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» RESUMEN

La percepcidn se constituye como un procedimiento fundamental para comprender las configuracio-
nes artisticas. Es una mediacién que establece relaciones entre las construcciones especificas de los
materiales, sus transformaciones histoéricas relacionadas con las operaciones y las instrumentaliza-
ciones. Asimismo, con las técnicas, las tramas sociales, 1a historicidad y los aspectos sensibles. Es una
operacién de conocimiento artistico, o de aproximacién a un conocimiento que posee restos objetivos
y subjetivos, ambos establecen relaciones con el obrar del arte.

Las relaciones son miltiples y se establecen en los cruces entre la realidad y la abstraccién de esa
realidad. La abstraccion, lo abstracto, la figuracién y lo figurable son conceptos que seilalan que hay
una estructura o sistema que crea una forma. Esta une los aspectos sefialados y los disuelve para
concluir en una totalidad.

La percepcién establece vinculos con las obras y se acerca a la comprensién del asunto artistico.

Palabras claves: percepcion, realidad, figuracion, abstraccion, material sensible

Perception procedures in art labour, work o action: materials, structures, sensitivity

» ABSTRACT

Perception is constituted as a fundamental procedure for understanding artistic configurations. It is
a mediation that establishes relationships between the specific constructions of the materials, their
historical transformations related to the operations and instruments.

Likewise, with the techniques, the social wefts, the historicity and the sensitivity aspects. It is an
operation of artistic knowledge, or of approximation to a knowledge that possesses objective and
subjective remains, both of which establish relationships with the work of art.

The relationships are multiple and are established at the crossroads between reality and the abstrac-
tion of that reality. Abstraction, the abstract, figuration and the figurable are concepts that indicate

Artes en Filo #2.2022 ARTICULOS | 48
Revista del Departamento de Artes | ISSN en tramite | artes.filo.uba.ar


http://artes.filo.uba.ar/
mailto:graschuster@gmail.com

Graciela Schuster [48-66]
Los procedimientos de la percepcion en el obrar del arte: materiales, estructuras, sensibilidad

that there is a structure or system that creates a form. This unites the aspects indicated and dissolves
them to conclude in a totality.

Perception establishes links with the works and approaches the understanding of the artistic subject.

Keywords: perception, reality, figuration, abstraction, sensivity material

» 0

Los conceptos de percepcién, que se exponen y sintetizan, se comprenden como el despliegue de las
materialidades, 1as operaciones que se constituyen a partir de las materialidades y las relaciones entre
larealidad y lo artistico. Estas relaciones suceden en el intercambio material de operaciones y de cuer-
pos, que construyen la creacion de lo que se dara a ver como de lo que es visto. Esto pretende descubrir,
en un sentido transversal, qué hay tanto en las operaciones como en las relaciones de la experiencia
sensible, del registro de ella, y de su aprehension de los modos en que, finalmente, se constituye en el
obrar del arte. La percepcién es comprendida en un sentido material a través de como se organiza, qué
recupera de lo social y lo particular (el autor es algo particular, por ejemplo) y de qué modo establece
la comprension de lo artistico.

Es un trabajo sobre el hallazgo de configuraciones, construccién de abstracciones y su relacién con
lo figurativo. Es una proposicién acerca de como se “dan a ver” los objetos del arte. Este “dar a ver” se
vincula con lo figurable del material, por esto es mas que un problema restringido al arte visual. Aun-
que tome ejemplos mas complejos en su sentido perceptivo (los procesos visuales, sonoros, literarios,
la conjuncién de ellos) 1a visualidad estara presente en la totalidad del desarrollo como despliegue
central para debatir acerca de la percepcion. Los conceptos de Forma (con maytscula), formas (con
mintscula), figuracién, figurabilidad,! materiales sensibles, técnicas son parte de esta narrativa que
crea lo que “da a ver”.

» 1

Frente a la dispersién de los materiales de la realidad la forma se impone como procedimiento concep-
tual y delimitador. De este modo permite recortar aquellos aspectos que interesadamente observamos
y que se vinculan con nuestras expectativas y horizontes de posibilidad, que nos enfrentan con un
mundo a descubrir. Las expectativas son aquellas que nos colocan ante lo conocido y lo desconocido,
implican instancias de develamiento, de pregunta, que suceden con distinto grado de intensidad.
Requieren de la construccién de una figuracién en el sentido no estrictamente de reconocimiento

1 Seutiliza figurabilidad para establecer una relacion de percepcion que no recurre auna mirada cifrada a partir de la coherencia de las partes sino de una porcion
de materia que destella por sobre otras y remite a una abstraccion no logica de lo visto. Remite a Freud (1900), que lo denomina miramiento por figurabilidad en
relacion a la interpretacion de los suefios. Aqui se lo considera el momento en que un suceso perceptivo sucede a través de la captura de una organizacion sensible
artefactual, en el sentido de una construccion arbitraria.
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o de referencia pero si de comprensién de la misma de acuerdo a sus propias reglas. El horizonte de
posibilidades recupera modelos preestablecidos, configuraciones ya pasibles de ser reiteradamente
nombradas. Entre la expectativa y este horizonte posible existen multiples grados de complejidad y
variantes. La percepcion establece relaciones entre ambos aspectos: las expectativas y las posibilidades.

En el caso de lo artistico, dicha relacién no es igual ante las obras de arte que ya estan constituidas cul-
turalmente como con las que no lo estan. En el caso de las establecidas por la cultura (Bourdieu: 2000)
vemos a través de los ojos de los que ya han visto, observamos a través de los miltiples escritos, esta-
blecemos vinculos y relaciones con otras obras y consideramos a la representaciéon como una relacion
entre ambos horizontes, el de expectativas y posibilidades.

En el caso contrario, la presentacién opera en mayor grado en las formas que atin se estan constitu-
yendoy, a diferencia de la representacién, responden a la tensioén entre ambos horizontes. La ausencia
de modelos artisticos para aprehender en el acto inmediato (en un sentido amplio para no dejar regi-
menes?del arte por fuera) se presentan y tensan el concepto de representacién, que posee pregnancias
conceptuales constituidas en su desarrollo histérico. La primacia de 1a semejanza o de la imitacién en
relacién a un referente de caracter fundamentalmente externo fueron un eje fundamental en la captura
del mundo a conocer o a mostrar. Aqui tendria que delimitarse qué es lo externoy podria considerarse
que, al menos, es lo que en algin momento puede constituirse por fuera de nuestro pensamiento, de
nuestra introspeccién, que por supuesto posee una complejidad operativa maytscula. La forma es la
que se delimita como un aparato conceptual vinculante, que nos permite separarnos de lo que esta
ante nosotros como suceso artistico. De alli, presentacién y representacién?® estaran vinculadas y la
forma marcara los limites de la comprension de los materiales observados.

De modo paralelo, en el &mbito de la observacién cotidiana y cientifica los sucesos de la realidad
también se fueron estableciendo de forma particular, las preguntas que se le realiz6 a la realidad para
comprenderla y asirla procedieron de distintas maneras. En el caso de la observacion de la natura-
leza, hito fundamental en el estudio del arte, 1a luna en el campo y en la ciudad se modifican en el
entorno. El descubrimiento de que lo que cambia es la visiéon de tamaiio, que la forma no es igual a si
misma sino en relacién a lo que la rodea, que la impresién varia y que junto a ella no somos iguales
en la observacién fue y es un asunto nodal para la percepcién de la forma. La cuestién inicialmente
significativa de los comienzos de la observacién de la naturaleza fue atestiguada por Ptolomeo (150 d.C)
que habia determinado que la luna variaba de tamafio. Establecia relaciones de comparacioén con el
entorno, la relacién de distancia llena y vacia y la superposicién que operaban como una estructura
perceptiva de relacion con el afuera.

Como nos posicionamos ante lo que se nos presenta o ante lo que buscamos es parte del proceso de
conformacién de la realidad y, con ello, del mundo de los objetos o conceptos que la constituyen. No

2 Usoeltérmino ‘regimenes’ paraincluira laliteratura, lamisica, la pintura, entre tantas otras. Puede denominarselas manifestaciones, sistemas, areas. Elijo aquél
término porque encuentro allialgo de un conjunto de reglas, formas de aparicion de contenidos.

3 Esto remite especificamente a la amplia y desarrollada controversia que a partir de las Vanguardias se introduce como problema: ya no se puede hablar mas de
representacion. En este trabajo se entiende que la presentacion esta contenida en el término representacion, cuestion que determina una constante tension entre lo
queestadado, el objeto mismo, y lo que se transforma a partir de lo que esta dado. El caso emblematico es la Fuente de Marcel Duchamp (1917), que inicia del debate.
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somos solo nosotras/os quienes constituimos la realidad si no la materia, los usos de ellas, las deter-
minaciones que operan, las técnicas que permiten vincularnos, las constituciones sociales que se
circunscriben, de alguna manera, independientes aunque seamos parte de lo social y de su realizacién.

La forma se presenta como una sintesis que permite operar tanto como conocer y movernos en el
mundo. Implica limites y si nuestro vinculo sucede ante lo ordinario, lo instrumental o lo operativo
se particularizan diversos grados de reconocimiento. Si nuestras relaciones perceptivas se establecen
con los objetos artisticos posibilitamos, al menos, un ejercicio de desautomatizacién. Ante las obras,
la pregunta por la forma requiere de la operacién de la extrafieza, de la negacién. No es un proceso
afirmativo, sino que es un proceso que sucede en la diferencia y no en la identificacion.

El reconocimiento, la identificacién, la extrafieza, la desautomatizacién son procesos diversos que
reconstruyen o construyen la forma.

Sibien la forma tiene un contundente desarrollo en la teoria del arte, que implica que es el recipiente
del contenido, en estas paginas se la entiende en un sentido diferente. Para caracterizarla se retoma
uno de los conceptos de Forma propuesto por Rudolf Arnheim (Arnheim:1979). Resulta interesante
observar que uno de los més importantes tebéricos de la Psicologia de la Forma, estudioso del arte,
encuentra una diferencia a partir del tratamiento del mismo en el proceso de su discernimiento anali-
tico perceptivo, que se destaca en sus investigaciones. Desarrolla el concepto de Forma (con mayiscula)
como aquella sintesis material y conceptual que contiene formas (con mintiscula) y que se consideran
como organizaciones de estructuras simples. Si bien las formas (con mintiscula) seran los principios
centrales de los estudios de la psicologia experimental o especificamente de las proposiciones de la
Psicologia de 1a Forma, de las tendencias gestaltistas, al expresar que la forma es contenido encuentran
conceptos del orden de la estructura que se pueden considerar como Forma (con mayusculas). Los
estudios gestalticos no se dedican en particular a esta cuestién, proponen dar cuenta de su sistema
experimental que constituye el orden de los principios primeros y simples que adquieren el rango
de leyes. Las primeras estructuras, las formas simples no requieren de la presencia del significado
ni de la abstraccién, su separacién es un problema inminente en sus estudios. Se desarrollaron cerca
de los planteos lingiiisticos e inclusos filolégicos de los albores del siglo XX, alli se vincularon con los
estudios que tuvieron injerencia en la forma (con mintscula).

La Forma (con mayuscula) remite a una categoria, a una clase entera de objetos abstractos, de alli
Arnheim encuentra en Wittgenstein la apelacién a un ejemplo en el que desarrolla que el dibujo lineal
de un tridngulo se puede ver como un agujero triangular, un cuerpo sélido o una figura geométrica, como una
montana, una cufia, una flecha, un signo indicador. (Arnheim, 1979: 115-116)

Se halla en la Forma (con maytscula) la cualidad, 1a redondez, 1a volumetria, etcétera. En las primeras
experimentaciones, que luego seguirian desarrollandose, existian relaciones semejantes de estructu-
racion entre el lenguaje en un sentido general y las estructuras y leyes que adquirian las formas de
acuerdo alas cualidades. Finalmente configuraran una suerte de gramatica en vinculo con el lenguaje
y se alejaran del Ambito de las cualidades. Esto instaur6 un orden perceptivo que descubria estruc-
turas particulares de una organizacion singular. Es asi que se distanciaba del estudio de las formas
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ordinarias que se unen a conjuntos o especies de formas clasificadas: los libros, los arboles, las mesas
que se ligan al contenido.

Para pensar en la Forma (con maytscula) realizada en el sistema artistico, un ejemplo a partir de un
concepto de mixima abstraccién como el amor daré cuenta de su cohesion perceptiva. El uso expre-
sivo del amor se puede pensar en su reconocimiento a través de caracteristicas estables de la cultura
y su desarrollo como tema. Fue y es motivo de observacién y realizacién en todos los regimenes de lo
artistico, (lo sonoro, literario, visual pictérico, escultérico, objetual/cinematografico/ performativo).

Aqui propongo recalar en un ejemplo cinematografico para observar su Forma (con maytiscula) de
Arnheim, en el cine. Aquella Forma que no solo encuentra una abstraccién sino una cualidad de lo
abstracto. Las estructuras del cine clasico, en este caso de Hollywood,* constituido en un dispositivo
que posee una construccién minuciosa acerca de lo dicho y lo visto aportan, en el sentido de 1a Forma
(con maytscula) una estructuracién que se hace invisible a partir de una pregnancia extrema que
construye, por oposicién, una figuracién sencilla, ripida de hacer notar a partir del entrelazamiento
de un sistema de procedimientos notables que configuran una abstracciéon que “muestra” el amor. La
clasica y revisitada Casablanca (Curtiz, 1942) me permite retomar el concepto de “dar a ver” el amor.
La escena final de Rick Blaine (Humphrey Bogart) e Ilsa Lund (Ingrid Bergman) es la despedida en el
Aeropuerto de Marruecos de ambos. Ella volverd a Paris sin saberlo. Rick, su amante, planeara un ardid
para que vuelva con su marido Victor Lazslo, en el medio de los sucesos de la Segunda Guerra Mundial.
Alli se construye un configuraciéon visual, literaria y sonora con una complejidad de procedimientos
técnicos minuciosos que siguen siendo eficaces en la actualidad, se mantienen contemporaneos a
nuestro presente. Es una estructura hermética que se autoabastece, no requiere de nada exterior para
comprenderla, asila Forma (con maytscula) encuentra su expresiéon. Una observacién de los registros
detallados por la iluminacién se produce con el uso de una pelicula fotografica en blanco y negro de tipo
pancromatica, que desarrolla una graduacién de grises muy diferenciada. Esto despliega, a modo del
ojo humano, todas las longitudes de onda del espectro sensible y permite establece un relieve visual,
casi escultérico de los rostros, por el uso planeado de los valores. La luz no mancha si no que opera en
la superficie y se genera un procedimiento pictérico que, a partir del uso de las luces y el uso planeado
de los primerisimos primeros planos, los planos y contra planos regulados por el raccord de mirada
“muestran el amor”, que se constituye como Forma (con maydscula) final. A esto se suma el ligar de
los materiales a través del ritmo de los didlogos cortos y un tempo rapido que, aunque susurrados, se
vuelven claros en su sonoridad en el marco de la banda musical extra diegética As time goes by.®> Lo sonoro
termina de construir un instante de condensacién que pareciera borrar el hacer cinematografico ante
el existir de la escena. Un concepto de una maxima abstraccién que obtiene una figuracion a partir de
los recursos técnicos que acercan al espectador al encuentro de las miradas de ambos. El espectador,
como en la pintura realista del siglo XIX, estd muy cerca, se mete en la intimidad de la escena. Tales
estructuraciones permiten hallar un grado de sintesis que, tanto en lo material como en lo conceptual,
proponen una organizacién y un modo de plan previo. Son organizaciones contienen el problema del
lenguaje a través de la literatura, que en un sentido inicial propone un orden. Esto, luego, se diluye

4 Sepuederecurrir abibliografia copiosa de este tema. Remito a Russo, E. (2008), Thompson, K.y Bordwell, D. (2015).

5 Medley, version de la misica original de As Time goes by de Wooley Wilson con la partitura de Max Steiner
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en el sistema mas general de la representacién y la percepciéon como sistema integrador. ¢Por qué no
vemos la lluvia a su alrededor? ¢Por qué no se mojan? Porque alcanzan una maxima abstraccion, el
recorte es extremo, solo vemos lo que se condensa y se muestra.

Sibien el ejemplo cinematografico esti en relacién al ver y el oir, el “dar a ver” que se despliega es una
formulacién que se construye como Forma (con mayutscula) que traspasa los 6rdenes simples de la
percepcioén.

La Forma (con mayuscula) no es un elemento del mundo sino un limite al que tiende el conocimien-
to. Es un objeto de percepcién sin el cual, por otra parte, lo material no tendria sentido. No puede ser
definido en términos de realidad, sino en términos de conocimiento de un conjunto percibido. Es la
apariciéon misma del mundo con sus propios horizontes de sentido y no su condicién de posibilidad.
Dira Merleau-Ponty que la forma es el nacimiento de una norma y que solo se sujeta a si misma, que es
aquello que le dio origen; es la identidad entre el exterior y el interior no la proyeccion del interior al exterior.
(Merleau-Ponty, 1985: 80-81)

De este modo, considero fundamental establecer una relacién entre la percepciéon y la forma antes
de seguir caracterizando la percepcién y lo artistico. Dicha percepcién no se la explica en el sentido
psicofisico, o en relaciéon al ordenamiento de estructuras que la une a la forma (con mintscula) de la
que se encargan los estudios de la psicologia experimental.

Para llegar a establecer a la Forma (con maytscula) es fundamental que los sistemas perceptivos, sus
modos de comprension de la realidad, las operaciones que devienen de la relacién percepcion-realidad
construyan conjuntos de conocimientos. Los cuerpos tendran que estar implicados y seran lo que
perciben materiales u objetos y los que operen a partir de distintas posiciones que se orienten en el
vinculo entre percepcién-realidad. La performatividad que contienen los verbos perceptivos referidos a
los accion de los sentidos van de los mas simples como ver, oir, escuchar, atender, sentir, palpar, tomar
hasta los mas complejos como contemplar, mirar, escudrifiar, observar, analizar, mortificar, enfocar,
ver en panorama, capturar. Estos se articulan a partir de sus diferencias operativas conceptuales y son
parte de un conjunto mucho mayor de palabras que, con un grado diferenciado de abstraccién, acotan
los modos de relacién entre las materias y los procedimientos materiales, las correspondientes opera-
cionesy, finalmente, los modos de comprender o explicar lo que se organiza a partir de la observacién
delos procedimientos que contienen. Son conceptos que se agrupan, se entienden como disposiciones
del cuerpo, como conocimientos y configuraciones centrales en las relaciones entre nosotras/osy el
mundo. Son aspectos de caricter inicial que considero fundamentales para establecer relaciones ante
la pregunta acerca de como se organiza la realidad, cuales sus marcas constitutivas que permiten mirar
hacia afuera de nosotras/os y luego extenderlo en el obrar del arte.

La organizacién de la realidad se comprende a partir de la relacién entre el yoy el nosotras/os, entre la
materia y sus operaciones, entre la aprehension y la dispersiéon perceptiva. Se trata de hallar el gesto
que por un instante recupere relaciones con la realidad, con lo que fuera de nosotras/os impacta en
nuestros modos de configuracién y, a su vez, en como desarrollamos y nos incorporamos a ese impacto.
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El estado mas propicio del arte es el de ignorar lo que buscamos y alli, para Merleau-Ponty, apareceria
la conciencia en acto de aprender. En Fenomenologia de la percepcion remite al concepto de “ignorancia
circunscrita” en el sentido de una intencién atin vacia pero que ya estd determinada, que es la atencién.
(Merleau-Ponty, 1985: p. 40, p. 45, p. 50.)

La atencién es un estado construido y no natural del mismo modo que la percepcién, que propone un
esfuerzo de relacién entre la construccién de un mundo visual (todo aquello que conocemos y no nos
hace falta verlo para saber de su existencia, el mundo de lo conocido, significado) y el campo visual,
aquel recorte que se nos presenta en una forma capturable (esquemas, el mundo literal); en esa relacién
se establece la tensién de la forma (con mintscula).

Lo artistico interviene en este sistema de relaciones y formula preguntas que intentan restringir
aspectos especificos del mundo para desplegarlos a través de las formas que incluyen a la Forma (con
mayuscula), esas que no han sido solo visuales a lo largo del obrar histérico del arte.

Pero para que en el tiempo presente podamos debatir acerca de lo visual, en un sentido extendido, suce-
dieron una cantidad interesante de transformaciones de las modalidades perceptivas de aprehension,
tanto abstractas como concretas del mundo, y tanto por fuera como a partir de nosotras/os. La percep-
cién fue respondiendo a distintas discusiones, no siempre a través de la misma modalidad perceptiva. No
hay continuidades acerca de una misma percepcion, fue extenso el tiempo de las artes teatrales, o el
de las artes pictéricas y las del grabado o la fotografia en el que el modo de ver se transducia (Simon-
don, 2012) o transformaba de una modalidad perceptiva a otra, de lo literario a lo sonoro y de alli a lo
visual, por ejemplo. La escenografia no es un problema especifico de la Tragedia griega (Siglo V a. C.)
ésta no contiene, atin, esa construccién. En Atenas se constituye una organizacién representacional
estable que ya incorporaba el problema de ver 1o que estaba ausente como objeto pero no como ima-
gen. Mas alla de la existencia de un soporte material escrito que se hall6 en un tiempo posterior, las
obras se desplegaban a través de imagenes orales de lo escrito y a su vez escuchado. Esto construyo
un modo de aprehender un concepto de cuerpo especifico a partir de sus condiciones de produccién.
El aparato visivo-sonoro que poseia el actor griego esta configurado por koturnos, unos altos zapatos
que elevaban la estatura pequeia de los griegos y que permitia establecer una relacién de tamafo con
el edificio teatral y el espectador. El peplo de un rastico algodén que restringia la vision del cuerpo,
la mascara que ocultaba el rostro y anunciaba si seria tragedia o comedia lo que se contemplaria; la
pequefia bocina que aumentaba el sonidoy se colocaba en 1a méscara aportaba un sistema perceptivo
que entraba en relacién con el coro y/o los miisicos de la orchestra. Esta zona ocupaba el lugar de los
representantes del pueblo que tenian ropas sencillas, con parte del cuerpo a la vista y en algunos casos
portando mascaras. Era un espacio narrativo de transicion en el que anunciaban lo que sucederia, 1o
sonoro otra vez se estatuia como palabra narrada conteniendo performatividad visual. Asimismo, se
configuraban tres formas espaciales, la frontal del escenario (skené/proskenion), 1a circular (resto del
rito inicial de las fiestas Baquicas, la apariciéon de Dionisos) o semicircular del coro (orchestra, en el
transcurso del tiempo se fue reduciendo el espacio) y 1a del espectador (las gradas) en altura y en sentido
diagonal pronunciado, contenido por una semicircularidad, todo ello a cielo abierto con el Sol como
artefacto luminico.
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Los elementos técnicos organizaban la escena y el relato aportaba sobre todo el marco visual: periaktti
especie de biombo de tres caras con representaciones de arboles o alglin otro elemento, o bustos de
dioses que se colocaban en la proskenion; el sistema técnico de movimiento: ekkiklema, carro que
traslada al muerto a escena, o a los cuerpos en sentido horizontal. Era el inico modo en que se podia
representar al personaje en esa posicion, ya que su movilidad estaba muy restringida en relacién a su
vestimenta y esto permitia usar este sistema para presentar al cuerpo en representacién de muerte
o yaciente. Se puede citar, también, el momento de Hipdlito de Euripides en el que Fedra agobiada
y sobre un carro, inica manera de poder desplazarse en posiciéon horizontal, narra sus penas. El apd
mechanes theo o en latin Deus ex Machina que traslada en griia y por sobre la skené, en las alturas, a
las/ los dioses que interferirian en las historias de palacio representaban, con la figuracién del nivel
alto, el cuerpo de los dioses. Como aspecto tercero, el marco sonoro (la maquina de truenos y los sonidos
del ambiente de la naturaleza, o 1a musica de la orchestra) A esto se le sumaba la visualidad extrema
de los espectadores que, desde diversos niveles y distancias con respecto a la ubicacién en las gradas,
contemplaba (ver y oir al mismo tiempo). El tamario del edificio teatral y las transiciones visuales (la
naturaleza, la orchestra) ejercian presion visual y sonora con respecto a la escena representada, que
constituia el inicio de la ficcién en la cultura.

La percepcién en el mundo griego inauguraba las relaciones entre la materia, que daba cuenta de las
explicaciones acerca del conocimiento del mundo a través de las cualidades sensibles del movimiento
o delas sustancias (el agua, el aire, el fuego, 1a tierra) utilizadas como instrumentos que le permitian
navegar, construir sistemas arquitectonicos, ampliar los horizontes del conocimiento. O las que obser-
van las relaciones abstractas, los niimeros, como formas inmutables, el esquema, el modelo arquetipico.
Sin embargo, ambas posiciones son las que acercan a la percepcién como instrumento de conocimiento.

En el corte entre la aparicién de Dionisos (la situacion ritual) y la apariencia de Dionisos y, a través
de él, de la Cosmogonia griega en su conjunto se constituia un espacio diverso que era el lugar para
contemplar, para mirar y escuchar participando a distancia. Esto permitia salir de si para observar lo
que estaba fuera de si. La naturaleza en el teatro era la estructura arquitecténica donde se apoyaban
las gradas y era el fondo visual que intervenia entre la palabra y el cuerpo vestido de los actores.

Llevo tiempo a las obras artisticas pictéricas y escultéricas, o las teatrales separar lo literario de lo
visual, al menos en un sentido traslativo. Y llev6 tiempo volver a pensar en el cuerpo y la relacién con
la percepcién, a modo de practica constructiva, a partir de 1a materia sensible.

La escenografia tardaria 2000 afios en llegar a la escena, recién las pricticas renacentistas que explo-
raban la perspectiva, la tridimensionalidad, comenzaron a experimentar los esquemas de la represen-
tacion visual escénica. Y fue el Manierismo® el que desarroll6 construcciones aisladas escenograficas
hasta que el tiempo del Barroco inauguré la maquina de mirar del teatro ala italiana. En este esquema

6 En el Teatro Olimpico de Vicenza de Andrea Palladio (1580) se represento Edipo de Sofocles y para ello se construyd una suerte de esquema de ciudad de Tebas.
Aunque hay una compleja maquetizacién en tamafio natural de una ciudad detrds del escenario principal, no hay concepcién extrema de composicion escénica
sino que en lo muros, tanto del escenario como del espacio del espectador que constituye el espacio escénico, emiten la dispersion visual sobre todo por su caracter
volumétrico, escultorico que no permitia generar un foco que organice una escena central de vision. Sisucede por primera vez el cierre del techo, no hay cielo abierto
sinorepresentado.
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lo sonoro seguia desplegando los modos del relato que se transformaban en sistema visual; como eran
oidos y recuperados, como se veia a través de la ausencia de lo visual objetual.

Los pasajes perceptivos y las operaciones que se sucedieron en los procesos teatrales implicaron tanto
a un cuerpo ligado con la realidad como a un cuerpo artistico. Este pasaje en los ejercicios del teatro
conllevé a que lo sonoro, 1o tactil y 1o visual formaran parte de los modos de comprensién del mundo
material y de los sucesos, que permite pensar en las relaciones de los cuerpos y las organizaciones de
conocimiento tanto figurativo como abstracto.

Los estudios de la percepcién promueven conceptualizaciones de otra raigambre, que se amplian
la discusién acerca de lo decible y lo visible que, si bien remiten a situaciones perceptivas, acotan el
campo a partir de su relacién con las palabras y las cosas. Lo percibible y lo capturable remitiria al orden
de la figuracién y abstraccién propuesta por los materiales y las operaciones que construyen el orden de
las cualidades. Est4 mas cerca de la experiencia que de la transformacion en palabra de los modos
perceptivos para dar cuenta de estos.

Intento capturar el momento preciso en que sucede el vinculo entre un cuerpo que experimenta, no
en el sentido empirico del término si no de la experiencia fenomenolégica, un estar ahi aprehensivo,
organizador de la realidad, de 1o que es ajeno y lo que es familiar, del horizonte de expectativas y de
posibilidades.

La percepcién del sujeto en el &mbito artistico desarrolla un aspecto individual: hay artes mas propias
de lo singular como la pintura, al menos hasta la constitucién del primer museo moderno, que cons-
truye un sistema de expectacién diverso. Ya los albores de la postmodernidad o una segunda moder-
nidad exhibitoria propone ambivalencias mas contundentes acerca de proposiciones colectivas de lo
pictérico. Por otro lado, el teatro establece un vinculo con lo colectivo como orden de su fundamento
al igual que el cine, al menos hasta que el edificio cinematografico dej6 de ser indispensable para su
visionado. En este sentido, lo individual y colectivo tienen su conformacién en el orden de la realidad
y de la experiencia de ella.

Pretendo mostrar la interrelacion, la transversalidad entre la percepcién del orden de la realidad y la
artistica para encontrar sus diferencias, que en el sentido artistico serdn las cualidades que adquiere
la materia y de alli el modo de construccién y de aprehensiéon de las mismas en un sentido conceptual.

y 2

La percepcion contiene la historicidad como su base material, nola historia sino la historicidad de los
materiales que permiten que lo percibidoy el perceptor se desplieguen a partir de las consideraciones
mas esquematicas, simples y organizativas del mundo; las que se incorporan desde los primeros actos
de conciencia (las instrumentales) hasta las concepciones mas complejas de los aspectos del mundo
(las operacionales). La percepcion, en este sentido del término, toma por verdad pero no tiene preten-
sion de ser verdadera, trata sobre el aparecer de las cosas, 10s objetos, las estructuras. Es un debate en
el tiempo acerca de la existencia y la constitucién de los cuerpos, cualquiera sea, en el desarrollo del
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mundo. En este sentido, una definicién plural me permite debatir algunos asuntos fundantes de los
temas perceptivos. La pregunta por la existencia sensible del mundo, por nuestras relaciones con él, con
los objetos construidos por el material sensible, por nuestros vinculos de comprensién y explicacién
que recorren, en un sentido amplio, los temas acerca de la percepcion.

En el sentido del conocimiento filoséfico o cientifico la percepcién oscil6 entre ser un asunto menor soste-
nido por los sistemas técnicos, los aparatos que se organizaban o la de ser configuradora de las preguntas
acerca del origen del mundo a través de la materia o las ideas. Llegb a ser un instrumento deductivo e
inductivo y, a 1a vez, constructivo que permitia dar cuenta de la explicacién acerca de la realidad. En el
sentido contrario la confianza se desplaz) a otros cuerpos que se constituian mas exactos en sus obser-
vaciones. Las protuberancias externas: 1os microscopios, el telescopio, los anteojos, o0 los hombres ciborg
que incorporan en sus cuerpos conexiones cibernéticas para ampliar su capacidad perceptiva.

Sin embargo, en la psicologia experimental o filoséfica de herencia kantiana, luego en el idealismo
hegeliano y ya en el siglo XIX en el positivismo la puesta de las relaciones de los cuerpos y el medio
ambiente, del entorno, vuelve a considerar y a poner en valor la percepcién como organizadora del
mundo. El caso de la Psicologia de la Forma (1890 podria ser una fecha clave) es parte de esta discusién.

Mas alla de este derrotero de subidas y caidas de la percepcién lo artistico se construyé, incluidos
desde los griegos con la tekné o los romanos con el término ars, en fundamento de la representacién
que permite entender los aspectos sensibles que contiene la materia transformada por los procedi-
mientos artisticos.

Mirar el mundo con ojos simples como si fuera la primera vez podria parecer una cita del semiélogo
ruso Viktor Shklovksi (Shlovski:1928) quien coincidiria en que la percepcién coadyuvaba a reproducir
la realidad inmediata. Una aprehension estética del mundo conlleva una percepcién ingenua del
mundo, una captura por primera vez para dejar por fuera las organizaciones del intelecto, un gesto
para hacerse ignorantes y percibir lo que esta por fuera de nosotras/os.

Han sido estudiados los trabajos relacionados con las investigaciones para ampliar las capacidades
perceptivas humanas en la Rusia de principios de siglo XX y luego adentrado el siglo en 1la ex URSS, en
relacién con la importancia que le adjudicaban a la parapsicologia. Los estudios en relacion al ver-saber
que tenia un vocablo especial, zorved, incluia un conjunto de técnicas que se dirigian a aumentar tal
capacidad: visién por la nuca, visién de multiperspectividad ocupaban un lugar importante. El taller
de realidades espaciales de Mijail Matiushin, miembro de la vanguardia rusa,” por ejemplo, promovia
aumentar las capacidades perceptivas.

No es ajeno a este desarrollo el Cine-Ojo de Dziga Vertov, quien exploraba en el Hombre de la cdimara
(Vertov:1929) experiencias sensoriales y perceptivas desarrolladas por la cAmara, objetos que se mueven
solos, planos y repeticiones, movimiento incesante de cuerpos y la maquina del edificio teatral que

7 Mijail Matuishin participariaen lamisicay en el disefio de vestuario de la 6pera de vanguardia “Victoria sobre el sol” junto a Kazemir Malevich, quien desarrolla-
riael planvisualy que habia sido escrita por Aleksei Kruchenij, en un preanuncio de la poesia sonora.
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marca las particularidades de la filmacién. Es el movimiento mostrado como tal, en su condicién de
movimiento, el que da conformacién perceptiva, que por supuesto es tema fundacional del descubri-
miento del cine vuelto concepto en Vertov. Incluso el propoésito de filmar como documental un dia en
una ciudad rusa mostraba dicha duracién de manera material. Mas alla de las tomas panoramicas
del operador en el transcurso del documental, para dar cuenta del tiempo de dicha ciudad, subrayo
el interés perceptivo puesto en el espectador, su propdsito era “dar a ver” el movimiento. El montaje
exuberante no transitivo si no acumulativo, aportaba al vértigo de los movimientos que s6lo pueden
ser vistos a través del ojo del hombre de 1a cAmara. Pero a su vez, percibimos a través de él 1a figuraciéon
del movimiento. Larelacion entre la figuracién y la abstraccién vuelve a proponer modos de tratar la
cuestidn, descubrir lo complejo en lo simple. Ver el movimiento tensa una abstraccién conquistada
desde las experiencias del siglo XIX con los juguetes de movimiento éptico (zootropo, kinetoscopio,
entre otros)que llega a mostrarlo de manera ingenua, al decir de Shklosvki.

Los rasgos, las notas perceptivas que se vienen trazando no responden a un orden histérico cronolé-
gico o progresivo de 1a misma, pero si persiguen el propdsito de hallar reiteraciones, incorporaciones,
preguntas vueltas a considerar y/u originarias.

Para George Simondén, los estudios de la Psicologia de la Forma reconsideran preguntas heredadas
del espacio interrogativo del mundo griego, en el sentido que reencuentra y redistribuye los principa-
les aspectos de las funciones perceptivas que habian sido descubiertas en la Antigiiedad greco-latina
(Simondén, 2012: 21) Las primeras formas, las estructuras sencillas darian cuenta de aquel sistema
en un sentido no ideal del término. Las proposiciones gestaltistas de la forma son una vuelta a la
conciencia, una pregunta por la constitucién de la conciencia en vinculo con el sistema biolégico y el
medio ambiente. La percepcioén, en este sentido, fue estudiada por la psicologia experimental, desde
los estudios iniciales de Willhem Wundt (1832-1920) que luego se derivaron en los estudios de la psi-
cologia del arte a través de los planteos gestalticos, que reflexionan sobre las estructuras primarias,
sencillas. Una organizacién que se configura en la conciencia y establece una relacién con el medio
ambiente y la biologia, es decir el entorno, la luz, las implicancias de la atmoésfera en los objetos y el
funcionamiento del cuerpo fisiol6gico. La Psicologia de la forma, de alguna manera se especializaba
en el arte y estudiaba las estructuras visuales que proponian estructuras basicas. Se estudi6 la des-
composicion de las figuras tridimensionales en un plano, plantearon la relacién de la pregnancia de
las formas en relacion al foco donde la vision ejercia presiéon. De alli el interés por el régimen escépico,
por las ambigiiedades visuales, por el régimen ilusorio.

Es asi que, para la percepcién la pregunta por la realidad es de un interés fundamental tanto para el
hecho social (la accién colectiva) como para el hecho singular celido al momento en que se determina
la configuracién del mundo o de la creacién artistica. La realidad que incluye a la percepcién en un
sentido comprensivo, al cuerpo que percibe, a la conciencia intencional que organiza la percepcién
y a las relaciones materiales y sus operaciones técnicas es interpelada por un cuerpo particular, que
promueve y mueve. A partir de alli, aprehende el modo en que se constituye dicha realidad observando
una estructura vinculada a la percepcién que recupera el material sensible.

Sibien, el arte de vanguardia, como el caso del constructivismo o el suprematismo, se apartaban de rela-
ciones de conformacion de estructuras llegaban a la elaboracién de sistemas simples que contribuian
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a investigar las primeras conformaciones de lo artistico. De alguna manera, lo sistematizan en un
sistema complejo de materiales que se organizan en un gran abstraccién: encontrar el signo débil
(Groys: 2015) o hallar relaciones estructurales relacionadas con el modo en que aparecen las Formas (con
mayusculas) y que entran en la dinidmica de las relaciones entre el sistema artistico y la percepcién.

De esta manera la percepcion es experiencia y no se estructura en términos de lenguaje que opera alli
pero no como fundamento de la comprensién. El eje configurador es la Forma (con mayiscula) y los
conceptos que ella contiene, que remiten a la materia y sus operaciones, constituidas por la experiencia
de esa historicidad.

El aporte es la prescindencia inicial de la constitucién del lenguaje como entramado fundamental del
momento de comprension de la obra y de su explicacién. De alli se derivan las preguntas acerca de cuales
son los restos de realidad que expresan, cuales los materiales sensibles que se vinculan, cuéles los datos
insignificantes que producen sentido, cuales las relaciones de expectacién que finalizan el proceso de
vinculacién y cuél el momento final de abstraccién que se constituye. Es ahi donde introduzco a la per-
cepcidén, que se inmiscuye en los distintos intercambios materiales, que suceden en la estructuracién de
la realidad y de la experiencia que se producen tanto a través de las operaciones simples y titiles de los
sucesos ordinarios de la vida, como los de la observacion, la expectacion, las construcciones representa-
cionales, la organizacién de los materiales sensibles hasta los de la creacién artistica.

Participa de una querella sobre la produccién de sentido, acerca de la pregunta de qué es narrar en el
arte. En sintesis, de esta querella, tan antigua como actual, acerca de las implicancias de los estudios
del lenguaje en lo artistico en su sentido amplio de sus realizaciones. Es por esto que el conjunto de
problematizaciones las articulo de un modo acumulativo y oscilan entre la concepcién estética que
recupera en su inicio la sistematizaciéon kantiana ubicandola entre el conocimiento racional y el
empirico. Ahi estaba lo sensible, el material de los sentidos, 1o estético. (Kant: 1987) Me remito a esa
primera sistematizacién que luego motivo importantes corrientes hasta nuestra actualidad, aquellas
que estudian la constitucion de lo sensible en su sentido configurador de lo artistico.

» 3

Las cuestiones finales pueden plantearse en la relacién entre la realidad y la percepcién a partir de
del par abstracto-concreto por un lado y de la abstraccién-figuracion por el otro. Y de alli conside-
rar una praxis perceptiva, que relaciona las operaciones del sujeto que produce la realidad historica
y de aquellas que a su vez lo producen a si mismo. Las relaciones de la realidad y 1a percepcién son un
aspecto importante para establecer los estatutos que adquiere el arte en este sentido.

Hay obras pictéricas que descomponen lo figurativo, lo descompaginan como proceso de acumulacién
de los procedimientos y las formulaciones de su historicidad. En esa mortificacién de lo material, hallan
una tensién perceptiva que alcanza la abstraccion. El caso de las Giltimas fase en 1a su creacion de pin-
turas realizadas por el artista Keneth Kemble (Kemble, 1981) permiten pensar una instancia conclusiva
de su obra, una realizacién que si bien retorna a la pintura incorpora la exploracién programaética de su
obra artistica. Resulta una pieza interesante para observar las relaciones de materiales y apelaciones
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literarias. Kemble pertenecié a un momento histérico del arte argentino que rechazaba las figuracio-
nes estables, que proponia la incorporacién de materiales no pictoéricos, que se derivaban en la propia
destruccién de la pintura y asi de una narrativa que se desviaba en los afios 60 en la Argentina. El Arte
Destructivo® proponia realizaciones de grandes superficies con montajes en superposicion: restos de
arpilleras, superficies oxidadas por el paso del tiempo, objetos rotos, inserciones en la superficie de los
soportes que fueron parte de sus posiciones creativas acerca del rechazo a la pintura de caballete. Mas
tarde volver4 a la pintura que incorpora, conceptualmente, sus procedimientos anteriores. Precisamente
en El Sofa de mi abuela, resulta interesante hacer notar la tensién del procedimiento y al asunto de la
obra que propone una apelacién vinculada al sistema de objetos propuesto por el Arte Destructivo. Si
se observa con particularidad la obra, lo textil esta sugerido en el acrilico que es su sistema material
y en el estampado que es caracteristico de la tapiceria que, asimismo, remite a un mueble, es decir a
un volumen y no a una superficie. Desarrolla, como primera experiencia, la tensién dada por el resto
literario que nos ubica en el sistema perceptivo y en la transformaciéon de sus modalidades. Lo plano,
la superficie se exaltan ante la volumetria de la ausencia de la imagen o el objeto que la determina a
través de la apelacion al uso y la tradicién: su abuela. Las franjas discontinuas y sin relacién entre si
provocan cercanias que se unen en la figuracién diversa. Flores profusas con diversidad de color, en
un sentido vertical en el centro y dos franjas, una a la izquierda con un fondo simil marmolado y unas
hojas de flor roja que aparecen de manera incompleta y la otra a la derecha, flores de colores tierra: rojas
y ocres que ocupan toda la franja. Esto produce tensiones compositivas a partir de la diferencia de las
proposiciones figurativas: l1a diferencia de lo parecido. En una banda horizontal ubicada en la parte
inferior del cuadro, que recorre transversalmente, se representan flores con un croma basico (violetas
altos y bajos) y la tenue aparicién de un verde agrisado y un azul valor alto.

Esta estructura hace que el ojo vague entre la tensién del color y el montaje “pintado” de las formas.
Apela a una figurabilidad, una condensacién de una figura que como dice su titulo es un sof, el resto
literario que le queda a la pintura. Alli ocurre un momento, un fogonazo, una porcién de la obra des-
tella y recorre el resto. A su vez plantea un problema de distancia, es una composicién que desarrolla
la cercania. No hay detalles que no deban ser considerados en la totalidad de la obra, las lineas, las
formas florales, los colores, el tamaifio plantean un concepto de representaciéon particular: 1a tensién
entre lo abstracto y lo concreto desplegado en los procesos perceptivos. El registro en tensién entre la
totalidad y el detalle promueve un cuerpo activo en la mirada para resolver la reconstruccioén de la pieza.
Lo abstracto del volumen y lo concreto de la superficie aportan la tensién del cuerpo mirando un todo
inseparable. Un tiempo ya pasado, el de su abuela, un tiempo presenta que es lo quedoé de ella en él,
cuestién que propone una relacién perceptiva que se configura en el tiempo y el espacio que destruye
y el presente restitutivo. Lo que quedd es el plano, ni el volumen del sofa (proceso escultérico) ni lo
bidimensional de la pintura sino lo plano del espacio, una proposicién que remite a las artes del diseilo.

El concepto de totalidad fue una preocupacion de los estudios de 1o estructural de 1a forma, propiciado
por la Teoria de la Forma. La primera ley establece que el todo es mas que la suma de las partes que

8 ElArte Destructivo fue elnombre quese le dio al grupo que se constituyé en una muestra realizada en la Galeria Lirolay el 16 de noviembre de 1961, cuando un gru-
podeartistas: Kenneth Kemble, Luis Wells, Antonio Segui, Silvia Torras, Olga Lopez, Jorge Lopez Anaya Y Jorge Roiger presentaron la muestra Arte Destructivo. Dicha
exposicion estaba constituida por objetos seleccionados por el proceso de destruccion que conllevaban objetos de uso cultural debido al uso o el paso del tiempo o
porque habian sufrido alguna clase de accidente. EL procedimiento exhibitivo tenia vinculos con la herencia de la Historia del Arte.
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serad retomada por una gran cantidad de posiciones teéricas de las més diversas. Esta determinacion,
a manera de ley de aprehension del mundo material, repercute en los variados estudios del arte. Por
supuesto, la confianza en la recuperacion del todo es una afirmacién sumamente importante, pero
podria establecerse una relacién de recurrencia o de movilidad entre el todo y los detalles que lo
constituyen. Elemento que no se observa en una obra, elemento que se pierde y afecta a la totalidad.
El Sofd de mi abuela transita una figuracién abstracta, un transito entre una totalidad y los multiples
detalles que la configuran.

» 4

En el desarrollo de esta exposicién se puede observar que hay dos conceptos nodales de la percepcién
que recorren el trabajo: mundo visual y campo visual. Estas grandes categorias® perceptivas consideran
un orden organizativo de lo que se “da a ver”. El mundo visual experiencial se desarrolla a partir de las
estabilidades fisicas y organizacionales de los cuerpos, de las pregnancias estructurales: arriba/abajo,
izquierda/derecha, atras/adelante que se lo entiende como el mundo estable, que no cambia, que
posee 360 grados, 1a totalidad del mundo concebido. El mundo de las cosas que caen por la fuerza de
la gravedad, el mundo vertical de la persona que observa. Y el campo visual experiencial, que establece
configuraciones de los materiales a partir de procedimientos de una mayor abstraccién: foco, cercania/
lejania, proxémica de los cuerpos, figura/fondo, tridimensionalidad. Son sistemas mas complejos que
sintetizan, en la aparicién de un cuerpo presente, la decisioén acerca del recorte del ver, de coémo ver
aspectos del mundo.

Mundo visual y campo visual experiencial proponen en los estudios de la percepcién capturas estructu-
rales que a partir de las corrientes gestaltistas o mas especificamente la ecologistas. El mundo visual
experiencial apela a 1o que no cambia, a 1o que esta dado y el campo visual experiencial a lo que se
recorta y elige de lo dado y de allila consideracién de estructuras de conocimiento de orden esquema-
tico. Ante el par figura/fondo se puede observar el problema de la superposicién y los modos en que
se representan, en relacion al atras y adelante aparece la distancia y con ello el tamafio, 1o cerca y lo
lejos. Estos son apenas ejemplos que podrian describir el pasaje entre un cuerpo de conocimientos
estables y existentes y una aprehension del mundo que implica una decisién, un marco, un ejercicio
focal de la realidad, una parcialidad y el primer proceso perceptivo de un orden de representacion de
mayor complejidad que el estable, al que hacia referencia mas arriba.

Sin embargo, el transcurso y la divergencia de los estudios de la percepcién incorporaron los procesos
de captura de las estructuras, las implicancias culturales y si bien no se sistematizan de la manera que
expondré, se supone que en diversos estudios sobre la visualidad o la visibilidad se incluye un cuerpo
historizado en la praxis del ver. Por ello, puedo pensar en un mundo visual cultural que supone el entor-
no que se configura a partir del reconocimiento, la organizacioén, la aprehensién y la manipulacién de
lo que se “da a ver”. A lo dado del mundo visual experiencial se incorporan procesos representacionales

9 Experiencial en unsentido empirico del término, de lo dado, lo presentado. Es de alguna manera lo que los ecologistas como James Gibson (1956) llaman a secas
mundoy campo visual. Aqui se introduce una separacion de mundo y campo visual entendido como experiencial o como cultural.
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que implican la historizacién del cuerpo que se enfrenta a algo, que desarrolla vinculo con algo que
ya contiene configuraciones “naturalizadas”. En el mismo sentido el campo visual cultural recorta no
so6lo a partir de factores secundarios de la visién sino que transforma lo visto, construye conjuntos
perceptivos, apropiaciones sensoriales, cognoscitivas y sensibles que fortalecen la apropiacién mas
amplia del sistema.

El desarrollo de estos problemas fortalecidos por los estudios estructurales como culturales atafien
a una preocupacioén. El asunto de la percepcion se 1o 1ligd en un comienzo a las preguntas acerca de la
realidad y sus operaciones, a la relacién del cuerpo con los objetos, a lo que se puede denominar a partir
del concepto de estructuray de la particularizacién de éstas que organizan y constituyen las primeras
aproximaciones del mundo. En un sentido conclusivo se pueden establecer dos 6rdenes de preguntas.

La primera pregunta es frecuente en los estudios psicofisicos y atafie a dirimir cuales son las princi-
palesy constantes relaciones que sostenemos con lo que es todo 1o que no somos, cOmo marcamos la
diferencia de algo diverso a nuestra existencia. Asi se llega a constituir, por ejemplo, que lo que separa
y discrimina algo de otra cosa son dos distinciones: 1a superficie (el area, la extensioén) y el borde (el
contorno, el limite), que forman parte de la Ley del Terreno, que incorpora estos como principios basi-
cos ante la pregunta de c6mo vemos con nuestros ojos tan simples, en su constitucion fisiolégica, la
riqueza del mundo que est4 ahi (Gibson, 1956: 10-48).1°

La segunda pregunta que le hacemos a la realidad la podemos considerar a partir del concepto de
entorno. El modo de aprehensién, de captura no se presenta de modo aislado, sino en la integracién
de diversos aspectos de la realidad en un sentido menos parcial y materialmente historizado. Ambas
apreciaciones dan cuenta de distintas posiciones tedricas: las estructurales (organizacién de la materia
simple y sencilla fuera de nosotras/os) y las configuracionales (composiciones perceptivas historizadas,
conformadas por los procedimientos culturales, sociales y artisticos).

De este modo puedo subrayar que la percepcién se dirime entre lo singular y lo colectivo, 1o sensible
y 1o que resulta del encuentro con la materia. Para dirimir de qué se trata la realidad colectiva y la
percepcién de la misma propongo recuperar las proposiciones que plantean que, ya, dicha realidad
perceptiva esta vinculada a la realidad de la vida cotidiana que tiene una ubicacién privilegiada. Bajo
la denominacién de suprema realidad la valoracién de la vida cotidiana fue desarrollada especifica-
mente por Peter Berger y Thomas Luckmann (Berger y Luckmann,1984). Se 1a entiende como una trama
inicial que suscita la percepcién. Esto se pondria a prueba, se experimentaria en el mundo visualy el
campo visual cultural, es decir que ya en el orden de lo cotidiano aparecen historizadas un campo de
regulaciones significadas.

En otro sentido, como inicio y punto de llegada, para volver a pensar en la percepcién de los sucesos
del arte resulta importante atender al momento del mundo y campo visual cultural que implican una
relacién con la técnica, la cultura y las aprehensiones sensibles. La realidad de la vida cotidiana se

10 Acerca de la Ley del Terreno se puede recurrir a su tratado sobre la Psicologia de la Percepcion donde se preocupa por entender como desarrollamos nuestra
capacidad de conocer lo datos significativos del mundo exterior.
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presenta ya objetivaday constituida por un orden de objetos caracterizados que son independientes del
individuo singular porque ya, anteriormente, han sido construidos en una escena. La escena del mundo
tal como la vemos, dice Max Wartofsky (Wartofksy, 1980), esta transmutada por las formas en que las
representamos, por las posiciones que va adquiriendo nuestro cuerpo a partir de nuestras operaciones,
o delas intenciones perceptivas que adoptamos al vincularnos culturalmente poniendo en juego los
cambios histéricos. Mundo y campo visual cultural operan en este sentido, no solo a partir de la posible
separaciéon que los gestaltistas empleaban para desarrollar el escenario del mundo de estabilidades,
de factores simples y pregnantes y del recorte de algunas de las operaciones que instalaban el mundo
significado. Nuestro tiempo presente reflexiona a partir de sistema cultural que, a su vez, construye
estructurasy hechos de significado que se articulan en una praxis perceptiva. Vivimos en un lugar que
tiene una denominacién, actuamos dentro de una red determinada por relaciones sociales. El lenguaje
marca las coordenadas de la vida humana en sociedad y llena esa vida de objetos significados y signi-
ficativos. La vida cotidiana constituye un fragmento de la realidad y alli 1a percepcion, el cuerpo que
experimenta dicha vida, lo hace en grados de alejamiento y proximidad tanto espacial como temporal.
La percepcibn artistica se establece a partir del orden de cualidadesy fisura el espacio de lo significado.

Los grados de alejamiento son determinados por motivos pragmaticos, 1a atencién al mundo esta
conformada, principalmente, por 1o que se hace, se hizo 0 1o que se piensa hacer con él. Y, a su vez, no
se pueden descartar aquellas zonas que no estan tan a la vista. La vida cotidiana se presenta como un
mundo intersubjetivo, un mundo perceptivo que se comparte con otras y otros. Esta intersubjetividad
establece una sefialada diferencia entre diversos niveles de determinacién de la realidad en la vida
cotidiana. Mundo perceptivo constituira el orden de lo dado, de lo configurado que se define a partir
dela habituacién que de repetido se torna natural, el orden legitimado para construir el mundo social,
tanto en relacion con el otro (un sujeto) como en la relacién con el objeto que se vuelve dado por la
necesidad de instalar un orden de lo real. Pero, esto tan solo se presenta ante una mirada superficial
(no de superficie que implica otra consideracién) ya que incluso la vida cotidiana se conoce en forma
mediada. De este modo se determinan diferentes niveles de la realidad que no hacen mas que simplificar
la complejidad y diversidad de realidades y opera como categoria ordenadora para el entendimiento
y limitacion de las significaciones.

En la preocupacién por configurar la realidad significada la percepcién no hace méas que explicitar
ciertos aspectos de 1o dado que se manifiestan y, a la vez, se ocultan impidiendo observar las determi-
naciones objetivas fundamentales del proceso de reproduccién social.

La percepcién, en la discriminacién de la realidad, no hace mas que explicitar ciertos aspectos de ella.
Los tiempos histéricos particulares se encargaran de determinar cuél es el limite entre lo que es y no
esreal. La percepcién media como instrumento de la produccién de la misma, como un modo de acceso
a esa produccién que permite el registro de lo que relatan socialmente, en este caso como ejemplo, 1as
imAgenes en un sentido abarcativo de la produccién artistica.
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A modo de segunda conclusién, propuse una descripcién del obrar del arte a partir de ejemplos que se
entramaron en lo sensible, a partir del sistema perceptivo que rescata procedimientos artisticos. El sis-
tema teatral, cinematografico y pictérico fueron los ejemplos que permitieron debatir la percepcién
como Forma (con maytscula) y forma (con mintiscula), como relacién de lo abstracto, como proceso de
figurabiildad. En un sentido constructivo podria considerar que las configuraciones de la percepcién,
en el suceso del arte, se dan en un proceso de mediacion del obrar del arte (Génette, 1994)." Se despliega
entre la elaboracion de la obra artistica, las elaboraciones expectatoriales de ella, la institucionaliza-
cién social, los restos culturales, las operaciones técnicas y la realidad colectiva que confluye en la
resultante de todos estos aspectos.

La percepcién en el proceso artistico es un sistema de materialidades complejas, y aqui y a modo
conclusivo integro la creacion en el obrar del arte, que contiene observaciones del mundo tanto desde
la creacién como de la expectacién artistica. El despliegue perceptivo artistico parte, entonces, de
la consideracién de lo material para observar lo que adquiere una forma y de alli un recorte, un foco
hacia donde nos dirigimos tanto desde los procesos de la creacién como de la expectacién a través de
un entorno estético.

Asimismo, la percepcién se da en un entramado complejo de relaciones interferidas o construidas
en términos procedimentales, tanto por las transformaciones de las modalidades perceptivas como
por las relaciones entre: 1o literario-visual; 1o literario-sonoro-visual-espacial; literario-sonoro-visual;
visual-espacial; sonoro- visual; literario-sonoro. Cada uno de ellos remite a distintos regimenes de
construccién artistico a lo largo de la historia del arte.

A partir de aqui establezco tres aspectos constitutivos de la percepcién:
a. la materialidad sensible que incluye: cuerpos bioldgicos, sensaciones, sentidos, expectacion, cuer-
pos prostaticos (prétesis exterior: anteojos, microscopio, lupa, sistemas infograficos como descubri-

miento del mundo)

h. el material técnico: los elementos fisicos, quimicos, mateméaticos, geométricos, los procedimientos
de realizacién, las capacidades corporales, 1a materia biol6gica/ artesanal/ industrial.

c. el material cultural-histérico: las transformaciones de los materiales, instituciones, practicas, ex-
periencias, estructuras econdémicas (trabajo) y estéticas (gusto, valores, apreciaciones).

La percepcion forma parte de la comprension de las realizaciones humanas en toda su complejidad. E1
orden de lo artistico es una porcién de dicha complejidad que integra en la sensibilidad las operaciones

11 Obrardelarte permiteincorporar el concepto de obracomo un proceso queincluye lomanual, loindustrial, el trabajo, la creacion. Es una construccion particular
yarbitraria (artefacto) que esta en permanente movimiento.
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materiales historizadas. La percepcién descubre las cualidades de las realizaciones artisticas que son
las que dan cuenta del fundamento de la sensibilidad dispuesta en la sintesis material del obrar del arte.
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Kenneth Kemble, El sofa de mi abuela, acrilico sobre tela, 160x200 cm 1981, ubicacion desconocida.
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