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Tengo la conviceion de que, en gran medida, la funcién del arte y la
funcién del cerebro visual son una y la misma o, por [0 menos, de que
8! propésito del arte constituye una extensién de las funciones del
cerebro; por lo tanto, un mejor conocimiento del funcionamiento del
cerebro en general, y def cerebro visual en particular, deberia perm-
timos desarrallar el esquema de una teoria de Iz estética basada en
la biolegla. Digo “esquema” debido a que nuestro conocimiento de
cbmo trabeja el cerebro es aln muy impreciso y apenas $omos
capaces de dar cuenta, de una manara bastante imperfecta, da cdmo
es que vemos. Dado este conocimiento Incompleto, es todavfa diffcil
decir mucho acerca de ¢dmo y dénde surge la experiencia estética
que produce una obra, y casi nada sobre la neurologla subyacente a
ta experiencia emocional que despierta la obra de arte. Un critico de
arte puede considerar que una pintura es perecta; puede pensar que
no requiere nada adicional, y podemos colncidlr o estar en desacuer-
do con él. Pero los procesos cerebrales por medio de los cuales él
flegé a su conclusidn son totaimente desconocidos y constituyen, en
consecuencia, una pregunta aun sin respuesta. Existe, en otras pala-
bras, una vasta 4rea del arte acerca de la cual una disciplina como la
neurologfa, que $& encuentra apenas en su infancia, no tiene casi
nada que decir. No obstante, ello no constituye una buena razén para
no intentar iniciar un camino en esa direccién. Todo arte visual se
eXpresa en y gracias a Ia actividad cerebral y debe, por tanto, cbede-
cer las leyss del cerebro, sea en su concepcién, ejecucién o
apreciacin, y ninguna teoria de la estética estara completa sl no se
considera la actividad cerebral. Durante el Ulimo cuarto de siglo
hemas aprendido lo suficiente acerca del cerebro como para ser
capaces de decir algo inferesante sobre el arte visual, por lo menos
en su nivel peresptivo. Y aun asf uno no puede ser exhaustivo; es
mas facil escribir algo sobre alguno de fos movimientos artfsticos mas
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modemos. Es casi imposible decir nada mas all4 de lo gene-
ral acerca de as refaciones entre la fisiologia del cerebro y la
percepcion de alguna de las obras namativas o figurativas
mas complejas. Mi objetivo primario es convencer al lector
de que estamos en el umbral de una gran empresa, de que
podemos aprendsr algo acerca de las bases neurobiolégicas
de uno de los mas nobles y profundos empenos humanos.

En mi libro Vision of the brain (Blackwell Science, 1993),
escribi algo poco convencional sobre Shakespeare y Wag-
ner. considerdndolos entre los mas grandes neur6logos:

ellos sabian como explorar la mente humana con
las técnicas del lenguaje vy de la musica, y enten-
dieron, quizas mejor que la mayoria, qué es lo que
mueve la mente del hombre.

Millones de personas han sido tocadas por las palabras de
uno y por la musica del ofro. La poesia de Shakespeare ha
sido usada en tan diferentes contexlos, y con tales efectos,
que seria absurdo negar la universalidad de su lenguaje o su
habilidad para conmover, en un sentido profundo, a hombres
con diversos antecedentes e inclinaciones. De manera simi-
lar, millones de personas pertenecienes a diferentes culiuras
han respondido a la musica de Wagner, en su felicidad y en
su dolor, A través de la masica, Wagner, Beethoven y olros
grandes compositores han sido capaces de comunicar senti-
mientos que dificilmente se pueden expresar en palabras.
Wagner dijo una vez que no le preocupaba que el pOblico no

-~

SSDE eIl R i re. Koo

entendiera su libreto, “la mosica hara que todo sea perfecta-
mente clare™. Ambos, en otras palabras, entendieron algo
fundamental sobre &f bagaje psicoldgico del hombre, ef cual
depende, en Oltma instancia, de la organizacién neuroldgica
del cerebro, aun cuando estemos lejos de conocer esa preci-
sa organizacion. Me gustarfa, aqui, ampliar mis puntos de
vista sobre Shakespeare y Wagner como neurélogos que
entendieron, sin darse cuenta, algo acerca de la mente y, por
tanto, del cerebro, diciendo que fa mayoria de los pintores
son también neurdlogos, aungue en un sentido diferente:
son ellos quienes han experimentado y, sin adveririo, han
entendido algo sobre la organizacion del cerebro visual ulili-
zando para elio técnicas (nicas que les son propias. Los
experimentos de los pintores son del conocimiento publico.
Ellos Irabajan y retrabajan una pinlura hasta que logran un
efecto deseable, hasia que la obea los complace o, [0 que es
lo mismo, hasta que complace a sus cerebros. Si, en el
proceso, la obra también complace a otros -0 a los cerebros
de otros—, entonces han entendido algo general acerca de fa
organizacién neural de las vias visuales que evocan el pla-
cer, esto sin conocer nada acerca de (05 detalles de dicha
organizacién neural, ignorando incluso que tales vias exis-
len. Hace quinientos anos, cuando Leonardo Da Vinci escribid
que, de todos los colores, los mas placenteros son aquellos
que resultan opuestos,' estaba poniendo de relieve, sin ad-
vertirlo, un hecho fisioldgico, que fue verilicado hace apenas
cuarenta afios, con el descubrimiento de la oponencia,? por
medio de la cual las células del sistema visual que son
excitadas por el rojo son inhibidas por el verde, las que son
excitadas por el amarillo son inhibidas por ¢} azul, y las que
son exciladas por el blanco resultan inhibidas por el negro (o
viceversa para cada par). De igual manera, Michel Chevreut?
escribié en el siglo xix acerca de como la percepcion dei
color es afectada por el contexto, poniendo en palabras lo
que los grandes pinfores habian sabido durante siglos. Pero
no lue sino hasta los dltimos anocs que 1os fisidlogos fueron
capaces de asociar este efecto con el hecho de que las
célufas cerebrales relacionadas con el color pusden modifi-
car profundamente sus respuestas, dependiendo del fondo
contra el cual el color preferido es presentado. "La pintura
-esciibld Constable— es una ciencia y deberia ser persegui-
da como una intromision en las leyes de la naturaleza.™ &
no especificd lo que querfa decir con “las leyes de la natura-



ieza", pero la frase, leida en su contexto, sugiere que lo que
{snia en menie eran las leyes de {a naluraleza externa. Yo
prefiero interpretaria en un sentido diferanie y decir las le-
yes del cerebro”, entendiéndolas como aquellas que nos
permiten percibir el mundo en la forma en que lo hacemos y
obtener salisfaccion estética de ello, ya que lo que vemos
esta determinado tanto por la organizacién det cerebro, como
por la realidad fisica del mundo externo. El artista, después
de todo, sdlo puede iratar con aquellos atribulos de la natu-
raleza que su cerebro puede ver. Como un gjemplo, y en un
nivet muy simple, tomemos la luz ullravioleta, Efla obedece a
las leyes de la radiacidn slectromagnética y ha sido bien
estudiada por la fisica. No abstante, el cerebro visual es
insensible a ella y de ahl que ningun artista haya concebido
jamas |a manera de representar la luz ultravioleta sobre el
lienzo, ni la lorma de estudiar las leyes de 12 naturaleza
refativas a ella. La siluacion seria diferente si las abejas
pudieran ejecular obras de arte; a diterencia de nosotros,
ellas son sensibles a la luz ullravioleta y tanto la abeja artis-
ta, como aquellas de su comunidagd apasionadas por el arte
deberfan apreciar el componente uliraviolata. Igualmente,
nuestros cerebras son incapaces de regisirar el movimiento
exiremadamente rapido; de ahi que ningun artista haya in-
{entado representarlo, ni tampoco estudiar aristicamente las
leyes que gobieman la represeniacion de {al movimiento,
aun cuando, como en 6l artg cinético, hayan hecho del movi-
miento en Si mismo, parte de la obra de arte. Este punto
puede parecer frivial y obvio, pero también es profundo; nos
lleva a proponer que el Unico ‘material” a disposicion del
artista es aque! del cual el cerebro liene conocimiento.

i Cudles son las leyes de! cerebro visual y como gobier-
nan nuesira percepcién del entorno visual? Antes de que
podamos contestar esta pregunia en una forma plena de sig-
nificado, necesilamos responder a otra mucho mdas obvia,
1anto, que en la praclica nunca se responde: ;para qué existe
el cerebro visual? Es neurologia tiflada, aunque repetida con
mondtona regularidad, decir que es necesario para ver. Pero,
ipor qué necesilamos ver? Dilesentes personas podrian dar
diferentes respuestas a esta pregunta. Pocas, Imagino, cree-
rian que necesttamos ver para ser capaces de apreclar ol ane.
La mayoria, quizds, daran respuestas como: pasa ser capaces
de reconocer a (a gente, o de encontrar &l camino, o de elegir
pareja 0 conseguir comida o leer. Ninguna de estas respues-

1as es satisfactoria porque ninguna es lo suficientemente am-
plia. Muchos animales, entre ellos los ratones y los topos,
lienen una visién rudimentaria. si es que acaso lienen alguna,
y han sido sumamenie exitosos en su relacién con el medio,
adoptando actividades que les han permilido sobrevivir en yn
santido evolutiva. La respuesta a nuestra pregunta es, me
lemo, mucho mds simple y mucho més profunda: vemos para
sef capaces de adquirir conacimignto acerca del mundo.® La
vision no es, desde (uego, 8! Onico sentido a través del cual
adquinmos ese conocimiento. Ofros sentidos hacen lo mismo.
La visién es sdlo el mecanismo mas eficients para adquirir
conocimiento y ampta casi infintamente nuestra capacidad
de hacerlo. Mas adn; existen cientas clases de conacimiento,
tales como & expresién de una cara o el color de una superfi-
cie, que sdlo pueden alcanzarse a través de ella.

Tal definicion de la vision no es comin entre los neur6logos
y nunca la he encontrado entre los artistas aunque, desde
luego, puedo ser un ignorante acerca de mucho de lo que estos
ulimos hayan dicho. Es, quizds, fa dnica definicién que une a la
neurologia con & arte, que ancuentra un lazo comlin que vincu-
la el irabajo del cerebro con el arte visual, el cual es, en sl
mismo, uno de los producios del cerebro. £, también, la Gnica
definicion que pemmite a los neurdlogos comprender la descon-
certante complejidad aparente de! aparalo visual del cerebro.
Es. en cualquier caso, una definicion digna de ser explorada
debido a que. en ella, estd el germen de una teoria general y
unificadora que relaciona a las funciones del cerebro visval con
los propdsitos del arte. que incluye los puntos de vista de
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filésotos como Platén, Hegel, Schopenhauer y Heidegger, de
artistas como Miguel Angel, Cézanne y Matisss, y de los neuro-
bidlogos modemos.® La relacién que se hace obvia cuando uno
asume esta definicién se refiere a la percepcidn: la definicién
excluye el contenido emocional del arte, su habilidad para con-
mover y estimular e inspirar. Replto que éstos son temas que
apenas han sido abordados por la neurologia y que, por lo
tanto, en la actualidad no son susceptibles de una descripcion
clentifica, a cual puede realizarsa séla de manera muy incom-
pleta y emteramente especulativa. Pero yo espero que esla
siluacién sea temporal y que no pase mucho tlempo antes de
que podamos contemplar las bases neurolégicas de fa estética
en un contexto mas amplio.

Lleva sélo un momento darse cuenta de que la adquisi-
cién de conocimiento por el cerebro visual no es cosa fécil.
El dnico conocimiento digno de ser adquirido s el conock-
miemo acerca de lo perdurable y de las propiedades
caracteristicas de! mundo. Consecuentemente, el cerebro
s6lo esta interesado en lo constante, en lo inmutable, en lo
permanente, y en las propiedades caracteristicas de los ob-
jatos y superficies del mundo externo; estas caracteristicas
son las que le permiten calegorizar a los objelos. Pero la
informacién que le llega del exterior nunca es constante; en
lugar de ello es un flujo continuo. Vemos objetos y superfi-
clgs desde diferentes dngulos y distancias, y bajo diversas
condiciones de luminacién. Un objeto puede ser calegoriza-
do de acuerdo con su color (como cuando juzgamos el estado
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de madurez de una frula comestible). Pero la longitud de
onda de la iuz reflejada en él cambia, dependiendo de la
hora del dia o de las condiciones meteorolégicas prevale-
cientas, sin ocasionar por ello un cambio sustanctal en su
color {constancia del color). Un rostro puede ser categoriza-
do como tniste, proporcionandole al cerebro conocimiento
acerca de una persona, ello a pesar de los cambios conti-
nuos en las caracteristicas individuales o en el dngulo de
visién; el destino de un objeto puede decidirse con base en
la direccién de su movimiento, independientemente de su
velocidad. La vision debe, por tanto, ser un proceso activo, y
exige que el ceredro elimine los cambios conlinuos y extral-
ga de ellos unicamente lo que as necesario para la tarea de
categorizar objetos. Es necasario que ello sea asi para poder
llevar a cabo ires procesos separados, pero interrelaciona:
dos: seleccionar de la vasta y siempre cambiante informacién
que le liega, sélo aquelia necesaria para identificar lo cons-
tante, las propiedades esenciales de los objetos y de las
superficies, para eliminar y sacrificar toda informacidn caren-
te de interés para la obtencién de conocimiento, y para
comparar la informacién seleccionada con el registro de la
informacion visual del pasado y, entonces, identificar o cate-
gorizar un objeto o una escena. Esto no es una proeza.
Tomemos, como un ejemplo relativamente simple, la habill-
dad del cerabro para aslgnar un color constante, verde, a
una superficie, digamos la de una hoja de arbol. Si hubiera
slempre una composicién de luz Gnica, en téminos de longi-
tud de onda y energla, que se reflejase en la hoja, una
composicidn que constituyese una suerte de cddigo para



® Egmont Contreras, Aniénna, de la serie Totdn V. 2000,

indicas e} color verde, un cbdigo que el cerebro fuese capaz
de descifrar, entonces la determinacion del color seria una
cosa relativamente trivial. Se reducirfa al andlisis de un c6di-
Q0. Pero no existe tal cbdigo (nico, ni para el color ni para
ningun otro atributo. La composicién de la fongitud de onda
de la luz reflejada en la superficie de la hoja cambia conti-
nuamente, dependiendo de si uno la mira al amanecer o al
atardecer o al mediodfa, en un dia nublado o luminoso. Un
dispositivo medidor modaradamente sensible serfa suficien-
{e para convencer a cualquiera de estas amplias fiuctuaciones.
El cerebro es capaz de excluir estas variaciones y asignar &l
color verde a la hoja a través de un proceso descrito por &l
fisico y fisidlego aleman Hermann von Helmholiz como la
“exclusién del iluminante” el cual, pensaba, se llevaba a
cabo por medio de un proceso vagamente definido como
“inferencia inconsciente”.” Hoy podemos hacerlo un poco
mejor, aungue no mucho mejor, y decir que (a “exclusién del
iluminante” es el resultado de un proceso neural subyacente
a una drea especifica del carebro.

La visién es, pues, un proceso activo, y no el pasivo que
durante tanto tiempo hemos imaginado que era. Aun la identifi-
cacidn visual de objetas elementales, como un &rbol, un cuadrado
0 una linea recta, es un proceso aclive. Un neurobitlogo mo-
demo daberfa, o por lo menos podria, aprobar a afirmacién de
Renn Matisse® de que “ver es ya una operacién creativa, y
demanda un esfuerzo”. Matisse afimé esto en términos art(st-
cos, no fisiolégicos. Pero fransponerio a la fisiologfa visual tiene
un sentido evidente. E! ate es también un proceso activo que
constituye una extension de la funcién del cerebro visual.
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