Percepcion, imagen pictérica
y niveles de descripcion

Santiago GIL GONZALEZ

Cuando pensamos en determinadas figuras sociales, como por ejemplo en un
presidente de gobierno, enun decano de universidad o simplemente en un policia,
las vemos comorepresentantes de un determinado estado de cosas que transcienden
a cada una de estas personas. Tal simbolismo lo poseen habitualmente personas,
objetos y organizaciones en nuestra sociedad. El conocimiento que poseemos de
tales entidades tiene, por tanto, diferentes niveles de descripcién, por un lado el
que podriamos llamar material, que a su vez se descompone, segiin el caso, en
otros niveles (por ejemplo una religion se compone de una estructura jerarguica,
ritos, estrategias de actuacion social, historia, etc.), y por otro el simbélico. Por
la misma causa, cuando contemplamos una obra de arte, ademas de captar las
caracteristicas de la imagen, vemos lo que representa; sabemos que tiene un
contenido, Representacidn y contenido que aunque nosotros podamos desconocer
no dudamos de su existencia para su aulor y para quienes la pueden «entender».
Esto es mds evidente en el arte contemporaneo, como en «Fuente» (1917) de
Marcel Duchamp , 0 en cualquier obra expresionista o conceptual, donde lo que
hace que las consideremos como expresiones artisticas estd muy por encima de
sus caracteristicas formales, de la elaboracién, o de la técnica utilizada. Podemos
llegar a establecer una analogia entre el contenido semantico de los términos
lingiiisticos, como dependientes del contexto en el que estén enunciados, y los
objetos de la realidad, también dependientes del contexto para su consideracion
como banales, iitiles, o merecedores de un valor artistico. Los tubos fluorescentes
que iluminan {as oficinas son poco sospechosos de haber sido creados para ser
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contemplados como objetos artisticos, o los neones que sirven de reclamo para
innumerables comercios, y, sin embargo, «Monuemento a V. Tatlin» (1966) del
minimalista Dan Flavin, construido con estos materiales, y ni siquicra realizado
por su autor, si es arte,

Aceptando que la representacién de la realidad pueda trascender las propie-
dades del objeto fisico mismo, sabiendo que el conocimiento de la realidad social
y de sus objetos, incluyendo los artisticos, estdn imprcgnados de contenido
semdntico, podemos entonces preguntarnos, si este contenido no estd en los
propios abjetos, cn dénde esté; las respuestas pueden ser multiples y posiblemen-
te todas ellas acertadas: en la tradicidn, en la cultura, en el poder, ctc. Todos estos
elementos de la superestructura no son considerados como entes fisicos y, sin
embargo, hay un espacio fisico que los alberga vy les da sentido, estdn en el iinico
sitio en el que lo pueden tener: la mente humana. En la mente, entre otras cosas,
que en conjunto nos definen como hombres, estid todo el conocimicnto que
poseemos sobre el mundo exterior, inmediato v lejano, lo que sabemos sobre
nosotros mismos, los mecanismos que sirven para adquirirlo y modificarlo, y,
utilizando este conocimiento, los mecanismos ejecutivos que nos permiten
actuar sobre el entorne mismo representado. El conocimiento de nuestra mente
es —no puede ser de otra manera-—- simbdlico, representativo, y es a la vez el
contenido mismo de la superestructura a la que antes nos referfamos, en Gltimo
término su residencia fisica. En la mente tienen categoria de representacion las
propiedades fisicas y funcionales del objeto y también las de contenido simbdlico-
social. La mente es un manipulador de simbolos que funciona con determinadas
reglas de transformacion dandoe como fruto nuevas representaciones’, es decir,
nuevas deas sobre como es el mundo y criterios consecuentes de como actuaren
el futuro o de forma inmediata sobre él. Utilizamos representaciones para actuar
y no podemos actuar sin representar antes nuestra accién?. La mente es, en suma,

! Vamos a tratar de poner en claro algunes conceptos con los que estamos trabajando. En
psicologia cognitiva existen dos ideas fundamentales: a) los estados mentales son tipicamente
representacionales, es decir, que tienen contenido, son relaciones entre organismos y simbolos
mentales con conlenido semantico, y b) los procesos mentales son tipicamente computacionales,
esdecir, que son formales o sintdcticos ya que operan sobre simbolos mentales y €stos tienen forma
sintictica (Fodor, 1984). Siempre que hablemos en este articulo de procesos estaremos hablando
de procesos computacionales realizados en un medio de computacion que es un sistema represen-
tacional.

* Evidentemente, me refiero a acciones que respondan a nuestra voluntad. Las respuestas
reflejas (accionesen las que intervienen un receptor cutineo, unaneurona aferenie, una interneurona
medular y, finalmente, otra motora que activa la musculacidn) y accidentales no son previamente
representadas por la mente.
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un procesador de informacién®, el que nos permite comprender y actuar, traba-
jando a partir de simbolos y dando como resultado otros simbolos, formando
parte de ella procesos tempranos, como lo puedan ser las salidas de nuestros
fotorreceptores retinales, y también procesos tardios conscientes, como los que
s¢ ponen en juego en el razonamiento.

El hombre percibe a través de la combinacidn de la informacidn procedente
de sus sentidos y del conocimiento previo (adquirido o innato} que sobre el
percepto tiene. Pero, ;jqué mecanismos componen la sensacién visual? La
sensacion visual es uno de los procesos mejor conocidos en psicologia y ala vez
es ¢l tipo de informacion al que menos importancia se le da en el arte contempo-
raneo (especialmente en el conceptual). En los aspectos estéticos se presuponen
como de mayor importancia otros procesos de alto nivel que actidan sobre el
resultado de la sensacién componiendo una representacién de mayor rango
intelectual®, Paraddjicamente, es con los de bajo nivel con los que mas se «juega»
en los manuales de percepcion artistica, utilizindolos como ejemplos, y provo-
cando sensaciones, a veces espectaculares, con las obras de ciertos movimientos
artisticos como el Op-art®. Siendo el fruto final de los sentidos el que se tiende
a considerar como el aspecto més superficial del contenido de una obra artistica,
es, no obstante, el principal elemento en casi todo el arte contemporaneo: paralos
artistas y los expertos es el lengnaje propio del arte y para los profanos el motivo
de su rechazo o admiracion®.

De forma aniloga a como las entidades y objetos de nuestra sociedad tienen
diferentes niveles de descripeién, correspondientes a los niveles de conocimiento

* En realidad es un conjunto de procesadores que actian, segiin los casos, jerdrquicamente o
en paralelo.

4 Eltrabajo de LEVIE, W.H. (1987): Research on Pictures, hace un repaso de jos factores que
intervienen en la percepcidn de la imagen pictorica a través de las investigaciones que han hecho
diferentes aufores en cada uno de eilos. Es interesante desde un punto de visia documentai.

* El Op-Art es el mejor representante del arte que se conecta con los niveles iniciales de la
vision y el que mejor ha explotado la «falibilidad del ojo» (Stangos, 1986). En Nicholas J. Wade,
«Op art and visual perception», se hace un estudio sobre los efectos visuales provocados por este
movimiento artistico.

© Marr (1985) se refiere fugazmente a la comprension de la pintura y €l dibujo teniendo en
cuenta el tipo de representaciones sobre las que inciden los diferentes estiles. El puntillista (p.gj.
Seurat) descompone primariamente la imagen {actéan por tanto sobre el esbozo primario) pero el
aspecto global (gestaltico) de la imagen tiene una apariencia convencional. Picasso, sin embargo,
actuaria més sobre el nivel de representacién del modelo 3-D violando sus principios (Las sefioritas
de Avignon). No obstante, pocas referencias hacia el arte se hacen en las publicaciones de los
autores computacionales, salvo algunos ejemplos que utilizan para el estudio de la representacion
3-D, fundamentalmente con pinturas de Picasso.
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que sobre ellos poseemos, fisicos o ligados a la superestructura, la percepcion
visual puede estudiarse también a diferentes niveles descriptivos. La importancia
que tiene cada nivel explicativo varia en funcién de lo que se pretenda conseguir
con su estudio’.

L.O FISICO

La vision, a nivel fisico, comienza cuando la luz, reflejada por los objetos, se
proyecta hacia nosotros. Pensemos e€n como entra en contacto con ¢l ojo:
atravesara sucesivamente la cornea, el iris a través de la pupila, el cristalino vy,
finalmente, activard los fotorreceptores de la retina (conos o bastones). A partir
de ellos, la luz se transduce en forma de impulso nervioso y pasa, a través de una
conexion sindptica, aunacélulabipolar, impulso que también se transmite a otras
células horizontales. El impulso, a través de la célula bipolar, llega 2 una célula
ganglionar y también a células amacrinas, cuyas prolongaciones se intcrconectan
con los diferentes tipos de células bipolares de la retina. Cuando la célula
ganglionar renueva el impulso nervioso®, éste recorre un large camino a través
de las terminaciones de la célula pasando a través del nervio dptico, el quiasma
dptico, el tracto dptico para acabar en el cuerpo geniculado lateral. Desde aqui,
otra célularetoma el impulso y lo hace llegar hasta el cortex visual primario. Este,
desde luego, no es el final del viaje, con esta zona hay numerosas conexiones que
se distribuyen en dreas mas o menos proximas, incluso hay conexiones de retorno
al cuerpo geniculado lateral.

Este recorrido nos ha mostrado el funcionamiento de la vision a nivel
fisiologico, pudiéndonos parecer fascinante —todo 1o que se relaciona con la

7 El objetivo depende de los intereses del investigador o estudioso del tema, y estdn guiados
por kas expectativas del sujeto en cuestion: artista, critico de arte, marchante, personal académico,
aficionado al arte, etc. Es facil comprender que los grupos enumerados no siempre coincidan en
sus exigencias con respecio a la psicologia del arte, ya que sus enfoques del fendmeno varian en
cada caso. Incluso dentro de cada grupo existen diferencias importantes entre los individuos gue
lo forman en qué cosa les puede inleresar que la psicologia fes aporte. Un dato importante que se
anade a las circunstancias individuales precedentes es qué nivel de conocimiento sobre la propia
psicalogia tienen los sujetos.

# Debe hacerse notar que para poder desencadenar un impulso nerviose en una neurona,
categoria a la que pertenecen todas las ¢élulas que estamos nombrando, deben concurrir una serie
de circunstancias favorables dentro del soma de la célula. La célula recibe tanto impulsos
excitatorios como inhibitorios y sélo cuando se alcanza el potencial de accidn adecuado es
transmitido el impulso, a través del axdn, hasta los terminales de éste. Me parece oportuna esta
aclaracion para evitar que se pueda pensar en una transmision nerviosa de tipo lineal.
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biologia normalmente nos atrae— o una perorata sin sentido explicativo alguno
si queremos finalmente hablar de los fendmenos artisticos. Y es que, por mas que
sigamos estas u otras conexiones a nivel cortical, es muy dificil explorando el
cerebro llegar a responder a la pregunta de qué ocurre en la mente del sujeto,
como percibe, como piensa®... Seria dificil discernir entre varios circuitos
neuronales activados (aunque nos lo ensefiaran fotografiado en colores, como
recientemenie ha aparecido publicada «la memoria humana» ) cuales correspon-
den a la estimulacion de un cuadro de Veldzquez, de Rothko o al afortunado
hallazgo de un fajo de billetes de diez mil pesetas en el suelo. Conseguir encontrar
las imagenes a través del funcionamiento neural es tanto como buscar nuestras
palabras en los dispositivos de] hardware de un ordenador cuando escribimos con
un procesador de textos.

LA FORMULA

El siguiente es el nivel sintictico, en el que se definen las reglas de
transformacion de las representaciones, los algoritmos. Esta intimamente rela-
cionado con la arquitectura funcional del sistema. Un ejemplo nos lo ilustrard de
forma més eficaz (en Sierra, 87):

wiw(x,y) = Aexp [-{ai(x - X+ b(y - y,)2}] cos(2mu,x)

laférmulaexpresala funcidn de Gabor bidimensional, con simetria par, localizada
en (x,,y,) sintonizada al par (u,,0), que representa la funcién de pesos del punto
de un canal psicofisico del sistema visual humano. Sirve para la deteccién de la
intensidad luminosa en un punto. A pesar de su importancia, y sin cuestionar ¢l
interés que haya despertado en los lectores, no voy a abundar en mas explicacio-
nes en torno a este nivel que tampoco nos aporta demasiado para un acercamiento
inteligible de la percepcién como funcién para el organismo. Simplemente
destacar que, si quisiéramos reproducir (simular) el proceso perceptivo, tendria-
mas que recurrir a este tipo de algoritmos.

¢ No obstante, exisien intentos explicativos también en este nivel. Si el lector estd interesado
puede consuliar la obra de David H. Hubel y Torsten N. Wiesel «Mecanismos cerebrales de la
vision» (1979), asi como algunas publicaciones de Barlow.
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LA FUNCION

Con el nivel de implementacidn fisica y el sintdctico no podemos obtener una
respuesta a nuestra pregunta de qué es lo que ocurre en la mente del sujeto cuando
contempla una obra de arte, o por lo menos, no se corresponde —Creo yo— con
la respuesta esperada y en el lenguaje esperado. El nivel seméntico, representa-
tivo, nos muestra los mismos procesos que se producen en el substrato biolégico
y utilizando unos algoritmos determinados pero enun nivel explicativo diferente,
al que Marr (1985) denomina como de la teoria. El proceso visual-perceptivo es
en realidad un encadenamiento jerarquico de procesos, cada uno de los cuales
produce una serie de representaciones que es recogida por el siguiente proceso.
Segiin {a teoria de este autor existen tres fases hasta conseguir el reconocimiento
visual:

Procesamiento visual temprano. La vision'® comienza con la distribucién de
intensidades luminosas proyectadas sobre la retina. En este primer nivel, el
procesamiento visual obtienc de la imagen sus cambios de intensidad, su
distribucion y organizacion geoméltrica, etc. Los clementos de la imagen obte-
nidos son ceros (cambios bruscos de intensidad), manchas, terminaciones y
discontinuidades, segmentos de bordes, lineas virtuales, grupos, etc. El eshozo
primario, que es como se denomina a la representacién obtenida, finaliza con una
imagen bidimensional en la que se hace explicita la distribucién y organizacion
geométrica.

Procesamiento visual intermedio. La informacidn resultante del proceso del
eshozo primario permite al sistema visual, en esta nueva fase denominada esbozo
2 —i - D, hacer explicitas las orientaciones superficiales de la imagen, su profun-
didad, contorno de las discontinuidades, etc. En el final de este proceso se obtienc
la representacion de una imagen bidimensional en un marco de coordenadas
centrado en ¢l observador y ya con elementos que informan acerca de la forma
tridimensional.

Procesamiento visual tardio. La representacion de la forma es la tarea del
ultimo nivel, llamado modelo 3-D. Esta representacion comprende un sistema
natural de coordenadas que estd centrado en el propio objeto. Para que el sistema
sea canonico, debe estar basado en los ejes caracteristicos de su geometria, como
puedan ser gjes de simetria o de elongaciones''. Sin embargo, lo que creo mas

' Lostres niveles componen la leoria computacional de a vision de David Marr (1985, 1986).
" Lasdescripcionesbasadas en ejes como elementos primitivos, tal como puede ser una figura
de varillas, son muy potentes para reconocer una forma con gran rendimiento y a un bajo coste
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interesante de este nivel, y por lo que he creido necesario abordar los procesos
anteriores a pesar de su aridez y su aparente falta de conexién con las conductas
estéticas, es por la funcion que desempeifia este proceso en el reconocimiento
visual y el método utilizado para conseguirlo.

EL MATERIAL PRIMARIO DE LA PERCEPCION

Para comprender la respuesta del sujeto ante la observacion de determinadas
imagenes, es necesario conocer como funciona el sistema visual en su esfuerzo
por obtener representaciones en cada nivel que sea de utilidad para el nivel
siguiente y en su conjunto para el reconocimiento final de la imagen. De esta
forma, podemos empezar a explicamos determinadas conductas estéticas. El
modelado 3-D concluye con ¢l reconocimiento de la imagen obtenida, aunque
sea de manera aproximada, recurriendo a una especie de base de datos de formas
o modelos 3-D; este reconocimiento se detiene al obtener una equiparacion entre
el nimero de descriptores de la imagen obtenida y el de la imagen almacenada.
Asi, un punto en el horizonte sera dificil de distinguir en el catilogo, pero puede
llegarse a concluir que es un objeto que se mueve y viene hacia nosotros, o que
se aleja, o bien que estd inmovil; algo que vemos con mds claridad, bien por que
sea grande, o bien, por que esté préximo (en la teoria de la vision hay mecanismos
que detectan este tipo de cosas), nuestro sistema visual pasa inmediatamente a
intentar reconocerlo: un cuerpo central mas bien horizontal, con cuatro extremi-
dades apoyadas en el suelo (cuadripedo) y una prolongacién en uno de los

computacional; sin embargo, para determinados objetos, pueden ser necesarios otros elementos
primitivos que hagan referencia a superficies (rectangulares, elipticas, circulares) y a que sea hueco
{por ejemplo una jarra) para describirlos correctamente. Las descripciones con ejes tienen una
organizaciGn con diferentes niveles de precision de detalle, organizados jerdrquicamente; esta
jerarquia estd compuesta por médulos que definen un contexto espacial en el que tiene lugar un
agrupamiento natural de los principales ejes que lo componen, este modulo es el que se denomina
modelo 3-D. Estd definido por un eje principal que informa de su tamafio y orientacidn, una
disposicion espacial relativa de los ejes compenentes con informacidn de su tamaiio, y los nombres
o referencias de los modelos 3-D que puedan estar asociados con los ejes componentes. El sistema
de coordenadas de una forma es de cardcter distribuido, ya que cada médulo tiene el suyo propio.
En las imagenes bidimensionales, los ejes se localizan desde un sistema de coordenadas centrado
en el observador y desde éste es preciso calcular las relaciones de engarce entre dos ejes mediante
un mecanismo denominado procesador de imagen-espacio. De esta forma se puede establecer una
transformacidn de un sistema de coordenadas centrado en el observador a otro centrado en el objeto
(Marr, 1985).
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extremos horizontales, en posicién mas bien erguida (la cabeza), que parece
bastante larga (jirafa). Este tipo de inferencias realizadas por el aparato visual de
forma automdtica, no puede ser controlado conscientemente.

En una exposicidn de arte vanguardista estos mecanismos también funcio-
nan, y un experto llegard rapidamente a reconocer obras de De Kooning, de
Braque, de Kandinsky o de Miré sin dificultad; en su caso no busca s6lo formas
antropoldgicas 0 zooldgicas que pucdan estar basadas en la determinacion de los
¢jes principales, su reconocimiento puede detencrsc con la obtencion y recono-
cimiento de determinados elementos primitivos que son detectados en las
primeras fases de la visién y que estan, por tanto, catalogados y relacionados.
Pero ;qué ocurre con un protano? El mecanismo visual es el mismo, sinembargo,
«fallax», entre otras cosas, su catilogo de modelos 3-D. El «fallo», por supuesto,
es en realidad un desconocimiento del sistema visual que no podemos atribuir a
una «falta de sensibilidad ante los fenémenos artisticos» —aunque la sensibilidad
pueda ser un factor muy importante para la comprension de este tipo de conductas
v pueda explicar determinadas diferencias individuales—. Pero esto no implica
que el sistema ante csta carencia se quede blogueado; ¢l sistema siempre da una
respuesta, la que se encuentre mas proxima dentro del catdlogo. Esto explica que
una persoena sin estar familiarizada con el arte de este siglo antc una obra como,
por ejemplo, «Bosque encantado» de Pollock, pueda categorizarla como garaba-
to, ya que «garabato» ¢s una categoria coincidente en un determinado nivel de
procesamiento con las primitivas a las que da tugar el cuadro. De la misma
manera «Muchacha ante el mar» de Mird, podria llegar a ser categorizado como
un dibujo infantil si el andlisis de las primitivas coincidiera con los descriptores
que posce almacenados el sujeto para esta categoria'”, No debemos olvidar que

11 El catalogo de modelos 3-D constaria de una serie de niveles jerarquicos en funcidn de la
especificidad que posea la imagen que se intenta calalogar; en el mds alto estaria la descripcidn mis
general y en el mas bajo la mas detallada. Para asociar un modelo con un nivel determinado existen
tres tipos de indices, siendo el principal el indice de especificacion, Este, a partir de upa derivacién
de un modelo, busca el nivel que corresponde descendiendo desde el superior hasta el que se
corresponda con fas especificaciones de 1a forma. Otra forma de busqueda es a través del indice de
engarce. Una vez s¢ ha obtenido la seleccion de un modelo en ¢l catdlogo, ef indice de engarce
permite el acceso a los modelos 3-D componentes, es decir, nos permite acceder a las descripciones
mds finas de la forma adn cuando la imagen no nos haya proporcionado sus modelos correspon-
dientes. El tercer elemento clave de blsqueda es el indice de pertenencia, que a partir de un modelo
3-D componente nos permite acceder al catilogo que se corresponde con la forma entera, Esta
torma de bilsqueda explicaria el reconocimiento de imdgenes en las que los elementos a reconocer
estan £n una situacién con respecto al punio de observacién, en la que impiden derivar la forma a
partir de sus ejes principales (escorzo). Como vemos el reconocimiente es un proceso que va de
lo general a lo especifico (Marr, 1985).
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estamos hablando de procesos tempranos de la vision en los que, como veremos
mas adelante, no intervienen todavia procesos centrales mediatizadores del
percepto.

Pongamos a nuestro hipotético sujeto un estimulo mas proximo a sus gustos,
mirando, por ejemplo, un cuadro en un museo cuyas pinturas sean figurativas.
Nuestro sujeto «se dice a si mismo»: Nifio montado a caballo; a continuacién se
dirige hacia el cuadro y lee su titulo: Nifio montado a caballo. Algan lector podria
pensar que hemos elegido este titulo tan descriptivo de forma intencionada, y
tendria razén. Desde luego no serfa tan ficil, como lo es en nuestro ejemplo,
coincidir con un titulo como «El principe Baltasar Carlos, a caballo», y segiin
Fodor (1986) tampoco podria ser posible en este nive] de procesamiento. Las
conexiones conla memoria que pudieran permitirnos esta descripcién estarian ya
fuera del proceso de entrada, mds adelante volveremos a tomar esta idea cuando
hablemos de los procesos centrales, pero lo que ha pensado nuestro amigo es algo
cotidiano en nuestro entorno y también cuando vemos una pintura de este tipo.
Por tanto, nuestra eleccion, si bien es intencionada, responde a un esquema
natural de causalidad y, por otra parte, suele ser comin que los cuadros tengan
un titulo descriptivo.

Pero concedamos que efectivamente no sea este el titulo real del cuadro, el
sujeto esta pascando por ¢l Museo del Prado y, ante el cuadro de «El principe
Baltasar Carlos, a caballo» el proceso visual le ha dado la informacion de «nifio
montado a caballo». Aunque la percepcién no acaba con este pensamiento, este
nivel de descripcion de la pintura es el fruto final de los procesos que hemos
descrito hasta ahora. Las representaciones que se corresponden con los esbozos
primario, 2% -Dy 3-D, y que concluyen en esta tiltima con el reconocimiento de
objetos'?, no obtienen, sin embargo, un acceso fenomenologico del sujeto
(Fodor, 1986); como ya hemos dicho el sujeto no es consciente de ellas. Estos
procesos forman los interniveles del proceso de entrada de la vision. Vamos a
definir lo que se entiende por un proceso de entrada. Los procesos de entrada se
identifican con los que normalmente se conocen como sentidos: vista, gusto,
tacto, olfato, oido y, fuera de esta categoria, también el lenguaje. La salida de
estos procesos no deben confundirse con la percepcién (por lo menos con la
percepeion tal como la entiende la teoria computacional de la visién), su objetivo
es dar informacion a los mecanismos cognitivos centrales. La vision culmina con
categorizaciones perceptivas basicas (Fodor, 1986}, que son categorias naturales

I3 Para ver en que sentido se dice «reconocer objetos» ver Warrington y Taylor, 1978. Citado
en Marr, 1985, p. 43.
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similares a las que habitualmente utilizamos para describir nuestro entorno (p.e.:
nifio montado a caballo, estd Hoviendo, un camién negro, etc.), y su mision es
hacerlo sin ningin tipo de distorsién; para lograrlo, los procesos de entrada tienen
un caracter modular ', consistiendo éste basicamente en que es un procesador de
oran eficacia, rapidez y liberado de procesos centrales de arriba-abajo.

LA PERCEPCION (COMO PROCESO CENTRAL)
Y LA IMAGEN PICTORICA

Una vez lograda la obtencién de la imagen, como hemos visto de forma
automética, los mecanismos computacionales centrales son los encargados de
recoger la representacion obtenida en la vision, considerando los conocimientos
previos, y produciendo una nueva representacion «modificada» (Fodor, 1986).
Estos mecanismos, necesariamente, no estin sujetos a las restricciones de los
procesos modulares, teniendo acceso a toda la informacién relevante de que
puedan disponer (o acceder) en la memoria y de las que obtengan del resto de los
sistemas de entrada. La representacion resultante, es lo que Fodor ilama «proceso
de fijacion de creencias perceptivas», la percepcién. Como puede comprenderse,

" Un mddulo de procesamiento tiene las siguientes caracteristicas (Fodor, 1986):

1. Unaespecificidad de dominio, es decir, son procesos encargados de tareas especificas {en
nuestro caso la vision),

2. Unaobligatoriedad de funcionamiento, no podemos substraernos de sut funcionamiento,
cuando oimos una conversacion estamos escuchando palabras y frases, no podemos degar
de hacerlo aunque no prestemos atencidon (en nuestro supuesto «Nifio montado a caballo»
hubiera surgido incluso en circunstancias de poca atencidn).

3. Un acceso limitado del procesador central a los procesos de entrada, €l resuitado del
proceso no estd mediatizado por los procesos cenirales.

4. Sow rdpidos, hasta la obtencidn de la categoria perceptiva «Nifio montado a caballo»
apenas todos los procesos implicados han superado el medio segundo.

5. Estdn informativamente encapsulados, los datos que precisa para realizar los cdlculos de
los procesos estdn disponibles en el propio médulo. No se dispone de informacidn de otros
madulos ni, como hemos visto en 3, de los procesos centrales.

6. Lasalida del proceso es de contenido superficial, esta caracteristica coincide con lo dicho
a propidsito de las categorias perceptivas bisicas, no alcanza mayor nivel de conocimiento.

7. Estdn asociados a una arguiteciura neural especifica y por lo tanto tienen unas pauias de
deterioro especificas y caracteristicas.

La importancia de la medularidad de la vision radica, como en el resto de las faculiades, en la

involuntariedad y aulomatismo del proceso, desligado, hasta su conexidén com los procesos
centrales, de cualquier condicionanté de orden superior o voluntario.
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el nimero de datos que se van a procesar simultineamente son [os que sean
relevantes para el sujeto en ese contexto determinado'?; el acceso a memoria, via
redes semdnticas o cualesquiera otros procesos, deben, por fuerza, ser selectivos
y limitados (por capacidad de proceso, entre otros motivos). Lo que sies evidente
es que en la representacion de la forma obtenida por el proceso de entrada visual
en diferentes sujetos no puede existir variacion (aqui, las diferencias deberian ser
exclusivamente motivadas por un funcionamiento, o disfuncionamiento, en lo
que hemos denominado lo fisico), ya que en su elaboracién no intervienen {os
factoresindividuales propios de los procesos centrales' (expectativas, creencias,
etc.). Precisamente es la construccion de la representacion de alto nivel (producida
por la «modificacion» de la representacién del proceso de entrada) la que es
responsable de las diferencias individuales; el protagonista de nuestra historia no
tiene por que clasificarse nisiquiera como iniciado en arte; puede cubrir con unos
determinados niveles de «cultura», necesarios para moverse en su ambiente, pero
no tieae por qué haber oido hablar de Amheim ni saber hacer un andlisis de la
forma. Sin embargo, si puede saber que Veldzquez es un personaje cumbre en la
historia de nuestra pintura, lo ha estudiado en el colegio, ha escuchado en su
familia juicios favorables hacia el pintor, por lo que finalmente este artista
responde a los cinones que le gustan (cinones que se ha ido formando en esos
ambientes educativos): la expresién de los personajes, el realismo, la
meticulosidad, el color, etc. A pesar de estos gustos, podemos suponer a nuestro
sujeta visitando la exposicion Guggenheim en el Reina Sofia, donde se expusieron
obras de Picasso, Mondrian, Kandinsky y Mir6 entre otros. Los antecedentes
educativos/culturales de nuestro sujeto no podrian explicar que concurriera a una
exposicion de este tipo; sin duda hay otros factores de aprendizaje tardios ligados
a situaciones sociales: amistades, compaieros de facultad y trabajo y, quizi de
forma muy importante ¢ interrelacionado con los anteriores, los medios de
comunicacion. La idea del arte como valor social aceptado (que empezd a
adquirir desde nifio} se ha ido generalizando, debido a las citadas influencias, y
ha ido provocando una evolucion estética hacia artistas y obras que por su

15 El término contexto lo wiilizo aqui de manera muy amplia, ao como claves ante las que el
sujeto puedan desencadenar respuestas, sino mas bien como contexto mental ante una situacién que
refine unas caracteristicas determinadas, tanto en relacién con el entorno social o fisico, como con
los conocimientos sobre historia, pintura, sentido estético, expectativas, etcétera.

* Debe existir una identidad entre los modelos del catalogo de formas y las categorias basicas
del sistema modular de Fodor. Es evidente, que si existe un incremento de las categorias bisicas,
o de tos modelos 3-D en la teoria de Marr, sea gestionado el proceso por los sistemas de entrada
o por los sistemas centrales, deben existir diferencias en el proceso de reconocimiento visual entre
personas de diferentes contextos sociales o culturales.
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educacion primaria nunca hubiera abarcado. Ahorabien, ; podemos hablar de un
mismo tipo de cstimulos cuando el sujeto percibe una obra de Veldzquez y otra
de Mondrian? Aunque no pretendo hacer una clasificacion de niveles de andlisis
pictérico en este trabajo, es evidente que la disposicion y las representaciones que
surgen, teniendo en cuenta ¢l perfil de nucstro espectador (y pienso que con
cualquier otro perfil, excepto con el de los interesados en el arte bajo parametros
financieros), ante «El principe Baltasar Carlos, a caballo» y ante «Composicion,
1938-193Y», no pueden ser las mismas. Y en ello influyen mds factores'” de los
gue somos capaces de abarcar en un tratado, siendo todos estos los que
determinan la representacidn (o conducta) que el sujeto deriva tras la contempla-
cién de una u otra obra.

Como no podia ser de otra manera, con los procesos centrales hemos llegado
a una encrucijada sistémica del problema. El arte', la sensacion, la percepcion,
la sociedad, la historia, y todos los factores que podamos asociar con la actividad
humang, tienen nexos de unidn, de tal forma que, al profundizar en uno ¢n
concreto, llegamos a toparnos con los limites de otros con los que es necesario
contar para poder comprender el actual. El objetivo de la psicologia, de una
psicologia del arte, debe ser, por tanto, la obtencién del contenido de las
representaciones, «modificadas» tras la vision, de los diferentes tipos de imége-
nes pictoricas (intentado transgredir, con perdoén, los «limites epistemolégicos»
de Fodor'”), teniendo en cuenta que estas representaciones surgirin de relaciones
representacionales de diferente origen (andlisis de otros procesos de entrada,
recuerdos, factores de estilos cognitivos, interpretacion de figuras, respuestas
emocionales, afectivas, preferencias, actitudes...).

Por Gltimo, quizi uno de los problemas es determinar qué procesos centrales
son los que intervienen cn la percepeion de imagenes artisticas; desde mi punto
de vista intervicnen los mismos que ante la percepcién visual de coalquier otra

7 Sobre los factores que han influido en el desarrollo del arte contemporineo, es interesante
la lectura de Dominguez «Imagen artistica contemporinea y educacions.

" Considerando el arte de manera amplia. tal como plantea Gombrich: «Soy de 1os que no
creen posible dar una definicion de arte. Lo Unico que podemos hacer es decir que en nuestra
sociedad, en nuestra forma de vida, el arte ¢s una institucién, Es decir, que hay facultades y escuelas
de arte. exposiciones, museos, histortadores del arte. En cierto sentido puede decirse que el arte ¢s
COmO up ser vivo, y gue tiene por 1o tanto su propia ecologia: el espacio social en el que se mueve.»
Ei Pais, Babelia, 19/10/91],

' Segln Fodor (1986), «los limites de la modularidad sor probablemente los mismos que
tendrin nuestros conocimientos sobre la mente, dado el aparato tedrico de que disponemos en la
actualidad.», y se plantea «hasta que punto es probable que algunos de los pensamientos
inaccesibles scan a la vez intercsantes y verdaderos» (la cursiva es mia).



Percepcion, imagen pictdrica y niveles de descripcion 89

cosa, «modificandor la salida visual de forma decisiva las creencias (utilizando
este término pricticamente comao sinénimo de conocimiento). Por tanta, todas las
respuestas de los sujetos ante un estimulo que convencionalmente se considera
artistico son vilidas, de tal forma que opiniones como «La mistica, en tanto que
modo de conciencia, puede estar, como el Senor, en todas partes, y tanto mas en
los mandalas op, las abstracciones siderales, las siluetas de ambigua lectura o las
imdgenes equivocamente ingenuas que componen el alucinado magnetismo de
este paisaje desdoblado. El equivoco mds sutil e inquietante que arrastran tras de
si estas escenografias es que lo que tienen de vértigo irénico, aun en sus juegos
de aparente descaro narcisista, en modo alguno estd refiido con una sincera
piedad, una lucidez melancolica que sabe que la conciencia infeliz nada resta al
valor de ese deseo que es —formas de lo mismo-— nostalgia del origen y anhelo
de la conclusion del tiempo» (comentario de Fernando Huici a propdsito de una
exposicién de la obra de Dis Berlin. Ef Pais, 3/11/90), son tan vilidas como la de
un profano opinando que «Palanca» del minimalista Carl Andre es una tomadura
de pelo.

LA INVESTIGACION Y SU METODO

Los estudios computacionales que se hacen sobre el procesamiento de
entrada de la vision son incalculables y cada vez mis numerosos, en gran parte
debido a la urgencia de poseer maquinas capaces de ver reconociendo formas®,
lo que ha hecho proliferar numerosas investigaciones al respecto, fundamen-
talmente en el drea cercana de la inteligencia artificial. Sus aplicaciones suelen
ser bastante prosaicas, pero nos demuestra gue la vision puede abordarse desde
la psicologia cognitiva®' y con evidencias para pensar que vemos tal como cste
paradigma propone. Sin embargo, ya no son tan numerosos los trabajos que, ¢n
este mismo terreno, pueden recopilarse de Ia percepcion como procesamiento
central ligado a los factores de la experiencia del sujeto. Y menos atn, estudios
ligados al fenémeno artistico; los que hay suelen hacer una prospeccién parcial

* En el ataque a Libia en 1986 se utilizaron misiles que poseian esta capacidad. Sin querer
discutir el cardcter moral de este ejemplo, podemos decir que con este hecho estidbamos entrando
en una etapa que podemos considerar como de consumo de los productoes de la ciencia del
conocimiento (a aquellos que puedan pensar que sevia mejor prescindir de tales aportaciones, dada
su aplicacién, quiero informarles que también se utilizan programas de reconocimiento visual en
mineria e industria en general).

3 Psicologiacognitiva ligada a fos supuestos tedricos y metodoldgicos de la ciencia cognitiva.
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de los factores implicados, como las representaciones tridimensionales en ninos
{Willats, 1984), diferencias en la percepcion de categorias pictoricas en funcion
de la edad (Bayo, 1987), inftuencias culturales en la percepcion del espacio
pictorico y del espacio real (Deregowski, 1989a), estudios de la percepcién en
funcion del estila, entendide como perteneciente a una época, un fugar, un
contenido pictdrico y una personalidad determinada del artista (Parker y
Deregowski, 1990), investigaciones sobre las variables psicolégicas que inter-
vienen en la percepcidn (Levie, 1987), etc., siendo algunas de ellas tangenciales,
son o, mejor, pueden ser de gran importancia en la medida en que sus conclusiones
pucdan integrarse estructurando una psicologia del arte. También hay que contar,
por supuesto, con ¢l universo que rodea esta especialidad humana Hamada arte,
Universo que, dada su extension, toca numerosos factores: unos ya abordados por
la psicologia cognitiva y otros que, debido a la imposibilidad de tratarlos con [a
metodologia habitual, escapan a una comprensiéon del mismo tipo que las
anteriores (p.¢j.: emociones™). No obstante, anticipindonos a la sugerencia de
que quiza tras esta dificultad se pierda la parte mas importante o interesante del
estudio de la conducta artistica, debe tenerse en cuenta que la mayoria de los
trabajos teoricos que existen en la actualidad, v que no forman parte de la
psicologia cognitiva de nuestra propuesta, intentan dar explicacion a aquellos
fendmenos que podemos considerar como racionales v quc son déciles a una
manipulacién ¢ a un control cxperimental. A pesar de estas dificultades la
psicologia cognitiva no renuncia a abordar y a incorporar tales factores dentro de
S0 investigacion,

Nadic discute que quien tiene mejores respuesias acerca de los factores
sociales que intervienen en la conducta del individuo sea la psicologia social; el
que la tendencia dominante en psicologia sea actualmente la que considera a los
procesas mentales como computacionales y que ésta lleve asociada, junto con la
tradicional metodologia experimental, otras que, aunque tradicionales tambicn,
cran antes rechazadas v otras que son totalmente nuevas y caracteristicas de esta
tendencia, en nada haria cambiar el valor de verdad de la proposicion inicial.
Nadie pone ¢n duda el beneficio que con tales técnicas se logra en psicologia

“ Fodor (1984) plantea que pueden existir relaciones causales de caricter no racional. y por
tanto no computacienal, que no puedan explicarse desde la psicologia cognitiva, como por ejemplo
la emocion, que puede afectar # procesos como la percepeidn o las creencias. No obstante, otros
autores estudian la estructura representacional de las emociones {(Conway, 1990; Wati, 1990
citados por Bajo v Cafias, 1991). y hoy en dia se empieza a ver la emocién como un fendmeno
riacional que interviene come variable a tener en cuenta en cualquier investigacion experimental
o de simulacion.
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clinica en la correccién de determinados trastornos de conducta; ¢l humanismo
cxistente en una actividad que se preocupa por la salud del «alma» estd también
fuera de toda duda. Con este razonamiento pretendo conseguir que el lector
entienda, ni mas ni menos, que lo que es bueno y vilido metodoldgicamente en
¢l estudio de ciertos aspectos de la mente humana tiene que serlo, en la misma
medida, en los que concicrnen a la percepcion del arte, por muy especial que sea
la actividad artistica®.

El problema de la investigacion en psicologia del arte es el existente en
general dentro de la psicologia: parece que sdlo existe, 0 que s0lo se sabe, 0 que
s6lo es valido un mélodo de investigacion, el experimental. Reconozco que yo
mismo, hoy por hoy, recurro y recurrir¢ a este método ya que me parece vilido,
pero no «el vdlido». Existen otros igualmente vilidos. Pero el problema no es
solamente que s6lo se utilice este mélodo, lo preocupante es que no siempre
(ciertamente casi nunca) se inscribe la investigacion dentro de una teoria global
que explique ¢l fendmeno o el proceso, lo cual origina una profusion de in-
vestigaciones, que, siendo relevantes o irrelevantes, su esfuerzo no es sumado
para estructurarlo e¢n una teoria mas o menos global. Casi todo lo que se expone
en este articulo, con respecto a los procesos bdsicos de la vision, pertenece a la
teoria computacional que desarrollé David Marr, y tiene el mérito de intentar esc
tipo de explicacién cientifica; su autor integra en esta teoria, no un grupo de
investigaciones, sino otras teorias parciales, incluso de otros investigadores,
explicativas de determinados procesos (recuperacion de la forma a partir del
sombreado, la estercoscopia, el color, etc.). Su método, evidentemente, no cs
unicamente la investigacion experimental al uso en estos momentos, sino otras
técnicas, como la simulacion de los procesos, utilizando algoritmos como el que
vimos en el punto La formula. La simulacion ¢s una herramienta que permite
reproducir procesos gencrales o procesos parciales y su virtud fundamental es
que permite comprobar si las investigaciones experimentales son consistentes
con una teoria que las integre. Su defecto, para quien no la conozca, es su
complejidad y el peligro de construir teorias que no estén validadas por datos
empiricos. La respuesta, por tanto, es que es nccesaria la utilizacién de investi-
gaciones empiricas (plurales) y la construccién de modelos tedricos que las
integren y expliquen los fendmenos en relacion con otros factores intervinientes.

2 Esta validez de la disciplina se extiende también a todas las actividades humanas de
produccion y comprension artistica.
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CONCLUSION

Es esta psicologia, la que utiliza un lenguaje con términos tan «poco
humanos» como computacidn, procesamiento, algoritmo, software, hardware,
etc., la que hace una descripeion de los fendmenos humanos centrindose en la
mente del sujeto, en su funcionamiento, proponiéndose cl estudio de procesos,
tales como la solucion de problemas, el lenguaje, la percepeion de una injusticia
social, la percepcion de la zanja de una obra o la percepeion de un cuadro de
Rafael. Otras tendencias psicoldgicas, de mucha mis tradicion en la psicologia
del arte, hacen descripciones del fendmeno centréndosc en el objeto, en leyes que
explican la estructura del estimulo, explicaciones que, si s¢ me permite decirlo,
acaban por alejarse del sujeto que las percibe®. La psicologia cognitiva parte del
hecho de que, independientemente de fas leyes fisicas que gobiernen la naturaleza,
es en la mente del hombre donde se guarda el conocimiento que sobre el mundo
tienc y de donde parte ¢l pensamiento, latoma de decisiones, la voluntad de actuar
ensuentorno, la creacion. El arte, Ia belleza no estan en los objetos asi calificados,
estan en la cabeza de las personas que las crean y aprecian.
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