizados con la aparicién, pues temen que se desplome. En su rostro el
horror se expresa de tal manera, que el miedo me sobrecogié repetida-
mente antes incluso de que comenzara a hablar.

Es improbable que esta transcripcién por enumeracién logre reconstruir
en muchas mentes la imagen que Lichtenberg vio, Por tanto, los escritores,
recurriendo intuitivamente al principio que Lessing formulé en teoria, tienden
a describir lo que es por lo que acontece. Introducen el inventario estitico de
una escena en el proceso de la accién. Este recurso permite describir una si-
tuacién por medio de un lenguaje afin. Remonta las conexiones lineales a tra-
vés del estado de cosas y presenta cada una de estas relaciones parciales como
una secuencia de acontecimientos unidimensional. Lo que es aiin mds impor-
tante, presenta estas secuencias en un orden significativo, comenzando quizd
por un detalle particularmente destacado o evocativo y haciendo que las fa-
cetas de la situacién se sucedan las unas a las otras como si fueran los pasos
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una argumentacidén. La descripcidn de la escena se convierte en interpreta-
E!cumﬂr utiliza las idiosincrasias de su medio para guiar al lector a
avés de una escena, de la misma manera que una pelicula puede levar al es-

“pectador de detalle en detalle v, de es modo, revelar una situacidén mediante
‘lna secuencia controlada. Esta técnica es particularmente evidente y eficaz en
:J s primeras oraciones de una obra literaria, en la que el narrador evoca la es-
"cena introductara a partir de la nada por una serie de trazos selectos. Las
I,.. imeras oraciones de Ofra vwelta de tuerca de Henry James constituyen un
“caso ejemplar. Como ilustracién menos conocida, incluiré aqui el comienzo
&d cuento de Albert Camus, La mujer adsiltera.

Durante los dltimos minutos una mosca venfa revoloteando dentro del
sutobis, sungue las ventanillas estaban cerradas. Raro especticulo en ese
lugar, habia volado silenciosamente de un lugar a otro con alas cansadas.
Janine la perdié de vista y luego la vio posarse sobre la mano inmdvil de
su marido. Hacia frio. La mosea se estremecia con cada rifaga de viento
arenoso que rozaba las ventanillas. A la luz pilida de la mafana invernal,
con gran estrépito de ejes, el vehiculo avanzaba ruidoso sin adelantar ape-
nas. Janine mird a su marido. Con mechones de pelo encanecido que se
recortaban apenss en una frente estrecha, una nariz ancha y una boca fldcida,
Marcel se asemejaba a un fauno enfurruiado. A cada hueco sobre el pavi-
mento, Janine sentin su cuerpo presionado por el coerpo de €. Luego su
pesado torso wolvia a pesar sobre sus piernas abiertas y volvin a estarse
inmdvil y ausente, con la mirada vacla. Nada en & parecia active salvo sns
manos gruesas v sin vello, que parecian mis cortas todavia por la camiseta
de franela que, sobresaliendo por debajo de los pufios, le cubria las munhecas.
Sus manos sostenfan tan fuertemente una pequefia maleta de lona sujeta
entre las rodillas, que no pareclan sentir el avance vacilante de la mosca.

En la nubosa cdmara vacia de la mente del lector, aparece la huella uni-
dimensional del vuelo del insecto que atraviesa las estrechas dimensiones del
autobiis animando de accién el vacio espacio estitico, El viento se introduce
no como uno de los detalles en el inventario de la escena, sino por sus efec-
tos. Los rasgos constantes de la situacién, como el aire frio, entran en el es-
cenario en un momento adecuado de la secuencia, como un actor que obede-
ciera a la sefial. A una accidn continua, como las actividades de la mosca, se

| ' le puede dar tres apariencias independientes para tres propésitos diferentes:
I la animacién del espacio confinado, el descubrimiento, por contraste, de la
mano inmdévil v la demostracidn de la insensibilidad al tacto de la mano del
hombre. Mediante la seleccién de unos pocos rasgos significativos y la des-
cripcién enfatizada de algunas de sus cualidades, el escritor presenta los com-
ponentes absiractos y dindmicos de su trama: la frenética lucha contra muros
enclaustrantes, una mujer atenta, un hombre al que nada mueve salvo su sen-
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tido de posesi6n, contacto sin comunicacién, frio, un torpe movimiento sin
avance, un peso abrumador. En este caso, pues, la evocacién perceptual de
una situacién estacionaria se canaliza en un examen controlado. Esto se ob-
tiene imponiéndole al medio potencialmente bidimensional o tridimensional de
la imagen visual el medio unidimensional del lenguaje. Actuando como una
especie de molde, el lenguaje fuerza los referentes de la enunciacién verbal a
mm{fr:[m en una secuencia.
supuesto, tal secuencia de enunciaciones puede servir al mismo t
para udlﬁca: toda la situacién estacionaria gradﬂ]mm, como se mn;nqu
una pintura por pinceladas. Pero la sola comparacién del efecto de una pin-
tura sobre un tema algo similar, quizds el Coche de tercera clase de Dau-
mier, con la experiencia visual producida por la narracién de Camus_ basta
para captar la diferencia fundamental. g
£ Lu. in;fig}zm pictdrica se pdr:smu entera, con simultaneidad. Una imagen
- eraria teliz crece a través de lo que se podria llamar acrecentamiento por
m. Cada palabra, cada enunciacién, se modifica por la siguinntsu ¥
se convierte en algo mds cercano a la significacion total apuntada. Esta edifi-
. cacidn a través del cambio gradual de la imagen anima el medio literario. Fs
- myndfnnquevamisdlidelammmlmdﬁnymudad:lmmgm,
que ilustré con el pasaje de Camus. Considérese la primera estrofa del poe-
ma de Dylan Thomas On the Marriage of a Virgin:

Waking alone in a multitude of loves when morning's light

| .'E'n_rpr:'.md in the opening of ber nightlong eyes
_ Hix golden yesterday asleep upon the iris
: And this day's sun leapt up the sky out of ber thighs

Wis miraculous virginity old as loaves and fishes,
Though r.E:_ montent of a miracle is unending lightning
And the shipyards of Galilee's Jootprints bide a navy of doves.

La enunciacion comienza con «despertandos, pura accién sin cu

~ hasta quinto verso el lector no llega al sujeto «la milagrosa virgim:
- Que nos dice quién estd —o, en realidad, estaba— despertando. Esta apertura
fl"*' forma, que _pnic un cierre, produce la expectativa por la cual la dindmica
mhcmnt!: a la imagen compensa la falta de coherencia de los signos verbales.
Un_ medio directamente perceptual, como el de la miisica, ofrece esta expec-
tativa en Jo que se escucha mis bien que indirectamente en la imagen mental

~ evocada por el estimulo. «Despertandos, accién sin poseedor, es modificada por

* Despertando sola en una multitud de amores cusndo la luz de la mafiana
: : Sor-
-Pl:mdldmlllpﬂ'lundemnm Iimdmd:hmchtf&udnndulmdnmidnfm:l
ma’?d:mmlulmdsulde!d[:mllddd:tu;Eu:huhmﬁamwvirginidﬂvhil
;umlmpmufhs?em,fﬁunqmrlmmnmd:mmihmnuunnyoinﬁniluf
h%&hum&wnmummm&m:. [T.]

» v luego por «en una multitud de amoress; cada elemento modifica y
pece la imagen mediante un acrecentamiento gradual. Inversamente, en
1z de la mafanae tenemos un objeto sin accién, modificado sin demora por
Ja siguiente palabra para convertirse en «luz de la mafiana en la accién de
‘sorprenders. Esta veloz y repentina animacién de un objeto por el verbo que
‘signe es ¢l efecto especificamente lingiiistico sobre la imagen que trato de
lustrar. «Sorprendién, verbo transitivo, abre otra prolongada sincopa, pues
] lector siente la necesidad de un objeto gue, finalmente, resulta ser «su do-
‘rado ayers. Esta necesidad de urgentes conexiones crea tensiones que unifican
a esparcida longitud del discurso verbal. Ademds, algunas relaciones percep-
‘wuales inherentes a la configuracién sonora de las palabras mismas se vuelven
estructuralmente significativas poniendo en contacto sus referentes: la aso-
nancia relaciona sky (cielo) con thighs (muslos), y ofd (vieja) con loaves (pa-
‘nes), v el paralelo entre la multitude of foves (multitud de amores) del pri-
" mer verso v su equivalente religioso, la mavy of doves (armada de palomas)
* del dltimo, vincula la estrofa tanto por el significado como por el sonido. Par

supuesto, nada de esto podria ocurrir si los sonidos del lenguaje no estuvie-

ran en constante fusién con las imdgenes que evocan.

K
3

Conceptos verbales «versuse conceptos pictricos

Dado que todos los medios accesibles a la mente humana deben ser per-

" ceptuales, el lenguaje es un medio perceptual. Por tanto, no resulta il

distinguir, en los medios de representacién, los lenguajes de los no-lenguajes,

afirmando que los no-lenguajes emplean imdgenes a diferencia de los lengua-

jes, que no las emplean. Un lenguaje verbal es un conjunto de sonidos o for-

mas y, como tal, no carece totalmente de propiedades estructurales que pueden

utilizarse para la representacién isomérfica. Por ejemplo, el lenguaje atribuye

signos individuales 2 conceptos individuales y describe pensamientos y expe-

| riencias como acontecimientos que tienen lugar en secuenciss, Estas correspon-

. dencias son exactamente tan pictdricas en principio como lo es el hecho de que

en un dibujo dos perros pueden mostrarse como dos configuraciones lineales

scparadas o que las fases de un acontecimiento se representan mediante una

secuencia correspondiente en una pelicula o una pieza teatral. Por otra parte,

la estructura del lenguaje verbal es demasiado pobre como para permitir una

representacion muy acabada mediante una tal correspondencia. Por tanto, lleva

a cabo la mayor parte de su tarea asignando rétulos a los hechos de la expe-

riencia. Estos rdtulos son arbitrarios, en el mismo sentido que una luz roja es
un signo de trdfico arbitrario que sefiala la necesidad de detenerse.

_ Todos los medios de representacién se apoyan en referencias isomdriicas

v no isomdrficas. Son en parte andlogos, en parte signos. En principio, no hay
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tica, la diferencia mis importante es una diferencia de razén, En las artes
visuales o la mdsica, por ejemplo, las referencias estrictamente no isomérf.
cas son extremadamente raras. En el lenguaje verbal, desempefian la mayor
parte de la tarea. Una gama continua de formas va de los medios menos iso.
morhicos @ los que lo son mids; incluye elementos intermedios como los soni.
dos onomatopéyicos del lenguaje, los ideogramas, las alegorias y otros simbo-
los convencionales. Ubicar el lenguaje en una clase excluyente conduce a error.

Como senalé antes, no es cierto que el lengusje verbal vtilice formas cons-
tantes y formalizadas, mientras que el lenguaje pictérico, como el de la pin-
tura, por ejemplo, utilice formas de variedad individual infinita. Por supuesto,
no hay dus‘ cuadros de flores que sean iguales, mientras que la palabra flor
permanece inalterada. Sin embargo, el lenguaje verbal no se compone simple-
mente de palabras, sino en primer lugar de sus significaciones. Como dijo Sa-
pir, la palabra «casa» como percepto puramente auditivo, cinestésico o visual,
Do constituge un hecho lingiiistico; «sélo cuando éstas, v posiblemente aun
Ofras experiencias conexas se asocian automdticamente con la imagen de una
casd, comienzan a adquirir la naturaleza de un simbaolo, una palabra, un ele-
mento del lenguajes. Aunque el sonido normalizado forma parte de todo
concepto verbal, de ningin modo constituye su médula intima. No tiene modo
de impedir la enorme variedad de cardicter y alcance tipica de los conceptos.
I’:‘.']*J:ugunjc no ofrece garantia alguna de que los conceptos mantengan la esta-
bilidad deseable para el pensamiento v la comunicacién.

Roger Brown sostuvo que el tipo de imagen mental que Titchener des-
cribe como el componente visual de sus conceptos verbales no resultaria ade-
i_‘-'l-lIﬂl:ll para un pensamiento que se precie de tal, pues eran caprichosamente
individuales, contenfan componentes accidentales y fluctuaban de manera im-
previsible. La imagen de vaca de Titchener —aun rectingulo alargado con
cierta expresion facial, un gesto adusto exagerador— se apova en Tasgos nun-
ca mencionados en la definicién de la vaca. Esto es cierto, pero el caricter ca-
prichoso de tales imdgenes sc hallard en todos los conceptos en condiciones
similares. El concepto sobre el que piense una persona no tendrs la persisten-
cia relativamente estable del objeto que ve delante de si. El ramo de crisan-
temos msri]}m que contemplo, estd sujeto a todas las fluctuaciones de cap-
tacidn, atencién y r:.-lm:in}n; pero la sdlida base que procura el estimulo fisico,
permanece en tanto yo lo mire. La imagen mental, que carece de una base
:-:.:; }:ﬂ:pﬁdﬁte v uirmjeﬂ?rn, M de la :I':In memoria, Estd abierta a la
: acién de experiencias toda una vida. Por tanto, para logra
identificacin precisa, todo componente del pensamiento -:I-:bcpapuy:ri: rc:n:i
contexto. Si un experimentador le pregunta a una persona o se pregunts a sf
mismo qué sucede en su mente cuando piensa en avacas, el concepto queda
atrapado en un contexto vacio o puramente accidental, y el resultado serd
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malmente caprichoso. Pero pregiintese la diferencia entre una vaca y una
Jefanta o piénsese en los efectos probables de las vacas sobre el trifico auto-
movilistico en la India, y la imagen comenzari a agudizarse.
" La naturaleza proteica de las significaciones verbales se vuelve dolorosa-
mente evidente cuando un maestro inepto les pide a sus alumnos gue bus-
Squen ciertos términos en el diccionario v luego los empleen en oraciones. Ja-
imes Deese nos informa sobre los resultados que obtuve un maestro de sép-
‘timo grado con la palabra casto. Un alumno, al descubrir que casto significa
bede discio simplew, escribié: «La amiba es un animal casto». Otros, usando
palabra como sinénimo de inmaculado o puro, escribicron: «La leche e
- stas 0 «Después de mucho uso, los platos siguieron castoss. La causa de
Restos atractivos disparates fue que el maestro forzé a sus alumnos a tomar fa-
Ptetas de un concepto fuera de contexto. Las palabras del diccionario apuntan
'8 una coleccidn al azar de tales facetas, vy no hay modo de usarlas correcta-
nte @ No ser que se conozca el contexto a que corresponden. No bien un
{toncepto se ubique en una proposicién significativa, €l contexto se centrard
“en sus aspectos pertinentes. Las definiciones son particularmente dtiles para
Mfjar la significacién de un concepto mediante su ajuste a una red de relacio-
ines. A decir verdad, ni siquiera las definiciones fijan la significacién del con-
| cepto «como tals, sino sélo en relacién con un marco conceptual particular.
definicién zoolégica de vaca tiene poca relacion con la diosa Hathor o
con la pintura de Jean Dubuffet, La vaca de bocico sutil.
Dado que todo concepto verbal pone de manifiesto uno de sus aspectos
. particulares segin la proposicién, la definicién u otro contexto donde se em-
' plee, su naturaleza visual no difiere en principio de la representacidn pictd-
| rica que se da en el dibujo o la pintura, La parte del concepto que los ojos
" pueden ver directamente, es cierto, se limita en la representacion verbal a un
' signo o complejo de signos casi completamente arbitrario, mientras que la
imagen visible contiene mds elementos retratisticos. Pero hay sélo una dife-
‘rencia gradual entre el concepto verbal desmudo redinado v una escultura que
represente ese tema. Ambos perceptos, las palabras y el bronce, estdn plenos
* de asociaciones mentales que van mucho mis alli que lo directamente perci-
bido. La estatua, como que es mucho mds especifica, restringe mids severa-
mente el alcance de las connotaciones pertinentes. Es mucho menos adapta-
ble. No se pueden tomar representaciones pictéricas o fragmentos dc é&stas
para producir nuevas enunciaciones tan ficilmente como se pueden combinar
palabras o ideogramas. En los montsjes pictéricos las costuras se notan, mien-
tras gue las imidgenes logradas con palabras se fusionan en todos unificados.
Las formas v las configuraciones de color de las artes visuales integran la ima-
gen particular que constituye la enunciacion. Las formas del lenguaje verbal
estin hechas para la evocacidn masiva de imidgenes cuya individualidad se in-
duce indirectamente por la combinacitn de los rétulos normalizados.

265




El acto de pensar exige imdgenes y las imdgenes contienen pensamiento.
Por tanto, las artes visuales constituyen el terreno familiar del pensamiento vi-
snal. Es necesario mostrar esto ahora mediante unos pocos ejemplos.

Puede que considerar el arte como una forma del pensamiento visual ps-
rezca indebidamente unilateral. El arte desempefia otras funciones que a me-

nudo se consideran primordiales. Crea belleza, perfeccién, armonia, orden. l

anc visibles-cosas invisibles o inaccesibles o nacidas de la fmt:usf,i Da cxpre-

sién al placer o al descontento. Nada de esto se niega aqui; pero purn desem-
pefiar estas funciones, debe tener lugar un gran caudal de pensamiento visual.
La creacidn de belleza plantea problemas de seleccién y organizacién. De ma-
nera semejante, hacer visible un objeto significa captar sus rasgos esenciales;
nnﬁ:pu-:d:rtu:u.r-._m:stadu&:puz,unpauq:::tuuuuun:hmsm:la-
borar su cardcter en términos ofrecidos por la imagen. ¥ cuando Paul Klee
escribe en su diario: «Creo pour me pas pleurer; esta es la primera y la tdltima
de las razonesw, es evidente que los dibujos v las pinturas de Klee podian ser-
vir a un artista tan grande y un ser humano tan inteligente como alternativa
del llanto sélo esclareciendo ante €l los motivos del llanto y coémo vivir con
—y a pesar de— este estado de cosas.

Inversamente, algunos de los objetivos que se le atribuyen al arte son me-
dios para hacer posible el pensamiento wvisual. La belleza, la perfeccién, la
armonia, el orden, sirven efectivamente para dar una sensacién de bienestar
mediante la presentacién de un mundo congruente con las necesidades humanas;
pero son también condiciones indispensables para formular una enunciacién
clara, coherente y comprensible. La belleza estética constituye la correspon-
dencia isomdrfica entre lo que se dice y cdmo se dice.

El pensamiento en los dibujos infantiles

Si se desea descubrir el pensamiento visual en las imdgenes artisticas se
deben buscar las formas y relaciones bien estructuradas que caracterizan los

267

N e A e W I g, & o T

o O ey



conceptos y sus aplicaciones. Estas se encuentran sin dificultad en la obra
realizada a niveles tempranos del desarrollo mental, por ejemplo en los dibu-
jos infantiles. La causa de esto es que la mente joven opera con formas ele-
mentales que se distinguen ficilmente de la complejidad de los objetos que
pintan. Los nifios, sin duda, brindan sélo meras aproximaciones a las formas
v las relaciones espaciales que intentan pintar. Puede que no tengan la habili-
dad o no hayan explorado activamente las ventajas de las configuraciones bien
definidas. Ademis, los nifios dibujan v modelan no exclusivamente por las
razones que nos interesan aqui en particular. Les gusta ejercer y ejercitar sus
musculos ritmica o indémitamente; les gusta ver aparecer algo donde no lo
habfa antes, especialmente si estimula los sentidos mediante el color intenso
0 una precipitacidn de formas; también les gusta mancillar, atacar, destruir.
Imitan lo que ven. Todo esto deja sus huellas ¢ impide que el dibujo de un
nifio sea siecmpre el justo registro de su pensamiento.

Figura 62

Sin embargo, no tenemos que ir lejos para demostrar lo que sostenemos.
La Figura 62 es la imagen de un jinete dibujada por una nifia de tres afios
y nueye meses. Muestra el caballo como un gran évalo vy una linea horizontal
que representa saquello sobre lo que el hombre se sientas. El dibujo es sin
duda primitivo si se compara con la complejidad de los objetos que retrata.
Sin embargo, lo que mds interesa es que en lugar de mostrar una adhesidn
mecdinica y torpe al modelo, el dibujo da testimonio de una mente que descu-
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bre libremente Jos rasgos estructurales pertinentes del tema y encuentta for-
mas adecuadas para ellos en el medio constituido por las lineas sobre el papel
en blanco. El caballo no se caracteriza como tal sino que se ha abstraldo al
nivel de una montura inespecificada que sirve de base al rudimentario hom-
bre. Una cosa le sirve de marco a la otra, a la que circunda. Pero esta rela-
cién es demasiado imprecisa: permite que el hombrecillo quede flotando en
el 6valo. Para darle un pedestal sobre el que pueda apoyarse sélidamente, Ia
nifia introduce la linea de base, que no es una imagen del lomo del caballo
sino un soporte abstracto, aunque enteramente visual. ) s
La enunciacién de la nifia, pues, consiste en conceptos visuales exigidos
por la experiencia directa, que, empero, retratan el tema al_:fuacmm:mt_: me-
diante algunos rasgos pertinentes de forma, relacién y funcién. El dibujo ob-

" tiene su forma més directamente de las «formas purass de los muy genéricos

conceptos visuales que de la apariencia particular de caballo y jinete. De ese
modo muestra lo que le interesa a la nifia del caballero montado: se encuentra
entronado, rodeado, apoyado. Y aunque la imagen es tan a.|ta.mcnl|:'mu|:1':'p-
tual, surge enteramente de la intensa observacién del mundo scnsn_rml e in-
terpreta el cardcter del modelo sin apartarse en modo alguno del reino de lo
visible.

Figura 63

En ocasiones, un concepto visual se convierte en una forma pl_'n:-ciﬂﬂ ¥y Cm
estercotipada que se repite con escasa variacidén a pesar de sus .durfnﬂi apli-
caciones. La Figura 63 reproduce los dibujos de una nifia de scis afios en los
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que la figura del corazén, con la tarjeta mensajera de amor,* sirve para retra.
tar parices, broches, un vestido de fiesta, brazos, alas (?), decoraciones de
la corona, etcétera. El recurso, aungue algo convencional, exhibe todos los
rasgos y funciones de un concepto, Es de estructura simple y de ficil capta-
ci6n. Sirve para volver inteligibles diferentes objetos que se le asemejan lo su-
ficiente como para subordindrsele. Esta subordinacién crea una categoria co-
miin de narices, broches, brazos, etcétera. Establece algin orden en un mundn
de complejidad.

La seleccion y la asignacién de conceptos visuales implica la especie de so-
lucién de problemas a la que me referf antes como la inteligencia de la per-
cepeion. Percibir un objeto significa hallar en €l una forma lo suficientemente
simple y captable. Lo mismo resulta vilido para los conceptos representati-
VOs necesarios para la realizacidn de creaciones pictéricas. Derivan del cardc-
ter del medio (dibujo, pintura, modelado) e interactian con los conceptos per-
ceptuales. Las soluciones de los problemas dan muestras de sumo ingenio. Aun
en los nifios pequefios, varfan grandemente de persona a persona. Uno puede
haber visto miles de dibujos infantiles sin dejar nunca de sentirse asombrado
frente a la inagotable originalidad de soluciones siempre nuevas para el pro-
blema de cémo dibujar una figura humana o un animal con unas pocas lineas
simples.

El pensamiento requiere algo mds que la formacién y asignacidn de con-
ceptos, Exige la aclaracién de relaciones, el descubrimiento de la estructura
oculta. La confeccién de imdgenes sirve para que el mundo cobre sentido. La
Figura 64 muestra a un vendedor de globos dibujado por un nifio entre los siete
y los ocho afios. En su medio ambiente natural, un vendedor de globos cons-
tituye un espectdculo confuso. Aporreado desde todos lados por una merca-
deria poco gobernable, se abre camino entre multitudes moviendo sus miem.
bros al inclinarse hacia un nifio, elegir un globo y recibir el dinero, De modo
alguno es ficil percibir la estructura bisica que gobierna al hombre ¥ su mer-
caderia. Antes de que el principio del asunto se comprenda, es necesaria una
abundante exploracién activa que no sélo abarque el sentido de Ia vists, Tam-
bién es necesario un pensamiento genuino para hallar el mejor equivalente de
este principio en el medio del dibujo bidimensional. En el dibujo del nifio,
toda confusidn se ha desvanecido. La disposicién espacial clarifica el orden
funcional. Mediante su ubicacién en el centro, ¢l hombre se convierte en el
agente central. Lo que sucede a derecha ¢ izquierda de este eje medio es tra-
tado simétricamente porque no se intenta mostrar diferencia funcional algu-
na entre izquierda y derecha. Las cuerdas parten de las manos controladoras

* [Es de uso tradicional, en los Estados Unidos, el envio de tarjetas o regalos rels-
cionados con el amor, en el dis de San Valentin, 14 de febrero. El simbolo que repre-
senta ese sentimicnto es 1a forma estereotipada del corazdn. [T.]
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" como una familia de radios regularmente distribuidos. Los globos estén cm:u-
T——— dispuestos en torno a la figura central, indicando que son homotipi-
' cos, esto es, que ocupan ¢l mismo lugar en el cnniu::;iu I"1.|_m:i1:rn{;L]ﬂl;I El fond?
¥ acio, desprovisto de elementos accesorios que distraigan. La composi-
-ﬁ :rma] del r.,’ﬁhuju estd consagrada a la clarificacién. No_:-s la tr_afium_ﬁn de
ninguna perspectiva particular de la escena que haya tenido d} nifio, sino la
representacidn visual mds clara posible de una disposicién jerdrquica. Es el
Hogro final de un largo proceso de desconcierto y lucha por el que, e el de-
sorden observado, el pensamiento del nifio descubrié orden.

= e e T

Figura 64

2 En niveles mis elevados de desarrollo mental, los modelos compositivos se

. vuelven mds complejos, al igual que las configuraciones de fuerzas que se ﬁ
ciernen en el mundo del artista dibujante v que se interpretan en su obra. Los
buzos de la Figura 65 (pp. 271-272) fueron dibujados por un nifio algo mﬂﬁlr.;
un nifio egipeio. Una vez mis, es necesario tener en cuenta lo que es pm]:ifl; :
que el nifio haya visto de tales escenas. Sélo entonces se puede apreciar la L
bertad con que los datos de la experiencia se transforman en una interpreta-
cién visual independiente, ejecutada con los recursos del medio bldimtg-sm-

nal. En la vida real uno puede ver c6mo los buzos abandonan los-botes y desa-
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parecen en el agua. Una pelicula submarina puede mostrarlos en su descenso,
ocupados en sus tareas y, luego, nuevamente en su ascenso. Pero todas estas
perspectivas son parciales. Lo logrado por el dibujo es mucho mids. Presenta
un comtinuum vertical, la relacién ininterrumpida entre lo que acaece arriba en
los botes y abajo en las profundidades, un acontecimiento coherente que mues-
tra todas las funciones y conexiones del proceso total. Aunque nada realista,
€51a perspectiva procura una instruccién simple y directamente pertinente. En
el universo del espacio pictérico plano, su légica visual resulta inmediatamen-
te convincente v adecuada.

Los botes rodean y prestan apoyo a su tripulacién bidimensionalmente sin
ocultarlos en parte a la visién como sucede «en la realidads. Los hombres que
sostienen las cuerdas son tratados como hileras de iguales porque son homo-
tipicos, de igual funcién. Los timoneles, que tienen una funcién distinta, se
distinguen por la forma y el color. Las cuerdas son conexiones de claro traza-
do; no se entorpecen entre si, salvo en un caso, en el que el entrecruzamien-
to es exigido por insuperables necesidades de distribucién espacial. El fondo
azul y regular de las aguas pone de relieve los otros colores, que sirven cla-
ramente para distinguir los hombres y los botes, La ubicacién irregular de los
buzos muestra que flotan en un espacio ilimitado, a diferencia de la distribu-
cién mds estitica de los hombres en los botes. Las figuras de los buzos ex-
plican con extremada claridad su dependencia de las cuerdas, la adhesién de
los pesos v cestos, ercérera.

Describo estos dibujos como si fueran diagramas de instruccién, como

mapas u otro material de informacién, porque mi tarea justamente lo exige.
Al mismo tiempo, claro estd, un dibujo hermoso tiene cualidades artisticas.
No sélo enseia el buceo; también transmite la esensaciéne, la experiencia
viva del acontecimiento. Este efecto se obtiene mediante las cualidades esté-
ticas de equilibrio, orden y expresi6n: la tripulscién dominante en los botes,
arriba, el enjambre de las figuras rojas por debajo, la libertad con que flotan,
1a ingravidez de sus cuerpos. Todo esto, sin embargo, de ningin modo es aje-
no a la leccién visual elaborada y transmitida por el nifio. En este caso, como
‘siempre en arte, la «bellezas no es una decoracién anadida, una mera propina
para el observador, sino una parte infegral de la enunciacién. Todo aspecto
de la representacién pictdrica, ya sea informativo o evocativo, se adecua per-
fectamente con lo que el nifio comprendis, sintié ¥ comunicd.

Las situaciones puestas en claro por el pensamiento visual nunca condier-
nen al solo mundo exterior. Cuando el nifio capta las caracteristicas de la si-
tuacion del buceo, rambién descubre y clarifica en ella elementos de su propia
experiencia: la de estar suspendido, «dependientes (en el sentido literal y fi-
gurado de la palabra), inmerso en aterradora oscuridad, pero 2l mismo tiempo
sujetado confiadamente desde arriba, expuesto a la aventura y al deber, en
compaiiia y, al mismo tiempo, solo. Después de todo, debe ser esta especie
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" de afinidad la que hace que una persona adquiera un interés cognoscitivo por
o que acacce fuera de su propia tarea y lo que le determina a centrarse sobre

ello para clarificarlo.

Figura 66a

Elaboracién de problemas personales

Este compromiso personal puede ser mucho mds explicito. Las Figuras 66
muestran dos dibujos hechos con un intervalo de ocho semanas por una nifa
de siete afios cuya familia acababa de mudarse a los Estados Unidos. Después
de haber estado en una escuela europea muy estricta, se sentia perdida en ¢l
medio mis informal de la escuela piblica norteamericana; volvia a casa llo-
rando: «;Ya nadie me dice lo que tengo que hacer!s. Durante esas primeras
semanas de afliccién hizo el primer dibujo. Se dibujé a si misma dos veces:
Ia figura central de la hilera superior y la de abajo a la derecha. Se encuentra
rodeada de tres mujeres de osados cabellos sueltos enorteamericanose: su her-
mana mayor, a la que gustaba la escuela norteamericana, una estudignte nor-
teamericana que le daba clases de violin y cuyo desalifio poco femenino la es-
candalizaba, y Nancy, otra nifia norteamericana. En medio de estas figuras vi-
vaces y sonrientes se presentaba e si misma melancélica y llorosa, con pelo
patéticamente reducido, sin brazos o protegida por la cuerda con la que salta.

El segundo dibujo lo hizo cuando habia comenzado a trabar amistad con
sus compaficros en particular y con los Estados Unidos en general. La discre-

R P R g e —

3

SE P R e e o

273 |



A Tk

. pancia entre las figuras ha desaparecido. Todas se asemejan y sonrfen. Ha
‘habido un compromiso entre ambas formas anteriores de arreglo del pelo, que
ahora exhibe un peinado ordenado y al mismo tiempo atrevido, v en tres de
los cuatro casos ya no se permite que la cuerda confine la cabeza resplande-
ciente. La nifia no pudo haber hecho estos dibujos sin determinar con pre-
cisidn las causas de su perturbacién. Observé en su medio ambiente las mani.
festaciones de una dolorosa exclusidén y una chocante permisividad v, mds tar-
de, la alegre solucién. Descubrié para estos varios temas asombrosas férmulas
pictéricas. Al hacerlo, volvié tangibles y comprensibles varios aspectos de sus
preocupaciones. Diagnosticd v le dio forma a su problema con la ayuda del
sentido de la vista,

La elaboracién de los problemas personales es evidente en los dibujos v
las pinturas de los pacientes en la terapia de arte. Algunos casos, como los pu-
blicados por Margaret Naumburg, ofrecen ejemplos de c6mo la obra en sus
primeras etapas puede describir la amenaza en bruto de una sansiedad libre.
mente flotantes, 3 menudo definida con pobreza, y cémo, con una mayor ela-
boracién, emergen también indicaciones de los motivos a los que se debe la
amenaza. Hacia el final el poder hostil se ve a veces adecuadamente reducido,
puesto en su Jugar, explicado por su contexto. En general, el trabajo artistico
constituye sélo una parie del esfuerzo guiado del paciente por librarse de sus
dificultades. Estd también la psicoterapia, estd también la lucha mental que
continia dia y noche y, en cierta medida, los dibujos y las pinturas son sélo
un reflejo de esas luchas y sus resultados. Es evidente, sin embargo, que la
lucha estd declarada también dentro del arte mismo. El esfuerzo por visualizar
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las relaciones correctas entre ellos, significa algo mis que plasmar ob-
pnes en el papel. Significa elaborar el problema volviéndolo descrip-

" Con frecuencia los cuadros y las esculturas de los pacientes adultos no
" cumplen su tarea tan acabadamente como los dibujos infantiles que mostra-
"mos mis arriba. Los nifios son aficionados, como los adultos. Pero con su
ido incorrupto de la forma, pueden poner todavia todos los aspectos de
forma y el color totalmente al servicio de la significacidn apuntada. En este
ntido, su obra se asemeja a la del artista cabal. Pero en el adulto medio de
tra civilizacion, el sentido de la forma antes se desvanece que se adecua
complejidad cada vez mayor de la mente. Su arte puede contener elemen-
de expresién auténtica —una mujer con su hijo en brazos, un monstruo
€ acecha en la oscuridad—, pero en general se limita a contar una historia de
‘mejor manera posible sin transmitir su significacién intrinseca a través
- la disposicién de las formas y los colores mismos. Para el ojo estos dibujos
! resultar confusos, inconducentes y débiles, aungue transmitan su men-
 saje ideogrificamente mediante un lenguaje pictérico.

- De lo que sc sabe de las imdgenes, ¢es permisible inferir que tal obra de
arte tendrd sélo su entera gravitacién si la configuracién perceptual refleja la
‘eonstelacién de fuerzas que subyace en el tema del cuadro? Me siento tentado
8 sugerirlo. La evidencia perceptual directa, que constituye la fuente de cono-
; ento mds persuasiva de la mente, debe exhibirse en la composicién gene-
' 1al ¥ en la organizacidn del detalle, si el mensaje del cuadro ha de actuar
- con pleno vigor terapéutico. De otro modo, la comprensién obtenida a partir

AR

Figura 67

de la obra de arte serd parcial e indirecta. Esto significa que, desde un pun-
10 de vista ideal, la terapia de arte debe también ser educacidn artistica orien-
tada a guiar a la persona no sélo a la clarificacién del tema, sino también a la
de su representacién visual. S6lo cuando la obra le habla claramente al ojo
puede esperarse que beneficie al méximo a la mente. En este sentido puede
decirse que la técnica de egarabateos de Margaret Naumburg, que alienta al
Paciente a «crear formas de libre expansién en curvas y lineas zigzagueantes
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sobre grandes hojas de papels, no sélo libera el flujo del contenido incons-
‘ciente, sino que también puede contribuir a recuperar el sentido espontdneo
de la forma superando la construccién pictérica restringida ¥ perceptualmente
inanimada.

Operaciones cognoscitivas

La obra de arte genuina requiere organizaciones que implican muchas, v
quizi todas, de las operaciones cognoscitivas que se conocen en el pensa-
miento tedrico. Daré unos pocos ejemplos. Cominmente en las situaciones
hilosGicas, cientificas y practicas, los problemas se solucionan primero en un
dominio local estrecho que exige modificaciones cuando la situscién ha de
tratarse en un contexto mds amplio. He aguf una ilustracién elemental dal
pensamiento asi restringido en el dibujo. Los nifios pequefios a menudo colo-
can la chimenea en el techo oblicua, en lugar de verticalmente (Fig. 67). La
prictica cobra sentido si uno no la considera sélo negativamente como erré-
nea, sino positivamente como una solucién local de un problema espacial. La
chimenea se apoya sobre un techo inclinado ¥, en relacién con esta inclina-
ci6n, estd colocada perpendicularmente, Esta es en verdad la dnica ubicacién

“adecuada en tanto el problema se limite a su més estrecho dominio. Sélo en
el marco més amplio de la escena total el techo se revela inclinado, esto es,
divergente del marco bésico del espacio. El techo no constituye la firme pla-
taforma que parece ser en una perspectiva estrecha, Por tanto, para obtener
la posicién estable que el nifio intentaba darle a la chimenea colocindola per-
pendicularmente al techo, la chimenea debe conformarse a la vertical del es-
pacio mds amplio. Esto crea una relacién torpe y de apariencia incorrecta en-
tre chimenea y techo, relacién que sélo se justifica cuando se la ve en el con-
texto mis amplio.

Otro problema cognoscitivo bésico es el de la interaccién: a un nivel tem-
prano de desarrollo mental, las cosas se consideran entidades autocontinentes.
Puede no haber relacién alguna entre ellas. Asi como los nifios pueden jugar
uno junto al otro, pero no entre si, las figuras de sus dibujos flotan en el es-
pacio, mutuamente indiferentes, Cuando la relacién se describe, no indica en
un principio que sus miembros se modifiquen por ella. En el dibujo muy pri-
mitivo de la Figura 62, el caballo de forma oval no reconoce la presencia del
jinete, como tampoco la figura humana parece modificarse por la funcién de
cabalgar. Sélo la ubicacién espacial indica que la relacién entre los dos es
glgo mds que una coexistencia independiente. En el siguiente nivel los miem-
bros sacrifican parte de su integridad en interés de la accidn reciproca. En
las Figuras 684 y 684 las piernas se omiten para solidificar visualmente la
superposicién entre figura y apoyo. Pero los miembros todavia no se invaden
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. Las Figuras b y ¢ muestran una solucién diferente. La integridad de
pentos de la figura queda inalterada, pero se interpenetran. Forman
‘unidad visual mis estrecha, pero ésta no los afecta. Cada uno tiene la for-
que tendria de por si sin la presencia del otro. Esto crea zonas que perte-
a ambos elementos y podria interpretarse errdneamente que exhiben
rencia. En lugar de ello, constituyen coincidencias no reconocidas. Pero
phle aparicidn crea rivalidad visual, y este conflicto estimula la necesidad
tratamiento mds unificado del problema,

. El payaso sobre el elefante {Fig. 68¢) asume una posicidn de perfil por de-
‘erencia hacia su montura. Pero ademis prescinde de una pierna. Aceptar
sacrificio como legitimo requiere una modificacién mucho mds intensa
is primeras formas de pensamiento que la mera omisién de las piernas de
8§ Figuras 684 y 684. En los primeros dibujos los nifios ignoran las piernas
acilided, pero reconocen su presencia, v aceptar su amputacitn, no obs-
s fequiere un abandono mis radical de la imagen primordial de la figura
~umana, El nifio se encuentra aqui, en una situacién perceptualmente tangible
¥ relativamente neutral, con el problems a menudo doloroso de la interac-
- cifin: la parte debe modificarse en interés del todo; v la forma y el compor-
‘tamiento particulares de la parte sélo resultan comprensibles a través de su
i6n en el todo. Como problema cognoscitivo, la interaccién plantea di-
ficultades 2 todos los niveles del pensamiento tedrico; como problema de re-
lacién interpersonal, muchas personas nunca llegan realmente a solucionarla.
En los dos dibujos mds avanzados de una figura sentada (Figs. 68f y 68g),

la interaccin lleva  una modificacién interna del cuerpo. En la rigida figura
de los primeros dibujos no se reconoce la movilidad de las articulaciones o la
Posibilidad de flexitn. Una referencia al lenguaje puede ilustrar cuén univer-
salmente caracteristica del pensamiento humano es esta diferencia. El mé-
todo de lengusje llamado de aislamiento forma oraciones ensartando palabras
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que permanecen sin modificacién en s mismas. La conexidn entre palabras sc
expresa ya por mera secuencia, como en el chino, ya por palabras auxi- Fwss

lares, como la preposicion, por cjemplo, la indicacién del caso posesivo me. B s e i por o i i oo, do e
iante of en inglés o mo en japanés. El método inflexivo, por otra paric, : mente Explorndumrcn accion. La exploracion tiende a l.:ua n]:l:tn :
modifica nombres, verbos y otros elementos para hacer explicitamente visible . iva y, pOr tanto, su presencia necesariamente bienvenida desde el [::un-

Shumtemccin entre los componenies de-una enunciacido. Este método’ preva- wista educativo. Debe distinguirsela de una clase de confusién muy dife
= ) : = TR 1 st 2 dife-
lece en latin y alemdn. Los términos inflexion v declinacion derivan etimols- b B e an b, k. o T TR0

gicamente de flexidn. Aungue Sapir advierte contra la tentacidn de conside- ' el sentido de Ia forma. En otras zonas del aprendizaje humano
rar las lenguas inflexivas asuperioress a las aislantes, puede observarse, por B : A 2 : ued
R e b ik Tun o teecke o alibhe ¥ A il calaies Bicxi 5 también esta diferencia entre la confusién productiva y la impro-
ble; y Schlauch menciona que la lengua inflexiva indo-europea «puede ha- § s y los esquemas de color simples que se dan en los pri

berse desarrollado a partir de una etapa temprana en la que las palabras rai. : _ fa . :oinal
ces y las particulas se combinaban como elementos independientes y semiin- | 5 RS s & woclven mds complejos entodos sus sspectos. Ord
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También caracteristicas de los procesos mentales en general son las for-
mas de transicién confusas o «feass que surgen cuando una persona abando-
na una concepcidn bhien estructurada para abrazar otra mds elevada, mds com-
pleja y mis adecuada. Es una reaccién parecida a la que siente un escalador
de montafia cuando corre el riesgo de abandonar una posicién segura para
alcanzar una situacién mids avanzada. La Figura 69 muestra esquemiticamente

, aplicando sin consecuencia rasgos estructurales y dando pasos vaci-

Figura 69
tres modos de representar una casa que se dan de modo tipico en los dibujos Figura 70
infantiles. La Figura 694, claramente definida e impecable de por si, no logra
:m la tnd:mcusmurxhdm_i ¥, por tanto, flmdc_a lucir de modo poco satis- s, mente reflejan el orden perceptual que la mente humana establece en una edad
factorio cuando las exigencias se hacen mis estrictas. La Figura 69¢ es una | - femprana rectificando las distorsiones de la proyeccién, los aspectos accidenta-

nueva solucién clara, tan perfecta como la primers, pero con cierta diferen- I superposicién, etcétera. Sin embargo, a medida que la mente va volvién-
ciacidn de las pt!‘rspfﬂl l].‘i":l.s frontal jl'.]altl.‘l‘l. La Figl.lrl 698 ilustra Lmi de las d * mis sutil, va siendo capaz de incorporar las mmpﬁca:jgnej de la apa-
muchas formas intermedias de desorientacién mediante las cuales el dibujante Tiencia perceptual, obteniendo de ese modo una imagen mds rica de la reali-

busca a tientas la solucién mids mmplcja del Pl'ﬂblmp siguimda Vagas cora- ) Ey hﬂ.“[que se adecua al pensamiento mdis diferenciando de la mente desarrollada.
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Esta mayor complejidad se advierte en la obra artistica de los nifios mayores.

En los primeros dibujos, los elementos geométricos —circulo, recta, dvalo.
rectingulo— se presentan explicitamente, sungue rara vez en ejecucién per-
fecta. Se combinan para formar figuras humanas, animales, drboles, etoftera,
pero manteniendo sus propias formas. Un circulo, un évalo y cuatro recras
adecuadamente conectadas constituyen una figura primitiva. Sin embargo, es.
tas unidades independientes no tardan en fusionarse en formas mds comple-
jas. La Figura 70, un «animal prehistéricos dibujade por un nifio que no
tenia todavia cinco afios, constituye un impresionante ejemplo. Para percibir
tal configuracién, la mente recurre a su procedimiento habitual de organizarla
en términos de elementos mds simples, sugeridos por las aproximaciones real-
mente dadas. Estas, como también el esqueleto que las combina estructural-
mente, no se indican en ¢l dibujo, sino que se contienen potencialmente en ¢l
y el observador las descubre. El esfuerzo del pensamiento visual para leer tal
configuracién es proporcionalmente mayor y mis ttil.

Las configuraciones abstractas en el arte visual

A partir de estos comienzos, un desarrollo ininterrumpido lleva hasta los
logros de la gran obra de arte. Perceptualmente, una obra madura refleja un
sentido de la forma altamente diferenciado, capaz de organizar los varios com-
ponentes de la imagen en un orden compositivo comprensible. Pero la inteli-
gencia del artista se manifiesta no s6lo en la estructura de la configuracién
formal, sino igualmente en la_profundidad de la significacién transmitida por
esa configuracién. En Cristo en Emmans de Rembrandt (Fig. 71), la sustancia
religiosa simbolizada por la historia biblica se presenta por medio de la inter-
accion de dos agrupamientos compositivos (Fig. 71a). Uno de ellos se centra
en la figura de Cristo, que se sitia simétricamente entre los dos discipulos.
Esta disposicién triangular queda subrayada por la arquitectura igualments si
métrica del fondo y por la luz que irradia desde el centro. Muestra la jerar-
quia tradicional de los cuadros religiosos que culmina en la figura divina. Sin
embargo, el artista no ha permitido que esta configuracién ocupara el centro
de la tela. El grupo de figuras se desvia un tanto hacia la fzquierda, dando

lugar 2 un segundo dpice creado por la cabeza del joven sirviente. El segundo
tridngulo es mds sgudo y también mds dramdtico por su falta de simetrfa. La
cabeza de Cristo ya no domina, sino que se ubica en el lado descendente. El
pensamiento de Rembrandt adopta asombrosamente, en la forma bésica de
la pintura, la versién protestante del Nuevo Testamento. La humildad del
Hijo de Dios se expresa en la composi
de la cabeza a partir del eje central de la pirémide, por lo demds siméirica.
que constituye el cuerpo; Cristo aparece ademis subordinado a otra jerar-

icién no sélo en la ligera desviacidn
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I'Tgm 71. — Rembrand:, Cristo en Emmraus {1648). Cortesia del Musée du Louvre.
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guia que tiene su mds alto punto en la fipura méds humilde del grupo, esto es,
la del sirviente.

Este andlisis, por supuesto, sdlo cubre el esqueleto mds inmediato de 1a
obra de Rembrandt. Si se quisiera hacer plena justicia a la pintura, habria que
mostrar como s¢ representa €] tema en el detalle. Lo gue interesa agui, sin
embargo, es que el esquema compositivo bdsico, a menudo considerado un
recurso puramente formal para lograr una disposicién placentera, es de hecho
el portador del tema central. Presenta ¢l pensamiento subyacente mediante

Figura 72. — Jan Vermeer, Mujer pesando oro (1657). National Gallery of Ar.
Washington, . C. Coleccidn Widener.
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‘una Fumctrl'a altamente abstracta, sin la cual 1a historia contada con realismo
'no hubiera pasado de una mera anéedota.

La paturaleza del pensamiento visual en arte se hace particularmente evi-
dente cuando se la compara con elementos del conocimiento aintelectuals,
gue, sunque constituyentes legitimos de la obra, se trasladan a la enuncia-
cion visual desde fuera. La Mujer pesando oro (Fig. 72) de Jan Vermeer, se
jdentifica en el cauilogo como una alegoria: «La joven pesa sus bienes terre-
nales junto a una pintura del Juicio Final en el que Cristo pesa las almas de
fos hombress. El paralelismo entre ambas acciones es indispensable para la
comprension del cusdro. Sin embargo, estz es una conexidn intelectual, gue
no se muestra desde el punto de vista de la composicién. Si se estd enterado
del Juicio Final, se puede comparar el tema de la historia del fondo con la del
primer término. Todo lo que hace el pintor para sugerir la relacién es en-
marcar la cabeza de la mujer de modo 1al que queds directamente empla-
#ada inmediatamente por debajo de la figura de Cristo. Esta relacidn, aunque
gerrada, carece de especificidad. El tema intelectual, sin embargo, también se
expresa visualmente, El rasgo mds conspicuo del cuadro del fondo es el borde
osturo v rigidamente vertical del marco, que desciende hasta el centro mismo
de la composicién de Vermeer. Esta forma poderosa sujeta la mano de la
mujer y suspende su movimiento. Mediante este recurso, la escena mundanal
del primer término gueda detenida, mientras que una luz que llega desde lo
@lto, mds intensa gue el resplandor mundano de las joyas, hace que los ojos
de la mujer se cierren. También en este caso la configuracidn compositiva bé-
sica expresa e]l pensamiento mis profundo v central de la obra con suma ip-
mediatez. Los datos iconogrificos silo afisden una especificidad religiosa al
mids amplio tema humano.

Los ejemplos precedentes mostraron qué es lo que capacita a una obra de
arie para ser algo més gue la ilustracidn de un acontecimiento o cosa particu-
lar o la muestra de una especie de acontecimiento o cosa. La imagen se ve
penetrada por una configuracidn abstracta de formas o, mds precisamente, de
fuerzas. Dada su abstraccidn, esa configuracién constituye una gencralidad.
A través de su apariencia particular, representa la naturaleza de una especie de
cosa. Mostré antes que en principio esto vale para toda percepcidn; pero dado
que ni los objetos de la naturaleza ni tampoco muchos artefactos fueron he-
€hos con ¢l propésito de cumplir esta funcién perceptual, transmiten la forma
visual sélo de modo impuro y aproximado. Dejan mucho por cuenta del po-
der formativo del observador. Las obras del arte visual por otra parte, 5e
crean exclusivamente para ser percibidas y, por tanto, el artista trata de lo-
grar la encarnacién mds intensa, pura y precisa de sentido que, consciente ©
inconscientemente, intenta transmitir.

Los portadores de la significacién directamente perceptible, que el arte
mimético encarma en su representacién de los objetos fisicos, revelan su abs-
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traccién mds notoriamente en las obras logradas del arte moderno no mimd.
tico. Trataré de ilustrarlo mediante la comparacién de Madre ¢ bijo en la
playa, de Camile Corot (Fig. 73), con Dos formas, de Henry Moare (Fig. 74).

. . ._.L'.'_ -
Figura 73. — Jean Baptiste Camille Corot, Madre ¢ bijo en ls playa. Coleccidn
John G. Johnson.

En el Corot, como en las dos pinturas analizadas hace un momento, el esque-
leto estructural de la composicién (Fig. 734) transmite ¢l tema bdsico de la
obra. El nifio, simétrico y frontal, reposa como un pequeio monumento auto-
continente e independiente, mientras que la figura de la madre se sjusta a una
forma inclinads, semejante a una ola que se acerca, que expresa proteccién e
interés. La talla de Moore, igualmente compleja v sutil, encarna un tema muy
similar. La mds pequefia de las dos unidades es compacta v sutosuficiente,
como e] nifio de Corot, sunque rambién tiende de modo notable hacia su com-
pafiera. La mayor parece enteramente empefiada en inclinarse sobre la mis
pequefia, domindndola, sujetindola, protegiéndols, abarcdndola, recibiéndola.
3¢ pueden descubrir paralelos con simaciones humanas u otras sitnaciones
naturales en esta obra: la relacidén de madre ¢ hijo, expresada en el Coror, o
la de hombre y mujer. Estas asociaciones dependen de la similitud de las con-
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figuraciones de fuerzas inherentes. Ejemplifican las razones por las cuales la
obra tiene algo que decitnos que nos concierne; pero no constituyen una
parte inherente de la obra misma.

4

Figura 73a

Figura 74. — Henry Moore, Dos formas (1934). Coleccién The Museum of Mo-
dern Arr.

Asi como el quimico «aisla» una sustancia de contaminaciones que distor-
sionan la posibilidad de considerar su naturaleza y efectos, la obra de arte
purifica la apariencia significativa. Presenta los temas abstractos en su gene-
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- El cientifico, como el artista, interpreta el mundo a su alrededor y su pro-
pio mundo interior por medio de imdgenes. La crescién de modelos percep-
es, por supuesto, no es la tinica ocupacidn del cientifico. El fisico, el bi6-

0 o el socidlogo se esfuerzan considerablemente por recopilar datos, cotejar

'su validez, medirlos y contarlos y poner a prueba sus predicciones. Pero to-
‘das estas operaciones sirven sélo para preparar y confirmar sus descubrimien-
tos y explicaciones. Y descubrir y explicar requiere modelos perceptibles.
«Por légica probamos», dice Henri Poincaré, epero por intuicién descubri-
A no ser que una imagen se organice en formas tan simples y tan clara-
mente relacionadas entre si que la mente pueda captarlas, constituye un caso
'-.x ticular, incomprensible. Sélo a través de las generalidades que se dan en
‘ella, s¢ ve la cosa imaginada como una clase de cosa, y, de esta manera, se

- vuelve comprensible. En las artes, las imdgenes elementales y primitivas lo
‘mostraron del modo mds conspicuo. Lo mismo resulta vdlido para los pri-
neros modelos de la cienca. Por tanto, tomaré ejemplos de situaciones en

~ las que la ciencia resulta joven o se centra en problemas de muy vasto alcance.

r  Formas cosmoldgicas

Las teorias sobre la naturaleza y el origen del mundo fisico ofrecen ejem-
plos convenientes. Tratan de un tema que ocupé a la humanidad desde su
mis temprano comienzo; deben centrarse en las formas més amplias de la
existencia y las imdgenes pertinentes deben ser igualmente genéricas. Incluso
una consideracién superficial de las cosmologias primitivas revela rasgos que
nos resultan familiares gracias a puestra frecuentacién de las artes. Las for-
mas gue sugicre la experiencia directa interactiian con las «formas purass
con que la mente responde a esa experiencia. A partir de la irresistible nece-
sidad de contar con una forma comprensible, la humanidad se ve en un mun-
do plano, aunque poblado por montafias y otros factores secundarios, y ce-
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" In linea de lipiz que representa una cuerda de saltar que rodea una cabeza no

~ rrado por un horizonte circular. Sobre esta base llana se eleva la estrellads

béveda hemisférica del cielo; y esta base puede verse también rodeads por el
foso del okéanos homérico, sobre cuyas aguas se encarama misteriosamente la
béveda celestial. Se trata de un mundo cerrado, tal como lo impone la percep-
cién anhelante de forma, y simple como el dibujo de un nifio,

Me interesa aqui mds la secuencia psicolégica que la cronoldgica. El or-
den psicolégico conduce desde concepciones elementales a otras més comple-
jas, 2 medida que la mente va diferencidndose mds v la observacidn se vuelve

- mis rcfinada. Por otra parte, dado que los modelos del pensamiento surgieron

a partir de las complejidades del mundo directamente observado, tienden tam-
bién a volverse mis simples 2 medida que la mente va independizindose. Aris-
titeles sabia que un barco va hundiéndose gradualmente en el horizonte a me-
dida que sc aleja; sabia que durante un eclipse lunar, la Tierra arroja una

. sombra circular sobre la Luna y que al trasladarse de pais a pais se hacen visi-

bles nuevas constelaciones de estrellas. De este modo, el desafio de la obser-
vacién refinada exigid la nocién de una Tierra curvada, lo cual significaba ape-
lar a un modelo que era todavia mds simple y elegante que el anterior, esto
es, la imagen de un mundo esférico, rodeado concéntricamente por el revesti-
miento de los cielos. Tal divergencia respecto de la percepcién directa no es

¢ ficil de aceptar. Puede que se recurra a modelos intermedios, en busca de un

compromiso. Anaximandro, por ejemplo, dijo «que la Tierra es de forma cilin-
drica y que su profundidad es la tercera parte de su ancho; su forma es cur-
vads, redonda, semejante al cuerpo de una columna; marchamos sobre una de
sus superficies planas, mientras que la otra se halla en ¢l lado opucston,

Asi como en los dibujos infantiles el circulo primario a menudo se dife-
rencia, al cabo de un tiempo, en.un grupo de circulos concéntricos, ignalmente
el revestimiento astrondmico de los cielos se convierte en un sistema de re-
vestimientos concéntricos. Cada revestimiento incluye en si uno de los pla-
netas; el mds exterior se reserva para las estrellas fijas y constituye la frontera
del universo finito. No obstante, en lo que a la Tierra misma concierne, la
concentricidad del modelo permanecié incompleta durante mucho tiempo. La
vicja concepcién insistia en que habia un mundo superior v un mundo inferior:
el uno, iluminado por la luz del dia y habitado por los mortales: el otro, un
infierno de oscuridad, el habitéculo de los demonios y los muertos. La diso-
nancia cognitiva entre ¢l medio ambiente percibido v ¢l modelo mental del
universo, igualmente perceprual, sélo se resolvis muy lentamente.

La estabilidad geométrica de estos primeros modelos nos induce a la ten-
tacidn de concebirlos como formas estiticas. Sin embargo, todas las formas se
experimentan como configuraciones de fuerzas v sélo son pertinentes como
tales. En la vida prictica, una pared no cuenta como un plano geométrico, sino

~como una fronters que contiene, excluye v protege; v en un dibujo infantil

¢ ]
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tuye, como ya vimos, una forma inerte sino un continente protector, El
re ve en las cosas que lo rodean las acciones que las produjeron y que
es capaz de llevar a cabo. Esta perspectiva dindmica del mundo correspon-
a lo gue se conoce sobre el estado objetivo de la naturaleza, La fisica mo-
na llega a afirmar que la forma material no es sino el modo que tiene el
pbre de ver los efectos de la accién de las fuerzas.
Desde el mds extremo comienzo, la arquitectura cdsmica se concibe como
producto de la accién. La cosmogonia comienza con la forma que emerge
lo informe. La Tierra, dice la Biblia, carecia de forma y estaba vacia, y los
nitivos fildsofos griegos decian que la materia primordial era ilimitada y la
paraban con los elementos méviles y flexibles, como el agua o el aire,
parecen animados por una vida informe, La palabra chaos, sin embargo,
ifica originalmente, como sefialé F. M, Comnford, no desorden primitivo,
vacio desgarrante. De ese modo, se refiere a un estado primitivo de forma
, es decir, la separacién de dos principios generativos. Quizds este
“principio, que se da en la cosmogonia de muchas culturas, su deriva sencilla-
‘mente de la polaridad biolégica de los sexos; pero puede presentarse también
‘de modo convincente cuando las cosmogonias no incluyen Iz nocidén de un
ereador independiente de la creacidn v, por tanto, es el mundo mismo el que
‘en un principio se escindié por Jo menos en dos entidades que son a la vez
‘creador y creacion. Esta concepcidn de la interaccion de los opuestos puede
Juego haber pasado a la dualided sexual como modelo natural. De acuerdo
‘con el pensamiento chino, todas las cosas existentes se basan en la COOpETa-
antagénica del Yin y el Yang, tradicionalmente representados como los
componentes entrelazados del emblema circular. En la Biblia, las dos fuer-
- 2as primordiales adquieren la forma del cielo y la Tierra. De acuerdo con el
énesis babilénico, «el sedimento pristino, nacido de las aguas saladas y dul-
ces del acuoso caos original, se deposité a lo largo de su circunferencia en un
anillo gigantesco: el horizontes. Del horizonte nacieron el cielo y la Tierra
‘€omo dos discos enormes que, mds tarde, «fueron apartados por el viento, que
* los llevé al gran recipiente dentro del cual vivimos; su parte inferior es la
Tierra y su parte superior, el cielos.
] De acuerdo con este modelo babilénico, la distancia entre la Tierra y el
cielo se concibe dindmicamente como el resultado de una distensién, y la
béveda del cielo aparece como el producto de esta fuerza en expansién. Asi
pues, la cosmogonfa no es sélo la historia de cémo surgieron las cosas en el
pasado, sino que permanece inherente en la arquitectura del universo como
su configuracién de fuerzas actualmente visible. X
En general, las formas y las acciones cosmoldgicas se personifican en his-
torias mitoldgicas. Sin embargo, asi como en las artes el tema narrativo es el
wehiculo de fuerzas que le son inherentes, el matrimonio, el cielo y la Tierra,
producido por ¢l poder de atraccién de Eros, es poco mids que una simboliza-
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afiada mds tarde como explicacién, como pensaba David Hume cuando afir.
mé que «todos los acontecimientos parecen enteramente independientes
separados», y que pueden verse como contiguos en el tiempo y el espacio, pero
no conectados. Los experimentos psicolégicos muestran que si, por ejemplo,
un objeto mévil toca a otro que estd en reposo y el segundo objeto comienza
& moverse, este segundo movimiento se verd o bien como provocado por el im-
pacto del primero, o simplemente iniciado ante la sefial del contacto. Michot-
te describid las condiciones exactas que producen espontdneamente una expe-
riencia en lugar de la otra, y no cabe duda de que los dos perceptos son fun-
damentalmente diferentes. Lo mismo vale para las imigenes mentales corres-
pondientes. Cuando Galileo visualizé los planetas como si no rotaran par su
propia capacidad, sino, mds bien, como si los llevara un impulso inicial, per-
petuado por la inercia, su imagen perceptual no fue ya la de Aristételes. Y esta
imagen del acontecimiento causal fue lo que describi6 en su teorfa de la
inercia. El cambio producido fue un ejemplo de lo que en psicologia del pen-
samiento se conoce como la reestructuracién de la situacién del problema.
La configuracién de fuerzas que se ve en las condiciones dadas se altera de
modo tal gue se descubre la solucién del problema.

Puede que el lector acepte que el razonamiento sobre la naruraleza del
mundo fisico tiene lugar dentro de la esfera de la imagen perceptual, pero
quizd no esté dispuesto a admitir que lo mismo resulta vilido cuando se ra-
zona sobre temas no sensoriales. En realidad, la especie de configuracién alta-
mente abstracta que vengo analizando es igualmente aplicable a las pautas no
fisicas, pues también en este caso lo que interesa son las configuraciones de
fuerzas, propésito que exactamente los mismos medios cumplen con mayor
felicidad. De hecho, el enfoque es tan semejante, que sélo prestando una aten-
cién explicita a la diferencia de tema se advierte la facilidad con que la mente
se traslada del uno al otro.

Cdmo se bace visible lo no visual

La imagen de la esfera puede servir de ejemplo: se utilizé a través de los
siglos para describir fenémenos fisicos, biolégicos y filoséficos. También en
este caso se puede observar c6mo tal concepcidn se desarrolla a partir de co-
mienzos sencillos hasta alcanzar concepciones més y més refinadas. La redon-
dez se escogié espontdnea y universalmente para representar algo que no
tiene forma, que no tiene forma definida, o que tiene todas las formas. En
este sentido elemental, Parménides representa la totalidad y la consumacién
del mundo por una esfera que sirve meramente como continente de una masa
homogénea e indivisible de densidad igual, carente de estructura salvo en cuan-
to 8 sus limites. Una primera diferenciacién estructural —y también en
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Tomds de Aquino, por ejemplo, compara a Dios, el que todo lo abarca, con la
superficie limite de la esfera, mientras que el punto central representa la insig-
nificancia de la criatura. Un mistico alemidn del siglo xvi1, Johannes Scheffler,

" concibe una intersccidn dindmica entre ambos: el limite crcular se contrae

hacia el centro cuando el hombre incorpora a Dios en si mismo y, viceversa,
el centro se expande hacia la circunferencia cuando el hombre se disuelve en
la grandeza divina. «Cuando Dios yacia oculto en las entrafias de una donce-
lla», escribe Scheffler en uno de sus pareados, sel punto contenia al circulos.

La relacién dindmica entre centro y limite se expresa a menudo en la supo-
sicion de que la esfera se origina por expansién desde el centro v que el centro
sigue siendo agente de control, Esta es la concepcién de Johannes Kepler, gue
dice que el punto central es el origen del circulo v le da nacimiento y forma
a la circunferencia. En consecuencia con ello, ve todos los poderes méviles
del sistema planetario como centrados en —y emanantes de— la energia del
Sol, centralmente situado. En la concepcién de Aristételes, segiin la cual el
corazén es el 6rgano central del cuerpo animal, se encuentra un modelo biolé-
gico andlogo. El corazén se considera la médula embrionaria a partir de la cual
surge el resto del cuerpo y que sigue funcionando como la fuente central de
toda energia vital. Esto es demostrado por los vasos, que distribuyen la san-

- gre en todas direcciones. Inversamente, los mensajes sensoriales convergen des-

de la circunferencia del cuerpo hacia el centro.

La imagen de la esfera fue utilizada por varios cristianos para
clarificar el concepto de la Trinidad. El centro de la esfera (o el circulo), su cir-
cunferencia y el espacio entre ambos constituyen partes suficientemente dife-
renciadas v, sin embargo, estdn tan integradas en el todo, que pueden repre-
sentar la unidad de la triada. Los ejemplos muestran oémo la misma forma
geométrica puede estructurarse de modo muy diverso segiin la configuracién
de fuerzas que se vea en ella. De acuerdo con Nicolds de Cusa, por ejemplo,
filésofo del siglo xv, el Padre, principio generador, ocupa el centro, del que
emana el Hijo con un poder en especie igual al de Dios, El Espiritu Santo los
unifica a los dos y cierra el todo mediante la circunferencia. Aproximadamente
un siglo més tarde, Kepler altera esta concepcién. «<La imagen del Dios trio y
unos, escribe, «se encuentra en la superficie esférica, es decir, el Padre estd
en el centro, el Hijo en la superficie exterior y el Espiritu Santo en la igual-
dad de relacién entre punto y circunferencias. También en este caso la ima-
gen implica algo més que la atribucién de ubicaciones estdticas. El Padre es
la fuente del origen, cuyo poder, transmitido a través del Espiritu Santo como
intermediario, se expande y es revelado por el Hijo en todas direcciones desde
el limite esférico. La concepcién de Kepler segin la cual la imagen de la
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pste caso me refiero a etapas psicolégicas y 10 histéricas— establece la rela- 3
| cifin entre centro y circunferencia. En su versién mds estitica, esta relacién
sirve s6lo para ilustrar el contraste entre lo muy grande y lo muy pequefio.




- T{iﬂjdld ge manifiesta en el cosmos astrondmico, es caracteristica de la faci-

lidad con la cual la significacidon de los modelos wispales wa vy viene entre o
+ espiritual v lo fisico. Dios es personificado por el Sol, fuente de la luz, el mo-
vimiento, la vida; el Hijo aparece en la béveda de las estrellas fijas, que re-
fleja la luz solar como un espejo cincavo; y el Espiritu Santo mora en el
espacio que llenan las emanaciones del Sol y el aire de los cielos. Como ter-

~ cer ejemplo, mencionaré otro mistico protestante, Jacob Boehme, gue tam-

"hién sintetiza sus concepciones teolfgicas y astrondémicas en una visién. En
este caso el Hijo se ha trasladado al centro como el poder concentrado del
Sol; a través del Espiritu Santo, el poder central irradia en todas direcciones;
y el Padre aparece como la esfera de los cielos que todo lo abarca.

Las limites de los modelos

A medids que las ciencias naturales insisten de manera cada ver mds de-
cidida en la verificacién de sus concepciones mediante una observacidn exac-
ta, la imagen de la esfera se limita méds y mds a las estructuras fisicas que se
ajustan a ella estrechamente. Sin embargo, la forma geométrica que domind
el enfoque de la naturaleza desde un comienzo, dada la preferencia por la
simplicidad de la mente, sigue aplicindose a configuraciones tan importantes

" del mundo fisico como el sistema solar o el modelo atémico. Esto es algo

mis que una feliz coincidencia. Si la tendencia psicolégica hacia la estructu-

~ ma mds simple se refiere a su base fisioldgica en el sistema nervioso, puede ser

considerada una aplicacidn de la misma ley de la naturaleza que se afana por el
logro de equilibrio, orden y forma regular en todo el universo fisico. Se trata
de la tendencia a un estado de tensién minima, expresado del todo explicita-
mente en la segunda ley de la termodindmica.

Los modelos perceptuales de la ciencia sélo son aproximaciones simplifi-
cadas del verdadero estado de cosas en el mundo fisico. Esto es propio de la
naturaleza de la relacidn entre las concepciones de la mente y sus referentes
en la naturalera. La vieja imagen del sistema esférico concéntrico, todavia
presente en la cosmologia de Dante, que relaciona las esferas de los planetas

. con las siete artes liberales, v aun en la de Copérnico, reaparece en nuestro

siglo en el modelo atémico de Rutherford v Bohr.

Unas pocas referencias breves pueden bastar para ilustrar las configura-
ciones dindmicas que estdn activas en los modelos esféricos. Mencioné que
aun en dias de Galileo todavia se suponia que los planetas rotaban en torno
2 una Tierra o a un Sol centrales, en adhesidén a la forma perfecta del circulo.
De acuerdo con la reinterpretacién de Newton, ¢l Sol actia como ¢l poder de
_atraccidn central, mientras que la érbita eliptica de los planetas se considera
un compromiso que resulta del conflicto entre el satélite, que intenta prose-

. 2o

su propio curso, y el Sol, que intenta atraerlo hacia el centro. En el mo-
atémico, la carga negativa de los electrones se compensa por una carga
ual positiva del nicleo,
' Debe quedar en claro que la significacidn de los modelos visuales en h
| giencia, precisamente como la de las configuraciones formales en el arte, resi
de enteramente en las fuerzas perceptuales que transmite. Al mismo m:mpn,
'sin embargo, las ilustraciones u otros objetos fisicos no pueden presentar
‘directamente estas fuerzas; sélo pueden evocarlas. El dibujo de un circulo
'y su punto central no contiene las fuerzas que puede evocar en lz imagen
exp imentada por el observador. Ningin objeto fisico le ofrece al ojo otra
 que formas y colores en reposo o en movimiento. Los valores de oscuri-
o brillo de un cuadro, claro estd, pueden pmducu tales fuerzas con mayor
:Hiﬂua que un simple dibujo lineal; y el movimiento que se le afiade 2 la ima-
" gen en la danza, el teatro o el cinematdgrafo, promueve el resultado adn més
activamente. Estas son diferencias de grado, pero el hecho bésico sigue siendo
qu: las fuerzas perceptuales aparecen en el sistema nervioso, no en el cuadro
! u_:mn objeto del mundo exterior. Por tanto, los rasgos esenciales de los mo-
- delos cognoscitivos existen sélo en los perceptos o las imégenes mentales. Pero
un la capacidad de representar acontecimientos dindmicos de estos produc
s dindmicos de la mente resulta limitada. Sélo sproximadamente pueden
':_u rs¢ importantes aspectos del comportamiento de las fuerzas. Algunos
1o se analizarén porque ilustran los mis altos niveles de complejidad y suti-
leza a los que aspira la mente humana.
Por ejemplo, no parece que a la mente le sea directamente accesible un
" proceso de interaccion. Sus resultados pueden ser captados intuitivamente, o
intelﬂcm puede representarse por separado sus componentes. Los modelos
S estéricos de la Trinidad se ofrecen a menudo acompafiados de la admonicién
& que los tres componentes deben comprenderse no como entidades separa-
, 5ino como inherentes la una a la otra. No se limitan 2 influir la una en la
ntn desde posiciones fijas; y no se generan simplemente entre si. Mds bien
e supone que el punto central, extendido, habita la circunferencia, y la cir-
" cunferencia yace contraida en rl centro, mientras que el espacio entre ambos
“estd colmado de su coexistencia en razones varias. La mente sélo puede con-
cebir los ingredientes separados o el resultado final de esta clase de interaccién,
* aunque se la encuentra de continuo. Leibniz se enfrenté con este problema
. cuando concibié la ménada individual como el punto central matemitico en
. ¢l que todos los radios convergen. Aunque sin extensidn espacial, el centro
. recoge no obstante la infinidad de mensajes sensoriales que le llegan radical-
~mente de todo lugar ¢, inversamente, los despliega en un mundo propio. El
‘Pensamiento humano sélo puede sefialar la unidad en la pluralidad, pero no

Puu[e representarla explicitamente porque la imagen sélo puede hacer una
- Cosa a la vez

g
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F;'m y fondo y mds dli

La atencién concedida al comportamiento de las fuerzas y la urgencia
por representarlas exigen que las imdgenes puedan exhibir un flujo continuo
o, al menos, una extensién continua, Sin embargo, la mente, que comienza su
explicacién de la realidad mediante formas autocontinentes ¥ circunscritas, se
resiste a esta necesidad. Todas las primeras imdgenes se apoyan en la simple
distincién entre figura y fondo: un objeto, definido y mds o menos estructu-
rado, se destaca contra un fondo independiente que es ilimitado, informe, ho-
mogeneo, de importancia secundaria y, a menudo, enteramente ignorado. Ed-
gar Rubin estudi6 en la psicologia de la percepcién este nivel elemental de la
organizacién. Independientemente, Gustaf Britsch lo describié tal como se da
en las artes, y formulé como sigue la mis temprana condicién del pensamiento
visual: «La parcela a la que se apunta se destaca de un medio al que no se
apunta por medio de un limites.

Britsch también previé la clase de comparacién que propongo aqui. En

* palabras de Egon Kornmann,

reconocié que la cognicién inmediats y especifica que deriva de la expe-
riencia visual precede las relaciones conceptuales; y descubrié coherente-
mente que las cosmologias primitivas, las de los presocriticos por cjemplo,
se verin bajo una nueva luz si se comprenden las relaciones visuales sobre
las que se basan esas concepciones. De este modo, la temprana etapa en la
que una entidad 2 la que se apunta se ve segregada de un medio al que no
sc apunta (=dpeiron) corresponde a una concepcién del mundo diferente
Illd:lltl.lpi:‘nhqm&cpuzdcmmd:irqlmhmﬁdﬂdlllqueﬂ:
apunta pasa sin transicién al medio al que no se apunta.

Siguiendo la guia que nos da Britsch descubrimos de hecho que la relacién
perceptual figura-fondo se refleja directamente en la distincidn que los filéso-
fos de Mileto, especialmente Anaximandro, vieron entre un mundo de forma
geométrica, constituido por los cuatro elementos, y la materia ilimitads ¢ inde-
finida (dpeiron) que lo crea y lo circunda. Las nociones perceptuales de forma ¢
ilimitacién se consideraban opuestas. Mahnke sefialé que Parménides y mis
tarde Platén todavia concebian lo ilimitado como algo imperfecto y, por tanto,
no verdaderamente existente.

Una tradicién ininterrumpida presenta la mente humana como una en-
tidad esférica limitada que recibe mensajes desde un medio separado, de defi-
nicién imprecisa, y actia sobre €. Kepler escribe que «las facultades del
alma —la mente, la facultad de raciocinio y aun la facultad sensitiva— cons-
tituyen una especie de centro, mientras que las funciones motoras del alma
son la periferias. Entre los pensadores romdnticos, Friedrich von Harden-
berg concibe el si-mismo [self] separado de su medio por un limite esférico
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cuya superficie externa se orienta hacia el exterior, mientras que la superficie
Cinterna se relsciona con el si-mismo.

En nuestro siglo, la concepcién de Freud del Ello y el Yo conserva los ras-
gos esenciales del antiguo modelo. El Ello es la fuente central de una

.\ que se irradia ciegamente. Bajo el impacto del medio fisico, la cobertura ex-
| terior de la psique desarrolla los 6rganos de la percepcidn sensorial y se con-
| wierte en una corteza protectora contra los dafios que pueden provenir de

fuera, Como intermediario entre el medio y el si-mismo, el Yo reacciona ante
el mundo exterior y controla la agresividad libidinosa del Ello para lograt la
autopreservacion. Ninguna de estas concepciones ttitsc:lendt_e la mnl:igm:fldu
perceptual bésica de figura y fondo. Sélo los enfoques biol6gicos y psicoldgicos
mis recientes de Jacob von Uexkiill, Kurt Lewin y otros, comenzaron a con-
cebir la interaccitnr entre organismo y medio como un proceso dentro de un
continuum. En seguida se mencionardn desarrollos paralelos en el campo de
las ciencias fisicas.

Figura 75

En las primeras ctapas del arte visual se manifiesta un desarrollo andlogo
(Fig. 75). Cuando un nifio intenta por primera vez dibujar una cabeza de
perfil (Fig. 75a) de modo tipico comienza con un circulo inmoedificado como
base, a la que agrega nariz, boca, pelo, cuello, ercétera. El resultado es como
si se tratase de una relacién figura-fondo vista en seccién. La 1[?:? circular
de la cabeza sirve como fondo, sobre el que los apéndices se sitfian coma
entidades separadas y autocontinentes. Mis tarde, esta dunlidnﬂ_ﬂ fusiona en
una forma continua que contiene, como modificaciones, las varias formas se-
cundarias (Fig. 755). Esto puede observarse tanto en cusdros como en escul-
turas, El mismo refinamiento puede alterar también la relacién de la entera

figura con respecto a su medio. Durante mucho tiempo los objetos se mos-

traron en dibujos v pinturas como entidades aisladas delante de un
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mﬂ:pmd]mtmtc estructurado o coloreado, como, por ejemplo, el fondo
~ dorado de las pinturas medievales. En ciertas condiciones, la dualidad cede
~ también en este caso a una superficie pictérica de modulacién continua. En
lupr de la neta distincién entre primer término y fondo, el espacio pictd-
rico de la pintura posrenacentista curopea consiste en una secuencia ininte-
rrumpida de forma y valores de color. Britsch, Kornmann y Schaefer-Simmern
‘analizaron q:mplnfs de varios estilos artisticos con gran detalle.
. ¢No constituye el abandono de la teorfa corpuscular y la adopcién de la
teoria de campo un ejemplo, en fisica, de la misma especie de desarrollo per-
- ceptual? De acuerdo con la perspectiva corpuscular, objetos bien definidos y
| autocontinentes s& ven como «hguras en un espacio vacio o cualitativamente
- diferente que sirve de «fondos. La imagen tradicional del sistema plancta-
. rio es de esta especie, como también lo es ¢l modelo atémico de Rutherford
¥ Bohr. Estas distinciones netas son de visualizacién sencilla. Obsérvese ahora
la peculiar mezcla de incomodidad y exaltacién que se experimenta cuando
tal sistema se redefine como un campo electromagnético continuo en el que
los objetos o las particulas pueden concebirse, de acuerdo con Erwin Schri-
dinger, como «entidades miés o menos temporales dentro del campo ondula-
torio cuya forma y comportamiento general estdn tan clara y destacadamente
por las leyes de las ondss, que muchos procesos tienen lugar
como si estas entidades tmnpcruiu fueran seres sustanciales permanentess.
La imagen anterior se alterd en varios sentidos. La dicotomia entre fondo va-
. clo y objetos activamente empefiados quedé eliminada. James Clerk Maxwell
- dijo de Michae| Faraday, el padre de la teoria de campo:

Donde los matemidticos vefan centros de fuerza que atraian a una dis-
tancia, Faraday, con los ojos de la mente veia lineas de fuerza que atrave-
szban todo el espacio; Faraday vela un medio donde ellos no vefan sino
distencia; Faraday buscaba-el asiento de los fendmenos en las acciones res-
les que acaecen en el medio, mientras que ellos se satisfacfan con haberlo
encontrado en un poder de accidn a distancia imprimido a los fluidos

También queda ecliminada la separacién entre materis y fuerza. Ahora
bien, el objeto es un haz de energia. Y a este cambio fundamental, en el que
~ze abandona un estado de cosas para abrazar un acontecimiento dinémico, se
. afade la sugerencia de que las situaciones no son inalterables, sino que estin
sujetas a cambio en el tiempo.

Esta animacién de un concepto anteriormente estitico se acompana de
- un gran placer. Pero la adopcidn de un modelo de mayor complejidad pro-
duce también aprensién. Hay que sbandonar la clara circunscripcién de los
ﬁ]ﬂm—nprmdnmlmd:bupspuruummmaprmm— y la estabilidad
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oral de los conceptos, tan apreciada por el pensador, ya no tiene su

partida en ¢l mundo que estos conceptos describen.

\ El infinito y la esfera

Hay también el temor por lo infinito. «Protesto contra el uso de lz mag-
pitud infinitas, exclamé el matemdtico Gauss en el siglo x1x; ano es nunca

" admisible en matemdticass. Algunos ejemplos de modelos visuales que repre-

| sentan el infinito resultarin driles para el fin del presente capitulo, pues ilus-

tran Jos limites de la percepcidn humana y, por tanto, de la comprensidn hu-

‘mana. El matemdtico ya no puede concebir mds el infinito como puede ha-

. cerlo la persona corriente. Lo trata mediante dos aproximaciones. Puede co-

| menzar una secuencia ¥ proponer gue continde para siempre. La secuencia de

piimeros enteros positivos 1, 2, 3, ..., constituye un ejemplo. «No podemos
incluir el simbolo = en el sistema numérico real y, al mismo tiempo, pre-

~ servar las reglas fundamentales de la aritméticas, advierten Courant y Rob-

‘hins. O bien ¢l matemético concibe un continente lleno de una cantidad infinita

~ de detalles, como lo hizo Georg Cantor en su teotia de los conjuntos. Ambas
 ideas derivan de imégenes perceptuales.

Cuando los nifios desean dibujar un sol radiante o una limpara, trazan un
grupo de radios que emanan de un punto o un disco central. Las lineas irra-

* diantes, de longitud limitada, representan no obstante una extensién ilimitada.

Hay aqui lineas de fuerza que se trasladan en todas direcciones a partir de una
base definida. Se trata de una infinitud unilateral, por asi decir, con un co-
mienzo en uno de los extremos, al igual que la secuenciz de nimeros enteros
positivos en el dominio aritmético. La configuracién geométrica del sol ra-
diante es la imagen mediante la cual Plotino concibié la accién del espirit. De
acuerdo con su filosofia, Dios, en su singularidad, se relaciona con la multi-
plicidad de las ideas inteligibles, como el centro con los radios, el alma del
mundo con las almas individuales v el alma individual con sus varias activida-
des en el cuerpo. Sin embargo, la esfera espiritual de Plotino no es ni finita,
como la esfera del universo fisico, ni espacialmente infinita. De este modo,
sunque Plotino trata la infinitud como rasgo positivo de la existencia, la re-
lacién entre forma e infinitud queda todavia por resolver.

De acuerdo con la exhaustiva investigacién histérica de Mahnke, una
fuente del siglo x11, el Libro de los veinticuatro fildsofos, presenta por pri
mera vez la férmula que mis tarde se volvié famosa en los escritos de Nicolds

de Cusa y Giordano Bruno: «Dios es una esfera infinita cuyo centro esti en

todas partes y su circunferencia en ningunas. Originalmente aplicada a Dios,
la imagen fue utilizada rambién por Nicolds de Cusa para el universo, la crea-
cién de Dios, y el Renacimiento la considera también adecuada para la mente
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humana individual (Marsilio Ficino). Aqui, pues, la imagen del continente
finito se pone en contacto explicito con la nocién de infinito, anticipacion del
paso dado por las matemiticas alrededor de comienzos de este siglo.

El infinito aparecié efectivamente en la filosofia clésica de la naturaleza
€OMO un rasgo positivo —esto ¢s, no s6lo como un fondo informe—, en un
enfoque que limitaba la forma a las unidades de materia mis pequefias. Los
atomistas —Leucipo, Demécrito, Epicuro y mds tarde Lucrecio— considera-
ton el universo uniforme e infinito, aunque no lo concebian como un con-
tinuum, sino como una multitud de corpisculos que se precipitaban por el
espacio vacio, De acuerdo con los atomistas, ¢l mundo no tenfa centro; sen-
cillamente rechazaban la centricidad como «una ocipsa fantasia de necioss,
como lo expresa Lucrecio. «No puede haber centro en la infinitud.» No re-
solvieron el conflicto entre la imagen del mundo centrado, basada en la pode-
rosa experiencia del si-mismo como punto de referencia de su medio circun-
dante, y la de la homogeneidad infinita. Sélo se salié al encuentro de este
problema con la imagen de la esfera infinita. Recordemos al pasar que dos

- contempordneos de Nicolds de Cusa, los artistas y arguitectos italianos Al-

~berti y Brunelleschi, introdujeron el infinito en la pintura a través de la
construccion geométrica de la perspectiva central. Esta construccidn, sin em-
bargo, inclufa la paradoja de ubicar el infinito en un punto definido del espacio
pictdrico. Representaba lo infinitamente grande por lo infinitamente pequefio
¥ hacia que el mundo més bien convergiera y no que se expandicra. Sélo mis
tarde intent6 la pintura transmitir la experiencia del espacio infinito, sobre
todo en los cielos rasos de los edificios barrocos.

Nicolds de Cusa se refirié al centro de un universo infinito no sélo nega-
tivamente como ausente, Lo vio en todas partes y en cualquier parte. Se dio
cuenta de que la Tierra no podia estar en el medio del universo y que todo
movimiento es relativo. Podemos reconocer un movimiento, dijo, sélo por
comparacién con algo estable, como los polos o los centros, la relacién que
presuponemos al medir el movimiento. De este modo eché los cimientos del
relativismo del siglo xx. El relativismo como procedimiento concreto exige
imdgenes mis bien complejas, esto es, la coordinacién de al menos dos sistemas
mutuamente excluyentes: uno en el que un objeto se encuentra en movimiento
y otro en ¢l que el mismo objeto se encuentra en reposo. Probablemente esto
s6lo puede visualizarse mediante la alternacién de dos imédgenes, lo que se
asemeja, por ejemplo, a lo que sucede cuando se invierten figura y fondo o 2
la coordinacién del interior y exterior de un edificio en el campo arquitects-
nico. Por medio de este desapego respecto de ambos marcos de referencia, la
mente intenta asumir la posicién exterior del puro absoluto de Einstein,

; ¢Es legitimo situar las especulaciones del pasado en un mismo plano de
igualdad con teorias modernas que se basan en la observacién y el cilculo
exactos? Para los fines de este libro, lo es, pues no me concierne aquf la con-

dad de las construcciones, sino su forma perceptual, sus themata, como
el fisico Gerald Holton a los principios que subyacen en las concepciones
tificas. Holton se refiere a los modelos mentales que no derivan de enun-
aciones empiricas, tales como las lecturas métricas, ni de enunciaciones ana-
5, que se apoyan en el cilculo de la 16gica o las matemdticas. Holton no
‘desea comprometerse sobre si estos themata deben asociarse wcon alguna de
das siguientes concepciones: los arquetipos o las imdgenes platénicas, keple-
rianas o jungnianas; los mitos (en el sentido no peyorativo, tan poco usado
‘en lengua inglesa); el conocimiento sintético a priori; captacidn intuitiva o
“razén” de Galileo; una filosofia de la ciencia realista o absolutista, o en este
‘gontexto, cualquier otras. Trato estos themata como imdgenes mentales v con-
fio en que incluso aquellas personas que gustan distinguir por principio la
ciencia moderna de lo que la precedié, se sentirdn sorprendidas por las se-
mejanzas que agui se analizan.

La cosmologia moderna todavia oscila entre las dos imdgenes basicas que
concibieron por primera vez los griegos. En el siglo xvin, pensadores como
Thomas Wright ¢ Immanuel Kant sostuvieron que el sistema solar forma par-
te de una galaxia y que el espacio universal estd lleno de galaxias semejantes
a la nuestra. Asi, mediante una generalizacién empirica, hicieron nuevo con-
‘tacto con la concepcidn atomista de una expansién infinita homogéneamente
colmada. Kant advirtié explicitamente cudn similar era este enfoque al uiili-
2ado en progresidn aritmética:

Vemos los primeros miembros de una relacién progresiva de mundos y
sistemas; y la primera parte de esta progresién infinita nos capacita ya para
reconocer lo que debe conjeturarse de ls totalidsd. No hay fin, sino un
abismo realmente inmenso (ein Abgrund einer wabren Unermesslichkeit) en
presencia del cual toda la capacidad de Ia concepcién humana se desmorona
exhausta, aungue recibe la ayuds de 1a dencia del nimero,

La generalizacién sugerida por estos pensadores requeria una audaz rees-
- tructuracion de la evidencia perceptual directa, que de ese modo debia ade-
| cuarse a una imagen totalmente diferente. Ver el sistema solar incluido en la
‘banda circular de estrellas, que parece rodear Ia Tierra como la distante Via
Lictea, y luego ver la galaxia eliptica v, por ende, comparable a las manchas
de ncbulosas como la de Andrémeds, requirié una extraordinaria flexibili-
dad de imaginacién visual. El ejemplo vuelve a mostrar una vez més que el
abandono de la impresién primera no significa el shandono de la percepcitn,
sino mis bien el de un modelo perceptual para adoptar otro.
A la imagen de una continuidad infinita se le afiadié la de un universo
. centrado con el objeto de dar cuenta del origen de todo. Aungue «en un es-
pacio infinito ningin punto puede tener en rigor el privilegio de llamarse

i
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~ centros, Kant supuso que una zona de mayor densidad habia servido de ful-

cro & partir del cual se originG la naturaleza extendiéndose en todas las di-
recciones del espacio infinito. Volvemos aqui a la imagen plotiniana de la
irradiacién a partir de un centro de energia, concepcién que vuelve a reflejarse
en la teoria reciente del universo en expansién que, de acuerdo con Georges
Lemaitre, se desarrollé a partir de un micleo atémico. Y cuando vemos gue
el astrénomo Fred Hoyle ilustra en 1950 la idea del universo en expansién
mediante la analogia de un globo cubierto de un gran niimero de lunares en su
superficie que se infla gradualmente hasta glcanzar un tamafio infinito, no
podemos sino evocar la esfera infinita de la Edad Media, cuyo centro estaba
en todas partes y en ninguna:

La analogfa del globo pone de relieve un punto muy importante. Muestra
que no debemos imaginar que nos encontramos en el centro del universo
silo porque veamos gque las galaxine se alejan de nosotros. Porgue sea cual
fuere el lunar que escojamos en la superficie del globo, veremos que todos
los demis se alejan de &. En otras palabras, sea cual fuere la galaxia en la
gue nos encontremos, las otras parecerin estar alejindose de nosotros.

Si Nicolds de Cusa hubiera leido esto, se hubiera encontrado en terreno fa-
miliar.

La dilatacién de la imaginacidn

Nos parece aconsejable concluir este capitulo con una observacidn sobre
los conceptos de la cuarta dimensidn espacial y el llamado sespacio curvos, a
menudo mencionados en relacién con la teoria general de la relatividad de
Einstein. La visién de Einstein de un universo finito pero ilimitado —aunque
parece ahora abandonada en favor de un suniverso sbiertos —merece men-
cionarse como ¢l mis refinado intento por reconciliar la forma esférica con la
infinitud en el dominio de la fisica. La cuarta dimensién espacial, por otra
parte, es una construccién puramente matemdtica, un primer paso hacia una
geometria de dimensiones superiores. Se ha discutido si esta prolongacién
matemdtica conduce a modelos que puedan visualizarse. Lo probable es que
si resulta accesible a la imagen visual, sblo Jo serd de modo aproximado o,
mds probablemente, por sus efectos o sus proyecciones en el espacio tridi-
mensional. No entraré en este problema.

Para hacer plausible la geometria no euclideana, se introdujo una especie
diferente de prolongacién espacial mds alli de la tercera dimensién. Aplicado
a la fisica astrondmica, este enfoque fue causa de que, en las exposiciones
populares, se afirmara que la teoria de la relatividad proponfa la existencia de

_una cuarta dimensidn espacial en nuestro universo, dimensién necesaria para
‘dar cabida al «espacio curvados. Este malentendido llevé a considerar que la
- giencia moderna habfa alcanzado el limite mds alli del cual sus construcciones
00 le son ya accesibles a la imaginacién visual, no sélo en la prictica, sino,
ademds, por principio.
Quizd Helmholtz, en una de sus Conferencias cientificas populares, fue

. el primero en ilustrar las propiedades del espacio no euclideano mediante la

‘analogia de una poblacién imaginaria que habitaba un mundo bidimensional.

* Si su mundo fucra la superficie de una esfera, la geometria euclideana no se
. sostendria. La conexién mds breve entre dos puntos no serfa la recta; la suma
- de los dngulos de un tridngulo variaria y siempre superaria los 180°; la razén

“entre el radio y la circunferencia de un circulo también variaria de acuerdo
-con ¢l tamafio del circulo. Luego la demostracidn procede a suponer que toda

- esta situacin se transponga aiadiendo una dimensién, con lo que tendriamos
un mundo tridimensional curvado en el espacio tetradimensional. En este

punto, la imaginacién visual capitula ante la ciencia ficcién, pues el paso pro-
puesto 2 lo largo de una secuencia matemitica no se limita a prolongar una

| dimensiGn cuantitativamente perceptible mids allé del alcance de la imagina-
- cion visual —como en los casos de lo infinitamente grande o lo infinitamente

pequefio—, sino que propone un supuesto que es incompatible en principio
con la experiencia espacial humana. Helmholtz dice que, «por causa de nuoes-

' tra organizacién corporal, somos enteramente incapaces de representarnos una

cuarta dimensiéns. Como mencioné antes, estd en discusién si esto es en
verdad cierto o no. Sin embargo, si lo es, probablemente no lo serd por la

. razdn de que nuestro cerebro tridimensional es incapaz de imaginar un mundo

tetradimensional realmente existente. Si tal mundo existiera, podria suponer-
se que nuestro cerebro también seria tetradimensional. La analogia con el uni-
verso plano pareceria sugerir que podrian existir seres equipados con una di-
mensién menos que ¢l espacio en que habita su mundo y que, en consecuen-
cia, no serian capaces de concebir el volumen tridimensional. Pero esto es un
disparate. No bien pasamos de una analogia puramente matemitica a una ans-
logia fisica, tenemos que admitir que para que esos seres hipotéticos y su
mundo pudieran existir, tendrian que tener un minimo de espesor; lo mismo
sucederia con sus cerebros. Fisica y mentalmente no serfan bidimensionales;
sencillamente estarian sjustados.

Si no puede visualizarse una cuarta dimensién, es probsblemente porque
la geometria trata de relaciones que pueden utilizar ¢l espacio perceptual y
fisico como imagen conveniente hasta la tercera dimensién, pero no mis alld.
Pasando este limite los cdlculos geométricos —al igual que todo otro cilculo
multidimensional, como el andlisis factorial en psicologis— deben satisfacerse,
como mucho, con una visualizacién fragmentaria. Esto significa quizé tener
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gue manejarse con parcelas de comprensién antes que con una verdadera cap-
tacion de la totalidad.

La fisica moderna, sin embargo, no pretende gue exista una cuarta dimen-
sion. Se trata, en palabras de Arthur Eddington, de «una construccién ficti-
cias. Para volver una vez mds a la analogia del hipotético mundo bidimen-
sional: en tanto se lo conciba curvado en el espacio mdimensional, en prin-
cipio nada hay en él que contradiga los Elemrentos de Euclides, aunque no
concuerda, por supuesto, con lo que éste afirma sobre la geometria en el plano.
Sélo sucede algo verdaderamente nuevo cuando esas distorsiones geométricas
ocurren en un mundo que no s¢ conoce como curvado o que no lo es en
realidad. En un mundo semejante, las desviaciones respecto de Euoclides se
convierten en inhomogeneidades espaciales. El tiempo que demande atravesar
una unidad de distancia puede aumentar con la longitud del camino; y si uno
camina lo bastante en la misma direccién, puede hallarse en el lugar de par-
tida.

Esto puede suceder en un mundo tridimensional no euclideans. Llamarlo
curvado es un modo fgutado de llamarlo inhomogéneo; v, de acuerdo con
Einstein, la inhomogeneidad se da en el espacio de nuestro universo. Dice
gue «segiin la teoria general de la relatividad, las propiedades geométricas del
espacio no son independientes de la materia, sino que ésta las determinas; la
geometria del universo resulta distorsionada por campos gravitacionales. El
lego ignora si la analogia de un mundo de supetficie adecuadamente curvada
basta para que ¢l matemitico o el fisico puedan calcular el efecto de las inho-
mogeneidades resultantes en el espacio tridimensional. Lo que si sabe es que
cuando la metdfora se considers una descripcién literal de lo que acaece en
el universo, la 1mug1mcldn se extravia.

Por tanto, si de acuerdo con la concepcién moderna del espacio fisico la
visualizacion no queda excluida en principio, sigue plantedindose si es accesi-
ble en la prictica. Las situaciones no euclideanas no parecen excluidas para
siempre de la visidn. En otro libro describi la percepcién del espacio en pers-
pectiva como ejemplo: los objetos se reducen al aumentar la distancia respec-
to del observador v, sin embargo, se los ve al mismo tiempo como si conser-
varan su tamafio; el movimiento se ve acelerado con la distancia aunque, al
mismo tiempo, se lo percibe constante. Aunque contradictorios en términos
euclideanos, estos fenémenos encajan no obstante en una perspectiva razona-
blemente coherente del mundo visual porque la inhomogeneidad del espacio
perceptual se incluye en la experiencia de la visidn como condicién cons-
tante.

Es dificil determinar si una imaginacién mds desarrollada que la de la per-
sona media puede visualizar las inhomogeneidades del espacio fisico. H. P.
Robertson utiliza el ejemplo de un plato de metal desparcjamente calenta-
do; una corta regls de metal, de longitud alterada por la temperatura, procu-

rarfa medidas que revelarfan una geometria inhomogénea. Morris Kline com-
para la geodesia creada en el espacio einsteiniano por la presencia de una
‘masa, con la creada por la forma de las montafias sobre la superficie de la
" Tierra. La experiencia dird cudl es el grado de utilidad de estas analogias. Qui-
zé mambién en este caso pueden lograrse aproximaciones. Sea cual fuere la
w parece no haber dudas de que sélo lo que es accesible a la imagina-
ptual, al menos en principio, es a la vez accesible a la comprensién

Sm duda, la mente puede obtener ganancias dtiles que no impliquen

prension y que quizd no la necesiten. Hay muchas operaciones que pode-

s llevar a cabo, muchos hechos que podemos comprender, muchos aspec-
tos parciales que podemos visualizar muy claramente, sin una plena compren-
n. Asi como una pintura o una sinfonia completa pueden integrarse y cap-
aun por su hacedor, sélo a través de actos de organizacién parcial, asi
también toda gran obra del hombre es probablemente méds grande que la

=
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16, LA VISION EN LA EDUCACION

Este libro intenta restablecer la unidad de percepcién y pensamiento. La
~ percepcitn visual, lejos de ser una mera colectora de informacién sobre cua-
- lidades, objetos y acontecimientos particulares, se centra en la captacién de

i . Mediante el suministro de imdgenes de clases de cualidades, cla-
ses de objetos y clases de acontecimientos, la percepcidén visual procura los ci-
mientos de la formacidn de conceptos. La mente, cuyo alcance va mucho més
allé que los estimulos recibidos por el ojo directa y momentineamente, opera
~ con el vasto caudal de imdgenes accesibles a través de la memoria y organiza
la experiencia total de una vida en un sistema de conceptos visuales. Los me-
. canismos del pensamiento mediante los cuales la mente manipula estos con-
. ceptos operan en la percepcidn directa, pero también en la interaccién entre
la percepcidn directa y la experiencia almacenada, como también en la ima-
- ginacién del artista, el cientifico, y en verdad, de toda persona que tenga pro-
i in mente,
) S Si estas afirmaciones resultan vilidas, deben influir profundamente en la
concepcidn que tengamos del arte y la ciencia y de todo el resto de la activi-
¥ dad cognitiva que se sitia entre estos dos polos. El arte se analizé aqui prin-
cipalmente como un medio fundamental de orientacidn, nacido de la necesidad
que el hombre tiene de comprenderse a si mismo y al mundo en el que ha-
 bita. Como mencioné antes, puede demostrarse que todos los otros fines que
sirve el arte dependen de esta funcién cognoscitiva bésica, El arte, pues, se
aproxima muy estrechamente a los medios y los fines de la ciencia y, para los
propdsitos que tenemos entre manos, es mucho mds importante reconocer
cudnto tienen en comin que insistir en lo que los distingue. En el curso de
este capitulo final, no obstante, surgirdn algunas diferencias.

&

¢De qué sirve el arte?

Quizds el excesivo honor que se les confirié impidié a las artes de nues-
tro tiempo cumplir su misién mds importante. Se las elevé por encima del
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contexto de la vida cotidiana, se las exilié mediante el entusiasmo, se las
. aprision$ en reverenciadas casas de tesoros. Las escuelas y los museos, espe-
. cialmente en Estados Unidos, contribuyeron mucho a la superacién de este
aislamiento. Hicieron la obra de arte mds accesible y familiar. Pero las obras
de arte no son todo el arte: son sdlo sus raras cumbres. Para volver a obtener
los beneficios indispensables del arte, nos es necesario concebir esas obras como
los resultados mds evidentes de un esfuctzo mds universal por dar forma visible
a todos los aspectos de la vida. Ya no es posible considerar la jerarquia de las
artes como dominada por las bellas artes, la aristocracia de la pintura y la
escultura, mientras que las llamadas artes aplicadas, la arquitectura .y otras
varicdades del disefio, quedan relegadas a la base de la pirdmide como impu-
ros compromisos con la utilidad. Los artistas de nuestro tiempo han hecho
no poco para que las viejas categorias resulten inaplicables: reemplazaron las
obras tradicionales del pincel v €l cincel por objetos y organizaciones que tie-
nen que fundirse con el medio ambiente de la vida cotidiana si es que han
de tener un lugar en el mundo. Un paso mds, ¥ Ea_ﬁna]idz.d primordial del arte
serd conferirle forma al marco de la existencia humana; marco en el que los
objetos particulares de las bellas artes encuentran su lugar particular.
Este amplio concepto, que el finado Ananda K. Coomaraswamy defendi
con tanta lucidez como «la perspectiva normal del artes, debe complemen-
tarse mediante un enfoque psicolégico y educacional que reconozca el arte

como forma visual, y la forma wvisual como el medio principal del pensa-

miento productivo. Nada que esté por debajo de eso servird para liberar al
arte de su aislamiento improductivo.

Al comenzar este libro me referi al generalizado abandono del arte a todos
los niveles de nuestro sistema educacional. Esta situacidn prevalece porque
los maestros de arte no han defendido su posicidn con conviccidn suficiente.
Si se examina la literatura consagrada a la educacitn artistica, se descubre a
menudo que el valor del arte se da tan por descontado, que unas pocas frases
hechas se consideran suficientes para la argumentacién. Hay la tendencia a
tratar las artes como una esfera de estudio independiente ¥ a suponer gue
intuicién e intelecto, sentimiento y razonamiento, arte y ciencia coexisten,
no cooperan. Si se descubre que los estudiantes de ensefianza media sa-
poco de historia del arte o no pueden distinguir un grabado al agua fuerte
de una litografia o un dleo de una acuarela, las consecuencias por deducir de-
penderdn, segin creo, de cudnta importancia se le atribuya a esta especie de
conocimiento. Si se pretende que el valor de las artes consiste en el desarrollo
del buen gusto, el peso del arpumento depende de que el pusto sea un lujo
para guienes puedan permitirselo o una condicidn indispensable de la vida.
Si se dice que el arte forma parte de nuestra cultura y, por tanto, es necesario
para la dotacién de toda persona instruida, el educador responsable debe pre-
guntarse si todas las partes de la cultura son necesarias para rodos y accesibles
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para todos, y si son todas igualmente importantes. Si escuchamos que las ar-
tes desarrollan y enrigquecen la personalidad humana y estimulan la creatividad,
es necesario saber si lo hacen mejor que otros campos de estudio y por qué.
La batalla contra el intelectualismo unilateral no puede librarse alimentando
un prejuicio romdntico contra las ciencias como agentes de la mecanizacidn.
Si la prictica actual de las ciencias empobrece en efecto la mente humana,
la solucién debe buscarse en el mejoramiento de la educacién cientifica y no
en huir de las ciencias para refugiarse en las artes. Tampoco es cierto que la
pedanteria, la esterilidad y la mecanizacién se dé sélo en las ciencias; estin
igualmente presentes en las artes.

Una wvez que se haya reconocido que ¢l pensamiento productive en toda
zona de la cognicidn es pensamiento perceptual, se pondrd en evidencia la fun-
cién central del arte en la educacién en general. En el taller es donde se
puede dispensar el adiestramiento mds eficaz del pensamiento perceptual. El
cientifico o el fildsofo pueden advertir a sus discipulos contra las meras pala-
bras e insistir sobre la conveniencia de modelos apropiados y claramente or-
ganizados. Pero no tendrian que hacerlo sin ayoda del artista, que es el ex-
perto sobre como se organiza una configuracidn visual. El artista conoce la
variedad de formas y técnicas disponibles y cuenta con medios para desa-
rrollar la imaginacién. Tiene costumbre de visualizar la complejidad y conce-
bir los fendmenos y los problemas en términos visuales.

Los cuadros como proposiciones

Los artistas y los profesores de arte le dan buen uso a esos talentos coan-
do actilan de acuerdo con el supuesto implicito de que toda obra de arte cons-
tituye una enunciacién acerca de algo. Toda configuracién visual —va sea la de
un cuadro, un edificio, un ornamento o una silla— puede considerarse una
proposicin que formula, con més o menos felicidad, una declaracién sobre

_la naturaleza de la existencia humana. De modo alguno es necesario que tal
declaracién resulte consciente. Pocos artistas serfan tan capaces de expresar

{__en palabras lo que intentaban decir jcomo lo fue, por ejemplo, Van Gogh.

Muchos rehusarian hacerlo, y la experiencia muestra que los artistas a los que

.. inspira el deseo de transmitir mensajes definidos, de paturaleza moral o so-

cial, por ejemplo, suelen fracasar. Corren el peligro de subordinar sus imd-
_genes a simbolos estercotipados. En consecuencia con ello, la insistencia so-
bre la expresién de tales significaciones resulta arriesgada en la educacién ar-
tistica. Sin embargo, el tipo de ejercicio que describi en el capitulo 7 puede
resultar de suma utilidad. La representacién de conceptos eabstractoss, como
Pasado, Presente, Futuro, puede cumplir una funcién muy similar a la de
ejecutar un retrato, una naturaleza muerta o un paisaje. Podrian proponer
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" gen que verdaderamente representara la concepcién que tiene el estudiante
‘ del tema, éste debe ser capaz, disciplinado e insistente; y éstas son las cua-
3 lidades requeridas para hacer arte y para que su prictica resulte fructifera

[ el punto de vista educativo. Los temas mds bien tedricos utilizados en
los experimentos pueden completarse con otros més evocativos, semejantes a
los utilizados por Paul Klee como titulos de sus obras: Desde el deslizansien-
to a la elevacién; Rejuvenecimiento; Comienzo del fresco; Orgullo; Contra la
corriente; Biisqueda y ballazgo; Ultima esperanza; Miisica desagradable.

- Tales ejercicios pueden contribuir a que el estudiante advierta que no
puede obtenerse norma alguna sobre lo correcto o lo errado a partir de crite-
rios puramente formales. La armonia, el equilibrio, la variedad y la unidad
son sélo aplicables cuando hay algo definido por expresar, ya sea consciente-
mente explicito o no. El manejo de la forma y el color ¢s tanto una bisqueda
de este contenido y su cristalizacién, como un esfuerzo por expresar el conte-
nido con claridad y armonia, y de modo equilibrado y unitario. Los ejerci-
cios de esta especie le sugeririn también al estudiante que toda configuracién
organizada es un portador de significados, intencionados o no. De igual modo,
de este enfoque se sigue que la mera explosién espontdnea, el mero relajarse

.y dejarse ir constituye una actuacién incompleta, tanto desde ¢l punto de
vista artistico, como desde el punto de vista humano. La orgia puramente
dionisiaca, aunque placentera y a veces necesaria como reaccién ante la res-

1 triccion, exige su contrapartida apolinea. La descarga de energia apunta a la

creacién de la forma.
La representacién de objetos naturales, que ocupé tradicionalmente a las

1 artes, no difiere en principio de la representacién simbélica de conceptos. Eje-

cutar un cuadro con una figura humana o un ramo de flores es captar o inven-

tar una conhguracién formal genérica o un esqueleto estructural, Esta especie
de activided constituye una podeross ayuda para el establecimiento de la
base perceptual del funcionamiento cognoscitivo. La copia mecinica de mo-
delos que apunta a una correccién mensurable y emplea el sentido de la vista
como herramienta de medida, no obtiene de modo alguno un buen adiestra-
miento de la mente. Las reproducciones exactas son itiles para fines précti-
cos, pero resultan mds de fiar si son llevadas a cabo por méquinas, y la habi-

lidad de estimar cantidades mensurables correctamente es insignificante y

. podria confiarse preferentemente a instrumentos. El cerebro humano no se

adecua a la reproduccién mecdnica. Se desarrollé en la evocacién biolégica

como medio de orientacidn cognoscitiva y, por tanto, sirve exclusivamente

para el desempefio de tipos de accidn y la creacién y el reconocimiento de ti-

pos de cosas.

Y, sin embargo, los dias en que la copia fiel se consideraba la finalidad
educativa principal de la pintura y el dibujo no han quedado tan atrds. A co-

-
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mi de nuestro siglo un importante educador artistico, Georg Kerschens- :

teiner, afirmd que la representacién de la figura humana no podia constituir

“un objetivo adecuado del dibujo en las escuelas piiblicas porque las reproduc-
‘clones de las que son capaces los nifios sélo coincidirfan parcialmente con la
‘apatiencia y la forma reales y, en el mejor de los casos, lograria una aproxi-

macién genérica. «Pero a la ensefianza del dibujo no puede satisfacerla mis la
meta aproximacion que a coalguier otra rama de la instruccién.»

Este criterio puramente cuantitativo de lo que constituye una imagen fe-
liz, claro estd, derivaba de las ciencias exactas tal como se desarrollaron a
partit del Renacimiento. Pero vale la pena recordar que aun en las ciencias
la exactitud mensurable no constituye un valor dltimo de por si, sino sélo un
medio de comprobar la naturaleza de los hechos pertinentes. El grado de
exactitud requerido en las mediciones depende de la naturaleza de los hechos
por identificar y distinguir. Las pruebas cuantitativas de los experimentos
deben tenerse en cuenta lo bastante como para mostrar que los resultados
obtenidos no son el efecto de un accidente, esto es, del ruido inherente en
toda situacidén empirica. Las mediciones utilizadas por Kepler para determinar
el curso de los planetas tenfan que ser lo bastante precisas como para dis-
tinguir con certidumbre la elipse del circulo. Lo mismo resulta vilido en el
caso de las mediciones de Ivan Pavlov, quien quiso averiguar si los perros
podian distinguir las elipses de los circulos. Pavlov refiné los datos con que
contaba lo bastante como para comprobar con cudnta sutileza los perros dis-
criminaban la forma y cudn similares tenian gque ser las formas para que sus
sujetos s mostraran inquietos. El marco de tolerancia en las mediciones cien-
tificas y tecnoldgicas se determina por la naturaleza de la tarea, La exactitud
que supera los limites de la necesidad es pedanterfa, y los mimeros no sa-
tisfacen la curiosidad tltima del dentifico. Cuando se entera que la célula del
embrién humano contiene 46 cromosomas, pretende saber por qué, v la res-
puesta definitiva no puede ser una cantidad. Tanto la ciencia como el arte,
pues, buscan hechos cualitativos, y las mediciones son un medio en el caso

de ambas,

Imdgenes mormativas y arte »

Si la copia mecdnica de la naturaleza de nada sirve, ¢qué es del ABC de
la comprensién visual (Anschauung) de Pestalozzi, que éste situaba por de-
lante del ABC de las letras porque «el pensamiento conceptual se basa sobre
la Amschauungn? Lo que Pestalozzi tenia in mente en aquellos tempranos anos
del siglo x1x merece nuestra atencidn:

Debo sefialar que el ABC de la Anschanurg constituye el modo esencial
y idnicamente legitimo de ensefiar cémo juzgar la forma de todas las cosas
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correctamente. Aun asi, hasta ahora este principlo permanece enteramente
olvidado al punto de ser desconocido, mientras que centenares de medios
semejantes son accesibles para la cnsefianza de los niimeros v el lenguaje.
Esta carencia de medios de instruccidn para el estudio de la forma wisual
no debe considerarse un mero hueco en la ensefianza del conocimiento hu-
mano. Constituye un hueco en los cimientos mismos de todo conocimiento a
un nivel al que el aprendizaje de los nimeros v el lenguaje debe subordi-
narse decididamente. Mi ABC de la Amschanung tiene por fin poner remedio
a esta deficiencia fundamental de la instruccién; procurard la base sobre la
que los otros medios de la instruccion deben fundarse.

Con este loable fin, sin embargo, Pestalozzi obligé a los nifios a dibujar
dngulos, rectdngulos, lineas v arcos, que, segiin decia, constituian el alfabeto
de la forma de los objetos, como las letras son los elementos de las palabras.
Este modo de enfocar la ensefianza tuvo sus continuadores a lo large de todo
el siglo xix. Peter Schmid hacfa dibujar a sus alumnos, con parecido exacto,
los cuerpos estercométricos bisicos, esferas, cilindros, lajas, como las piedras
de edificacién de los objetos més complejos de la naturaleza, y atin en 1893,
Konrad Lange sugeria que ¢l maestro trazara en la pizarra dibujos lincales geo-
métricamente simplificados de mesas, sillas, banderas, camas o iglesias para
que los nifios los copiaran. Esta utilizacién de la guia geométrica en el dibujo
se remonta al menos al libro de bocetos de Villard de Honnecourt, en ¢l que
el arquitecto francés del siglo xm mostré cémo hacer figuras humanas o de
animales a partir de tridngulos, rectingulos o configuraciones con formas
de estrella.

Hay mérito en obtener la forma de una imagen a partir de su esqueleto
estructural subyacente. De hecho los artistas comienzan cominmente su obra
esbozando las configuraciones generales que sirven para mantenerla unificada.
Pero este procedimiento debe distinguirse, por una parte, de los meros trucos
técnicos para la reproduccién de dibujos estereotipados y, por la otra, del
conjunto de férmulas rigidamente prescritas que debe seguir fielmente el
alumno. Este idltimo enfoque le sugiere al alumno que hay una forma norma-
lizada y objetivamente correcta para cada clase de objeto v que los especime-
nes que se encuentran en el mundo deben considerarse meras elaboraciones
de este arquetipo. Una cosa es reconocer el fondo de verdad psicoldgica y
fisica que se da en esta concepcién; otra muy distinta, basar en ella la educa-
cibn artistica. Porque a través del arte el hombre reconoce la plena riqueza
de la apariencia particular. En lugar de imponer esquemas preestablecidos a
estas apariencias, busca en ellas formas captables y responde con ellas ante lo
que ve. Las configuraciones formales sugeridas por un paisaje 0 una naturaleza
muerta, cuando se consideran en su singularidad, sélo se relacionan muy indi-
rectamente con las formas y las significaciones normativas de drboles o gran-
jas, alcachofas o peces. La validez que tales configuraciones adquieren en arte
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" no es primordialmente la de suministrar informacién sobre el tema como tal,
| sino sobre configuraciones de fuerzas mucho mis genéricas que refleja la con-
figuracion particular. Quiero decir que cuando Van Gogh coloca la figura de
un sembrador frente @ un gran sol amarillo, formula una enunciacién acerca
"del hombre y la luz y el wabajo, que de la forma ¥ el caricter normalizados
“de los objetos escogidos apenas toma algo mis que su terminologia. Si hubicra
tenido que copiar las figuras normalizadas del sol, el hombre v el drbol, su ta-
rea se habria visto mis entorpecida que facilitada,

El estudiante de arte, pues, encuentra en el mundo de las apariencias vi-
suales el simbolo de las configuraciones significativas de fuerzas de modo muy
diverso al uso cientifico de la informacién sensorial. Imégenes que son acci-
dentales respecto de la situacién objetiva, se vuelven vilidas como portadoras
de configuraciones significativas, y pueden considerarse verdaderas o falsas,
adecuadas o inadecuadas con referencia a normas que no resultan aplicables
a las enunciaciones de la ciencia. Pero el arte no sélo explota la variedad
de Ias apariencias, también afirma la validez de la actitud mental individual y de
ese modo admite aiin otra dimensién de variedad. Dado que las formas en el

. arte no dan primordialmente testimonio de la naturaleza objetiva de las )
| cosas a que aluden, pueden reflejar la interpretacién y la invencién indivi- y
. duales. :

3 Tanto el arte como la ciencia se conforman a la comprensién de las fuer-
- 235 que dan forma a la existencia, y ambas exigen una dedicacién desinteresada
~ alo que existe. Ninguna de ellas puede tolerar la subjetividad caprichosa, pues
~ ambas se subordinan a sus criterios de verdad. Ambas requieren precisién,
. orden y disciplina porque sin ellos no puede formularse enunciacién compren-
. sible alguna. Ambos aceptan el mundo sensorial como lo que la Edad Media
\ llamé la signatura rerums, la firma de las cosas, pero de modo muy diverso.
Los médicos medievales crefan que las flores amarillas curaban la ictericia y
_ que la hematites detenia las hemorragias; v en un sentido menos literal, la
! cicncia moderna todavia busca en la apariencia de las cosas los sintomas de
su cardcter y virtudes. El artista puede utilizar esos amarillos y rojos como
imdgenes igualmente reveladoras del esplendor o la pasién; y las artes reci-
ben de buen grado la multiplicidad de las perspectivas del mundo, la variedad
de estilos personales y culturales, porque la diversidad de respuestas consti-
fuye un aspecto tan legitimo de la realidad como el de las cosas mismas.
Esta es la taz6n por la cual los criterios de exactitud en el arte difieren mu-
cho de los de la ciencia. En una demostracién cientifica, la apariencia particu-
lar de lo que se muestra interesa para la validez del experimento sélo en la
medida en que resulte sintomética de los hechos. La forma de los continentes,
el tamafio de las muestras, el color preciso de una sustancia pueden resultar
carentes de pertinencia. De igual modo, las proporciones, los dngulos y los
colores de un disgrama pueden no interesar. La causa de esto es que, en la
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ciencia, la apariencia de las cosas es un mero indicador que apunta mds alli
de si a constelaciones de fuerzas ocultas. Las demostraciones de laboratorio y
los diagramas de los textos no constituyen enunciaciones cientificas, sino sélo
ilustraciones de tales enunciaciones. En las artes, la imagen constituye la enun-
ciacion. Contiene y exhibe las fuerzas sobre las que informa. Por tanto, todos
sus aspectos visuales constituyen partes pertinentes de lo que se enuncia. En
una naturaleza muerta, los colores y las formas particulares de las botellss y
su disposicién son la fnrma del mensaje que el artista presenta.

Mirada y comprensién

Las artes instruyen al estudiante acerca de la significacién de la expe-
riencia directa y de su propia respuesta. En este sentido, complementan el
mensaje de la ciencia, en la que la experiencia directa debe ser trascendida, y
la perspectiva individual de cada observador sélo cuenta en la medida en
que contribuye a la elaboracién de una concepcién comiin del fendmeno que
se investiga. Cuando un estudiante de biologia o psicologia contempla una
parcela de naturaleza o una muestra de conducta, no puede sentirse satisfecho
con sélo organizar lo que se ve en una imagen visual. Debe tratar de relacio-
nar esta imagen directa con otra, a saber, la de algin mn:a.nismuqu:npni
en el objeto o acontecimiento percibido. A menudo, esta relacidén no es sim-
ple pues la naturaleza no fue conformada con el propésito de revelar su fun-
ciopamiento interior al ojo humano. La paturalezs no fue modelada por un di-
sefiador. Su apariencia visual sélo es un subproducto indirecto de su ser fisico.

El médico, ¢l mecinico o el fisidlogo con experiencia, al examinar una
herida, una médguina o un preparado microscdpico, «ves cosas que el lego
no ve. Si se le pidiera tanto a los expertos como a los legos que ejecutaran
copias exactas de lo que ven, sus dibujos diferirfan mucho. N. R. Hanson ha
indicado que tal avisidne no es una simple cuestidn de dar diferentes inter-
pretaciones a un tnico y mismo percepto, de poseer la capacidad visual nece-
saria para proceder a la molienda intelectual. Fl experto v el lego ven cosas di-
ferentes, y también ven cosas diferentes los diferentes expertos:

Decir que Tycho y Kepler, Simplicio y Galileo, Hooke y Newton,
Priestley y Lavoisier, Soddy vy Einstein, De Broglie ¥ Born, Heisenberg y
Bohm hacen rodos lss mismas observaciones, pero que las utilizan de modo
diverso, s demasiado ficil. No explica la controversia en la investigacidn
cientifica. 5i las observaciones no difirieran en sentido alguno, no podrian
utilizarse de modo diverso,

Pero ¢cdmo puede la misma huella sobre la retina conducir a perceptos
diferentes? ;Qué es exactamente lo que ven diferente los distintos observa-
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ores? En primer Eugi:, muchas vistas resultan imhlgu.ls porque son tan va-
s que pueden organizarse de acuerdo con varias pautas o porque admiten
ﬁnﬁ de una organizacién clara. Todo libro de texto de psicologia muestra imd-
senes reversibles que oscilan entre dos versiones mutuamente excluyentes;

" pero son sélo la demostracién més obvia del hecho de que la mayor parte de

_ '_ B mnﬁgu.r:ltmtlts visuales pueden verse de mids de una manera, Max Wer-

ﬂ;ﬂm da el ejemplo de un problema geométrico que se resuelve muy ficil-
" mente mediante la reestructuracién de una figura (Fig. 76). La tendencia per-

-

Figura 76

ceptual hacia la estructura mids simple favorece la visién de un cuadrado so-
bre el que se sobrepuso un paralelogramo oblicuo; pero para hallar la su-
perficie del cuadrado mds la del paralelogramo cuando se dan las lineas a v 5,
la figura se¢ ve mejor como una combinacién de dos trigéngulos superpuestos;
cada uno de ellos tiene la superficie a £/2, En este caso, el mismo estimulo
wisual brinda dos perceptos diferentes a través de dos agrupaciones diferentes
de los elementos; una de ellas se adecua mds a la solucién del problema que
la otra. Si por algin motivo el observador tiene in mente tridngulos rectin-
gulos, es probable que dé con la solucién mis ficilmente. Mejor aiin, si s¢ le
mostrara un dibujo animado en el que los dos tridngulos vagaran por el es-
pacio vacio hasta reposar en la posicién de la Figura 76, no encontraria difi-
cultad alguna. Un contexto propicio guiaria su percepcién.

En otros casos no es la agrupacién de los elementos lo que cambia, sino
el cardcter de los vectores dindmicos. La orientacién espacial del cubo rever-
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sible (Fig. 77) depende de la direccién en la que se ven moverse los vectores
diagonales. Puesto que estos vectores perceptuales sélo se dan a través de
las formas, la misma figura puede a menudo incorporar mds de una configura-
cién de foerzas.

Figura 77

En muchos casos la configuracién deseada puede percibirse directamente
en la situacién problemdtica. En la Figura 76 pueden verse los dos tridngulos.
Armado de la imagen de lo que busca, el cazador, el observador de péjaros,
el matemitico o el bidlogo, lo reconoce en medio de la complejidad de las
formas dadas. También son aguif pertinentes los casos en los que un percepto
¢s complementado o completado por experiencias visuales anteriores. El ex-
Perto ve una parte ausente como un hueco en un todo. Una pisada en la arena
nos permite ver un pie ausente. El estudiante enterado de la escisién conti-
nental no ve los contornos de los continentes africano y americano como for-
mas independientes y caprichosas, sino mutuamente adecuadas, como lengiie-
ta y ranura o macho y hembra. En lugar de dos masas, ve ahora sélo una,
desgarrada. La dindmica de la separacidn de las mitades, que se ven juntas
como los trozos de una marmita quebrada, constituye un componente genui-
no del percepto mismo, no sdlo una inferencia.

Sin embargo, la solucién perceptual de un problema no exige que la ima-
gen sobre la que se cumple la operacién mental crucial se vea en la situacién
problemdtica misma. Para llevar a cabo la revolucién heliocéntrica, no fue
necesario que Copérnico, como supone Hanson, «viera el horizonte apartarse
de nuestra estrella fijas. Durante miles de afios las observaciones astronémi-
cas se habian relacionado con modelos cdsmicos de esferas y bévedas rotantes
y las transformaciones visuales necesarias para establecer esta relacién entre
observacion directa y «formas purass se hallan perfectamente al alcance de la
versatilidad perceptual. Copérnico tuvo que apoyarse en la imagen de la rela-
tividad del movimiento, observacién que le era familiar a partir de la expe-
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cotidiana, v la reestructuracién decisiva consistié en aplicar los efec-
e _dd movimiento relativo al modelo cdsmico, no a lo que €l percibia al ele-
,ﬁunqtm en tales casos la observacién directa y el modelo sobre el que se
3 la reestructuracién constituyen dos imigenes independientes, no obs-
um: se relacionan perceptualmente. Esta continuidad, que une todos los aspec-
 tos pertinentes del fenémeno que se investiga, es necesaria para que la com-
n sea posible. Por supuesto, pueden descubrirse o aprenderse muchas
gﬂmm:s ttiles que conectan ciertos factores de la experiencia por mera aso-
¢ . Puede uno tropezarse con el hecho de que el curare relaja los miscu-
" los o que la alteracién del termostato cambia la temperatura sin que medie
concepcitn alguna de los acontecimientos que producen estos efectos. De la
prictica de tales conexiones deriva sbundante habilidad ¢ incluso cierto pro-
1 gm pero dado que el condicionamiento mecdnico no compromete a la

" mente respecto de los hechos pertinentes, no implica un verdadero pensamien-
o productivo y, sin duda, no puede servirle de modelo.

" Cdmo instruyen las ilustraciones

Cuando la mente opera a la manera del cientifico, busca la imagen correc-
h que sc oculta entre los fenémenos de la experiencia. La educacién tiene que
" superar ¢l abismo entre la desconcertante complejidad de la observacién pri-
mera y la relativa simplicidad de la imagen pertinente, Para los fines de la
\ clencia, la educacién debe lograr precisamente lo que le es necesario evitar
" en la ensefianza del arte, esto es, procurar una version lo suficientemente sim-
pll: de esa imagen final siempre que el estudiante no pueda discernirla por sf
mismo en la intrincada apariencia del objeto real. Piénsese en un estudiante
gue trate de comprender la forma y el funcionamiento del corazdn humano.
Las retorcidas cavidades del corazén, sus enredadas venas y arterias, la asi-
metria de formas y ubicaciones que cumplen funciones simétricas, confunden
mds los sentidos del observador que si tuviera que desenredar las serpientes
del grupo de Laocoonte. Eventualmente el estudiante debe aprender a ver el
principio simple de este espectdculo barroco; puede incluso querer comprender
por qué la naturaleza mmpiim tanto una funcién fisiolégica simple. Pero el
camino hacia esa meta serd necesariamente arduo a no ser que se le dé como
modelo una imagen que le sirva de guia. La Figurs 78 muestra un dibujo
hecho por Paul Klee para explicarles a sus alumnos el funcionamiento del co-
razdn humano. Todas las formas se redujeron radicalmente a la representa-
ci6n mds simple de los procesos bisicos. El volumen y los conductos se Cﬂl:lfi'
naron a un plano bidimensional. Las cavidades, privadas de su subdivi_ﬂlﬁﬂ
interna, se volvieron simétricas. Igualmente simétricos son los dos circuitos:

317

_



el que envia la sangre a los pulmones para su purificacién y retorno al corazén,
y el que la recoge para enviarla por todo el cuerpo y devolverla a la bomba
central. Algunas de las libertades anatémicas que se permite Klee pueden con-
ducir 2 error; pero utiliz6 la libertad de la imaginacién pictérica del artista
para presentar los rasgos esenciales del tema con la simplicidad de un dibujo
infantil. Una vez que el estudiante ha captado el principio, puede aproximarse
mds a la intrincada sirvacién real.

laélﬂn;iujm&_.&ﬂfm;

é o 2 et chaly simmdl

Los movimientos involuntarios de la otra parte de In uina: del coraz
on, del lmsdn
Ia alimentacién, de la muerte. Esta scchin involuntaria ::qcnrlcurm&h nd.wmm;:.t
Hnumuqdﬁku}ndum.:lmmylh:ulm
I Coraxon: II Pulmdn; 11T Sangre arterial v venoss.

Figura 78. — Paul Klee, Dibwjo del corazdn bumano. Reproducido con sutorizacién
de Paul KleeStifrung, Kunstmuseum, Berna; y SPADEM, 12 rue Henner, Paris.

En la prictica educativa, las ilustraciones adecuadas deben guiar el apren-
dizaje a través de la abstraccién perceptual. Esto se hace a menudo con gran
hg:mo Por ejemplo, la informacién visual incluida en las péginas del Seien-
tific American es invariablemente excelente. Algunos libros de texto son igual-
mente bu::nm. Otros admiten que sus dibujantes se permitan embellecimien-
tos «artisticos» que sirven al errado prurito profesional del artista comercial,
p-:rn_cnnfmdm al lector. O puede que las ilustraciones no se adecuen al nivel
particular de abstraccién alcanzado por un estudiante en una etapa dada de su
desarrollo mental y de su familiaridad con un tema dado. Se ha progresado
mucho desde que los textos médicos de la Edad Media mostraban cémo apli-
car sanguijuelas o tratar un hueso fracturado presentando al médico y al pa-
ciente bien arropados y, a su alrededor, un despacho y dispensario totalmente
eqmpudecm la decisién sobre lo que debe reproducirse fielmente y lo que
d:d?c simplificarse requiere experiencia educativa ¢ imaginacién visual. La de-
cisién debe coordinarse escrupulosamente con el nivel de abstraccién de la
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" enscianza. ¢Hasta qué punto debe ser detallada una carta geogréfica? ;Qué
~ grado de complejidad visual puede captar el estudiante?

El problema se agudiza particularmente cuando se exige que los alumnos

~ hagan sus propios dibujos. A un nivel de desarrollo en que el nifio emplea

todavia en su trabajo artistico formas geométricas relativamente simples,
puede que ¢l maestro de arte respete la etapa temprana de concepcién visnal
del alumno, pero en la clase de geografia el mismo maestro quizds obligue al
mismo nifio a trazar las lineas costeras del continente americano o el curso
irracional de los rios, formas que no pueden percibirse, ni comprenderse, ni
recordarse. Cuando se le pide al estudiante preuniversitario que copie lo que
ve en el microscopio, no intentard mecdnicamente lograr mera exactitud y
precisién. Debe decidir qué es lo que interesa y qué tipos de formas perti-
nentes estin presentes en el espécimen accidental. Por tanto, su dibujo no
serd una reproduccién; serd la imagen de lo que ve y entiende de modo mds
o menos activo ¢ inteligente. La disciplina de la visién inteligente no puede
limitarse al taller de arte; sélo tendrd buen éxito si el sentido visual no se
entorpece y confunde en otros dominios del programa escolar. Tratar de fun-
dar una isla de esclarecimiento visual en un océano de ceguera es en defini-
tiva intitil. El pensamiento visual es indivisible.

La falta de adiestramiento visual en ciencias y tecnologia por una parte,
y el desdén, el desprecio incluso, que siente el artista por la hermosa y vital
tarea de volver visible el mundo de los hechos ante la exploracién de la men-
te, resulta a mi entender, por cierto, una enfermedad de nuestra civilizacién

" mucho mis grave que la «divisién culturals sobre la que C. P. Snow llamé

tanto la atencién piblica hace algiin tiempo. Se quejaba de que los cientificos
no leen buena literatura v que los escritores no saben nada de ciencia. Quizd,
pero el lamento es superficial. Pareceria que una persona tiene cultura inte-
gral no simplemente cuando sabe un poco de todo, sino cuando splica 2 todo
lo que hace la totalidad integrada de todas sus capacidades mentales. Cuando
Snow afirma que «el punto de encuentro» entre ciencia y arte «deberia pro-
ducir oportunidades de creaciénm, parece ignorar el parentesco fundamental
entre ambos. Puede que un cientifico sea un conocedor de Wallace Stevens o
Samuel Beckett y, sin embargo, puede también que su formacién le impida
utilizar en su obra profesional la imaginacién perceptual sobre la que se apo-
yan esos dos escritores. Y un pintor puede leer libros de biologia y fisica
con provecho sin que utilice su inteligencia al pintar, El extrafiamiento es de
naturaleza mucho més fundamental.

Al recomendar un uso més consciente de la abstraccién perceptual en la
ensefianza debe tenerse en cuenta, sin embargo, que la abstraccién conduce
ficilmente al distanciamiento si no se mantiene la conexién con la realidad
empirica. Todo pensador siente la tentacién de tratar las construcciones sim-
plificadas como si fueran la realidad misma. Gerald Holton recuerda vigoro-
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samente a sus colegas, los profesores de ciencia, que la demostracién escolar
corriente «es necesariamente y casi por definicién un caso escrupulosamente
sjustado, abstraido, simplificado, homogeneizado y “limpiado en seco”™s. Reem-
plaza el fenémeno concreto por un anilogo, por ejemplo, cuando suna fuente
mecinicamente agitada de pelotas de acero... se convierte en e medio de
analizar un fenémeno bdsico (por ejemplo, ¢l movimiento browniano), sin
sugerirle a la clase la naturaleza del caso concretos. Se excluye al fenémeno de
SU contexto como si se tratara de un acontecimiento completo e indepen-
diente, y se muestra, literal o figurativamente, «contra un fondo en blancos
que elimina «el dmbito ruidoso» de la situacién real. Ni el estudiante estd
preparado para la desconcertante complejidad del hecho viviente, ni experti-
menta la excitacion del explorador que trata de abrirse camino sin estar se-
guro del resultado. Aun las fotografias o peliculss de situsciones auténticas
de laboratorio o naturales difieren mucho de las experiencias directas a las
que sustituyen,

advertencias de Holton nos recuerdan que la ciencia, como el arte,
s6lo puede cumplir su funcién si abarca desde la percepcién directa y empi-
rica hasta las construcciones formalizadas y mantiene entre ambas un inter-
cambio continuo. Aisladas de sus referentes, las imdgenes estilizadas, los con-
ceptos estereotipados y los datos estadisticos conducen a un juego vacio de
formas, de la misma manera que la simple exposicién a una experiencia de pri-
mera mano no asegura la comprensién.

" Problemars de auxilio pisual

La utilizacién de los llamados auxilios visuales no procura de por si una
condicién lo suficientemente favorable para el pensamiento visual. Lawrence
K. Frank sostuvo que tales auxilios, como su nombre indica, «se consideran
puramente subsidiarios de la comunicacién verbal que aparentemente tiene
toda la importancia: las representaciones tradicionales habladas o escritas.
Habitualmente, los auxilios visuales son sélo eso: ilustraciones, porque las
palabras se consideran ¢l modo primordial de la comunicaciéns. La mera pre-
sentacion de las cosas que han de estudiarse mediante fotografias, dibujos,
modelos o la exhibicién en vivo, no es garantia de la captacién comprensiva
del tema. La insistencia de los educadores modernos sobre la experiencia
directa fue ciertamente una reaccién valiosa contra el cardcter remoto de la
ensefianza tradicional. Pero no basta hacer los objetos de estudio accesibles a
la inspeccién directa. Las imigenes y las peliculas servirin de auxilio sélo
si cumplen con los requisitos del pensamiento visual. La unidad de percep-
cién y concepcitn, que intenté demostrar, sugiere que la comprensidn inte-
ligente tiene lugar en el dominio de la imagen misma, pero sélo si su forma
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es tal que puede interpretar los rasgos pertinentes visualmente. Lo he dicho
‘en otra parte del modo siguiente:

La educacién visual debe basarse sobte la premisa de que toda repre-
sentacidn pictdrica es una enunciscién. La representacién pictérica no pre-
senta ¢l objeto mismo, sino un conjunto de proposiciones sobre el objeto;
o, si se prefiere, presenta el objeto como un conjunto de proposiciones,

Si la representacién pictérica no logra formular las proposiciones perti-
nmentes perceptualmente, resulta initil, incomprensible, confusa, peor que si
no se hubiera contado con imagen alguna. Para desempefiar su tarea, la vista

. debe conformarse a las reglas de la percepcidn visual, que indican cémo la

4

forma y el color determinan lo que se ve. En este respecto s¢ han realizado
grandes progresos, pero es mucho lo que queda todavia por hacer. Unos pocos
ejemplos lo mostrarin.

¢Qué es lo que sabemos sobre lo que ven exactamente los nifios ¥ otros
educandos cuando miran la ilustracién de un libro de texto, una pelicula o
un programa de television? La respuesta resulta crucial, pues si el estudiante

- Do ve lo que, segiin se supone, debe ver, falla la base misma del aprendizaje,

¢Tenemos el derecho a sobreentender que una representacién muestra lo que
Icpresenta independientemente de c6mo sea y de quién la mire? El problema
se ignora con suma facilidad en el caso del material fotogrifico. Nos senti-
mos seguros de que, dado que las fotografias se tomaron mecinicamente, tie-
nen por fuerza que ser correctas; y puesto que son realistas, puede confiarse
€n que exhibirdn los hechos; y como todo ser humano ha practicado desde
su nacimiento el hibito de mirar el mundo, no puede tener dificultades con
las fotografias que reproducen fielmente los objetos. ¢Resultan vilidas estas
suposiciones? .

En uno de los primeros libros sobre teoria cinematogrifica, Béla Baldzs
cuenta la historia de un noble rural ucraniano que, privado de sus tierras por
la revolucién soviética, vivia como administrador de sus posesiones a cente-
nares de kildmetros de la estacién ferroviaria mds préxima. Durante quince
afos no habia estado en la ciudad. Intelectual sumamente instruido, recibia
periddicos, revistas y libros, y era duefio de una radio. Estaba al dia, pero
no habia visto nunca una pelicula. Un dia se dirigié a Kiev v en esa ocasidén
Vio su primera pelicula, una de las primeras de Douglas Fairbanks. A su alre-
dedor, en la sala, los nifios seguian el argumento sin dificultad alguna con
sumo placer. El caballero campesino miraba fijamente la pantalla con gran

_foncentracion temblando por la excitacién y el esfuerzo. wile gusté?s, le
Pregunté un amigo al cabo de la exhibicién. «Enormemente interesantes, re-
i, «pero, ¢qué sucedia en la pelicula?». No habia logrado entender nada.
La historia, ya sea auténtica o no, sostiene algo que es vilido, Hay mu-
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chas pruebas de que la comprensién de las fotograffas no puede darse por BRecto de so finalidsd ¢ respecto del nivel de: comprensie del
descontada, Joan y Louis Forsdale recolectaron ejemplos que muestran que " Como caso pertinente, Bartz menciona que las 1 :
Jos esquimales y algunas tribus africanas no fueron capaces de percibir imagen Nenintos kilémetros corresponden & un centimetro del mnpugllnuﬁ:“d:
en las fotografias cuando las vieron por primera vez. En casos extre- B detallsdes que lo adecuado: un nifio de la escuels media )
mos, la fotografia que presenta el visitante extranjero no ¢s sino un objeto | més finas que permitan una medida més exacta, que las qucl m“ml S
plano, nada mds. O en una pelicula de metraje bastante extenso sélo se reco- de quinto grado.
noce un detalle. O un fravelling panorimico confunde porque da la impresién & Con frecuencia las configuraciones visuales presentan dificultades de com-
de que las casas se mueven. Algunos de estos obsticulos se han sup-u-ndo-:n \prensidn, algunas de las cuales podrian evitarse si se observaran mds cons.
la cultura occidental; otros persisten inadvertidos en nuestros propios hijos. | Gentemente los principios perceptuales pertinentes. Las diferencias de ;
Las reacciones de los nativos africanos de las que se informa en uno de por cjemplo, deben sefialarse de manera notoria porque la noci 6: lui - de ;mm{’
los estudios llevados & cabo por los Forsdale, evidencian que la mente hu- ‘relativo esté en pugna con la evidencia primera segdin la cual una cosa tiene
mana no acepta espontineamente los limites rectangulares de una pelicula. ¢l tamafio que aparenta. De ahf la tentacién de juzgar ¢l tamafio de dos pafses
La realidad visual es ilimitada; por tanto, cuando las personas se retiran del por la superficie absoluta que ocupan en dos R,
plano de la pantalla, la sudiencia querfa saber cémo y por qué habian desapa- ‘diversa. (Téngase aqui en cuenta la incurable calil id I] L da diapmimtivuhns,
recido. Las interrupciones en la continuidad del tiempo resultaban igualmente ‘que muestran insectos de tamafio gigantesco o retratos cn miniaturs con T
desconcertantes. Un cineasta norteamericano descubri6 que una audiencia irani | mafio de murales.) Los cartégrafos son conscientes desde hace siglos de las
no segufa la conexién entre una toma de primer plano y otra de larga dis- ‘distorsiones de tamafio y forma que tienen lugar cusndo la superficie esférica
tancia. Para que estuviera claro que un gran ojo o pie aislado pertenecia al 'de la Tierra se proyecta sobre papel plano. Ademis, R R R
animal mostrado un instante antes, la cimara tenfa que presentar la transicidn son curvas, las direcciones de norte y sur no son las mi oo AR
completa en movimiento. Zonas del mapa, sino que se desvian en la parte superior y la parte inferior,
Muchos de nuestros nifios aprenden a aceptar tales interrupciones de la | En la utilizacién de los colores se presentan frccu[cnt:mmtc fificultades }
continuidad espacial o temporal 2 una temprana edad, aunque incluso ellos ; ‘evitables. Basicamente, los colores indican diferenciss cualitativas: 5 ;
tienen problemas cuando se topan con condiciones poco familiares. En un es azul, Francia es verde, Italia es amarilla, Pero los tintes sirven mﬁsmbién .
ditil estudio acerca de la correccién con que los alumnos de las escuelas ele- fomo matiz gradual para sefialar diferentes elevaciones del terreno. W. H.
mentales y secundarias manejan las cartas geogrificas, Buhamd:ndﬁam ubs:nﬁd ‘Nault nos dice:
los nifios suponen algunas veces gque un pais termina e termina “ A, ; ‘ _ _
Fl:tpl Observé li:]t los HElulitﬂ son a menudo tan netos, que dan la errada : (de mbmﬂgs' ;::mPh-_ que ;:;I nifios llsm.n;:l ;ﬂmhl?_dd; m]-nri'
impresién de consumacién, y que sguillotinar» la imagen puede resultar mids P qummm a ) con el cambio de cualidad, y
I I : or c 2 oscuro) con el cambio de cantidad, grado o
conveniente que la cabal finalidad sugerida por el margen blanco. El pro- ! Bieialed Por cyeinglo, sinchos aitos. djeives ‘s of ool e Sines
blema del primer plano puede repetirse cuando se incluyen inserciones en los _ agne poco profinda y el 2zl oscuro, agus mls profunds, Pero mnﬁ"lﬁﬂm
mapas para dar cabida a una porcién de una zona para la que, de otro modo, ] representar la categoria mis profunda del agua se utilizé prpura o azul
no habria lugar en la pdgina, o para dar una perspectiva mis detallada de una 10jiz0, las dos terceras partes de los nifios no asoc i ou i B
gran ciudad, por cjemplo. de pmfum:llidnd, sino que aludieron a toda clase de cambios cualirativos:
Obviamente, los nifios mayores manejan esta clase de problemas con ma- islas, arrecifes de coral, etcétera. Descubrimos que el tinte es un factor de
yor facilidad que los pequefios, y también se manifiestan claramente las dife- ﬁ manejo en :li:I construccién de mapas. Los nifios han sprendido mu-
rencias socioecondmicas. Un nifio inteligente se desempefiard mejor que uno o :ﬂlﬂ‘r’;‘“m] ftlt{ﬂllt Tnm d::: haber gprendido a leer mapas; el r:ﬁ
poco brillante, y algunos maestros son mds hdbiles que otros para enm?ui:s ._ g :35:1“ ;1;1 .t ?:]u: : ;:rm H; E_-.:;,l .;L_; u:;ln :., ,E::l:n:::;:; A
a sus alumnos como leer un mapa. Los maestros deben advertir consciente- fk g PR po.
mente los problemas que se plantean porque los mapas difieren de la aparien-
cia del mundo visual ordinario, y deben conocer los principios perceptuales que - Este tipo de problems exige la colaboracién de artistas disefiadores y
gufan la captacién de las configuraciones visuales por el nifio. El nivel de - Psicdlogos familiarizados con el manejo tedrico y prictico de los principios
ién a que se concibe un mapa debe orientarse, como sugerf antes, res- Percepruales,
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Lo que vale los mapas, vale también en el caso de toda clase de
pa-m:t:::ién wsuf.r:n hhrmpi texto, modelos, folletos, peliculas, etcétera.
Es indispensable una investigacién minuciosa sobre lo que ven las personas a
las que se destinan estas imdgenes, A este respecto, es digno de mencidn el
hecho de que los manuales sobre materiales audiovisuales, que por lo demis
abundan en detalles técnicos, tienden a resolver estos problemas fundamen-
tales con la superficial recomendacién de que las figuras deben ser claras,
naturales y simples.

H
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. Figura 79

Un tinico ejemplo ilustrard el analfaberismo visual, que IDdl!'-’fl pasa en

gran parte inadvertido. Jean Piaget, psicdlogo de nifios que se interesd por

; los problemas perceptuales toda su vida, utilizé la Figura 79 para poner &

1 prucba la comprensién de los nifios. ¢Entienden éstos cémo funciona una
espita? Cuando la llave se vuelve horizontalmente, el canal queda abl_r_rtn ¥y
permite fluir el agua; de otro modo permanece cerrado. Eld:smpmn-:}cl

g nifio dependerd en gran medida de que el dibujo se reconozca como una espita
5 y de que presente los aspectos pertinentes con correccién. ¢Es el nh;cn:f en
forma de cruz de la Figura 794 una espita? El cafio, mds bien plano que cilin-

- drico, cuelga en el espacio. No tiene continuacién en la parte superior, ni
recibe agua de lugar alguno. El sombreado no indica liguido que llene un
hueco y mantiene escasa relacién con la lista oscura que pretende representar

el canal. Este se encuentra por delante de la llave antes que por detrds,

vy la llave no se encuentra por delante del cafio. ¢Representa la Figura ?9‘.!-

una llave colocada verticalmente fuera de un cafio o ul:;kh?i:n‘ una especic
de plomada tragada por un rectingulo o, quizds, un tubo? No niego que una
p:t:mn inmunizada P;ndvcnida por afos de exposicién ante 1a.s mudu_ocr:s
ilustraciones de textos, catilogos vy similares productos de ineptitud visual,

~ pueda adivinar la significacién de estos dibujos, especialmente si recibe la

ayuda de una explicacién verbal. Pero no cabe duda de que si un nifio aprue- J
ba el examen, lo hace a pesar del dibujo, no con su ayuda; y si fracasa, de ’
ningiin modo eso significa que no comprenda el funcionamiento de una espita.
Sencillamente puede que sea incapaz de librarse de una trampa visual.

Concentracion en la funcidn

Representaciones pictdricas deficientes de este tipo pueden encontrarse
en todo nivel de abstraccién. Los dibujos podrian ser mucho mds realistas y
asi y todo inadecuados para presentar los rasgos pertinentes de la situacién
fisica. Fracasan no porque no se asemejen a los hechos o carezcan de detalles,
sino por ambiguos € inconducentes. Los dibujos anatémicos de Leonardo da
Vinci son tan felizmente logrados no s6lo porque tenfa la habilidad artistica
de dibujar lo que vefa, sino porque veia cada parte del dibujo humano como
si la hubiera disefiado un colega inventor. Vefa cada miisculo, hueso o tendén
como disefiado para cumplir con su finalidad y lo representaba como si se
tratara de un utensilio. Utilizaba las relaciones espaciales con el objeto de
poner de relieve las conexiones funcionales. Lo mismo sucede, por supuesto,
con sus dibujos tecnolégicos.

Emanuel Winternitz descubri6 notables ejemplos del interés de Leonardo

- por las analogias o los paralelismos. Uno de los dibujos «muestra un diagra-

ma de tendones y misculos adheridos a la espina dorsal. Leonardo no dibuja
los misculos en todo su -espesor, sino que los representa mediante cuerdas

 finas para mostrar con claridad y transparencia su funcién en la estabilizacién !

de la espina dorsal. El comentario que acompafia el dibujo, compara la espina i
dorsal y sus cuerdas con el mistil de un navio y sus estayss. Leonardo inventd :
un recurso por el cual los agujeros de los instrumentos de viento, demasiado
espaciados como para que la mano humana pueda alcanzarlos, pueden ser
controlados mediante alambres, y Winternitz sugiere que tomé esta idea de
los tendones de la mano humana, que permiten el control remoto de las yemas.

Leonardo era capaz de hallar analogias entre mecanismos materialmente
distantes porque lo que veia en los objetos de toda especie era su «valor
funcionals. Karl Duncker, que introdujo este término en la psicologfa, mostré
que todo pensamiento productivo discierne entre el principio esencial y la
encarnacién accidental. Experimentd, por ejemplo, con el siguiente problema:

Si un ser humano tiene un tumor estomacal inoperable y se cuenta con
rayos que destruyen el tejido orgdnico con la intensidad suficiente, gme-
diante qué procedimiento se le puede librar del tumor con los rayos ¥,
al mismo tiempo, evitar la destruccién del tejido sano que lo rodea? 3

»



\ Como primera aproximacién al problema, propuso la Figura 80. Con la ~ Responsabilidad total
simplicidad de un dibujo infantil, el disgrama describe lo esencial: la meta :
en el cuerpo, alcanzada por los rayos. En un principio la solucién puede bus- o Todo lo que he dicho puede parecer en exceso tedrico. Pero contiene prin-
carse g un nivel muy abstracto: utilicese una apertura a través de la cual los dp-im gue, si son ifi]idﬂ!, todo educador debe tenerlos sh:mprc en cucnia.
rayos puedan pasar sin dafiar el cuerpo. Esto conduce al préximo paso: el " No basta con rendirle tributo verbal a la doctrina de los suxilios visuales;
examen de la anatomia del cuerpo en busca del lugar adecuado para la aper- no basta con poner en marcha el proyector cinematogrifico, con mayor o me-
" nor frecuencia, para procurar unos pocos minutos de entretenimiento en la
oscuridad. Lo necesario es, a mi entender, el adiestramiento sistemdtico de
la sensibilidad visual como parte indispensable de la preparacién de todo edu-
cador para el ejercicio de su profesidon. Cualquier persona cuyas respuestas
naturales ante la forma perceptual hayan sido cultivadas y no anuladas, puede
advertir la diferencia entre la representacién que lleva a buen término su
enunciado y la que resulta confusa.
En psicologia se estd desarrollando la base experimental y teérica para la
educacién visual. El trabajo artistico es lo que mis favorece la experiencia
’ prictica. Sin embargo, calificar de artistica o estética la sensibilidad perceptual
Figura 80 no constituye una buena estrategia, pues esto significa concederle un lugar
. de privilegio reservado los talentos y las aspiraciones del especialista.
tura, Duncker llama este procedimiento, procedimiento «desde lo altos. Hay ME:DE especificamente, E]m:msmn visual requiere la habilidsd de ver
también un procedimiento «desde lo bajo»; de acuerdo con él, s comienza " las formas visuales como las imdgenes de las configuraciones de fuerzas que
con un inventario de lo que se da anatémicamente en la esperanza de descu- subyacen en nuestra existencia: el funcionamiento de las mentes, los cuerpos
brir algo que dé la solucién. La interaccién de ambos procedimientos es o las méquinas, I estructura de las sociedades o lis ideas.
caracteristica del pensamiento exitoso y ':_':'"“P“'_]d"' por supuesto, a los dos El arte cumple mejor su funcién cuando permanece inadvertido. Vigila
niveles puinm del material de ’Fm!‘: r-n?nunmdus aqui anteriormente: para que formas, objetos y acontecimientos, mediante el despliegue de su
l:ﬁir:str“[ntwﬁn altamente abstracta del principio y la complejidad de la situa- propia naturaleza, puedan evocar las potencias més profundas y simples en
B i e o it e I e s o o Bk Gl e o AR
trarse en el valor funcional encarnado en el objeto. Duncker muestra los v
torpes errores gue resultan cuando alguien recuerda vagamente la forma de
algin artefacto il sin comprender verdaderamente el principio a que sirve
esa forma. Los inventores, por otra parte, se interesan por los valores funcio-
nales, como lo indican los dibujos de Leonardo. Para darse cuenta hasta qué
punto su imaginacién cs libre y hasta qué punto se encuentra limitada, los
disefiadores deben también considerar la diferencia entre el principio y su
encarnaciSn. El disefiador David Pye ha mostrado de manera convincente que
la funcién nunca prescribe la forma, aunque circunscribe su alcance. Una rue-
da no puede ser cuadrada, pero su disco admite innumerables variaciones.

Una cufia puede asumir un centenar de formas, tamafios y proporciones, lo
mismo que un alfiler, una vara, un gancho o una copa; porgue una funcién
€5 un principio que no exige una forma particular sino un tipo de forma.

. R

e i B e R b S S e

.



Carmmuro 1: MANIFESTACIONES TEMPRANAS
| Schopenhauer (257), libeo 1, par. 10,

. Lz percepcidn excluids del pensamiento, pdgs. 15-17,

- Baumgarien ']8]. '.I.';lml:i.ﬁn el cap. 4 de la historia de la estética de Cl'n {“51.
 Artes liberales y mecinicas: Leonardo (176), pdg. 12

- La miisica segiin Platdn: Repiblica, 530,

]
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 Desromfianza bacia los semtidos, pags. 18-20.
 El becerro de oro: Exodo, 32,

- Pensamicnto primitivo: Lévy-Bruhl (181), caps. 6 y 7.
- Tacismo: Waley (287), pigs. 55, 55.

*El razonamiento scgin Parménides: Kirk y Raven (145), fragmento 6, pig. 271.
Hericlito: Kirk y Raven (145), fragmento 88, pdg. 189.

Demdcrito: Kirk y Raven (145), fragmento 125, pig. 424.

- Platdn, el de las dos mentes, pigs. 20-22,

* Las operaciones Iégicas segiin Platén: Cornford (42), pdg. 267; Fedro, 265.
'La percepcitn de la realidad segiin Platéa: Repablica, 515.

La amnesis scgun Platdn: Mendn, 81.

La conremplacién de la verdad segin Platdn: Fedro, 247; Feddn, 99.

La verdadera visién segin Plarén: Repiblica, 508 ¥ 510.

Aristiteles: ascenso y descenso, pigs. 22.26,
La sistematizacidn en Ios animales segin Aristiteles: Segundor swaliticos, 1004
L= induccidn segin Aristbteles: Primeror emaliticor, 685,
- Los géncros platénicos: Cornford (42), pig. 269.
\ La percepcidn del «tals segiin Aristoteles: Segundos analiticos, B7b.
El silogismo como petitio principii: Coben ¥ Nagel (38), pdgs. 177-181. ;
Lo universal segin Aristétcles: De la interpretacion, 17a ¥ Metafisica, 981a; también
Segundos araliticos, $8a.
El pensamiento en imdgenes segin Aristdteles: Del almes, 4312
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CariToLo 2: LA INTELIGENCIA DE LA PERCEPCION VISUAL (1)

Percepoidn circunserita, pigs. 28-30.
Helmohltz {111), parte III, par. 26; también su «Recent Progress in the Theory of

Visions en (112).

Exploracién de [o remeoto, pigs. 30-31.

Piager {229), pig. 14.
Jonas (137), pdg. 147.

Laos semtidos verian, pigs. 31-32.
Privacidn sensorial: Heron (117).

Le visidén ex selectiva, pigs. 33-37.
Visidn selectiva: cits de Amheim (3), pig- 28 (cd. en ristica, pdg. 33).
Boecio: citado de acverdo con Strunk (268), pdg. B0,
Leonardo da Vinci (175), vol. I, pdg. 250.
Sociedad de la visidn: Pritchard (240); también Armheim, aContemplation and Creativity»
en (9), pdgs. 292.301; Woodworth y Schlosberg (309), pdgs. 270-539.
La visin en las ranss: Lettvin (178), Muntz (204) y Pleitfer (221).
Desencadenantes visuales: Lorenz [1B5) y Tinbergen (276).

La fiiacidn ocular resmelve problemas, pigs. 37-39.
Mecanismo de fijacién: Koiflka (155), cap. 3, par. 5; también Sherrington (263), cap. T
pég. 157.
Ls ineligencia scgin Kihler (153), pég. 3.
La atencitn segiin James (135), cap. 11, especialmente pig. 438.

El discermimiento en la profundidad, pégs. 39-40.
Primeras teorias de la percepcidn de la forma: Held (110).

Las formas som conceptos, pigs. 4042,
Conceptos visuales: Arnheim (3), cap. 2.

La percepeidn lleva tiempo, pigs. 4244,
Fiapss de la formacién de la Gestalt: Flavell (67), Hausmann (105), Sander (251),

Ehrenfels (60).
Variabilidad de la percepcion de In forma: Hebb (107), pig. 29.

Cémo leen lar mbquinay la forma, pigs. 44-46.
Reconocimiento de uns configuracién por lss mdqguinas: Deutsch (52), Selfridge y Neis-
ser (261) v Uhr (282).

Cdmo se completa o incompleto, pigs. 46-49.

Transpercncia: Arnheim (3), pdg. 250 (ed. nistica, pdg. 298).
CarrruLo 3: La INTELIGENGIA DE LA PERCEPCION visual (i)
Susiraccidn del contexto, pigs. 31-33.

Teorias de Helmholiz: Trafade sobre dptica fisioldgica (111), vol. 3, apartados 26, 33;
también sus conferencias sobre la visidn en (112).
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Cmnch‘ brillanter: Woodworth y Schlosherg (309), . 15.

Percepcidn de la distancia: Gilinsky (88). ol

Constancia del tamafio: Gibson (86), cap. 9; Koffla (156), cap. 7, pig. 305; Ittelson (131).

Tres actitudes, pigs. 56-59.
Modeclos de interaccidn: Arnheim (5).

Conservacidn del contexto, pigs. 59-60,
Badr (15), pdg. 101.

Ls sbstraccidn de la forms, pégs. 60-64.
Transformacioncs geométricas: Courant (43), pdg. 42.

h:i;l'ﬂﬂiﬁﬂ exige la absireccidm, pigs. 64-65.

Gurwi (98), pdgs. 165 y sigs.; la <buena continuacidos segiin Wertheimer

E: ”de&: = M_“ ok = e {301).
rincipio simplicidad: Arnheim {3}, , 209 igs. (ed. Gsti il

Hogarth (121), Introducriée. o e ot

Permanencis y cambio, pigs. 63-66.
Windelband (304], parte I: «Filosofia de los griegoss, apartados 4 v 6.

CarrToLo 4: DOS ¥ DOS, COMO CONJUNTO

I'.'"' relaciones dependen de la estructurs, pigs. 67-T2

Asociacidn y Gestalt: Asch (14) v Kshler (154).
Picasso: Gilot (90), pig. 120,
?nm:umnnmavmmmmmz.

lguras encastradas: experimentos realizados por primera vez por Gottschaldt (96),
h_m&nﬂ:cmﬁmnﬁnnﬁmlnm:Huu[!IBj, (o) e
w: KEohler (153), pig. 104.
Michotte (195]), pdgs. 97, 211.

El apareamiento afects a los factores perticipsmies, pigs. 7278,
Haiku: Henderson (114); pdgs. 19, 40.
ﬁmmi?;ﬁﬂ;tﬂd!pinm: obra wundergraduate inédita hecha en el Sarah Lawrence Colle.
g= en .
Mesifora: Arnheim (1),
]’ﬁ!‘vﬂm\r. To the Reader en (179), pdg. VIL

color segiin Goethe: Aforismos como spéndice de (92), pdg. 653, Efecto secundario
figural: Kohler y Wallach (152), figs. 2 y 24; la i 5
Tanbién Ganz (76). Bigs. 2 y interpretacidn percepiual me pertensce.
Aristéfanes: El bamguiete de Platén, 189193,
Varillas de bambi: Kdhler (153), pdg. 127,

percepeitn discrinting, plgs. 78-79,

La
Figura y fondo: los experimentos con monos de Kliiver (150), pég. 316.
Las rescciones de los nifios: ante la forma v &l color, Landreth (166), pdg. 245; ante las

i visuales, Tantz (65).
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Ls percepcidn compara, pdgs. T9-82.

Las ratas y las direcciones espaciales: Hebb (108), pdg. 27. i

Lashley: cita sobre la shstraccién (171); experimentos con circulos llevados a cabo con
satas (170); cita sobre la reaccién de los monos ante los circulos coloresdos, Lashley v

w-k (172), pig. B2.

¢Qué cozas resultan iguales?, pdgs. B2-B4.
Chimpancés y tridingulos: Hebb (108), pdg. 29.
Orientacién espacial: Arnheim (3), cap. 3; Teuber (271), pdg. 1612; Landreth (166),
pig. 243; Ghent (84); Kohler (151), pdgs. 1519
Pulpo: mnm-dn por Teuber (271).

.ﬂlnu versus compufadors, pigs. B451.
artificial: Minsky (198), de donde sc tomaron las figs. 10 ¥ 11 con sutorizs-
cién del suror.
Thorndike (274) v (273).
Cuantificacién de la simplicidad: Hochberg y McAlister (119).

CarrruLo 5: EL PASADO EN EL PRESENTE

Disponibilidad perceprual: Bruner (28).
Mezzger (192), pég. 694.

Las fuerzas que actdan sobre la memoria, pigs. 94-97.
La memorda de la forma: Woodwarth (309), ed. de 1938; Koffla (1355), pdgs. 493 y sips.
Ewuimmmdd:ndnqn:hmh Hebb v Foord {106).
Trazado de mapas: tos inéditos de estudiantes del Sarah Lawrence College.
Medio Auido: Lewis (183), pdgs. 160, 196,

Contribucidn de perceptos, pdgs. 97-100.
Complemento perceptual: Michotie y otros (194); simdgenes vinculadass segiin Titche-
Ber. en (277), plgs. 75, 87.
Hemianopsia: Koffka (156), pdg. 146; Teuber (271), pdg. 1616 y sigs.
Piage:: npmmtmtnbteh&mplrm&l (223); también su (225), cap. L.

Visidn del interior, pigs. 100-101.
Sechehaye (259), pigs. 3 v 23.

Huecor viribles, pigs. 101-102.
Giacometti: Lord (184), pdg. 60.
Dreyer: Kracaver (161), pdg. 90.

Van der Berg (284), pdg. 2B.
Objetos-de-accién: Werner (294), cap. 2.

Reconoctmiento, pigs. 102-108.
Chaplin, La guimera del oro daa de 1925,
Percepcidin: James (135), pig. 442 y sigs
Efecto de la expectativa: James (133), pix. 429: Gouschaldr (96), parte 2; Bruner y
Mintum (29).
Roger Price (239).
Mantegna, Judith y Holofernes, National Gallery of Art, Washington, D. C.
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CAPITULD 6; LAS IMAGENES DEL PENSAMIENTO

 Discfio interior: Panofsky (214), pigs. 32, 46 y sigs.
fCdmo som lay imdgenes mentales?, pdps. 110-111.

Aristieeles, De la memoria y la reminiscencia, 445b.

John Locke, Ar Essay Comcerming Humam Understanding, <Introduccibne, sec. 8 y

" libro 4, cap. 7, sec. 9.

" Halz (123).

. 2S¢ puede pensar sim imigenes?, pigs. 112-114,

" Pensamiento sin imégenes: Mandler v Mandler (187) sec. 4.
' Woodworth (311), pdgs. 74, 106,

Piager (227).

“Thichcner (278), pdg. 157.

Imdgenes particulares e imigenes geméricas, pigs. 114-118.
" Eidola gricgos: Kirk ¥ Raven (145), pdg. 422; v también Held (110).
Eidética: Jaensch (133); capitulo de Riekel en Saupe (253); también Kliver (149).
- Penficld (219), cap. 3.
Berkeley, A Treatise Concerning the Principles of Human Knowledge, s«Introduccidne,
tsec. 10 y parte i, sec. 5.
-~ Koffka (158).
Complementos amodales: Michotte v otros (194).
“Binet (21), pég. 138 y sigs.
' Suciios: Hall (101).

Sugerencias y destellos piruales, pige. 118-120.
- Tirchener (278), pigs. 13, 21.

¢Hasta gqué punio puede ser abstracta una fmagen?, pigs. 121-126.
Silberer (264).
‘La expresién segiin Darwin (47).
The Blue Rider- Selz (262), caps. 16, 17.
Ribor {244).

Cartmuro 7: LOS CONCEPTOS ADQUIEREN FORMA

Ademanes abstractos, pigs. 127-129
El estudio de los sdemancs de Efron (58).

Algunos dibujos a lipiz se han retocado con tinta para que su reproduccidn s note mds
claramente. Esto modifica un tanto el cardcter de los trazos originales, pero, por lo demés,
no altera la forma.

El pemsamiemio em la accidn visible, pégs. 142-147.
El proceso creador en el Guermica de Picasso: Ambhbeim (6).
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CaprTuLo 8: REPRESENTACIONES, SIMBOLOS ¥ SIGNOS

¥ Lar trer funciones de lay imdgenes, pigs. 149153,
 Simbolo vermis signos: véase, por ciemplo, Langer (168), cap. 3.
¥ Simbolos del rdnsito: Krampen [163).
- Los desencadenantes visuales segin Lorenz (185).
" Dibujo de Sterne, Tristan Shandy, libro 6, cap. 40.

. Adecuacidn de las inedgenes a sus funciones, pigs. 153-157.
~ Courbet: Homann (120), pdg. 11 y sigs,
Magritte, The Wind and the Song (1928/29) figura en una coleccién privada.
Picasso, Cabeza de toro, cjecutado en Pards en 1943
Krampen, op. cif.
Modley: Kepes (143), vol. 6, pigs. 108-125.
.~ Disciio de marca de fébrica: Doblin (54).

. Lo gue las marcas de fébrica pueden seqialar, pigs. 157-162.
. La expresion de la musica: Rigg (246) v Prate (237).
milsica segin Schopenhaver: Die Welt als Wille und Vorstellung, libro 3 y cap. 39
las ediciones; véase también Langer (168), cap. B.
d:fibnc: Kamekura (139). 2

relacidm reciproca enmtre experiencia e ideas, pigs. 162-164.
 Zar Farbenlebre, caplitulo sobre los materiales para la historia de la teorda del
. secrign sobre el siglo xvin
Acsthetok, parte 2, seccidn 1: «Die symbolische Kunsiformes.
vie de Picasso: Boeck v Sabertéds (23), pig. 124.
Pfister segin Fry (74).
" Phister (222); véase también Kramer (162).
mdlmmw[ﬂ]

CamiTuio 9: Lo QUE LA ARSTRACCION NO ES

 Una dicotomia nociva, pégs. 167-170.
La abstraccién segln Locke: Aw Emay Cowcerming Human Understanding, libro 2,

Inﬂudunu&nlll.[ﬂ;n Coben (39), pigs. 103, 107; también Cohen vy Nagel (38),
cap. 18, sec. 5.

gI:bmhtﬁ:mdn en la gemevalizacidn?, pigs. 170-177.
La generalizacién segiin Locke: op. cit., libro 1, cap, 1, sec. 15, y libro 2, cap. 23, sec. 6.
hcﬁmﬂtﬁ.m]m{t}ﬂ.wl 1, pig. 306,
Inhelder v Piaget (130), Conclusiones, plg. 284.
Bergson (20), cap. 3.
Inpmuﬁﬂ.pi;ln
La shstraccién primaria segiin Langer (167).
3 Mﬂrmﬁﬁeﬁﬁhpﬁ.l

b upmmwerfapm,p@ 177-182.
mhr[ﬂ‘fl.mfuu:hz,pi;,
I.pﬂﬂ:yr‘w-d:“ﬂ].pﬁ.ﬁlynp

\Piaget (223), cap. 1, apartado 6

 Boas: en Hymes [129), pig. 12[

_hm&ﬂﬁnm]mul’l)ﬂﬂl pdg. 4B8,

:ll;l'ﬂi'l cap. 2, pig. 18.
o segiin Piager (228), cap. 4, apartado 1.
imulos confundidos: Koffka (156), pags. 493-505.
~ Tomiés de Aquino: citado de acuerdo con Gessner (82),
~ Bouissou (25), pigs. 43, 9.
Mdﬂhmml.mn&n Brown (27), cap. B.

Muestreo confra abstreccidm, pigs. 182-185.
Boecio: citado de acuerdo con Gessner (82).
Kouwenhoven (160).

Carrmuio 10: QUE ES LA ABSTRACCION

Wertheimer (299); véanse también Asch (12) y (11).
Jonas (136).

‘Spinaza, On the Correction of the Understanding, § 95.
La personalidad segin Asch (11).

Tipos y comtimentes, pigs. 188-191.
Lox tipos sepin Kretschmer (165).
compuestas segiin Galton (76).
Seiffert (260).
Hempel y Oppenheim (113).

Conceptos estticos y conceptos dindmicos, pigs. 191-195.
Locke, Essay, libro 3, cap. 3, sec. 10.
Aristdeeles, De ls memoria y la reminiscencia, 450a,
Tridngulos segiin Berkeley, Treatite, sIlntroduccidns, sec. 16.
Poncelet (234), «Introduccidne, pdg. X1V, Las figuras me perienecen.

Los conceptos como pumtos culminantes, pigs. 195-199.
Priananzetufen: Wertheimer (301).
Rausch (243), pdg. 906 v sigs.
El agua scgin Schopenhauer (257), libro 3, apartado 51.
La peometria griega segin Ivins (132).

Carmmuro 11: Con LOS PIES BN LA TIERRA

Ls abstraccidn comro teparacicn, pdgs. 201-204.
Abstraccidn y empatia: Warringer (313); Ambeim (2).
Goldstein y Scheerer (94).

Camcron: en Hunt (127), cap. 29, piig. 904.
Pikas {232), pdg. 39.




La obtencidre del principio, pdgs. 204-206.
"hl&': (283).
Witigenstein (308), pdg. 219,

A contrapelo, pigs. 206212,
Duncker {55), pig. 108.
Gd?:minrﬁdmm:mq{mmmmﬁ;.lﬂ.qucmﬂmeimd:ﬂmmh
gar k
Muchachos nigerianos: Jahoda (134).
Sobre Goldstein y Scheerer: Brown (27), pdg. 287 v sigs.

El amor por la clasificacidn, pdgs. 212:214.
Test de Wechsler-Bellevue (292).
Los enunciados abstracios segim Locke, Essay, libro 1, cap. 1, sec. 27,

En comiscio con la experiemcis, pigs. 214-219.
Ricssman (234), pdg. 73.
Davis (48), pig. 78 v sigs.
Lo que mide ¢l C. I.: Tyler (281), pig. 52
Sobre la clase media: Miller v Swanson, cap. 15, v Goldberg (93).
Torrance (280), pig. 110 y sigs.
Riessman (245), pdg. 69,
Deutsch (53), en Passow (215).
Dos tipos de estudiante: Amheim (8), pig. 86.
Nifios dotados: Torrance (280), vy Getzels v Jackson [83).

CarrTuro 12: PesSAR CON FORMAS PURAS

Los mimeros reflejan la vids, pigs. 221-224.
Wertheimer (298],

Educational Research Council (57).
Sobre la teoria de los conjuntos: Deans (49),
Pocma de Prévert: en (238), pdg. 245.

Lz percepecidn de la cantidad, pigs. 224-225.
Piuger (224), cap. 4.
Heidegger (109), pdg. 70 y sigs.
Legiones de dngeles: Mateo, 26:53.

Los mimeros como formas visibles, pigs. 225229,
Sobre Francesco Sixi: Panofsky (213), pdg. 11.
La aritmética en el ejército: Gimberg y Bray (91), pig. 71.
* Margoerite Lehr: en Stern (267).
Proyecto de Illinois: Deans (49), pig. 37.
Proyecto de Stanford: Deans (49), pig. 74.
Cuisenaire rods: Cuisenaire y Gattegno (46) y Gattegno (79, B0).

Las formas carentes de significacidn crean dificeltades, pigs. 229-234,
Stern (267).

hﬂ?ﬂl}hﬂﬂ
Gatzegno (79), pég. VIIL
Rousseau, Confesiones, libro 6.

Geometria evidente de por 3i, pigs. 234237,
Schopenhauer (257), libro 1, l:uudnli

. Geometrla gricga: Hankel (103), pig. 205 y sigs.

“'Hmhl[lﬂ!',i,pil.m?
en des Galdei, escena 3: «Das Denken gehbert su den grissten Vergniigun-
Mﬂ!ﬁﬂmﬁ
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in (308), parte 1, spartado 650

Las palabras como imdgenes, pigs. 242244
Kritik der retnen Vernunft, «Introduccidne, sec. 4.

I;u palabray apuntan & percepros, plgs. 244-246.
muﬂnu segiin Asch (13).
i (302), pdg. 146.

Camdnmﬂd‘ﬁurm;nmﬁuwekﬂﬂpﬁs 246-251.
sindpuico; Klafki (146), pig. 36,
I-Illlul‘ll.'lzll.ml 2, pig. 130; Hanson (104), pég. 69. (Afadi la palabra porsind,
ﬁlumhduqutﬂ:l-lm}
mje: Herder (116).
er (34), plg. Z7; mmbién (35), vol. 3, pég. 15.
orf (302), pdgs. 213, 240,

El mito del cordero que bala: Ambeim (9], pigs. 136150,
- hfu-rﬂndchspd-hwmpﬁmkhmluw pigs. 251-253.

pll.lhtumumr[u Brown {27), pdg. 250 y sigs. y Wallach (290).

Las imigenes de los exlsbones légicos, pigs. 253-254.

. Freud (72), cap. 6, sec. ¢,

Rafael, La escuels de Atenas v el Parnaso se encuentran en 1z Stanza della Segnatura,
‘en el Vaticano.

Michorte (195).

Sobrepaloracidn del lénguaje, pigs. 254-258.

Sapir (252), pég. 15.

‘Humbolde: citado de acoerdo con Cassirer (34), pég. 9.
Lee (173), pég. 105.
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Maoss (190), pig. 125,

Whorf: sobre el pensamiento defectuoso (302), pdg. 135,
Deese (50).

Sarris: citsdo de acoerdo con Werner (294), pig. 61.
Langer [168), cap. 5.

Sapir: sobre el nacimiento del concepto (252), pag. 17,
Lenneberg (174), pég. 334.

El efecto del cericter lineal, pégs. 258 263
-Langer (168), cap. 4, pdg. 80.
Lessing (177), esp. sec. 16.
G. Chr. Lichtenberg, Briefe aus Emgland, carta dirigida a Heinrich Christisn Boie, fecha-
da ¢l 1" dc octubre de 1775.
Camus, La femme adaliére (31).
El caricter lineal en las piczas radisles: Amheim (7), cap. 7.
Coche de tercera clase: el cuadro de Honord Daumier, Un wagon de troisiéme cdlasse
{c. 1862), s= encuentra en ¢l Metropolitan Museum of Art, en Nueva York.
Dylan Thomas: en (272), pdg. 65.

Conceptos verbales versus comceplos pictdricos, pigs. 263-265,
Sapir (252), pig. 11.
Titchener segun Brown (27), pdg. 90 v sips.
Deese (50), pdg. 649.
Dubuffer, Ls pars del bocico it (1954), se encoentra en el Museo de Arte Moderno
de Nueva York.

Carmmuro 14; ARTE Y PENSAMIENTO

Paul Klee, «lch schaffe powr me pas plesrer, das ist der letzte und erste Grunds (1905),
en Grohmann (970), pdg. 433.

El pensmmienio en los dibujos infantides, pigs. 267-273.
Dibujos infantiles: Parte del siguiente material se publicd por primera vez en Arnheim (10)
y 32 lo utiliza aqui con avtorizacidn de George Braziller, Nueva York.
Conceptos representativos: véase Arnheim (3), cap. 4.

Elsborscidn de problemas persomales, pigs. 273-276.
Nifio europeo: este cjemplo estd tomado de un trabsjo swdergraduste de la sefiorim
Judith Bernstein.
Naumburg (209, 210).

Operaciones cognoscitivas, pigs. 276-280,
Interaccidn: Arnheim (5).
Sapir (252), pdg. 123.
Schiauch (256), pdg. 147.

Las comfiguraciones abstractar en el arte vimual, pigs. 280-286.
Cristo en Emaus: Lucas, 24:2831,

338

ﬂaﬂmrmum

| Poincaré (233), pis. 129.

B e cowciiicns, vigs. 257252,

. ODefano homérico: Rilstow (250).

| ] manan m ¥ Rﬂ':ﬂ {]45}.. ﬁg. IH_

i: Munitz (203), pdg. 26.

babilénico: Jacobsen en Munitz (203), pde. 11.

es: Munitz (203), pig. 93.

y I forma circular: Panofsky (213), pég. 20 y sigs.
- de Newton: en Munitz (203), pdg. 215.

(193).

e, Treatise, libro 1, parte 3, sec. 6.

Cémo se bace visible lo mo visual, pigs. 292.294,
mage &_hufﬂ::ﬂtmmdclmmidﬁguimwnﬁmm:dud:muﬂ],

: An Silesius, Cherubinischer Wandersmann, «Als Gor verborgen lag in
wﬂmfmw-ru.hduhuhdmm:kh;khbcsdﬂm. (De
o con Mahnke, pdg. 33).

] cormsdn segin AristSteles: en Mahnke, pdg. 225.
4 trinidad segin Kepler: Pauli (216), pig. 160.

os limites de los modelos, pigs. 294-295.
i2: de acuerdo con Mahnke (186), pég. 17.

. 'ﬂ]‘

ﬂ%& pég. 131
Kirk v Raven (145), pdg. 108 y Mahnke (186), 238 y sigs.
tades del alma segiin Kepler: Pauli (216), p. I%.P“. Ay
), partc 1, cap. 1,
per (258).
Newman (212), pdg. 65.

infinito y la esfers, pigs. 299-302.
mitud segin Gauss: de acuerdo con Klinc (148), pdg. 396.
it y Robbins (44), pig. 77.
-4 Hi __"‘ ]m {mh p‘i;h%?r
reram matura, libro 1, sec. 1050,
= 5’};?& de Cusa: Mahnke, pigs. 776 y sigs.
* Los themata segin Holton (124), pdg, 99.
-i :“ (140}, parte 1.
B Hosle (126), de acuerdo con Munic (203), pdg. 423 y sigs.

L dilatacion de la imaginacidn, pigs. 302-305.
Elﬂ:iu. {61), spartado 31.
ﬁtn dimensidn: M.?ruﬂn; (188).
y E‘Iﬂhﬂh. Sobre el arigen y la significacién de los axiomas geométricos, en (112), pdg. 227.
~ Eddingion: ¢n

La peometria

- Munitz (203), pég. 321
del espacio segin Einstein (61), apartado 32.
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B rpeciive 0 eclidens: Armbeim (3), cap, 5.

Robertson: Munitz (203), pig. 385.
Kline {148).

CaprruLo 16: Lo vISION EN LA EDUCACION

Coomaraswamy (40, 41).

Los ecwadros como proporiciones, pdgs. 309-311.
Kerschensteiner: véase Weber (291), pig. 56.

Imdgenes normaiivas y arie, pags. 311-314.
Pestaloer: (220).

Schmid ¥ Lange: Weber (291), pig. 26 y sigs.
Villard de Honnecour: {286).

Firmas: véase, por ejemplo, Pauli (216), pdg. 159.

Mirada ¥ comprensidn, pigs. 314-317.
Hanson (104), pég. 19.
Wertheimer (300).

Esdisidn continental: Herley {128).

Cémo iestrayen las dustraciones, pigs. 317-320.
Snow (265).
Holion (125).

Problemay del awxilio virual, plgs. 320-325,
Frank {69), pig. 456.
Imigenes como enunciaciones: Amheim (4), pig. 148.

1. Arnheim, Rudolf: «Abstract language and the metsphors, en Amhcim (9), pégs.

Arnheim Rodolf: eAbstraction and in , Confiniz Prychiatri
B e empathy Tetrospect i 'rychiatrica,
‘3. Armheim, Rudolf: Art end visusl perception, Berkeley v Los Angeles, University
] of California Press, 1964. (Trad. cast.: Arte y percepcidm wirual, Endebs, Buenos
1 .ﬁlml,_l’?ﬁ?;yﬁ!imlidimﬁll,ﬂ-ﬁd. 1979.)
v __.&:ﬁqmﬂuﬂf:aThmgﬁu{duHu&nghmﬁ-,ﬂ&:nhﬁmﬂLpﬁ:.B&m
mw:mmmdlmdm-,mme

. Arnheim, Rudalf: Picasso’s Guernica: the genesis of o painting, Berkeley v Los
. Angeles, University of Californis Press, 1962, (Trad. cast.: El Guermica de Picasso.
. Génetis de una pinturs, Gustava Gili, Barcelons, 1976.)

7. Arnheim, Rudolf: Radio, Londres, Faber and Faber, 1936. (Trad. cast.: Ertétics ra-
diofdmics, Gustavo Gili, Barcelona, 1980.)
. Arnheim, Rudolf: «Second thoughts of a psychologists, en Taylor (269), pdgs. 77-93.
Anbﬁ{n.ﬂndu!f: Toward @ psychology of ert, Beskeley y Los Angeles, University
of California Press, 1966. (Trad. cast: Hacis uma psicologis del arte. Arte y
entropis, Alianza Editorisl, Madrid, 1980,)
10. Ambeim, Rudolf: «Visual thinkings, en Eepes (143), vol. 1, pdgs. 1-15.

' Asch, Solomon E.: «Forming impressions of personalitys, en Henle (115), pigs. 237-

285,
Asch, Solomon E.: «Max Wertheimer's contribution to modern psychologys, Social
f Research, 1946, vol. 13, pégs. 81-102.
13. Asch, Solomon E.: «The metsphor: a psychological inguirys, en Henle (115),
piigs. 324-333.
14, Asch, Solomon E.: «Perceptual conditions of associations, en Henle (115), pgs. 167-

200,
15. Badt, Kurt: Die Ferbenlebre Van Goghs, Colonia, DuMont Schanberg, 1961.
16. Baldrs, Béla: Der Geist des Films, Halle, Knapp, 1930, (Trad, cast.: El filw. Evalu-
cidn y esencia de un arie nuevo, Gustavo Gili, Barcelona, 1978.)
17. Bartz, Barbara S.: Map design for children, Chicago, Field Enterprised, 1965.
1B. Baumgarten, Alexander Goulieh: Reflactions or poetry, Berkeley v Los Angeles,
'%?Mhﬂmmm&hlmmﬂhﬁh*
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Lectura de mapas: Bartz (17) y Maule (208).

Concentracién en la funcidm, pigs. 325-326.
Sobre Leonarde: Winternitz (305, 306).
Valor funcional: Duncker (55).
Pye (241), cap. 3.




University of California Press, 1954, (Trad. cast.: Reflexiomer jilordficar scerca de
ls poesia, Aguilar, Madrid, 1960.)
Bender, Lauretta: A visal-motor gestalt test and its clinical wse, Research Monogr. 3,
Amer, Orthopsychiatric Ass., 1938, (Trad. cast.: Test guestiltico wisimoror, Paidds,
Barcelona, 1985.)
. Bergson, Henri: Matidre ef mémoire, Paris, Presses Universitaires, 1946, [Trad. cast.:
Memoria y vida, Alianza Edirorial, Madrid, 1977.)
Binet, Alfred: L'ftude expérimentale de Uintelligence, Paris, Costes, 1921,
Boas, Franz: «On grammatical categoriess, en Hymes (129), pigs. 121-123,
Boeck, Wilhelm, y Sabartés, Jaime: Picarro, Nueva York, Abrams, 1955. (Trad. cast.:
Picasro. Dibujos, Gustavo Gili, Barcelona, 1980.)
Boring, Edwin G.: «A history of introspections, Psych. Ball, 1953, wol. 50,
pigs. 169-189.
Bouissou, René: Estay sur Pabstraction et son rdle dans la conmaissance, Gap,
Jean, 1942,
Britsch, Gusiaf: Theorte der Kumit, Munich, Bruckmann, 1926,
. Brown, Roger: Words and thimgs, Nueva York, Free Press, 1938,

Bruner, Jerome 5.: «On perceptual readinesss, Prych. Review, 1957, vol. 64,
pigs. 123-152.
Bruner, Jerome S, y Mintum, A L» aPerceprual identification and perceptual orgs-
nizations, Joarn. of gemeral Psych., 1933, vol 33, pdgs. 21-28.
Bithler, Karl: «Tatsachen und Probleme zu einer Psychologie der Denkvorginges,
Archip. [fir die gesamite Psychologie, 1908, vol. 12, pdgs. 1.92.
Camus, Albert: L'exil et le royanme, Parls, Gallimard, 1957, (Trad. cast.: El exilio
¥ el reino, Alianza Editorial, Madrid, 1983.)
Capelle, Wilhelm: Die Vorsokratiker, Stuttgart, Kroner, 1935,
Cassirer, Emns1: «The concept of group and the theory of perceptions, Phios. and
Phenom. Research, 1944, wvol. 5, pigs. 1-35.
. Cassirer, Emnst: Langusge and myth, Nveva York, Dover, 1946, (Trad. cast.: Lew-
gngje ¥ mito, Noeva Vision, Buenos Aires, 1983.)
Cassirer, Ernst: The phifosophy of symbalic forms, New Haven, Yale, 1957, (Trad.
u_:;.: La fidosofis de las formas simbolicas, Fondo de Cultura Econdmica, México,
DF, 1971.)
Cassirer, Ernst: Substanchegriff und Fumbtionsbegriff, Berlin, Cassirer, 1910,
i ﬂ Stanley: Borderlands of prychiatry, Cambridge, Mass,, Harvard University

, 1944,

38. Cohen, Morris R., y Emst Nagel: Ar tetroduction to logic and scientific method,

Noeva York, Harcourt Brace, 198, (Trad. cast.: Imfroduccidn o« Iz [égica v o
miétodo cientifico, Amorrortu, Buenos Aires.)

. Cohen, Morris R.: A preface to logic, Noueva York, Meridian, 1956, (Trad. cast.:

Introduccidn o s ldgica, Fondo de Cultura Econdmica, México, DF., 1952.)

. Coomaraswamy, Ananda K.: Christian and oriental philosophy of art, Nueva York,
Dover, 1957, (1.* ed. Why exhibit works of art?, Londres, Luzac, 1943.) (Trad. cast.:
Lz fiosoffa cristiana y oviental del arte, Taurps, Madrid, 1980.)

Coomaraswamy, Ananda K.: Figurer of speech or figures of thowghs, Londres,
Lumac, 1946.

. Comford, Francis Macdonald: Plato's theory of knowledge, Londres, Routledge and

Kegan Paul, 1935, (Trad. cast.: La feoris platdmica del comocimiento, Paidds, Barce-
lona, 1982.)

Courant, Richard: «Mathematics in the modern worlds, Scientific Anrerican, setiem-
bre de 1964, vol. 211, pégs. 41-45.
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Courant, Richard, y Robbins, Herbert: Whar f5 mathematics?, Noeva York, Oxford i

University Press, 1951. (Trad. east.: ¢Qué e5 ls matemitica?, Aguilar, Madrid, 1964.)

45, Croce, Benedetto: Extetica come sciemza deil’esprestione e linguistica gemerale, Bari,

g Laterza, 1928. (Trad. cast.: Estética como ciencia de la expresion y lin ghiirtica

geweral, Nueva Visién, Buenos Aires, 1973.)

. Cuisenaire, Georges, v Cattegno, Caleb: Numbers in color. Mount Vernon, N. Y.,
Cuoisenaire, 1954,

Darwin, Charles: The expression of the emotion in man and animals, Londres,

Watta, 1934, (Trad. cast.: La expresidn de las emociones en los animales y en el

bombre, Alianza Edirorial, Madrid, 1984.)

f. Davis, Allison: Social-clarr imfluences wpon learming, Cambridge, Harvard Unives-

.:ﬂ;r Press, 1962, I

L Desns, Edwina: Elementary school matbematics, Washington, U. S., Department

of Health, Education and Welfare, 1963, ]

Deese, James: «Meaning and change of meanings, Asrer. Piyebalogist, 1967, vol. 22, 1

pigs. 641-651. /

Dennis, Wayne (comp.): Readings in generdd psycbology, Nucva York, Prentice

Hall, 1949. .

Deutsch, Martin: «A system for shape recognitions, Prycbal. Revizw, 1962, vol. 69,

pigs. 492.500.

Deutsch, Martin: «The disadventaged child and the learning processs, en Pas-

sow (215), pigs. 163-179.

Doblin, Jay: Trademark design, Dorzero 2, Nueva York, Finch, Pruyn and Co., 1966.

Duncker, Karl: «On problem-solvings, Psycbol. Momographs, 1945, vol. 58, n® 270,

Edge, David (comp.): Experimrens, Londres, British Broadeasting Corp., 1964,

Educacional Research Council of Greater Cleveland: Key fopics in marbematics for

the primary teacher, Chicago, Scence Research Associates, 1961,

Efron, David: Gestare and environment, Nueva York, King's Crown Press, 1941.

Ehmer, Hermann K. (comp.): Kuwstunterricht und Gegemwart, Frankfurt a. M.,

Dlicstcrucg, 1967.

Ehrenfelds, Christian von: «Ueber Gestaltqualititens, en Weinhandl (293), pdgs. 11-

43,

Einstein, Albert: Ueber dic speziclle und dic allgemeine Relativitatstheorie, Braun-

schweig, Vieweg, 1922, (Trad. casi.: Sobre la teoria de la relatividad especial ¥

geneval, Alianza Editorisl, Madrid, 1984.)

Eisner, E. W, y Ecker, D. W. (comps.): Readings in art education, Waltham, Mass.,

Blaisdell, 1966,

. [Ellie, Willis D. (comp.): A source book of gestalt psychology, Nueva York, Har

court Brace, 1939,

Evans, C. R., ¥ Robertson, A. DD. J. (comps.): Brain physiology and psychology, Ber-

keley v Los Angeles, University of California Press, 1966,

Fantz, Robert L: «The origin of form perceptions, Sciewtific American, mayo

de 1961, pigs. 66.72.

Edd.. J. (comp.): Hamdbook of physiology, Washington, Amer. Physiol. Sociery,
39.

Flavell, John H.: «A microgenetic spproach to perception and thoughts, Prycbol.

Ball., 1957, vol. 54, pégs. 197217,

Forsdale, Join Roscngren v Louis: Film literacy, Teachers College Record, 1966,

vol. 67, pdgs. 608-617.

Frank, Lawrence K.: «Role of the arts in educations, en Eismer and Ecker, 62,

pigs. 454-459.
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Freeman, Kathleen: Ancilla fo the pre-socratic philosophbers, Oxford, Blackwell, 1952, | §. Gombrich, E. H.: Art and illusion, Nueva York, Panthcon, 1960, (Trad. cast.: .
Freod, Sigmund: Abriss der Prychoanalyse, Schriften aus dem Nachlass, Londres, " Arte e dusidn, Gustavo Gili, Barcclona, 1982.)
Imago, 1941, (Trad. cast.: Erquewma del pricoandlisis vy ofros escritos de doctrinas 96, Gotschaldt, Kuri: «Ueber den Einfluss der Erfahrung anf die Wahmehmung von
pricoanaliticas, Alianza Editorial, Madrid, 1983.) ' Figurens, Prychol. Forschung, 1926, vol. 8, pigs. 261317, y en 1929, vol. 12,

. Freud, Sigmund: Der Dichter and das Pbantasieren, Gosammelte Werke, vol. 7, pigs. 187,
Londres, Imago, 1940. (Trad. casi.: «El poetn y la fantasiaw, en Obrr complets, 97. Grobmann, Will: Kunst und Architektur rwischen dem beiden Eriegern, Frankfurt
Biblioteca Nueva, Madrid, 1983.) & M., Suhckamp, 1953,
Freud, Sigmund: Die Trawmdentung, Leiprig v Viena, Deuticke, 1922, (Trad. cast.: ! Gurwitsch, Aron: Théorie du champ de ls comicience, Brujas, De Brouwer, 1957, :
La émterpretacidn de los sweRos, Alianza Editorial, Madrid, 1983; Plancia-Agostini, {Trad: cast.: El campo de [a conciencia, Alisnzs Editorial, Madrid, 1979,)
Barcelona, 1985.) : Haber, Ralph Norman: «Mature of the cffect of sct on perceptions, Prychol.
Fry, Roger: The artist and prychoanalysis, Londres, Hogarth Press, 1924, Repiesw, 1966, wvol. 73, pigs. 335-351. L
Fuchs, Wilbelm: <Experimentelle Untersuchungen fiber das simultane Hintereinan- 00. Hadamard, Jacques: The prychology of invention in the matbematical field, Prin- '
derschen sufl derselben Sehrichtungs, Zeitschrift fir Psyebologie, 1923, wol. 91, " ceton, Princeton University Press, 1945, (Trad. cast.: Picologis de la invencide en
pégs. 145-235. el campo matemirtico, EspasaCalpe, Buenos Aires, 1947.)
Galton, Francis: Inguirier imio buman fecalty and its developmient, Londres, 401. Hall, Calvin 5.: «What people dream abouts, Sciemtific Amer., mayo de 1951,
Dent, 1907. vol. 184, pdgs. 60-63. -
Galton, Francis: Natural inberitance, Londres, Macmillan, 1889, " Haller: Albertur v. Historia stirpium indigenarum Helvetiae inchoata, Berna, Socictas
Ganz, Leo: «Mechanism of the figural aftercffectss, Prychol, Review, 1966, vol. 73, Typographica, 1768.
pdgs. 128-150, + Hankel, Hermann: Zar Geschichte der Mathematik in Alterturs und Mistelalter,
Gategno, Caleh: For the teaching of elemenmtary mathematics, Mount Vernon, . Hildssheim, Olms, 1965. -
MNueva York, Cuiscnafre, 1963. 104. Hanson, Norwood Russell: Patterns of discovery, Cambridge, Cambridge University '

. Gattegno, Caleb: Modern mathematics with mumbers in color, Resding, Berks, Press, 1965. (Trad. cast.: Observacidn y explicacidn, Alianza Editorial, Madrid, 1977.) -
Educ. Explorers, 1960. Hapsmann, Gortfried: «Zur Akrualgenese rinmlicher Gestaltens, Archiv fiir die
Gessell, Arnold, y Frances L., llg: Infamt and child in the culture of today, Nueva - pesumie Psychologie, 1935, wol. 93, pigs. 289-334.

York, Harper, 1943, 06, Hebb, Donald O., y Esme N. Ford: «Errors of visusl recognition and the nature

Gessncr, Jakob: Die Abstraktionslebre in der Scholastik bis Thomas von Aguin, _ of the traces, Journal of Exper. Psych., 1945, vol. 35, pigs. 335.348.

Diisertacién en la Universidad de Friburgo, 1930. 107. Hebb, Donald O.: The orgenization of behavior, Nueva York, Wiley, 1549, (Trad. )

Gewels, J. W., y Jackson, P. W.: Creativity and intelligence, Nveva York, Wiley,  cast: La orgenizacidn de la conducta, Debate, Madrid, 1985.) i

1962, 1 ‘Hebb, Donald O.: A textbook of psychology, Filadelfia, Saunders, 1958. (Trad. cast.: ]
. Ghent, Lila: «Form and its orientations, Child Developmen:, 1964, val. 35, 4 . Pricologis, Nueva Editorial Interamericana, México, DF., 1975.) g

pégs. 1127-1136. 109. Heidegger, Martin: Holzwoege, Frankfurt a. M., Klostermann, 1950. (Trad. cast.:

f m{%m J.: «Constancy and invariance in perceptions, en Kepes (143), wol. 3, Sendas perdidas, lmldhiﬂm Aires, 1960.) o S
= & M Ri:l'urd: -Uh]en dﬁx[l‘, L=a] KEFI . = g N =

. Gibson, James J.: The perception of the visual world, Boston, Houghton Mifflin,  Helmholtz, Hermann von: Hendbuch der physiologischen Optik, Hamburgo y

1950. (Trad. cast: La percepcidn del mundo visual, Infinito, Buenos Aires, 1944.) 3 - Leipzig, Voss, 189%. i

Gibson, f;;u J.: The semses considered as perceptusl systems, Boston, Houghton e Bﬂmhﬂl?.d Hgmn von: lfapt;:*ul sr;ﬂnn;a_c ::;m?'r f_*TneE; ;:r:? Dwallﬁ

Miiflin, . e H:mpd, .. ¥ Oppenheim, - ¥ egrif] im er neuen Logh

Glinsky, Alberta: «Perceived size and distance in visusl spaces, Prychol. Review, . Leiden, Sijthoff, 1936.

1951, vol. 58, pégs. 460-462. - L4, Henderson, Harold G.: Aw imtroduction to Haiku, Garden City, Doubleday Anchor,
; {_;illispit. (i;'l}: Coulston: The edge of objectivity, Princeton, Princeton Univer- 115 1938. ‘ ¥ Do  Craialt ot S

sity ; : M 4 Hm_ k, Huy mmp‘ H - umenis o ext fy gy Bﬂiﬂcj’ ¥ l'ﬂl“r

?gm‘gnﬁm: yVC:im Lake: Life with Picasso, Nueva York, McGraw-Hill, ' Srd m"m? of Cn{l;?:::d Press, 131. o

. . cast.: Vide com Picasso, Bruguera, Barcelona, 1965.) = Herder, Johann Goufried von: «Ucher der Ursprung der Spraches, Herders :

- Ginzberg, Eli, y Bray, Douglas W.: The ameducated, Nueva York, Columbia, 1953. L vol. 4, Leipzig y Viena, Bibliogr. Institut, 1901. (Trad. cast.: Emsayo sobre el
- Gocthe, Johann Wolfgang von: Netwrwissemschaftliche Schriften, vol. 2, Leiprig, I 4 o origen del lenguaje, en Obra selecta, Alfaguara, Madrid, 1972)

Insel Verlag. . 17, Heton, Woodburn: «The pathology of boredoms, Scient. Amer,, enero de 1957,
. Goldberg, I;Iirilm [E:;F:;n affecting educational attainment in depressed urban . peigs. Sl;:.ﬁ. * : =

arcass, en Passow (213), . 6899, - Hertz, thilde: «Wahrmehmungspschologische Untersuchungen am Eichelhibers,

Goldstein, Kurt, y Scheerer, Martin: «Abstract and concrete behavoirs, Piychol, 2 L, Zeitschrift fir vergleichende Physiologie, 1928, vol. 7, pigs. 144-194. (Resumen

Monographs, 1941, vol. 53, n* 239 T €n inglés en Ellis (63), pégs. 238-252.)
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119.
e 120.
121,

122,

! 123
124.

125.

126,
127,

" 128,
B 129.
130.

- 131.

132,
133,

134.
E 135.
136.

138,

140.
141.
F 142,

143.

144.
145.

Hochberg, Julian, y McAlister, Edward: «A quantitative approach o fgural “good-
ness™e, Journal of Experiment. Piych., 1953, vol. 46, pigs. 361-364.

Holman, Wemer: The eartbly paradise, Nueva York, Braziller, 1961.

Hogarth, William: The analysis of beauty, Oxford, Clarendon, 1955,

Holr, John: How children faif, Nueva York, Dell, 1964, (Trad. cast.: Cdmo apres-
der los mifios peguefios y lor escolares, Paidds, Buenos Aires, 1974.)

Hole, Robert R.: «lmagery: the retum of the ostracizeds, Amer. Prychologint, 1964,
val. 19, pigs. 254-264.

Holton, Gerald: «Presupposition in the construction of theoriess, en Woolf (312),
pigs. 77-108.

Holton, Gerald: «Conveying science by visual presentations, en Kepes (143], vol. 1,
pégs. 50-77.

Hovyle, Fred: The nature of the universe, Nueva York, Harper, 1950.

Hunt, J. McV, (comp.): Personality and the bebavioral disorders, Noeva York,
Ronald 1944,

Hurley, Patrick M.: «The confirmation of continental drifte, Sciemt. Awrer., abril
de 1968, vol. 128, pigs. 5264,

Hymes, Dell (comp.): Lamguage in culture and sociefy, Noeva York, Harper, 1964,
Inhelder, Barbel, v Pinger, Jean: La gewére der structures logigues éémenmtaires,
Meuchiatel, Delachaix et Niestlé, 1959, (Trad. cast: Ls pémeris de lov erfructurar
ldgicar elementales, Guadalupe, Buenos Aires, 1967.)

Iticlson, William H.: «The constancics in perceptual theorys, Prychol. Review,
1951, vol. 58, pégs. 285-294.

Ivins, William M., Jr.: Ar? and Geometry, Cambridge, Harvard Press, 1946.
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