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"l.os quue mantenemos abiertos los ojos,
podemos leep Vvolimenes enteros en lo que

contemplamos a nuestro alrededor”,

E.T.HALL
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Iv.1 EL RECEPTOR DE IMAGENES |
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En todo proceso artistico se establece wuna relacién
entre tres factores fundamentales: el artista, la obra ¥ el
egpegtador. El primero analiza, estudia y recapacita sobre la
propia creacién artistica ¥ sobre la posibilidad de transmitir
sus conclusiones exteriormente; el segundo es sl resultado del

pensamiento transmutadc a un medio Fisico; v el tercero, observa

e interpreta; recibe el mensaje ofrecido.

La creacién de una obra esta totalmente vinculada a la
facultad hacedora del artista, pero se puede decir que la obra no
existe realmente hasta gque no eg "recibida'" por gquien la

contempla.

La recepcion de la obra depende tanto de la situacidn
interna en que se encuentra el espectador, es decir. la actitud
psicolagica de éste, como de las situaciones externas a éste,
que son las espaciales v las temporales. La obra j el espectador
entablan una comunicacidn en base a la- posicién que la primera
ocupa en el espacio y los movimientos fisicos que el segundo se

ve forzado a realizar para percibirla en las condiciones 6ptimas.

Todos los geres vivos nos comunicamos . La comunicacidn

sae realiza mediante un proceso de transmision de informacidn
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entre un emiscr y un receptor: es decir. nos comunicamos mediante

seflales. FEstas sefiales son definidaes como objetos significantes,
o lo que es lo mismo, como cualquier cosa que pueda ser captada
por los sentidos ¥y que significa algo para alguien. Por la
relacién que mantienen con sSuU significado, las senales son
clasificadas en: indicios. cuando existe una relacioén natural;
imégenes, cuando se conforma una relacion de seme janza, ¥

simbolos, © signos convencionales con los gue existe una relacidn

arbitraria.

Ademés. tenemos que al analizar el proceso comunicativo

aparecen una serie de elementos que lo integran; entre ellos
destacan: el emisor, en este caso la obra; el regeptor. o
espectador; el mensaje que sé& pretende transmitir -la imagen de
la obra-: v el contienido del mensaje mismo. Por lo general

recibimos todo tipo de mensajes & través de nuestro entorno;

mensajes visuales. sonores. téactiles, etc. Los recibimos a traves

del espaclo fisico (mensalje vizual ordinario, soNnoro,
telegrafico....); o a traves del espacio-tiempo {signos impresos,
bandas magnéticas, discos., fotografias....). como ocurre en la
mayor parte de las occasiones. Puesto que el mensaje es de

naturaleza espacio-temporal también podemos relacionarle segun
las dimenziones espaciales. Por ejemplo. los mensajes gue nNos
se estructuran

transmite una pintura. un grabado, una fotografia,

en dos dimensiones. Los mensajes de las artes plasticas del

312



volumen -escultura, arquitectura, ceramica,...- son mensajes

utilitarios en tres dimensiones.

Al observar una obra de arte, el espectador recibe dos
tipos de mensajes: uno seméntico, expresable en simbolos, légico,

traducible, gque determina las decisiones; y un mensaje estético
que determina estados interiores, la mayor parte de 1las veces

intraducibles. No hay mensaje que no conlleve una parte estética

vy otra semantica.

Por otro lado, el mensaje puede desempefar funciones
emotivas, poéticas, metalinguisticas o féaticas {52), wunidas o

separadamente, aungue todas las funciones parecen estar presentes

en mayor o menor medida, en especial en los mensajes que
transmitimos los seres humanos. Los sistemas mas simples de
comunicacion son innatos V., en su mayoria, se limitan a
transmitir mensajes afectivos {estados de &nimo, hambre, miedo.
angustia, deseo de contacto sexual, etc.) vy se transmiten
medisnte el lenguaje verbal {uso del lenguaje o idioma) y el
lenguaje no verbal {vestido, exibicién de objetos, etc.). En

realidad toda nuestra conducta es comunicativa y adquiere toda su

‘slevancia dentro del marco de la sociedad.

Antiguamente, la recepcidn de las obras artisticas se

] . z *
realizaba "colectivamente'. Asi, cuando el espectador observaba
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un relieve egipcio, un friso de un templo griego, un arco romano
o una fachada de catedral gética, todo se insertabas dentro de un
contexto arquitecténico ¥ urbano, ¥ por tanto era observado por
la colectividad. Hoy en dia las obras de arte han perdido su
relacién con el contexto y son consideradas como objetos
aislados. Este cambio comporta la alteracidn radical de las
condicioenes receptivas de la obra, que pasa de ser colectiva a
individual. La recepcidén se ha convertido en un acto individual
que requiere unas buenas condiciones de percepcidén en el espacio

v en el tiempo.

Una obra de arte puede ser recibida de forma simulténesn

o bien sucesiva. La escultura, dependiendo de su tamafo, exige
que el espectador realice desplazamientos sucesivos a su
alrededor mas o menos larges. La movilidad gorporal ¥ la

distancia fisica son, pues, factores clave a tener en cusnta en

la recepcidon de las obras.

La actitud adecuada o inadecuada del espactador ante la
obra puede ser decisiva: se pueden detectar actitudes distreidas,
va sea por falta de interés, poraue la ohra no se identifica con
sus ideas o con su estética, 0o porque sencillamente se tiene
prisa ¥ poco tiempo para contemplarla. Pero en la mayor parte de

las cocasiones, la falta de receptividad es motivo de la falta de

aprendizaje o© educacidn artistica que el egpactador sencillo

acumula.,
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En cuanto a la lectura de una obra de arte, ésta es
siempre dificil, aun estando preparados para ello, pues en
ocasiones sélamente se pueden ubicar dentro del contexto en que
se han realizado sin que se capte el mensaje real que &1 artista
intenta transmitir. Aan asi, su propia plasticidad ncs permite
especular sobre su Jjuego interpretativeo, snriqueciends su mensalje

con iuevas lecturas.

Todos los seres vivos, también, para percibir algo,
necesitan de uncs estimulos. Se podria pensar que la estimulacidn
as un proceso pasive., ¥ la percepcidn, active. En realidad.
autores como J.Gibson (53}, en una obre fundamental acerca de los
sentidos. ha ordenado los sistemas perceptivos de acuerdo con una
jerarquia de complejidad. Este autor distingue diversos tipos de
estimulos partiendo desde distintos proceseos de pergepgidn:

a) La percepcidn pasiva, que se impone a todos los

Strganos sensoriales {(piel, nariz, boca, ojos, orejas) mediante

estimulaciones gque provienen del exterior.

b} [La percepcion pasiva indirecta, se produce cuando

el estimulo no afecta directamente al individuo, es decir. cuando

: i 1 e
por ejemplo una persona es transportada en su vehiculo, sin au

. . : i i ojos
sus milsculos participen en el desplazamiento, si bien los Jag
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son estimulados por el movimiento.

¢} La percepcion activa, o resultado de los movimientos
corporales, toda vez que el individuo, por su actividad, trata de

recibir otros mensajes.

d) La percepcién activa y controlada, que constituye
un estadioc avanzado; ademéds de la recepcidon y de la blusqueda de
nuevas informaciones por medio de la percepcién activa, el hombre
reacciona merced a un acto motor. La contemplacidon, por ejemplo,

de una obra de arte comportaria este tipo de percepcidn.

Para comprender las relaciones individue-percepcidn del

medioc hay que distinguir estas cuatro etapas. Las informaciones

recibidas pasivamente por los diferentes sentidos s6lo

constituyen una parte del proceso cognoscitivo: la informacioén
recibida activamente es la gque completa la captacidn N

asimilecién 1égica del entorno. Los sentidos no hacen mas que

transformar unas energia en otra y es el cerebro el aue tiene que

reunir las informaciones parsa prever la fase activa. La recepclon

de la informacidén y el proceso de exploracion pasan de este modo

por cada unc de los sentidos.

Podemos decir, para concluir, que nuesiro entornoc actaa

Del transmisor al receptor f{el hombre} unos
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canales propagan los mensajes en el espacio fisico ¥ ean el

espacio-tiempo. Estos mensajes, nsturales u organizados, con el
desarrollo de la radio, el cine, la televisién, el wvideo, los
discos, aetc. -canales artificiales- han adguirido un lugar
importante en 1la vida cotidiana. Los "media" estadn por todas
partes; forman parte de nuestra existencia. ¥ el mundo de 1la
imagen que de ellos se deriva, inunda nuestro universo

perceptivo.

La escultura, imagen tridimensional de un fragmento de
nuestro pensamiento, también forma parte de los media. La
escultura se convierte en el canal mediante el cual el escultor
genera

Propaga su mensaje en el entorno. I.a escultura, pues,

entorno.
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iv.2 ESPACIOS MENTALES
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JQué son las imédgenes mentaleg?. Segin Arnheim ¥
coincidiendo con la opinién méas loégica al respecto, "las imédgenes

mentales gson réplicas fieles de 1los objetos fisicos que

reemplazan"” {(54). En la filosofia griega, la escuela de Leucipo ¥y

Democrito "atribuian la vista a ciertas imégenes, de la misma
forma que el objeto, que fluian continuamente desde los objetos
de visidn al ojo". Estas "eidolas” o réplicas, tan fisicas como
los objetos desde los cuales se habian desprendido, permanecian
en €] alma como imédgenes impresas en la memoria. Una persona
dotada de memoria "eidética” podia, por ejemple, confiar a su

memoria un mapa de modo tal que podia leer en la imagen impresa

en su cerebro el nombre de rios o ciudadez quea desconocia o habia

olvidado. Otro ejemplo de 1la misma esencia surge cuando
recordamos imagenes de nuestra nifiez gque reviven al sentir un
perfume, un olor determinado o una imeagen concrata, familiar en

esa época. Investigadores actuales como Wilder Penfield aplicando
impulsos eléciricos en sus experimentos sobre ciertas areas del
cerabro de sus pacientes y apoyéndese en sus resultados, afirman
que las iméagenes "eidéticas" se comportan como la proyeccidén de

estimulos independientes, més bien gue como los productos de unea

mente que discierne. Por tanto, pueden servir como material para

el pensamiento, pero no como instrumento del pensamiento,
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ILs improbable con esto gque la especie de “imagzen
mental” necesaria para generar pensamientc sea una réplica
perfecta de alguna escena visible. Pero la memoria puede extraer
las cosas de su contexto y mostrarlas aisladas. Por ejemplo,
podemos imaginar une silles sin una de sus patas. Esta especle de

diferencia cuantitative entre la imagen impresa en la memoria ¥

la real, es mas facil de concebir tedricamente. La mente puede
"cortar”® trozes de la imagen de la memoria dejande la imagen
misma inalterada. También puede hacer collages, extrayendo

imégenes parciales de su archivo memoristico y crear imagenes
irreales, monstrucsas o imposibles. Esto constituye el concepto
mas claro de la imaginacién o la fantasia; un concepio que no le
concede & la mente humana otra capacidad creativa que la de

combinar trozos de realidad mecéanicamente reproducidas perc 1lo

suficientemente representativas para el enriquecimiento de 1la
creatividad artistica y para el desarrelle infinito de 1la

fantasia humana.

Se podria decir que los conceptos gse estructuran ¥

adquieren forma; ¥y el mensajs surge. De estas estructuras, o
formas mentales, cuanto mas estructurado esta el mensaje, mas
inteligible es. Cuanto mas redundante, mas decrece su

originalidad.

Este proceso mental de percepcidn puede tener su origen
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2n un esquema comoc éste, recogido de A.Metton (55):

MODELO STIMPLIFICADOQ
DE LO REAL

t

FILTRO: C&digo de
Comunicaciones

IMAGEN RESIDUAL

MFMORIA. §K\\\&
Factores
culturales,

factores sociales,
psicoldgicos INDIVIDUO | $——P econémicos
INFORMACIONES
RECIBIDAS
FILTROS
SENSORIALES
A
TOCAR VER QIR SENTIR
A
INFORMACIONES
NO PERCIBIDAS
[_ REALIDAD VIVIDA

REALIDAD CONOCIDA [NDIRECTAMENTE

REALIDAD FISICA: ENTORNO
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A través de este esquema observamos varios tipos de
estructuras: por un lade surge la egtiructura materiel, o realidad
fisica, compuesta por objetos naturales ordenmdos en el espacio,
que conforman "la realidad vivida" que mediante todo tipo de
estimulos -fisicos, sensoriales, ete.- aportan informacidn al
individuo. Por otro lado, eaparece una estructura socio-cultural
que comporta estimulos recibidos de la propia actuacion del
individue y .  de sus semejantes dentro de su entorno social,
cultural, ideolégico, religioso ¥ econdmice. Y una tercera
estructura, psicoldgica, construida basicamente a través de
informaciones noe percibidas directamente, es decir, con
informacién generada por la mente humana, basada en conclusiones
producto de experiencias no obligatoriamente realizadas sino
obtenidas por conclusiones ldégicas, Todas estas egtructuras, a
motor indiscutible ¥

sU vez, conforman la memoria del individuo,

generador de imagenes mentales.

Pero, como Seres humanos que somos, atrapados por las
redes del espacio y del tiempo, las propias imégenes mentaeles
también son objetivo de esa trampa, aunque tal vez dependan méas
del espacio, de un espacio mental que intente escapar del factor
tiempo. Como comenta J. de Chalendar (56), la "posibilidad de

ajercer una u otra actividad al mismo tiempo gque los demas,

depende del espacio que nos esta reservado & egte efecto, ¥ este
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mismo especio esta en funcidn del tiempo que consagramosz a la
propia actividad. La cronologia depende, puesg, estrechamente de
la «<ronometria, y por tanto, de la imagen que tenemos dsl
trabajo, del ocio, de la escuela y de un modo general de nuestras

diferentes actividades".

Al recapacitar sobre este texto surge una pregunta; ino
gerd que el propioc espacio-tiempo sema realmente un espacio
mental?, En el apartado II. 4 clasificamecs al espacio entre dos
grupoes generales, un espaclio fisico ¥ un espacio psicoldgico o
metafisico., ,Es posible que el espacio fisico, tan delimitade ¥
esclarecido por tantos estudiosos, también sea un espaclo

mental?, Utilicemos otro concepto.

La forma gque tienme el espacic afecta de marnera
significativa a las posibilidades de defensa que ofrece. Un Area
conlfigurada irregularmente es dificil de proteger. Un Aarea

circular o cuadrada bien delimitads hace la defensa wmucho mas
f&cil, mientras que la existencia de fronteras irregulares o poco
delimitadas al ser més dificil de defender, provocara conflictos
territoriales con los vecinos. Toda la defensa de un territorio en
general depvende de la buena delimitacion de sus fronteras con
claras marcas visibles. Ahora bien, un espacio personal, el
espacio de uso de un ser humano, es algo que se adquiere con la

cultura. HEl efecto producide por una falia de espacio personal es
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distinto segan se trate de extrafios o amigos ~efecto burbuja-. Si
nos  encontramos tomando un café sentades en una mesa ¥ se ascerca
un amigo, nuestro espacio personal se abre y "acepta" la visita
del amigo. Si por el contrario se nos sienta al lade un
desconocide sin pedir permiso, nos sentiremos violentados, al
percibir que esa persona se ha introducido, ha violado, nuestro

espacio personal ‘propio.

La proteccidén de este espacio personal depende del
gesto. de la postura y de la adopcidén de una posicidn o
colocacidn que transmita a log deméds un mensaje de claro
significado -el gesto referido a la actitud personal que
adoptemos ante la agresion; la postura, al ademé&n de la persona,

a su forma de estar con sus cobjetos personales repartidos por

dogquier; ¥ la posicidn, al emplazamiente Fisico de las personas-.

Uniendo este contenido con las lineas aniesricres, observamos qus
2l espacio Ffisico inicial, al ser usado por el hombre, se
convierte en un espacio personal, v por tanto metafisico. A su
veaz, este espacio psicoldgico se produce en 1la mente del

espectador, qgue contempla el espacio fisico en si. El mismo se da
cuenta de que ese espacio fisicvo estéd "ocupado” por otro
individuo. El espectador transforma asi el espacio fisico en una
imagen mental, en un espacio psicoldgico; una posibilidad mas de

entre las diversas aue adoptan las iméAgenes mentales: un espacio

rehtal.
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Aplicando estos conceptos al munde de 1a escullura,

vemos que ocurre un fendmeno seme jante. Medianto nuastra acoclon

dotamos a la obra de un espacio a su alrededor para que tonga

una cierta validez ante el espectador. Conseguimos do este modo

una postura y una posicidn gque avalan su cualidad de presencia.

E1 "gesto" lo aporta la propia escultura, plasmado en ella

anteriormente por el artista.

Los espacios de la mente son posiblemente infinitos, ¥
seguramente sea la psicologia la ciencia me jor prepatrads para
descubrirlos. Con esta particular aportacion personal se ha
pretendido relacionar la conexién existente entre egspacio mental,
producto directo de la mente del ser humano, v espacio [fisico
real, que al ser utilizado por el hombre adguiere connotaciones
mentales, 1introduciéndonos por tanto en un espaclo personal
(restringido o privadol. La propia escultura, condicionada al
reclamar mediante nuestra accidn psiquica un espacio, seo siente

de este modo beneficiada, transmitiendo debidamente la imagoen

mental que el artista ha pretendido plasmar en su formn fisica.

Pero no solo es el propio espacio — 5 O figico o
psiquico- el Gnico condicionante que influye en la ubicacion de
la escultura en un entorno adecuado: los siguientes apartodos

intentaran introducirnos también en las influencias restantes. en
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egas l1lnteracciones que afectan a toda obra artistica porque a
quien realmente afectan es al espectador, a la aceptacién de ésta
por el espectador que como indicamos anteriormente, es el que
dota de valor espiritual y espacial al objeto observado. 8in el
ser humano, espectador o artista, el mundo de los objetos seria
un mundo inerte; sin légica ni fundamento. Nosotros dotamos de
"vida" a los objetes y por tanto sometemos ¥y condicionamos su

propia existencia.
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Iv.3 MOTIVACIONES FISICAS
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El ser humano, como cualguier otro ser vivo, esta
sometide en gran medida a las ianfluencias del mundo gue le rodea.
Tiene a Su disposicidén uhnos elementos senscoriales que le
transmiten una infeormacién muy valiosa proviniente de su entorno,
Mediante los sentidos de la vista, el tacto, el oido, el olfato ¥
el gusto, ademas de las interacciones psiquicas que provocan en

su mente, cada individuo recibe una informacidén directa desde l1a

propia Naturaleza,

Alguna de las carscterigticas exclusivas del ser humano
se basan en la capacidad que éste tiene de verse afectado de modo
diverso ¥ profundo por el mundo exterior ¥y en su capacidad para
transformar las impresiones recibidas en iméAgenes, ideas ¥
recuerdos. Se especula sobre log efectos de 1la luna ¥ de las
manchas solares sobre el comportamiento humano, al igual que leas
ocurre a las plantas ¥ a 1la calidad de las cosechas. Se sabe

también que los cambioz de tiempo nos afectan facilmente; a veces

nos deprimimos en dias nublados u oscuros, otras, con la llegada
de la wprimavera, nuestro cuerpo sufre un gran revulsivoe -el
polen, el cambioc de tiempo,...-; 0o que con el mAs minimo cambio

del c¢lima las personas muy sensibles -los enfermos en especial-
me joran o empecoran de sus enfermedades. También hemos sentideo que

en dias de frio tendemos a acercarnos maAg entre nosotros
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(atraccidn interpersonal} © que en épocsa de calor o de humedad

tendemos a separarnos.

Podriamos decir que l0sS numerosos cambios <c¢limatices,

mecanicos y bidtigos due nos circundan son elementos muy

importantes en nuestro condicionamiento. Estamos sujetos

plenamente a todas las leyes naturales que rigen este planeta.
Todas las especies del mismo, ya sean vegetales o animales, han
acostumbrado sus vidas e las diferencias climaticas que le rodean,
creando en su cuerpo un "margen de tolerancia' para asimilar

determinados cambios bruscos. El grado de temperatura ambiente,

de presidén barométrica, de humedad y de concentracion de oxigeno

han sido el limite fisico para la supervivencia del ser humano en
casi todos los lugares de la Tierra y durante casi todo el

tiempo. Los caembios producidos por la contaminacién ambiental , en

especial de la atmésfera vy de 1la hidrosfera, estdn produciendo

cambios de reestructuracién en el planeta «que ¥a DNoS estan

afectando, ¥ que muy pronto, y sobre todo en lag sociedades mas

cercanas & estos focos contaminados, van a ver condicionada su

vida futura.

pruebas de que sociedades sometidas durante muchas

Hay
generaciones a los efectos directos de lasg condiciones
climatolégicas adversas, han llegado a producir alteraciones
somaticas (mutaciones) en los individuos. Asi, se ha podido
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comprobar la existencia entre esquimales, de una cierta tendencia
a la contraccién de los conductos nasales y de los mOsculos de
los parpados, alterando su forma, debido a estar expuestos a muy
ba jas temperaturas en el medio en que se desenvuelven. Los indios
del altiplano peruano poseen una cavidad toracica
extraordinariamente grande y tienen un indice de concentracion de
glébulos rojos en la sangre muy superior a cualquier otro ser
humanoe <que viva en altitudes medias, como resultado de su
adaptacién a las condiciones propias de la falta de oxigeno en

esas elevadas altitudes,

No obstante, este tipo de modificaciones, derivadas
claramente del efecto del clima, tienen una interferencia débil

sabre el hombre. No ocurre igual cuando los cambies climaticos

prematuros -incendios, hurecanes, rayos, tempestades marinas,

terremotos,.. .- Se convierten a veces en catastrofes. Estos

.

fFenémenos inesperados aterran al hombre ¥ lo destruyen, debido a

que son fendmenos imprevisibles que surgen a veces sgin poder

prepararse parsa evitarlos. De todos modos., las catastrofes son,

por suerte, muy infrecuentes ¥ lo suficientemente localizadas

como para que puedan contarse entre las influencias directas que

el medio natural ejerce sobre el ser humano.

Log fendémenos bidticos, referidos al munde de la
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alimentacion, son también sin duda elementos que afectan
directamente al hombre. Tanto el agua como la ingestién de
elementos de origen organico han de afectarle necesariamente, en
especial cuando la cantidad y la calidad de los mismos no son

suficientes o resultan escasos,

Otro elemento condicionante, que no Precisamente
procede de la naturaleza, sino de los propios individuos, también
nos afecta grandemente: el mundo artifigial de los objeteos. EIl
hombre es un ser social y técnico; su posicidén en la naturaleza
es privilegiada a causa de los entornos artificiales que puede
crearse. El ser humanc, organizado de diferentes maneras ¥
utilizando diversos medios, modifica el ambiente en gque habita
empleando las caracteristicas y propiedades de éste. Mediante el
trabajo ejercemos una encorme influencia sobre nuestro entorno,

pero a la vez nos vemos afectados por &gl

El comportamiento del hombre que afecta al mundo fisico

ha de ser también de origen fisico, al margen de las influencias

de cualquier otro tipo que puedan entrar en juego. Los habitos

culturales aprendidos generacidén tras generacion, ejercen una

influencia sobre el comportamiento, pero sdlo las

caracteristicas fisicas de éste pueden explicar sus efectos

sobre el mundo fisico. Se podria decir que el comportamiento del

individuo, ya sea pasajero, acumulativo o complementario respecto
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a los actos de los demas, sigue siendo del propio individue y en
ejemplos muy escasos puede afectar g toda una sociedad, Asi, 1la
influencia directa del hombre sobre la naturaleza se ejerce bien
a travées de sus movimientos corporales -efecto mecanico- o bien
por medioc de ingenios o instrumentos que los amplian o modifican.
El funcionamiento mecénico del cuerpo aporta una amplia gama,
desde el individuo que adquiere capacidades generales muy

amplias, al individuo gque se especializa en algo muy concreto,

La naturaleza ejerce un directo influjo sobre el ser
humano porgue éste no es sino un producto mas de la propia
naturaleza, Asi, el hombre se ve influenciado por los
condicionantes gque la naturaleza le impone, pero ademés por las

exigencias naturales de su propio cuerpo,

La planta., como ser viveo gue carece de movimiento,
depende siempre para su supervivencia de las condiciones
existentes a su alrededor. Las sustancias de que dispone para

degsenvolver su cicle vital no son otras gue las gue existen en su

propic entorno; el tipo de alimento afectara a su desarrollo y 1la

preparard pare enfrentarse a su medio. Leog animales, en cambio,

como seres dotados de movimiento, seleccionan los medios

ambientes adecuados para sus particulares procescs vitales. Son

capaces de "guemar" grandes cantidades de energia pars conseguir

el alimento. Su movimiento impone una serie de limitaciones
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mecaAdnicas a los modos gue rueda desplegar su desarrollo
somatice. Su ocupacidén del entorno es guiada por su capacidad
sensorial rara reconocer los lugeres, selecciconarlos ¥y
distinguirleos, moviéndose en é1 en relacidédn con la obtencidn del

alimento y con las condiciones fisicas favorables para su

desarrollo,

Se pueden detectar dos aspectos, muy cercanos entre si.
entre la relacidén que tiene una sociedad con su propio medio
artificial. El primero estd relacionado con la construcecidn v
conservacién de ese medio; el segundo es la contribucidén que
aporta el medio al sustento ¥ a la proteccidn del individuo.
Entre los seres humanos, la especializacidn ne se determina
fisiolégicamente ni genéticamente como ccurre por ejemplo en el

mundo de las abejas. Los individuos cambian ¥y ealigen su

dedicacién en funcidn del entorno gue fabrican. Y ese entorno se
ve transformadoe de un modo mucho mAs impactante que el producido
cualaguier otro ser vivo, debido & gque gracias a la

por

inteligencia del hombre, es capaz de utilizar y amplificar su

fuerza, hasta limites insospechados, Segln los referenciados

medios mecAnices A su disposicidn,

4 través de la relacidén del hombre con su entorno

fisico, hemos visgsto que "fabrica'" su propio entorno artificial .
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La propia complejidad del sistema nervioso del individuo permite
un elevado desarrollo de la comunicacién que en contacto con
otros individuos establece una integracidn muy compleja del
comportamiento colective. Los seres humanos aprenden a reconocer
el contenido simbdlico de un conjunto determinado de estimulos v
a responder al mismo mediante un canal comin que colectivemente
lo haga asimilable. Asi comienza la cultura. an ella ese
conjunto de estimulos conforman unas sefiales que se hacen
raconocibles perceptivamente en toda la comunidad. Se crea asi un
vocabularic con el que ge identifican, interpretan y clasifican
los fendémenos observados. Estas normas culturales traspasan a la
percepcidén de los limites del tiempo y del espacio, haciendo
posible la ordenacidén de la experiencia de un modo abstracto e
imaginativo, pero también acumulativo. Tanto los acontecimientos
pasados o futuros, serviran para ir almacenando unos datos gque en
su meomento se darén uso de ellos.

Hemos visto que la cultura es una derivacién compleja,

procedente originariamente del espacio fisico. Todo esta

intimamente relacionado: espacio fisico, espacio psiquico, ¥y todo

ello para que el ser humano llegue a construir su propio entorno;
su espacio psiquice. Este entorno estad lleno de objetos. El ser

humane necesgsita estar rodeado de objetos para no sentirse

posiblemente solo.
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¥, logicamente, los objetos forman parte del propio
entorno artificial, pero también fisico, que el hombre crea. El
entorno, recordemos, también causa interacciones en el
espectador. En el capitulo IIl vimos cdmo los objetos necesitan
de un espacio apropiado, ¥ establecimos unas normas generales

para una correcta interaccién entre ambos. Aqui, intentando

adoptar wuna visidén mads global, aplicable no a un entorno

escultdérico sino a uno cualquiera, estableceremos unos

componentes mas generales que, siguiendo la clasificacidén de A.

Mehrabian (67) permitan al espectador comprender los

directos en su percepcion del entorno fisico:

a) Color. El color es un elemento de mucha importancia
{presencia). Por un lado, si sl

para la percepcidon de un objeto

intrinseco de la materia del objeto,

color es natural, es decir,

denota su propia naturaleza -piedra, hierro, madera,...- Por
otro, si la coloracion es artificial -aplicada al objeto— | al
objeto potencia el mensaje aque ofrece al asprectador, Para
Mehrabian, las tonalidades mé&s placenteras son, por orden, el
azul, el verde, el violeta, el rojo ¥y el amarillo, mientras que

las mas excitantes son el rojo, seguido del naranja, el amarillo,

el violeta, el azul ¥ el wverde.

b} Sonido. Los tipos de seonido ¥y su intensidad también

afectan a la receptividad del espectador. Posiblemente el
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poderoso y desagradable sonido del despertador tenga bastante que

ver con la irritabilidad de ciertas personas al levantarse; en
cambio, una masica suave, lenta v familiar, tienda a bajar los
niveles de excitacién del individuo, aportando sensaciones de

placer, despreocupacién o satisfacceidn persgonal.

c) Iluminacidén. 8i entramos en una habitacién econ una
iluminacién muy débil es probable que hahlemos mas suavemente.
Por contra, unas luces brillantes o de gran intensidad nos
incitaran a una relacién menos intima. De cara al objeto, é&ste

transmitird su mensaje en mayor o menor medida dependiendo de la

potencia con que esté iluminado.

d) Objetos méviles. La movilidad de ciertos cbjetos en
nuestro medioc pueden hacer de éste un lugar incdémodo o al

contrario correcto. No es de extrafiar que a veces tratemos de

mover 1os obhjetos de lugar a fin de conseguir un determinade tipo

de respuestas, Un escritorioc puede actuar de "murce psicoldégice”

entre profesor y alumno. Una escul tura situada en un lugar gue

impida el paso directo del transe(Gnte condiciona la posible

aceptacidén de la misma.

e} Estructura y diserio. El buen diseflo de un jardin

contribuira a que la persona que lo visite se sienta & gusto

paseando por &1l si en su recorrido existen "interferencias"” que
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impidan wn paseo trenquilo y desahogado -bancos, Arboles, etc. en

medio de sus calles-~ |, éstas provocaréan la huida o una visita

demasiado rapida.

Esta clasificacidén nos ha de servir para recordar que

aunque intentemos catalogar o diferenciar tipos de habitats,

espacios o entornos -todos extraibles del misme concepto- hay

unos elementos comunes que los identifican a todos. Y que no es

sino, por encima de todeo, el espacic fFisico, el que motiva al ser

humano , al espectador en si, ¥y le condiciona el desarrollo de su
existencia. Es el espacio fisico, a través de los filtros ¥
canales senscoriales utilizados por el hombre, ¥ a través de la
imagen mental gque conforma su memoria, el que +transforma la
realidad fisica, tal vez frim ¥ pasiva, en espacioc mental,

egspacio metafisico y espacio, en pocas palabras, vital; esencia y

gérmen de las mayores fantasias humanas que dotan a nuestra vida

de una proyeccién espiritual ¥y universal, que cancela el fluir

mondtono de nuestra existencia.
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Iv.4 MOTIVACIONES ESTETICAS:

FACTORES PSIQUICOS Y SOCIOLOGICOS
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Es ilimitada la wvariedad de lugares gue observamos y en
los que nos comunicamos con los deméas. También es ilimitade el
numero de formas que nos rodean. Ambosg , lugares y formas, o
espacios y objetos, ejercen sobre nosotros una fusrte influencia,
que nos condiciona emocionalmente ¥ nos obliga a funcionar

psiquica v socioldégicamente de un modo muy particular,

confeormando una cultura carecteristica para cada grupo social

exigstente.

A. Mehrabian sogtiene que reaccionamos emocionalmente a

nuestro entorno y que la naturalezsa de esas reacciones provienes

de la excitacidn que el entorno nos produce en términos de

sensaciodn de bienestar, actividad, alegria y seguridad,

principalmente.

Mark L. Knapr (58) por su parte, analiza los factores
de percepcidon del entorno desde seis conceptos digtintos;

formalidad, calidez, privacidad, familiaridad, compulsidon ¥y

distancia. Hesulta interesante describirlos:

a) Percepciones de formalidad. ILas costumbres sociales

humanas e mueven en torne a lo formal ¥ a lo informal. Cuanto

mas grande es la formalidad -la gran cantidad de informacidn que

339



brinda el entorno-, también son mayores las posibilidades de que
la comunicacién en si, sea mas superficial, vacilante ¥

estereotipada. Comparemos por ejemplo la diferencia entre una

cena con los amigos O una cena con nuestro jefe.

b) Percepciones de calidez. El entorno que nos hace
sentir una especie de calor "psicolégico" nes invita a permanecer
en el. Ejemplos: el tipo de decoracidon de una vivienda; el color
de la pared de nuestra habitacion; la familiaridad de las formas

en un lugar desconocido.

¢) Percepciones de privacidad. Un entorno restringideo o
privado sugieren al espectador mayor privacidad, en especial si
dste es de pequeflas dimensiones. A veces los objetos del propio
entorno nos smplian esa sensacidn de privacidad: la ropa de un

armario; el retrete de una viviendas.

d) Percepciones de familiaridad. Nos ancontramos

siempre mejor en un entorno donde las normas ¥y costumbres son

afines a las nuestras que en un lugar donde todo nos es

desconocido. En este segundo caso nos comportamos de un modoc mag

cauto y desconfiado que en el primero.

o) Percepciones de compulsién. Se refieren a una cierta

sensacion de malestar o rechazo cuando sobre todo alguien nos
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invade nuestro entorno sin esperarlo, como sucede con una visita
inesperada en nuestra casa, molestandonos al romper el estado
animico placentero en el que nos encontrédbamos, La intensidad de
estas percepciones de compulsidn estéan estrechamente relacionadas
con el espacio disponible ¥ la privacidad de ese espacio durante
el tiempo que permanezcamos en un lugar determinado. Un largo

viaje en automdvil es un medio menos restrictivo que wun asilo

para un anciano o la carcel para un preso,

f) Percepciones de distancia. ILa distancia, sea fisica

o psicoldégica, condiciona nuestra respuesta en el propio medio:

la distancia entre nuestra casa y la de nuestros amigos, la

comunicacion entre dos personas que hablan distinto idioma, ...

Recordemos que la percepcién es una suma de imaAgenes

parciales v no integradas y gque la imagen mental no estd formada

s6lo por elementos espaciales memorizados, sing también por

simbolos. Todos estos elementos son exiraidos por el hombre de su

entorno. Y la percepcion no es sine un preceso acitivo ¥

recreativo, acumulativo de sensaciones formalesz, de calidez, de

privacidad, de familiaridad, de compulsién y de distancia.

Entonces, :shasta qué punte los condicionanties impuestos

por el medio explican la conducta de 1los individuos en una

socledad concreta ¥ cémeo su adaptacién influye sobre su cultura,
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sus creencias y sus valores?. La respuesta parece evidente, pues
alli donde prevalece el medio fisico —-por ejemplo una tribu
tuareg, el desierto y la carencia de agua- se producen movimientos
humanos de concentracién ¥ dispersidon como respuestas de
adaptacién al medio. En nuestro ejemplo, la carencia de agua

lleva a estas tribus a mover & Sus individuos ¥ ganado a ZOonas

donde haya pastos y agua para poder vivir, pero gque &a Vveces
genera conflictos ya sea entre elles, por esa vital carencia, o
entre tribus gue se acerquen al mismo lugar, huyendo del hambre,

la sed y la miseria. Para evitar los conflictos, estas sociedades

crean unos mecanismos culturales, mediante reglas, normas,
derechos adquirides, pagos de tributos, etc., que posibilitan la
convivencia. Tambhién las fiastas populares, celebradas en

momentcos distintos, tienden a entablar lazos de amistad entre los

individuos. Asi, mediante la utilizacidn colectiva de una serie
de elementos afines, se va conformade la cultura de un pueblo:
sus rites, sus fiestas. su religion y sus creencias: en pocas
palabras, sus costumbres, v congsiguientemente su faceta

egltética: su arte,

Podemos lLlegar a la misma conclusion partiendo del
caracler inseparable de la actividad motora del hombre —-siendo la
su principal herramienta- y de su actividad wverbal. No

mano

existe una sola accién humana gque pudiera independizarse de la
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union de estos dos conceptos ¥ especislmente desde que el hombre
se hace sedentario y por tanto méas social. Antiguamente podia
predominar tal vez mads lo fisico gue lo mental, pues la
supervivencia dependia muchas veces de la fuerza fisica ¥
mecanica del individuo para conseguir alimentos y evadir el
peligro, pero con la ascciacidén de individuos y la creacion de
cuidades la duda se despe.ja. Es el paso a la ciudad lo que marca
el cambio mas hondo en el comportamiento eguilibrado entre 1lo
psiquico y lo fisico. El medio wurbano asegura asi la
supervivencia entire diferentes categoriss de individuos, en
funcién de su actividad social. De este modo se independizan ¥y
e@specializan en profesiones distintas: artesanos, soldados,
religiosos, mercaderes, politicos, etc, Unos hacen mas uso de su
actividad manual y otreos de la verbal, pero todos fundementan la

variedad social; la propie sociedad es la primera beneficiaria de

lag aptitudes de los individuos.

Luis Racionero nos ofrece uncs concisos argumentos,

axtractos de textos taoistas, para intuir el caréacter de las

motivaciones estéticas {59}). Dicen asi: "La comunidén por simpatia

de las mentes es necesaris para apreciar el arte y se debe basar
matuas. El espectador debe activar la actitud

en concesiones

apropiada para recibir un mensaje, de) mismo modo gue el artista
debe saber c¢émo impartirle"..."Para una persona sensible a lo

artistico, una cbra maestra se convierte en una realidad hacia la
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que nos sentimos atraidos por lazos de camaraderia., Los maestrog
son inmortales porque sus amores ¥y temores viven en nosotros una
vy otra vez. Lo que nos atrae es mas el alma gue la mano, el

hombre gque 1la técnica; cuantc mAs humana es 1la llamada, mas

profunda es la respuesta'.

Para quien hace arte, éste tiene valor si le dice algo
B Uno mismo. La motivacidn estética es producto de 1la cultura ¥
dependiendo del grado de interés o de aprendizaje con que se
amplie esa motivacién asi afectara al individuo, A  mayor

preparacién mayor dominio. Tal vez por este existan dos tipos de

artistas, el artista creador que en base a su sensibilidad vy

aprendizaje estético realiza obras de arte, y el artista regeptor
0o espectador, que en base también a estos dos factores sepa
valorar y comprender la obra de arte. La doble naturaleza del
arte, colectiva ¥y personal, tiene unas connotaciones culturales
su naturaleza

tan evidentes que seria dificil separar de €l

estética, comin para artista y espectador.

M. Schuster ¥ H. Beisl (60) nos hacen una aportacidn
mAs al respecto: "Cuanto maAs se detenga el espectador, al
contemplar una obra de arte cuyo contenido conoce, mas
informacidén estética le aportara esa obra, Se puede tener

. . . ¢
conocimiento de una obra artistica y conservarla en la memoria .

Estos mismos autores apuntan que segdn Freud, el nifio, durante su
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primer afio de vida, aprende a acomodar sus deseos de acuerdo a
las exigencias del entorno y controla las tendencias del Ello -
instancia psiquica que exige la satisfaccidn directa- al servicio
de una relacion mas eficaz con dicho entorno. Existen dos grandes
tipos de impulsos: los sexuales -en el sentido méas amplio~ ¥ los
impulsos agresivos ~degstructivos—. Freud opinaba que los
deseos sexuales eran los auténticos rasortes de toda conducta; en
los suefios, en los chistes y actos fallidos, aparecen con
frecuencia las raices inconscientes de lo sexual. EI1 hombre

dispone fundamentalmente de tres posibilidades para desviar los

impulsoes a cuya satisfaccién directa ha tenido gue renunciar,

ante las exigencias de la comunidad cultural:

1. La c¢ciencia, poraque ayuda & contestar preguntas,

superando nuestras limitaciones.

2. La religidon, porgque desvia 1a libido sustituyéndola

por el amor hacia toda la humanidad ¥, al mismo tiempo, valora

poco la wvida terrena.

3. El arte. que posibilita al hombre la satisfaccidn de

impulsos en el ambito de la fantasia.

Asi, en el proceso artistico, la energia "pulsional” se

transmite a travées de la obra. Esta refleja el interior del
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artista. En la obra se transmite de algin modo su personalidad y

s vida psiquica; los conflictos per=sonales, los deseos
ingsatisfechos que suelen conducir a una determinada
reprasentacidn: las imagenes mentales acumuladas an el
subconsciente toman la forma de gsimbolos personales gque el

] -

artista plasma en su obra a través de nuevas imAgenes adaptadas
al significado concreto que &1 mismo se ha dado. De este modo el

gimbolo sustituye al contenido original que le "camufla",.

S3i el espectador es capaz de conocer el contenido de
les simbolos que el artista utiliza, le permitird "leer" sin

ningin problema el significado de 1la cbra.

El color, el sonido, 1la materia, combinados ¥ unidos al

campo semantico, integran el significado ¥ 1los efectos del
simbolo; gsignificados gue pueden valorarse con congeptos del
egtilo de activo o pasivo, blande o duro, constructivo o

agresivo, impactante o suave, etc.

Otro factor psiguico es el arquetipo o imagen ancestral
de la humanidad, gque aparece reflejades a través de la culture
mediante ¢! mundo de ios suerios . Los arquetipos resultan
inicialmente ininteligikles. No son imégenes heredadas, sino mas
hien transformaciones pensadas de la propia imagen antigua e

idealizada que nos llega & través del tiempo por la via de la
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tradicién v de la cultura, Son comparables a los cuentos ¥
leyendas, donde el héroce -sjemplo claroc de arquetipo- es
representado con multitud de imégenes, representando igualmente
multitud de ideas: conceptos de nacimiento, de renacimiento, de
sexualidad, maternidad. muerte, etc, Asi se representan "héroes"
del estilo de Marte, Leus , Hércules, como representativos de 1la
fuerza y el poder, a religiosos ceomo Cristo, Buda, =2te. A través

de este tipo de representaciones, el artista ve reflejadeo su

propio destino y de algiun modo la linea a seguir en su desarrolle

personal.

i4Por qué le guste a una persona una determinada obra de

arte?, La personalidad del espectador es, para e&llo, una

caracteristica decigsiva. Las preferencias estéticas del individuo

giran en torno a la proyveccidén de su propia persconalidad. Autores

como Beisl y Schuster, apoyvados en las ideas de Jung. relacionan

la contemplacidén por parte del espectador, asi como la creacicdn
por parte del artista, con la exiroversién o introversgsidén de un
individuo, El ser eaxtrovertido, dicen, cuya vida psiquica
discurre hacia lo extremoc de su ser, hacia el mundo de los

objetos ¥y las relaciones objetuales, o el individuo introvertidco,

con caracteristicas contrapuestas al anterior, son comparables a

1a abstraccién como el mecanismo de la introversion, ¥y a lo

concreto ¥ figurado con la extroversion. En general, el

introvertido busca proteccidén ante un mundo cambiante y cadtico,
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reduciendo sus experiencias a Formulas y conceptos para intentar

paliar sus efectos., El extrovertido se complace a si mismo en el
objeto: es un tipo comunicativoe., orientado hacia el mundo
exterior real. El introvertido reflexiona sobre la impresién gque

recibe del objeto, tiende a la represiéon de sus sentimientos ¥ al
dominio e interés por su vida interior. Ambas funciones de la
energia psiquica, introversiéon y extroversiodn, son necesarias
para la percepcidn del objeto. La scentuacién unilateral de una

de ellas conducen, dependiendo de su intensidad, a la

degeneracidn del individuo,
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Iv.4.1 LA CONFIGURACION CULTURAL Y ESTETICA

DE UN PAILS
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Se podria decir que la cultura es el compendio de
actividades que realiza el ser humano. Estas actividades,
compendio de modos de vida, costumbres, conocimientos, etc, son
el resultado de un conjunto de informaciones acumuladas a través
del tiempo y del espacio, que han dirigido, ordenade ¥

enriquecido las actitudes ¥ aptitudes de un determinado nGmero de

individuos, hasta llegar a unos grados de desarrollo artistico,
cientifico, efc. que han caracterizado a ese determinado grupoc
social.

La cultura es acumulativa. Cenforma la experiencia
humana como si de un gran almacén se tratase, guardando simbolos
que preservan el significado ¥ la relacidn, convirtiéndolos en
formas abstractas vy Tfacilmente transmizsibles. El lengualie,
variants cultural, en su sentido mas amplio, es un gran almacén

de categorias culturales que guardan ol significado de pasadas

experiencias humanas dentro de uncs simbolos convencionales

facilmente utilizables. El comportamiento simbdélico proporciona
un medio de equiparar los conocimientos y de organizar las
conductas de muchos seres humanos, formandose asi gErupos
sociales.

Las culturas difieren entre si. Dependiendo de los
estimulos que reciban del exterior, los individuos reunirén un



tipo de comunicaciones traducibles a su vez en una simbholeogia muy
especifica de ese grupo social. De este modo el comportamiento de
los seres humanos adoptara formas particulares para cada grupo
cultural. Compartir de la misma culturs, ocupar un mismo entorno

fisico y participar en la misma sociedad conducen a una similitud

de comportamientos entre los individuos.

Fl arte es una manifesteacidn simbélica de la cultura.

Comporta originariamente una profundsa observecidn del entorno
figico, traducida en informacidén ¥y en imagen mental por el

artista que elaborada por su mente de modo atemporal es

sintetizada manualmente y devuelia fisicaments de nuevo con la

forma de un objeto.

De algin modo la cultura estética viene dirigida por la

cultura "globalizadora" del pais. 8i, como deciamos antes, las

culturas difieren entre si en hase a los condicionantes propios

de su entorno, del mismo modo la cultura estética de un pais sera

distinta a la de otro debido principalmente a 1las diferencias

sociales., religiosas, economicas, etc. que distinguen y definen a

unas socledades de otrag. Actualmente, debido a la libre

informacién que traspasa las fronteras pocliticas de los paises,

es posible agceder a un tipo de intercambio estético que a veces

se traduce en un "repetir" de la estética vigente gue marca el
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en esta disciplina, La relacidén de afinidad es

pais "puntero"
producida por la femiliaridad en las costumbres sociales,
econdmicas vy de algin modo politicas, que relacionan a los

diferentes paises que conforman este contexto.
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Iv.4.2 FACTORES SOCIQPOLITICOS Y ECONOMICOS
QUE INFLUYEN EN LA CREACION ARTISTICA

Y EN SU PROYECCION HACIA EL ESPECTADOR.,

S0 ACEPTACION.
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Es muy probable que en uno u otro momente de la
existencia del ser humano, éste, desde tiempos inmemoriales, se
haya visto implicado en alguna forma de intercambio. Entre 1los
grupos sociales prehistériceos ya debidé de existir algun tipo de
especializacion entre sus individuos; aungue de algin modo todos
fueran autosuficientes ¥y plenamente aptos para desarrollar
cualgquier funcidn, algunos serian mAs expertos en cazar que
otros, estaos ent pintar ¥ tallar, aquellos en fabricar
herramientas, etc. En otros gasos, habkria que rescorrar mucha

distancia para conseguir lo que en su territorio no pudieran

encontrar o fabricar. De la comparacion entre la calidad de los
objetos acabados, o la falta de materia para fabricarleos, ademas
de la adquisicién de los nunca vistos, surgiria el proceso de

intercambio.

Estas actividades relacionadas con la supervivencia,

obligaron a unos individuos a intercambiar bienes de uso ¥y de

intercambio necesario entre

consume con otros. Existia un

productos perecederos, tales comoe los alimentos, ¥ otro
intercambio, més facultativo, para la cbtencidon de productos
duraderos, llamenseles herramientas, armas, motivos decorativos
{ joyas}, objetos de wuso mobiliar o hasta incluseo refugio

permanente.
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Con el paso del tiempo, las scciedades van depurando
sus formas de trueque ¥ algunos pueblos orientan casi

exclusivamente su modo de vida al comercio v al intercambio -

fenicios y pueblos afines-. Asi los pueblos que fueron
disponiende de mégquinas, o gque tuvieron muchos individues
especializados en trabajos distintos, produjeron mayores
cantidades de productos, obteniendo con ello beneficios mas
amplios,

El arte forma parte innata de la actividad humana ¥
sigue sus ritmos econdmicos. AOGn habiendo carencia o exceso de
alimento, el arte ha existido siempre en todas las culturas,
é¢pocas y lugares, Pero también es verdad que un arte mas refinado
¥y de mayor produccidon ha existido en épocas mAs opulentas.
Cualquier civilizacidn nos lo demuestra. Pero es indudablemente
ahora, en nuestro siglo XX, cuando mas se giente el eafecto
econdmico en la cultura de un pais,. lin pais rico tendrd muchos
maAs medios econdémicos ~traducibles en mejores museos, mayores
colecciones privadas, mayor numero de exposiciones, etc.~- gue uno
pobre, v por consiguiente, el dinero que emplearia el segundo

para dar de comer a sus individuos, en el pais rico el mundo de

la galeria, de la exposicién y de la compra-venta de obras de

arte funcionaria a pleno rendimiento.
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Una economia regula la circulacidén de bienes v
servicios, materimlizandose los medios necesarics para ello en el
sistema de comunicaciones y transportes del pais. El caracter de
la organizacién econdmica, por tanto, tiende a reflejarse en los
aspectos materiales del medio ambiente creado por el hombre.
Cuando no existe intercambio, no existe una produccién muy
especializada y los articulos de consumo se hacen para servir a
una clase consumidora general. Las rutas de circulacidn, en tal
caso, apenas se desarrollan ¥y no existen practicamente lugamres
especialmente dedicados a la manufactura o a la prestacién de

servicios, excepto, clare esta, los destinados a la actividad

politica.

Un sistema econdmico tipico actual descansa sobre el

intercambio de articulos realizados por los productores

agricultores v los productores de servicios ~industria

preferentemente-. Cada "unidad de produccién' o empresa hace uso

v o

de las materias primas que tiene a su disposicidon ¥ las

transforma en bienes de consumo aptos para el uso del consumidor.

Un taller artesanal por ejemplo, es la empresa modelo de este

tipo de economia. En él se realizan todas las actividades

necesarias para la produccidén del articulo ¥y hastm a veces la de

su venta ~ejemplo extensible al taller de escultor-. L1 trabajo

lo realizan artesanos ¥ artifices muy cualificados, utilizando

herramientas y maguinaria sencillas gque & veces ellos mismos se
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fabrican. Estas peguefias empresas aparecer constituidaes en

"gremios” que sirven de proteccidén a sus intereses econémicos . En

ciudades como Fez, en Marruecos, se observa este tipo de
actividad en cada especializacidn concreta; el cuero, el metal,
la madera, los tejidos, etc. Las materias primas se adgquieren

mediante el convenio ©con los explotadores de los recursos

naturales.

Esta economia tipica, muy extendida en todo el mundo ¥

hasta incluso todavia vigente en los paises muy industrializados,

requiere la existencia de ciertas condiciones sociales. Para
poder desarrollarse, ha de existir una paz que permita que las
personas y los bienes se muevan libremente y con seguridad. ELl

comercio florece dentro de un terrvitorio donde sus gobernanties
mantienen la ley ¥ el orden pablico. También, se ve ampliado con
la explotacidén o el descubrimiento de nuevas tierras ~América vy
los espafoles-. EL campo de comercio favorece de este modo

me jores condiciones para el desarrollo econdmico del pais.

Otra condiecién, es la de que exista el cambio 1libre,

garantizado por un estamento publicc mediante los sistemas de

pesas y medidas vigentes, ¥y en especial la garantia de una moneda
ademas de la fisbilidad de contratos ¥

circulante seria;

operaciones que aseguren un futuro pago de la deuda econdémica

contraida.
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EFs decir, el intercambio existente bajo una economia

estable requiere no s6le unos medios fisicos fiables -
transportes, comunicaciones, etc.- sino gque ademAs los poderes
politicos garanticen la seguridad para ese intercambio. Asi

florece un pais.

La economia "aireada" genera dinero. Si en la épocca de
Ramsés II el poderio militar ¥ econémico que alcanzd Egipto se
tradujo en inmensos templos ¥ magnificas obras de arte, en la

época cléasica griega con Alejandro Magno o en 1a Boma Imperial de

Julio César, la situacidén se repetia. No aumentaba (nicamente la
produccién de objetos decorativos ¥ personales ~piezas de
joyeria, orfebreria, esmaltes, vestido, etc.- sino que también
florecian las artes llamadaé mayores: escultura, arquitectura,
pintura. Esto no niega que en épocas de crisis la producciédn
decreciera v se remitiera a encargos mas concretos ¥

particulares.

Podriamos decir que actualmente, en época de crisis, la

produccién de obras de arte posiblemente casi no se haya visto

frenada, aunque si la venta de éstas. lLa amplia gama de

materiales de bajo coste, utilizados en la creacidn artistica, o

de materiales reciclados también de uso para estas actividades,

son muy bposiblemente los elementos que han mantenido la
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continuidad en la produccidon artistica actual,

No obstante, nuestro entorno artificial esta
constituido por el poder -el poder de la tecnocracia estatal, de
los técnicos privados conectados al poder, o¢ de individuos no

capacitados que actian al servicio de la ideologia o del poderio
econdmico deminante—, aldn sabiendo que los auténticos
protagonistas de la vida en ese entorno, los ciudadanos, no son
precisamente los que estéan en el poder, Y el arte como tal

también sufre las directrices de ese poder, an especial en la

ciudad.

La ciudad es el marco de las instituciones sociales en
el que se da una confrontacidn entre la sociedad, la historia y
la ideolegia. Una plaza, un monumento o un edificio publiceo, como
dice Javier Maderuelo (61) son no sé6lo el vocabulario estético vy
arquitecténico de la ciudad, sino tambidn los signos de 1la
ideologia dominante cargados de connotaciones y valores. WUn
ejemplo de elle lo encontramos a lo largo de nuestro ya
habitual recorrido historico; grandes estatuas en los templos dae
los faraones, vias romanas y arcos de triunfo, castillos ¥
fortalezas medievales, etc., paro también observable en la
actualidad en cualquier ciudad. Tnevitablemente, en nuestro
agresivo pero aflorade Madrid, observamos este case en La

Castellana, o mas concretamente en esa gran via radial que corta
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a2 nuestra ciudad en dos, via neorromana gue estéd constituida por
los tramos del Paseo del Prado, el de Recoletos ¥ 1la propia
Castellana. Esta gran avenida es el escaparete de nuestra villa y
corte. Dasde su c¢reacidn en el siglo pasado, egta arteria
principal de la vida ¥y funcionamiento de nuestra ciudad fue
elegida por 1la aristocracia pars erigir sus vresidencias. Se
concibieron fuentes, A&rboles y adoquinado para embellecer su
espacic. Después se ubicaron estatuas en sus plazas junto con
museos ¥ una estacién de farrocarril. Mas tarde, serian
Ministerios pGblicos, grandes bancos, otra estacidn de
ferrocarril y, mAs actualmente, grandes empresas multinacionales
las que afianzan su ubicacién sobre ella. Los simbolos de poder

¥, en menor medida, los culturales, se hacian evidentes.

Los mejores conjuntos escultéricos también estédn alli:

La Cibéles, Naptuno, Emilio Castelar, Colén y la Plaza del

Descubrimiento; recordandoe a grandes mitos, descubridores o

politicos. Todos; la sestacidn del Mediodia con su portentoso AVE,

imagen emblema de la tecnologia ¥ del futuro que pretende

alcanzar el pais, o el gran hospital de La Paz, o la novisima

Puerta de Europa con sus desafiantes torres inclinadas, son

testimonio del poder que "convive" en nuestra ciudad con sus

ciudadanos, aportande claramente sus directrices estéticas en

cada época, v mas actualmente, ¥y sobre todo a nivel

arquitectdnico, con el complejo Azce ¥y las torres Kio.
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Ezs evidente gue existen condicionantes claramente
politicos y econdmicos para llegar a realizar un arte piblico
ubicado o no en la calle, supuestamente pablica, peroc realmente
también propiedad del poder politico. Esto no quita para que al
margen de estos fuertes impedimentos no existan artistas que
realicen un tipo de obra ligada a su propia cepacidad ideoldgica,
aunque para Jllegar a ofrecerls tengan que recurrir a espacios

marginales ne protegidos por los poderes establecidos, pero due a

la larga -y de ahi la ironia del destinc~ caen dentrc de lasg
redes institucionales c¢uando esos movimientos se hacen lo
suficientemente "interesantes" -por cuestiones de moda e imagen

exXterior- como para instituciconalizarlos; asi ocurrid con algunos

movimientos marginales de los afics sesenta, como nec-dadaistas,

Pop Art, Fluxus,..., O Erupos mas generales que criticaban al
sigtema artistico desde dentro, Estos ¥ muchos otros que
originariamente crearon vanguardia, fueron después absorbides

inteligentemente por el poder institucional de modo gque fueraon

absorbidos ¥y convertidos en movimientos estéticos aceptados,

asimilados y utilizados como nueves canales institucionales. Ne

se sabe con certeza si el poder asimila el arte concienzudamente
comoe aprendizaje, o Jlo hace miméticemente, sin conciencisa.

Algunos apostamos claramente por lo segundo.

De c¢ara al espectador, éste es (Gnicamente el receptor

de las obras de arte, que de mode estatal o institucional -pablice
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o privado~ le ofrezcan. Es dificil que el espectador, por lo

general, busque © exija un tipo de corriente estética muy
distinta a las ofrecidas por los poderes aestablecidos, pues por
logica, 51 exigiera algo novedoso, estaria mas dentre de la

categoria del artista creador, que de lo gue representsa 81 mismo

comc observador.
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Iv.4.3

INFLUENCIAS DE MODAS Y CORRIENTES
ARTISTICAS. LA DESPERSONALIZACION
ARTISTICO-CULTURAL DE UN PAIS:
HOMOGENEIZACION Y PERDIDA DE

IDENTIDAD.
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E1 término moda, proviniente del latin "modus", indica,
en un significado mas amplio, un mecanismo regulador de
slecciones, realizadas en funcion de unos criterios de gusto o de
determinados caprichos. La moda tiene la caracteristica de
aparecer con un caracter transitorio y abarcar un amplio campo,
desde el artistico y el literario, hasta el de las cocstumbres,

asi como el del juego o el del vestido.

LLa moda se difunde entre un amplio espectro social:
desde las clases acomodadas hasta las mas ba jas. Su
principal caracteristica es introducir la seme janza entre clases
medias y bajas para poder conseguir a través de una imitacidn
competitiva los objetos qué anicamente estédn al alcance de 1las
clases altas. La moda expresa el espiritu del tiempo actaando
como escaparate de los cambios sociales, politicos, econdmicos ¥y
culturales de la sociedad. Su éxito depende precisamente de saber
captar los cambios ¥ de sincronizar con ellos. Segun Niccola
Squicciarine {62}, las promesas politicas ¥ sociolégicas del mito
de la igualdad actualmente se dirigen hacia la felicidad, la cual
se concibe como un bienestar que se puede establecer de forma
visible a partir de una serie de objetos y signos, Asi, el trato
elitista que recibia la moda en épocas anteriores, se cohvierte

en una democratizacidén de los procesos econémicos a través de la
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llamada sociedad de consumo, extendiéndeose por igual a todas las

capas sociales.

En esta sociedad del derroche ¥y la ahbhundancia, el
consumo de los productes, ¥ sobre todo el de los productos de
lujo, al no estar en funcidén de su uso y de su posible duraciédn,
aparecen marcados por la fragilidad ¥ por lo efimerpo, al estar
concebidos para una vida breve. Para este fin, intervienen el
consumo de iméagenes publicitarias hasta el punto de aque el
individuo, asumiendo este inconsciente papel, se presenta a la
comunidad como una imagen viviente mas, es decir, como si su
imagen tuviera un papel activo en la ficticia sociedad que le
raodea. La personalidad parece consistir exclusivamente en la
propia imagen reflejoada en los ojos de los demdas, como si de un
egspectaculo se tratase. Squicgiarino nos comenta gque "ninguna
manifestacién del comportamiento humano consigue evitar la
invasién del espectaculo, ni siquiera la politica, que de egta
forma corre el riesgo de ser fabricada y eclipsada por las

imadgenes que difunden el poder". Algo parecido parece occurrir en

el mundo del arte.

Para Margarita Riviére (63)., la aficidén a la cultura ¥
a las obras de arte de los grandes mecenas dioc pie a que el
ciudadano corriente intentara imitar a estosg sefiores del dinero

asistiendo, dentro de susg posibilidades, a contentarse con



visitar, formando grandes colas, museos, teatros ¥ Operas,

convirtiéndose la cultura en espectiaculo.

Este tipo de comportamiento, equiparable a la dualidad
moda-dinero, puede abocar al ser humano & un callejon sin salida.
Segun la optica consumista, moda y dinero aportan seguidad ¥ con
ellas surge un nuevo concepto de libertad;: un objetivo
contemplado como riqueza total, como consumo de todo tipo de
productos libremente, sin fronteras, como la felicidad del
derroche aportande un ideal igualitario: la igualdad ante el

lujo, ante el derroche, ante la copia de la obra de arte y de

cualguier otro producto.

I.a moda confirma también el gusto oficial, lo igual, lo
repetitivo., llegando hasta el punto de que el propio individuo

pierde su libertad real ~-casgos como el hasta hace poco reciente

en China con respecto a la vegtimenta: todo el mundo vestia
igual-, En el mundo del arte, hace sélo cuarenta afios, el arte de
vanguardia estaba libre de estereotipos: era lo que Se escapaba

de la norma. Pero en un momento determinado el arte es utilizado:

cuando Andy Warhol alcanza la cumbre del éxito, comienza & surgir

una demanda de su arte gue se convierte en moda. Por otre lado,

la propia moda hace gque un tipo de artistas se amoclden a los

gustos sociales ¥ transformen s5U tipo de obra -~si es que

realmente la tiensn— en mera copia de "lo que se lleva', es
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decir, de la moda.

Algo parecido llega a ocurrir en conjuntc con el arte
de un pais. Cuando la moda es New York y esta de moda ir alli,

captar sus aportaciones estéticas, traerlas a tu pais de origen ¥y

comenzar alocadamente a "remlizar arte', esto es modas. Pero esta
moda insincera ceonlleva un peligreo mayor: cuande los propios
estamentos publicos, los poderes institucionales -~pablicos o
privados— aceptan este arte Como Gnico, concienzuda v
discriminatoriamente estédn castigande al arte 8autdctono, al
artista que siente de un modo distinto lo que la moda impone, v

consiguientemente se corre el riesgo de despersonalizar al arte

del pais. No hay que confundir términos; hay que diferenciar
claramente entre captar, asimilar, o aprender de corrientes
artisticas externas -pues supone una fuente de conocimientos ¥y

enriquecimiento estético indiscutible, tanto rara el artista c¢omo
para el espectador-, con copliar, mimetizar o amanerar la

corriente estetica captada. Todo esta en funcidn de la integrided

dal artista.

Un punte a tener en cuenta dentro del anterior
comentario estd en el tipo de influencias que también recibe el
artigsta desde su entorno soccial, a la hera de realizar una obra
para satisfacerse o para satisfecer a los demas; 51 trabaja

para complacer sus desecs o para adaptarlos a lo gque 1 mercado
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pide. Los dos comportamientos existen y desde luego el segundo es

moda .

Tanto el artista, como marchantes, ceriticos hi
galeristas, son los mas directos implicados en la
despersonalizacidén artiistica de un pais. John Taylor (64) va ain
mas lejos, asegurando que los coleccionistas de arte compran 1lo
que se les ofrece, previamente establecidos uncs precios por
individuos ajenos al propio arte {(no artistas), que "consolidan"
reputaciones artisticas ¥ que hasta incluso dan normas para
"dirigir"” 1la creacion de la obra, e nuevo surge la spariencia;
la obra de arte al igual que ocurre con un vestido, posibilita el
aexibir un status determinado. El arte se convierte asi en una
doble inversibn: inversién en imagen y crédito social 8
inversién, nontemplada‘desde el aspecto claro de negocio. Ademéas.
"el coleccionista que comprara cbras de algin artista joven antes
de que fuera descubierto por los demas, podra tener un sonado
2xito financiero. Comprar artistas nuevos es como saber invertir

en holsa” aescribe Taylor.

Podemos hablar también de otro tipo de influencias que

afectan a la creacién artistica: les medios de comunicacidn de
MASAS | os media. A través de la televisién, la radio, los
periddicos, las revistas, etc., el espectador esta acestumbrado a

recibir unas iméAgenes muy concisas de determinados temas. En
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especial, el mundo del consumo se mueve en torno al bombardeo
publicitario que sufrimos. El individuo conforma asi una cultursa
manipulada de la gque es dificil escapar; le obliga & concebir un
gusto generalizado que por lo general es falso. Las imédgenes del
detergente mas blanco, del vehiculo mejor ¥ de la comida mas
"Light", todas ellas aderezadas con la hermosisima chica de
turno, egstablece en nuestras mentes unos esterepctipos ambkigucs
que g¢ondicionan nuestro comportamiento. Y el artista esto lo

sabe. Por eso muchos de ellos se "adaptan" al gusto establecido ¥

crean arte con el que se identifica la masa, Quienes méas
manipulan este concepto =on los diseriadores: ellos saben
vardaderamente lo que se& va a vender. La produccidén en masa
determina la experiencia colectiva. Comprar ¥ wvender, como bien

indica Margarita Riviére, ss el nuevoc hecho artistico. Parece ssar

que compraderes y vendedores son tambiégn los nuevos artistas,

Puede que el exceso de moda nos lleve algGn dia a la
impotencia creativa si no llegamos & dominar a los media. La moda
se devoraria a si misma, acelerando su proceso por esa propia
superficialidad. Esta moda que potencia una falsa pluralidad cuya
consecuencia directa es establecer lideres y modelos universales,
prototipos de la belleza -la falsa belleza- definidos por el
Lritnfo econdémico, caracterizada realmente por lo superficial, lo
espectaéular, lo falso. lo banal, es la que nog arrastrard, si no

ponemaos los medios adecuados, con su caida.



FPero en pgeneral, el ser humanc es de costumbres
mecanicas. Nos surge la duda de que tal vez (inicamente una nuevsa
moda sea la gue nos libere de la anterior. En realidad, si esto
ocurriera, seria muy triste. El ser humano a lo largo de toda su
existencia ha ido conquistendo una serie de adelantos, de avances
cientificos, técnicos y supuestamente mentales que, en potencia,
le habrian permitido liberarse de los grandes males que aGn nos
dominan: hambres, enfermedades, guerras, envidias, etc.,
traducidos en insolidaridad, injusticias ¥y racismo. Parece como
51 ese supuesto movimiento ascendente de superacidn que
logicamente debieramos haber llevado, se hubiera traducido en lo

contrario,

A veces, volvemos la vista hacia culturas o paises que
creemos estan mas liberados de las ataduras consumistas y banales
que nos inmovilizan, pero nos damos cuenta de gue también ellos
nos miran a nosotros, reprochandose su despreciada y misera
situvacidén y queriendo parecerse al "hombre civilizado" de una
sociedad civilizada y consumista. iQué desilusiénl!, cuando
descubren la realidad. l.os tentaculos de la moda y del consumo a

través de los medios de comunicacidn también han llegado hasta

ellos.

Parecia que los miedos tradicionales, los tabGes y las

restricciones morales gque eran las que nos condicionaban, iban =
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desaparecer con los media; pero estos emiten informaciones tan
contradictorias, ética y estéticamente, que realmente estamos mAas
confundidos todavia. Tal vez la solucidén a nuestros males esté
en volver a ser nosotros mismos, a conocer nuestra naturaleza
humana: da igual que sea natural o divina. Y el arte posiblemente
sea uno de esog medios. Su capacidad Iiberalizadora se demuestra
ante nosotros mismos; ante el artista ¥y ante el espectador. Perco
hablamos del arte auténtico, del sincero; no del que esta de

moda .

Para 1llegar a este tipro de arte posiblemente tengamos
que liberarnos primeramente de alge muy extendido en nuestro
tiempo: lo kitsch. El kitsch es el autocengario; y el iluso, un
ejemplar humano que enlazaria lo cursi con lo kitsch y con lo
camp sin fundamento. Estas tres palabras, reinoc de la mentalidad
pequefioc burguesa, de los del "quiero ¥y no puedo, pero podré como

sen" es conlra lo que hay gue actuar.

Mientras el arte este sometido a la peolitica y a 1a

moda , segulird existiendo lo hitsch. Arte y politica son
incompatibles, como también lo es arte y moda. Cuando el arte se
independice de todos los condicionantes que le afectan, entonces

se convertird en lo gue buscamos: en nosotros mismos.
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"Lo que ha de hacerse, debe aprenderse

haciendo".

COMENIUS {(Didactica Magna)
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Siempre se ha teorizado mucho regpecto al espacio como
uno de los elementos condicionantes en cualquier representacion
estética. Los primeros artistas del género humano creaban obras
de arte atendiendo & sus motivaciones estéticas; tal wvez no
teorizaron sobre la necesidad de un tipo de espacio para
representar sus creaciones plasticas, peroc muy posiblemente 1o

intuveran, pues el aspacio y ellos formaban parte del Universo.

Los antiguos pensadores ¥ fildsofos, entre los gque Se
encontraban los mas grandes, Platén y Aristdteles, 51 gue
teorizaron al respecto. Y ofrecieron una vision metafisica gue

basicamente es la que hasta ahora ha pervivido.

Con el paso de los sigles, el ser humano ha ido
desarrollando su intelecto y s5e ha permitido estudiar, conformar
teorias, v llevarlas a la practica; todo. con el fin de darse

respuestas a tantas preguntas acumuladas sobre su existencia y el
origen de su existencia. Y cada uno, A SuU menera, ha intentado

egpecular soluciones aportando el fruto de sus propios

experimentos.

Unos tras olros, los aprendices tras de sus maestros,

probamos nuevos intentos, estableciendo unas coordenadas de
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conducta que orienten y encaucen nuestro camino, unas veces
encontrado v otras veces elegido. Aan asgi, al margen de nuestra
mayor © menor profesionalizacidén dentro de la socledad que
conforma nuestra cultursa, hemos de ser conscientes de nuestras
limitaciones vy aceptar nuestiros errores humanos. Y, asumiendo esta
constante, ¢in pretender hacer de la accion una devocidn, he
intentado descubrir e instruirme con las respuestas encerradas
en los capituloz de este modesto trabajo, que el espaclio es
algo mas que un simple concepto; que es, junto con el tiempo, la

vida misma: nuestra propia existencia.

Pero el espacio no es de uso exclusivo para el ser
humano . De &1 disfrutan tanto los seres animados como los
inanimados de este planeta, pero sobre todo las seres
tridimensionales. A los bidimensionales les falta parte de su
esencia, por eso tienen que buscarle: tienen que maquillarse
para que visualmente percibamos el espacio ficticio graficamente
representado. Pero en ol mundo de los objetos ridimensionales el
espacio estd Lnnato, Forma vy espacio son dos elementos
interrelacionados y dependientes. Sim uno no existiria el otro. Y
por supuesto, la escultura, como ejemplo integrante del mundo de

los objetos, también conlleva su espacio inherente.

"E1l Entorno Escultérico, Fundamentos y Aprecimciones™,

ha servido como excusa Para indagar mas en el campo espacial de
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la escultura, y para comprobar que iodos leos tipos de espacios

reserfiados, aportados o intuidos, conforman el mismo concepto,
Espacios fisicos o psiquicos, abiertos o cerrados, pablicos,
restringidos o privados. estéan diferenciados por el hombre desde

al momento en  que éste los dota de unas caracteristicas muy

peculiares que los transforma en unos u otros. Pero todos parten
del egpacio fisico, ya sea natural, o construido por el hombre,
cuyo origen a su vez parte del Universc; de 1o Metafisico.

Mientras no encontremos la respuesta a la gran pregunta de qué es
realmente el Universo, los dos conceptos, espacio fisico ¥
espacio metafisico, giraran siempre uno en torno al otro. Da

momento, esta pregunta seguirad estando pendiente de responder.

Paro al margen de esta profunda desavenencia, un buen
namero de conclusiones se pueden extraer de este trabajo, para

paliar tan peculiar descalabro. Estas son las mas interesantes:

L. Nuestra existencia se mueve entre dos parametros

vitales: el tiempo y el espacio.

2. ElL comportamiento espacial del hembre esthA

relacionado con los conceptos de territorialidad, comportamiento

dominante. orientacién y comunicacidén no verbal o gimb&lica,

3. Fl ser humanc necesita de normas, leyes, mitos ¥
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tables para "ordenar” su existencia.

4., La percepcién humana, concentrada en los &Srganos
de los sentidos (vista, gusto, oido, olfato ¥ tacto) ¥ en los
motores actos de la mente, es la gque conforma logs distintos
espacios pgiquicos y fisicos generados, va sean abilertos o

cerrados, pablicos, restringidos o privados.

5. La percepcién del espacio estd intimeamente ligada =

la luz ¥ al movimiento.

6. El espacio es también materia.

7. El dominioc del espacio es el gran reto gue se ha de

plantear el escultor contemporéaneo.

§. El arte existe porque el ser humano existe.

9. En el arte, la idea impera sobre la materia.

LO. El arte tiene el poder de revelarnos la naturalezs,

tal v como quisieramas comprenderla.

11. La escultura surge de la necesidad del ser humano

por transmitir una serie de inquietudes, traducidas por medio de
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expresiones plasticas.

12, Cualgquier forma tridimensional genera espacio.

13. La percepcidén espacial de una escultura, v de
cualgquier objeto, estd sometida a unos condicionantes fisicos,
propios de las caracteristicas de su entorno fisico, y de unos

condicionantes psiquicos debidos a motivaciones propias de 1la

scciedad en gque vivimos. Estos factores cultursles ~sociales,
politicos, economicos ¥y religiosocs principalmente—- condicionan
tanto la percepcidén de la obra por parte del espectador, como la
creacion de ésta por el artista. Conceptos como moda y

despersconalizacidén artigtica son los gque producen en el ser
humano un cambio de identidad propio que lo confunde y aboca a
pautas de comportamiento absurdas, consumistas e inseolidarias. El
arte., bien aplicado, puede actuar a modo de terapia y rescatar al
individuo del marasmo en que ge encuentra sumergido,

permitiéndole la posibilidad de volver a recuperar sus auténticos

valores humanos.

14. La escultura, mediante nuestra accidén mental, auada

dotada de un espacio fisice a su alrededor,

15. La escultura actual concede igual importancia tanto

al espacio como a su forma.
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16, Tres son los elementos en torno a los cuales girna
cualguier obra escultérica; primero, el carfcter fisico de la
misma {(presencia); segundeo, la posicidén que ocupa en relacidn can
el espectador ¥ con su tamafio {escala}: ¥ tercero, al lugar de

ubicacidn gue ocupa.

17. De la aplicacidon de las normas anteriores se deduce
el desbordamiento del contorno o forma de la propia escultura, aue
implica la acaparacidon del espacio que exige para denoctar su
presencia, ademéas de 1la importancia gue toma el efecto
centralizador de la obra f{centro wvisual) para atraer la miradsa
del espectador. La propia obra irradia a su vez fuerzas visuales

hacia su exterior. generando espacio.

18, Para dominar el espacio escultédrico, hemos de

dominar previamente la escala., o tamafio de la escultura,

19. Para que un espectador perciba faAcilmente el
caracter de presencia gue una obra escultdrica aporta -—-ampliable
a cualquier ohjeto tridimensional- éste ha de estar situado a una
distancia ideal de dos veces la longitud mayor {altura o anchura)
de la escultura o de la medida mAs larga existente en un conjunto
escultdrico. Si nos acercamos a una distancia menor, la esculturs
nos "invade" y perdemos la sensacidn de percibirla en su

conjunto, 5i nos alejamos en distancia mas de dos veces, la
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escultura iréd perdiendo su «caracter de presencia y se ira

debilitande visualmente & la vez que nos vayamos retirande de

ella.

Soy nuevamente consciente de que a pesar del esfuerzo
realizado por conformar esta tesis, diversos ¥y nuevos horizontes
se van manifestando a medida que el desarrollo del trabajo se
hace mayor ¥ més intenso. Surge con ello una sensacién de
caracter interno, gque aporta un ligeroc vacio sobre 1la labor
realizada., Intuyo gque al iguml que cuando acabo una escultura, la
sensacidn de qgue "todaviam queda algo pendiente” es la misma.
Posiblemente esta ciertms insatisfaccitn fluya de cuamlgquier tipo
de accibdbn humana. Esta, la de la elaboracidon de una Tesis
Doctoral me coge por sorpressa pues nunca &antes me habia

encontrado en una situacidon asi.

ANTONIO VALLE MARTIN
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