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RESUMEN 

Las imágenes de nuestra c~tltura visual cotidiana estbn 
teñidas de «artisticidad», pobladas de alusiones y tomas de 
citas que provienen de la Alta cultura. Esto hace que e.rpe- 
rimentemos habihtalmente el «placer del reconocimiento». 
Ningún alttor como Gombrich ha insistido tanto en lo gire 
él denomina «caso de reconocimiento invertido», no de la 
realidad en un cuadro, sino de un cuadro en la realidad 

Hoy que buena parte de la realidad está constr~rida por 
imágenes y que los artistas han enriquecido notablemente 
nuestro «patrimonio visual» debemos preguntarnos, desde 
nuestro «hábito crónico de contemplar», citales son las con- 
diciones de nuestra mirada, los nuevos modos de ver. Señalar 
la importancia del «dejá vu» en la com~inicación publicita- 
ria sabiéndola discurso contaminado y contaminante. 

SUMMARY 

The images o f  oitr eiteiyday vistral citltirre are tcrinted by 
an «artiness», fitll of all~tsions and borroxings of ~~ririral 
qitotations»frorn High cultltre. 

This means thar n-e freqtrently e.rperience a «pleas~lre in 
recognition» not that of realig in a painting, hirt rather of 
a painting in realig. 

These clnys, wlzen a good dead o f  reality consists q f  
images and when artists have noticeably enriched our 
«visual keritagex n-e should ask ourselves, .from olrr 6.chro- 
nic habit of contemplation», what the nature of o~rr sighr 
is, aild what the nen7 ivays of seeing are. \Ve sl~o~rldpoint 
out the iinportance o f  «dejb vi(» in the language ofpiibli- 
city, knowing thar it is a contaminated and contnininating 
discourse. 

Tuvieron  que coincidir dos acontecimientos para que mi 
interés por el Gombrichiano «Descubrimiento visual por 
el arte»-llegara a convertirse casi en una obsesión. El pri- 
mero de ellos el Seminario que organiza el Departamento 
de Arte Contemporáneo de la Universidad Complutense 
sobre la obra del profesor Gombrich. El segundo las con- 
versaciones mantenidas con los alumnos de Doctorado en 
torno al tema: «Apropiación de la imagen artística por la 
publicidad». Leíamos en la imagen publicitaria (o en gene- 
ral en la imagen de comunicación visual considerada no 
artística) escenarios, gestos, iconos, posturas, luces, ras- 
gos, procedimientos que convocaban en nuestra memoria 
cientos de imágenes de la historia del arte. Fue entonces 
cuando acudí a la obra de Gombrich buscando la confir- 

mación de algo intuido desde siempre. Quién no ha dicho 
alguna vez: ;Hopper! al entrar en un café inhóspito y des- 
habitado, quién no ha pensado en el cielo en términos 
magrittianos, ni ha sentido el extrañamiento de De Chinco 
en alguna plaza, las extensiones inquietantes de Tanguy, 
las brumas de Turner ... Este ejercicio de reconocimiento 
puede convertirse en una práctica obwsiva cuando hay 
una voluntad de comprobar que «la natlrra1e:a iinita al 
arte». Basta rodearse de personas con la suficiente defor- 
mación profesional para que al recoger las fotos de una 
excursión por el Pirineo se haya creado, casi sin querer, 
un pequeño museo imaginario: Richard Long, Walter De 
María, Robert Smithson y Tapies, Chillida, Barceló, 
Richard Serra ... 1 

1 «Rafael Solbes y Manolo Valdés me han hablado a veces del poder que liene la buena pintura de influir de una manera muy física, muy ópti- 
ca en la visión del mundo. Se trata de una experiencia corriente. Al salir de la luz neutra y del eipncio silencioio del museo o sala de eupclsi 
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A todo el interesado en lo que él denomina caso de reco- 
nocimiento invertido -no de la realidad en un cuadro sino 
de un cuadro en la realidad- Gombnch le proporciona la 
posibilidad de aventurarse en el desentraíiamiento de aspec- 
tos que nos hablan de la plasticidad de nuestra experiencia 
visual; a ser conscientes de que lo que vemos «no es sim- 
plemente algo dado sino que es producto de nuestras expe- 
riencias pasadas y nuestras expectativasfit~tras>>. Y a valo- 
rar «el crecimiento de perceptiijidad que nos proporcionan 
las imágenes creadas por el arte (...) el influjo gire tiene la 
representación pictórica en nuestra imagen del mundo, cómo 
se enriquecen nuestros conocimientos mediante lnspercep- 
ciones no nahirales, las creadas por el hombre». 

Por todo ello ya no nos estremece tanto, como a Aristóteles 
y a sus contemporáneos, reconocer el mundo en «el artiji- 
cio», el poder decir «eso es tal cosa*, sino que «obtenemos 
el placer que deriva del reconocimiento cuando la situación 
se invierte y e.rc1arnamos de pronto ante una escena real: 
.Esto es unfilano. ur Whistler quizá o un Pisarros. Ellos 
han estado capacitados para crear en sus lienzos imágenes 
reconocibles del mundo visible y nosotros reconocemos sus 
imágenes en la naturaleza>> 2 .  

En Arte e Ilusión ya señala Gombrich que cuando se dice 
que «las imáxenes noi enseñan a ver, se trata de una sim- 
plificación drsculpable. pero es verdad que las imágenes 
pueden enseñamos a reconocer- especificnr un efecto visual 
y emotiilo que siempre ha estado presente en nuestra expe- 
riencia. La b~ísquecin de estos efectos es mucho más antigua 
que la ciencia de la psicología. Se llama Historia del Arte». 
Más adelante comenta cómo los impresionistas habían ense- 
ñado al público a «e.rplorar una inesperada alternativa* y 
así .los artistas convencieron tan enteramente a los aficio- 
nados que se popiilarizó la broma de que .la naturaleza 
imita al arte*. Como dijo Oscar Wilde no había niebla en 
Londres hasta que Whistler la pintaran 3. 

Pero él quiere dejar claro que los estilos del pasado no 
reflejan literalmente el modo como los artistas veían el mundo 
y que el pintor no ile necesariamente más que el lego, sola- 
mente enriquece nuestra experiencia. Por ello en la confe- 
rencia que dicta en Texas en 1965 -»El descubrimiento visual 
por el arte»- está interesado en precisar y especificar lo que 
ocurre crcando se dice que el artista nos enseña a ver y así 
poder reducir la importancia que se le atribuye en este pro- 
ceso de desc~tbrimiento. Porque el pintor, como el caricatic- 
rista. puede enseñamos un código nuevo de reconocimien- 
to. pero no puede enseñamos a ver. (...) al reconocer esos 
cuadros en la natrtraleza adquirimos conocimientos sobre 
la complejidad de la visión como tal. 

Esa función del arte. la de los descubrimientos visuales, 
no se limrta a la «pintura representacional*. 

Considera que se puede avanzar en el estudio de los des- 
cubrimientos visuales «si hacemos una distinción entre el 
cambio de interés y el cambio de percepción». Sabemos que 
es el contexto el que transforma la experiencia y también 
que el interés provoca el reconocimiento. Por ello será el 
cambio de interés el que nos lleva a observar cosas que no 
habíamos observado antes 4. 

«Evidentemente -continúa- el arte es confrecuenciafuen- 
te de intereses nuevos de ese tipo. Algunos am'stas contem- 
poráneos, como Rauschenberg, han quedado fascinados por 
las formas y texturas de los muros deteriorados de las calles, 
con carteles desgarrados, manchas y pegotes de humedad. 
Aunque Rauschenberg me desagrada, me percato con desa- 
zón de que, desde que vi sus cuadros contemplo los muros 
de ese tipo de una forma distinta. Quizá si su exposición me 
hubiera desagradado menos, el recuerdo se habn'a borra- 
do más rápidamente, pues. la participación emocional, posi- 
tiva e incluso negativa, ciertamate favorece la retención y 
el reconocimiento. 

Sin embargo tiendo a pensar que esta experiencia de per- 
catarse de cosas porque los artistas han llamado la aten- 
ción sobre los motivos aún difiere de los descubrimientos 
visuales, al menos en cierta medida». 

Para aclarar esta afumación pone otro ejemplo. Nos cuen- 
ta la sorpresa que experimentó ante un descubrimiento de 
esta clase: el del reconocimiento de un dibujo de Lawrence 
Gowing en las baldosas del suelo de la cocina, al llevar un 
vaso de agua a la mesa. Acababa de contemplar con interés 
un cuadro de Godwing y ese interés es el que había provo- 
cado el reconocimiento del cuadro en el suelo de la cocina. 
Antes había llevado muchos cuadros y nunca se había «per- 
catado». Ciertamente, dice, «tenía que haber visto esta pauta 
antes, si por «ver» entendemos que los estímulos tienen que 
haber llegado a mi teína y al cortex visual». 

Insiste en que entre el ejemplo de Rauschenberg y este 
último sólo una diferencia de matiz. En el segundo ejem- 
plo, cuando experimentó la emoción y la &citación del reco- 
nocimiento, resalta la importancia del «efecto de aislamien- 
to del contexto, aislamiento qite puede romperfácilmente la 
familiaridad y transformar así la experiencia-. Por tanto el 
camino que conduce a la experiencia del descubrimiento 
visual nos lleva del interés al aislamiento. Y esta expenen- 
cia queda definida como aquella «en la que se invierte la 
relación normal de reconocimiento y recuerdo, de manera 
que reconocemos genuinamente efectos pictóricos en el 
mundo que nos rodea, no ya visiones familiares del mundo 
en los cuadros». 

En cualquier caso y, atendiendo a uno u a otro ejem- 
plo, lo que interesa destacar es la variedad y riqueza del 
mundo de la experiencia visual y cómo «el arte puede codi- 

ciones y volver de nuevo a la vida de la calle, los rostros de los encorvados viandantes se nos antojan dibujados por Gross, o las nubes redon- 
deadas se obstinan en quedarse. macizas y pesadas. suspendidas como por milagro igual que en las telas de Leger (...) no abrigo ninguna duda 
sobre el hecho de que tido aquello que veo en las sombras. las caras o las nubes, son, en definitiva, cualidades pictóricas,  artificios"^^. Tomás 
Lloren.;: *Pensar ' miran> en Catáloeo exposicicín del Equipo Crónica: Los viajes. Crónica de tranricirín. Madrid. 1981, pp. 30-31. 
Las citas son de E. H. GOMBRICH: LLI imnpen '. el ojo. Madrid. Alianza, 1987, p. 13 y 78 y Ane e Ilusi<íri, Madrid, G.Gili, 1979, p. 163. 
E. H. GOMRRICH: Ane e Ilrrsicín. op. cit. p. 701 y 3 7 .  
La citada conferencia de Teitas está publicada en LA imgeen .v el ojo. Los pirrafoi reproducidos pertenecen a las páginas 28.29 y 32. 



ficar correctamente la realidad y sin embargo no hay moti- 
vos para temer que los artistas tengan alglín día que dejar 
de revelamos nueifas facetas de esta experiencia inago- 
table» 5. 

¿DONDE ESTA LA REALIDAD? 

Pero ¿cuál es la realidad ahora para nosotros? ¿A qué rea- 
lidad aludimos? Desde la crisis de la representación debe- 
mos contar con que «la realidad constihtida por el conjlrn- 
to de todas las cosas es conocida por las imríxenes pictóri- 
cas, en y a través de ellas, de tal manera qire esas imrígenes 
constituyen parte de la realidad La historia de lo 
que va de siglo es la de la paulatina, pero avasalladora. apro- 
piación de la realidad por las imágenes: todo se va recu- 
briendo de imágenes que se asientan en un substrato que al 
mismo tiempo están conformando. 

El propio Gombrich señala ya en Arte e Ilusión: «ntinca 
se ha dado antes una época como la nuestra en la que la 
imagen visual fuera tan barata, en todos los sentidos de la 
palabra» 7 .  «Las imágenes nos rodean y nos asaltan» dice. 
La sensibilidad de Gombrich ha sabido captar el problema 
en sus justos términos. El fruto de la sociedad posindustrial 
y masmediática del capitalismo tardío es la saturación. la 
apoteosis visual. Se problematiza la relación entre la reali- 
dad y su representación, abundan las representaciones sin 
referentes, los mensajes vacíos. la pura fluctuación de sig- 
nos. Desde La sociedad del espectn'ciilo de Guy Debord se 
viene insistiendo en esa realidad de segunda mano reduci- 
da a lo visual (el acento puesto en la apariencia, en la copia, 
en la imagen y no en el original ni en la realidad). Sobre 
ello insiste Rosalind Krauss: «Una gran parte de los escri- 
tos del posestnrctrrralismo -dice- con srr comprensión de lo 
real como. simplemente el efecto de ~rn parecido simulado, 
sigue el ataque de Nietzsche al platonismo. en el que insis- 
tía que no hay salida de esa caverna. salvo hacia otra mrís 
profunda aún, mrís Iabenitica. Estamos rodeados, se aduce. 
no por la realidad, sino por el efecto de realidad, prodlrc- 
ro de la simrrlación de los signos*. También Baudrillard 
ha sido de los que más han contribuido en insistir en la idea 
de que «se ha creado una hiperrealidad que nos strmerge 
en el mundo del simulacro» y, del mismo modo que vivi- 
mos una materialización burocrática de lo social, una mate- 

rialización tecnológica de lo sexual, una materialización 
mediática y de lo político, tenemos una mate- 
rialización semiótica del arte y de la cultura entera como 
«oficialización de todo en términos de signos y de circula- 
ción de signos» 

En el catálogo de la exposición Image Il'orld. Art and 
Media C~rltrire í 1989) nos dicen que el americano medio 
soporta al día 1600 anuncios publicitarios. Hay 360.000 vallas 
en el país. 11 S 5 6  revistas máficas se ponen a la venta cada 
día, 21.689 cines, 27.000 videoclubs y 162 millones de tele- 
visores funcionan una media de siete horas diarias 927 cana- 
les y 64% de las casas con video, así como 41 millones de 
fotografías se hacen diariamente. No se debe desatender el 
hecho de la cantidad de imágenes que absorbe el espectador 
medio occidental y tampoco dejar de tener en cuenta el tiem- 
po de ocupación perceptiva. Esto nos demuestra que nos 
enfrentamos a una realidad ya no representada sino dacla en 
imagen " imagen que sirve para significar y que. además. 
va conformando una realidad «otra». construida por imríge- 
nes. Si hiciésemo5 una topografía de la densidad de imiíge- 
nes nos daríamos cuenta de que nuestro mundo óptico está 
construido por imrígenes. Esta artificialidad. de hecho, se 
convierte en una constante aceptada ya que empleamos con 
toda normalidad la frase «huida hacia par-jes naturales» que 
consideramos una excepción. 

Si el artista ha jugado siempre con los datos que extraía 
de ese arnirndo allí» '" quizá no hayan cambiado tanto los 
procedimientos cuanto los datos. Puede que «el rnlrnílo ahía 
no sea ya «lo qire aparece ante nosotros» sino lo que «pare- 
ce», topos mediático. sin límites. sin fronteras. 

La imagen además de ser ella misma. se multiplica. se 
manipula. se parodia. se interviene. se falsea. Todo. los ico- 
nos manipulados. los soportes. los formatos. las texturas. 
sinren para redefinir las condiciones en las que una ima- 
gen se llegar a dar a ver. Esto también va conformando la 
realidad. 

El artista (entendiendo como artista «el creador de arti- 
ficio») va no esta «i-incirlado a la cadena del arte>> (Lorrain. , . 
Constable ... ). Gombrich comenta cómo esta cadena «se ercin- 
di6 en eslabones sireltos cirando se rompió el consenso en 
tomo a los objetii.os y lasfiolcioiies de la creacióri de imá- 
genes en nuestra c ~ ~ l t i r r a » ~ ~ .  

Ahora seguimos mirando una imagen y viendo en ella 
algo que sabemos gracias a una anterior percepción. Pero 

5 Ibidem. pp. 33, 36 y 38. Aunque a lo largo del artículo utilice la expresión: los artistas nos enseñan a ver quiero especificar que no doy n la 
frase el mismo sentido que D.H. Kahnweiler. Este. y refiriéndose a la pintura cubista, considera que lo que aceptamos como realidod cam- 
biante a través de la épocas no son más que los cambios de los ariistas que «imponen su visifin en noiotro\n. Esto \e lo ha criticado Gomhrich 
quien admite que el artista puede hacer que nos fijemos en determinado.; aspecto\ de la realidad. pero no ..enseñorno\ a ter,, en cl senticlo fíii- 
co, biológico. Seguimos viendo como lo haría un primitivo. No estamos sometidos. según Gomhrich. .o /oí (li<.rcidr>r de loc rirrisrcr\ rr ,rir 
maestro: el rodonr>deroso espíritir de la époc-cr,>. Vid: GO\!BRICH: Topic~ qfortr Tinie. Londrer, Phaidon. 199 l .  pp. 139 ! sr. .Arradrzcci a T«nia 
Raquejo la sugerencia. 

6 Valeriano Boz.4~: «Fin de Siglo: notas para una teoría de la época>. en Ln Bnl.~cr de In Medrrsa no 1, 1987. p. ? l .  
Debe referirse a Mc Luhan cuando señala: .Aro es de e.~rrofior qire se hoyti diclio qire esrci~?ios entrondr~ ci7 rrrio épncci histrírico en qire 1<7 irno- 
gen se irnpo~idrú a la polobra escrito.. Vid L« inlo~en y el rqo, op. cit. p. 129. 

* Habla de la cultura dominante como reproducción museognífica de la realidad. como resimulación y reprografía estética de todas las formas 
que nos rodean. Lo que denomina <<el grado Xerox della cultura>,. Vid L<i spnriíio~re del! arte. Slilán. l'IX8. pp. ?O 21. 

9 Vid: J. M m v :  Ln seniioloeia en relo (le jrricio íciiie y len~rrr~je). Madrid. Akal. 1990. p. 5.  
'0 «La ~ercención en cironro rol. dice Gomhrich. eqrín se Iin iliclrr>. tierre un crir<i<'r<'r dr srtjeto-pretlicorlo. I'er ex ver -nleo rrlrh. Vid: Arte e . . 

Iliisiítl, op. cit. p.378. 
1 1  E. H .  GO\~BRICH: La ima,qen y el ojo. op. cit. p. 375. 



varían constantemente las condiciones de la mirada, ésta se 
transforma por las circunstancias del entorno, por la repro- 
ductibilidad, por la frecuencia, por la simultaneidad. por la 
persistencia. 

De esta forma cambia la recepción de la creación artísti- 
ca. hasta entonces instalada en lo único. y se empieza a expe- 
rimentar distorsionada tras segundoi y terceras lecturas debi- 
das. normalmente. a la intercesión de los medios 12. 

Gombnch dice que mientras el pintor examina el paisa- 
je, ante él nunca hubo una imagen única sino «irna i~lfinita 
slrcesióri de innirmerables imágenes,> 1-7. 

¿Qué ocurre ahora que, como dice Geldhahler, «n;lestros 
primeros datos visirales sirelen ser de segiinda mano»? ¿No 
sena entonces lógico que el arte se hiciera a partir de eso que 
vemos'? ,Qué pasa cuando el artista Pop coloca el espejo 
para hacer su obra? El resultado es nuestro ambiente artifi- 
cial: expueito en vitrina. Y no se puede decir que en el Pop 
no haya un consenso, una relación muy estrecha con la rea- 
lidad; pero es una realidsd manipulada por los medios. insis- 
ten, entonces. en la visión caleidoscópica y evidencian nues- 
tra indefensión ante lo que supone la condena a verse refle- 
jado en las imágenei que nos rodean y que acaban confor- 
mándonos 1'. 

Gornbrich cita a Gibson y comenta cómo «a comienzos 
de la se~iiiida girerra nirrndial el problema teórico de Iaper- 
cepcin'n del espacio se convirtió. casi de la noche a la maña- 
na. en irn problema práctico>. y. por ello. buena parte de los 
trabajos de Gibson, «iban encaminados a aportar datos para 
la solircicín de este problema». Ahora. en este caos percep- 
tual. también los problemas logísticos se plantean de modo 
diferente. Como señala P. Virilio, «es necesario el desarro- 
llo de simirlodores cada ve: másperfonnatii.ospara losfirtir- 
ros adeptos del ivirelo slrpersónico: c~íprila de proyección de 
ocho metros de diámetro, geoda para 1111 solo hombre, la 
más pe$eccionada entre ellas presentará pronto rrna ima- 
gen continira en un campo de ivisión de caso 300 estando el 
casco del piloto proiisto de irn sistema óptico como pro- 
longació~i de la retina (...) la proyección de las imágenes de 
la batalla ae'rea se efectirará directoniente en los globos oc~i- 
lores del piloto, gracias al ltso de irn ca.vcopro~~isto de fibras 
cjpticasn 15. 

Las artes pláiticas y la cultura de la imagen en general 
constituyen lai pantallas donde la sociedad se proyecta. Hoy 
se vive una estetización generalizada más allá del museo y 
de las salas de arte en las tiendas de moda, los locales noc- 

turnos. El juego de reenvíos se tienen así mismo como refe- 
rencia. Este juego cada vez es más importante ya que en él 
se configura la imágen ambiental, pérdida conjunta de la 
pantalla y la mirada. Miramos y somos conscientes de que 
somos mirados. Aunque la operación de mirar se debilita y 
se va sustituyendo por un ver pasivo. El ambiente sustituye 
a los comportamientos. Ya no es preciso un lugar definido, 
un ambiente inte,pdo, los locales vacíos pero con enormes 
pantallas y las personas convertidas ellas mismas en su 
ambiente. su razón de ser es ~recisamente «ser Dara el ambien- 
te». El ambiente es el recomdo de la visibilidad biunívoca, 
biyectiva. Ello unido a una concepción del espacio también 
distinta, un espacio que como apuntó en su momento 
Francastel está «regido por las dimensiones polisensoriales 
de nuestras e.rperiencias íntimas». Por ello la figuración del 
espacio ya no es óptica en el sentido euclidiano del término, 
sino psicofisiológica: «nuestro crlerpo entero está implica- 
do en esa e.rperienciafísica del espacio» 16. 

CONTEMPLAR 

Ante este estado de cosas qué sentido tiene ahora la frase 
de Gibson recogida por Gombnch: «El campo i.isual es el 
reslrltado del háhito crónico del hombre ciiilizado de ver el 
mrrndo como sifirera un cuadro». iCuál es la vediitta hoy? 
Quedémonos simplemente con esa idea de el hábito cróni- 
co de ver, de contemplar. Si el artista nos enseña a ver debe- 
mos comenzar preocupándonos por nuestra tradición de con- 
templadores. por la propia noción de contemplación, por el 
espacio donde se contempla, cómo influye el lugar de la 
exploración y la experiencia y las condiciones en las que se 
produce la recepción de toda obra. Una visita. un paseo de 
mirones, de contempladores de arte por una Documenta o 
una Bienal nos invita a preguntarnos acerca de la mirada. de 
nuestras relaciones con la obra : más allá de la vista, la par- 
ticipación de otro5 sentidos, no tocar y la invitación a tocar, 
la prohibición, el recomdo, el cuerpo que se pasea, la per- 
cepción que no funciona únicamente sobre lo visible sino, 
mái ampliamente, sobre lo sensible 17. 

Lo que en el reino animal actúa como mecanismo impul- 
sor de «movimientos» instintivos despierta en nosotros un 
éxtasis estético pasivo. Aquél «arrebato» o estupor al que 
alude Gehlen («Sobre alpnas categorías del comportamiento 
liberal, en particular de lo eitético* (1950) que a menudo 

1' <<LLI ropide:. lo ioriecirid - lo inrnedicrte: iisuol de estos imn'qeties I...) lo rápido clifirsión - réplica, es orín m6.r evidente en lo posición de los 
hellrs rirtec en el nrre1.o rontinirrrm. El comhio n troi.(:.r de me>dor ton 1-oriados modifico tonto losformas como los contenidos- lo nrrei7o imo- 
,qeri no puede ~erjir:qodo yo seqiín los róriones primiti~.os (...) lor cli.~tinrns estilos ?- srrhestilos tierien irno circrrlocióri inmediato. uno ocepto- 
cirírr intne<linro y rol .,irrol, innie<li<~to. en los qire crr propio .Feed hork~, inflirve directomente sohre sir ei.olirricin». John Mc Hale: «El pone- 
rrríti p1cívtic.o~~ en: Gilio ~ R F L E S :  El Kitrcli. orirolopío rlel mol ,eirsto. Barcelona. Lumen. 1973. p. 108. 

1 '  GO\IRRICH: .Ane e Ilitririri. op. cit. p. 70. 
'' Por tjcmplo en la ohra de Richar Prince, en sus trabajos con la imagen publicitaria. se aprecia perfectamente hasta qué punto la representa- 

ci<in Jc I;i realidad sustituye a la realidad. La alienación del referente. la desvinculación. 
l 5  La rekrcncia a Gihson he haya en i\rrt, e Ilrui(íti. op. cit. p. 289. 

L:1 cita iIc P. V I R I I . ~ ~ :  «El Ult~mo vchíc'ulo~~ en Vid~~o~~irltitrc~s defin de ri~qlo. Madrid. 'Cátedra. 1990. p. 44. 
''? P. FR \\r\STFL: Pirifrrr(r ?. So(.ie<l~r(l. Madrid. Ciiedrd, 1984. p. 141. 
1' La<; rclacionei que \e  e\tahlecen entre c \e  ver acti\.o (mirarl. que e i  un ver fuerte. y un mostrar fuerte, que e s  exhibir. la exhibición del obje- 

to vi.;ii> p r  el cujero del ver. lo\ d«\ entran en .%l[r elohomci<ín del dircrrrto ecpecrcrr~~lnr~~ Icr itisistenrio del e.rliihir.se. lo relnrirín iisriol en 
I<i q11(, clr~rnitrn e.sr t ,  rno\tr(rrve,fircrt(~ corrt~vpnr(1e 11 rr~clr~ lo 9116' se clerromin<z hnl~irrrolmente e.rpecr~rriilor err el mrrndo qite nor r o d e e .  KVYPER 
y Poppt.: -\..oir. rep:irdsr.. Cottirriroiicciri~~~rr, n* 34. 1 OS I : en S. Zc\zi-u~c;i . i:  i\letco>i<r-fo.ri.r (le lo tnir(ido. Se\.illa. Alfar. 1990. 



acompaña a la visión de la belleza, se configura. de hecho. 
como un detenerse, como una pausa, una no acción. todas 
las características de lo que la civilización occidental ha Ila- 
mado contemplación) '% Si el artista nos enseña a ver, es 
nuestra cualidad de mirones, de contempladores, la que nos 
permite ejercitamos en ese aprendizaje visual. Hay un aula 
para el aprendizaje. Sólo aquél que ha contemplado siguien- 
do el ritual, en el silencio de las salas, en la mirada aurática 
del catálogo de lujo, de la revista de prestigio (aulas todas 
ellas, con o sin muros) luego. al salir, al bullicio del «ver sin 
más», podrá experimentar el «reconocimiento inisertido» y 
sentir el «placer del reconocimiento». 

Casi nadie niega hoy que es la Institución Arte la que 
impone los criterios de valor de una obra, la que define y 
defiende la cualidad artística. Acaba de tener lugar el «gran 
espectáculo fenal» de Arte en Madrid: Arco. Lugar de cele- 
bración de un ritual por el que transita una mirada que com- 
prende a veces un mirar activo, otras un ver pasivo pero que 
es consciente de que asiste a un espectáculo en el que se va 
a producir un instructivo viaje iniciático por los complica- 
dos mecanismos de la visibilidad moderna. Va a realizar un 
acto de fe, a comulgar con lo que no comprende. Pero será 
un aleccionador aprendizaje visual. A partir de entonces, 
por la circulación veloz de esas imágenes y por su persis- 
tencia -siempre los medios interviniendo- se irán constitu- 
yendo en el lugar de la normalidad visual de una época deter- 
minada '9. 

Subir por las escaleras del Centro Pompidou y ver lo que 
se deja atrás. Pero dado a ver, señalado como lo que se deja 
atrás (es un edificio pensado para ello; el artista, en este caso 
el arquitecto. es el que da a ver, el que señala, marca, encua- 
dra, limita, precisa): Arte y vida. Se penetra en el mundo del 
arte y se deja atrás la vida. Se entra en el mundo de los cre- 
adores de fantasmas, de sireños para los que estcín despier- 
tos y queda ahí el mundo de la mera apariencia. Mera en 
tanto que menos pe judicial, menos engañosa. Al salir -y ese 
es Gombrich, eso es lo que Gombrich nos ha posibilitado 
comprender- se entiende la frase de Bellori: la guerra de 
Troya no se libró por una Helena de carne y hueso, sino por 
la estatua de Helena. 

El placer del reconocimiento, la atención a lo de dentro, 
y a la memoria y al recuerdo. Lo que hemos visto, lo que 

acabamos de ver. lo que vamos a ver. Ver es haber visto. El 
artista nos enseña a ver. Todo Gombrich. 

El espectador identifica la experiencia del artista, que es 
el primer espectador, y así la incorpora como parte de su 
mirar. Artista y espectador comparten las mismas capacida- 
des perceptuales. según Gombrich. Lo que ocurre es que hoy 
interesa tener en cuenta que incorporamos como parte de 
nuestro mirar la experiencia de todos aquellos que producen 
el caos perceptual o la polución visual. Y necesitamos pre- 
cisar cómo es nuestro equipamiento visual. cómo estamos 
equipados. habituados perceptualmente '0. 

¿QUÉ VEMOS EN ESE PASEO? 

Desde lo que podemos denominar «el estallido de la repre- 
sentación~ el patrimonio visual que poseemos es inabarca- 
ble. La liberación de los significantes. la muerte de la frase. 
la apoteosis del objeto. Todo ello se constituye en paradig- 
mas visuales, maneras aprendidas. modos de ver, guías de 
la percepción. 

El siglo XX en su +ror fonemcítico» 3, hay que enten- 
derlo desde cada una de sits unidades significativas. Entre 
algunas de ellas: 

- Punto. línea y superficie. liberados tras el proceso del 
análisis. El suprematismo como el punto de no retorno del 
análisis. La mirada tautológicadel minimal (Ves lo que ves). 

- El gesto. el brochazo. el trazo (los tenemos congelados 
en su unicidad, aislados con una pulcritud admirable -tanto 
de sipificante como de significado- en los ~<Brushstokes» 
de Roy Lichtenstein). N ~ S  hábito5 y eqlripo.~ mcnta1e.c qrre 
hemos adq~rirido al aprender a leer las representaciones - 
dice Gombrich- los niprimimos c~lantlo hemos trprendido - 
el artista nos ha ensefiado- a ver lap pinceladas como rac- 
tros de gestos» '2. También podríamos incluir en e5te apar- 
tado la propia liberación de los materiales que quieren sig- 
nificase así mismos. la presencia de la materia que se pre- 
senta con un deseo de .contarse» a sí misma: arena. made- 
ra. yeso, detritus ... 

- Los objetos 
Del gesto D~rchampiano hemoi heredado la posibilidad 

de que, por decisión, cualquier objeto del mundo puede ser 
considerado estético, museable, artístico. digno de llamar a 

l 8  El sentido de la obra permanecerá siempre incomprensible si no se aclara el significado de aquella necesidad en virtud de la cual el ser huma- 
no en virtud de los productos de uno de sus sentidos (la vista) compromete las propias energías con el fin de crear un mundo puramente visi- 
ble, desarrollando progresivamente los frutos de la propia actividad perceptiva y perfeccionando de un modo único las complejas constmc- 
ciones que forman el contenido de la percepción visual.. Vid: Piero PALMERO:  notas sobre la vi3ihilidad. La interpretación pict(írica como 
desafío hermenéutico~ en Kolins no 6. Oct. 199 1. 

19 «El arte ~n no está scílo en lo pitro mnrerialidod de los ohjerosu. *Moi.r arrssi dnris lo ,<,nontren oir senr orr Borideloire emplr-trir encare re 
termepoirr pnrter des virrines er des éro1n~e.y de morchnndises done ley nici,?osinr. Cerre sréne n'ert plirr lepithlic-. I'ensem/>l~ (ter omnteirrc. 
apprécio>it er jrrpeant selon lerrr poirf. mnis iine rréne nrédiotiqrte>>. C .  BES~OS «Art H'orlds et Res pubiicila~~ en Cnrtiloqn ;\rt&Prth. París. 
1990. p. 482. 
Por ejemplo la exposición celebrada precisamente en el Centro Pompidou, «Les in~nnteriori.r~. presentada como el paradigma de la nueva sen- 
sibilidad cultural: «lo recnociencio injertcíndoce en todos loc campo7 de lo nrtii-idod hitr?int~o olrercr el co~rrenido del rtihrr e~t~ihlrriclr~. refor- 
mrrlo el morco de nuesrrci e.rperiencio de los cosas, pone eri cnsic lor i.nlores ro~~rrínnrertte oclr~iititloi por ~rrrerrrtr cirlrirro~. París. 1485. 

21 Vid: Marcello Walter BRI~NO: «Nerrolrí,qirn por lo ciiri/iícicicín {/e 1o.c imri,qetiecn. en I'idrncirlrrrrcrr ...m cit. p. 157. 
'2 Durante los años 80 ha sido exhaustivo el empleo de esos rastros de gestoi en comunicación visiial. Son entendidos como eco? de la cxpresi- 

vidad, de la gestualidad compulsi\,a del artista. No es extraño que estos prtxiedimientos rentahili/ndo.; en excew en caneles y anuncios coin- 
cidieran no s61o con la .vuelta a la pintura-pintura, sino con el preqtigio del Arte en exceso pr0p1ci:ido por ~~ex~s ic ione \ -e~pc tc ic .u lo~~  y feria\ 
de Arte. 



la mirada contemplativa. Así se borran las fronteras entre lo 
banal y lo valioso. Este objeto que, por decisión, se ha con- 
vertido en un objeto acreedor de una mirada distinta. pro- 
voca cambios perceptivos pues, a partir de él, se producirán 
llamadas de atención sobre los objetos cotidianos ' 3 .  

¿Y si lo de Duchamp no fue una burla, un acto negativo, 
sino un acto generoso para con la historia de los goces per- 
ceptivos? Todo es digno de ser mirado: lo que se da a ver 
hay que recibirlo como digno de ser mirado, lo que se expo- 
ne se debe contemplar. A partir del urinario se comprende a 
Cragg, a Arman, a partir de Arman un paseo por el extra- 
rradio de un «conaisseur» que se encuentra un basurero es 
un encuentro con la cultitra del desperdicio. 

El artista nos está enseñando a ver... Y en este sentido 
Gombrich también valora esta cultura del desperdicio. Dice: 
«al I7acernos advertir la sorprendente tpariedad que nites- 
tros medios irrbanos ofrecen a nuestros sentidos de la visión 
y el tacto. obras asíprreden alegar que hacen por nosotros 
lo mismo que la pintirrc: de paisajes hizo por los ~conais- 
seirrs~ del XVIII ,  a los citales prepara para qiie conocieran 
lo pintoresco de los be1le:as nat~rrales (...) si este juego tiene 
algitnn firnción en nuestra sociedad, serrí, tal i9er, qire nos 
n\.irclo a kirrnanirar Iax intrincadas y feas formas con que 
nos rodea la cii8ili:ación ind~irtsrriaL Aprendemos inclirso a 
ver alrimbres retorcidos o compleja maq~rinnria como pro- 
dircro de lo acción humana. Se nos adiestra a una nueva 
clasificación visual. h s  desiertos de ciudad y campo se 
tran.íforman en trampas para pájaros. El hacer resirlta en 
comparar» 

Gombrich sabe que el artista del Siglo XX quiere crear 
cosas. que no se trata de «nuevos métodos de representar la 
realidad* cuando de nuevas posibilidades de jugar con las 
formas. Sabe que «el acento se carga -dice- en creacihn y 
en cosas.. El artista «.quiere sentir que ha hecho algo que 
no poseía existencia anterior. ' 5 .  Aquí es donde me pre- 
gunto por el silencio en tomo a Duchamp. en tomo a la «elec- 
ción como procedimiento». El gesto de Duchamp lo obvia 
y lo desestima. En Arte e Ilusión reconoce a algunos artis- 
tas que «han consagrado rrna rerioi.adora atención al ohjet 
rroiriv!. al girijarro o al pedazo de madera abandonado por 
el mar qire sirgiere una e.x-traiia presencia,,. Pero precisa- 
mente el acento que pone en la «extraña presencia,, está 
le-joo de la ~nonnal idad~~ de la pala de nieve o el botellero. 
Y sin embargo. cuando se refiere a Malraux considera que 
el museo «trcirisforn~a las imcígenes en arte al establecer irna 

nueva categoría. irn nireivo principio de clasificación que 
origina itna colocación mental distinta» 76. 

Y decía que echaba de menos a Duchamp porque no se 
entiende el artista que nos enseña a ver sin admitir a aquél 
que elige y que además elige un objeto (en la muerte de la 
frase, de la narración, los objetos son palabras: botellero, uri- 
nario. pala ... ) Y sobre todo porque desde 1914 la Historia 
del Arte se llena de objetos. Objetos que se repiten y se acu- 
mulan, objetos en serie, objetos destrozados, manipulados, 
rechazados y rescatados. Objetos solos pero con una pre- 
sencia tan avasalladora que no parecen necesitar al sujeto. 
Nuestra mirada de «contempladores de arte» también se ha 
habituado al objeto 2'. 

Quiero destacar la importancia de la influencia que tie- 
nen nuestros hábitos de contemplación en la percepción de 
las imágenes. Hoy nos hemos acostumbrado a las distorsio- 
nes, al ruido visual. al collage, montajes, ensamblaje. Después 
del análisis el paso siguiente es el de la síntesis. Y en ello 
llevamos ocupados durante todo el siglo: en sucesivas desa- 
_mgaciones y reagregaciones, en descomposiciones y recom- 
posiciones, en desmenuzamientos y reagmpamientos. De 
todo ello lo que me interesa en este momento son los pro- 
cedimientos que hacen posible el proceso y la reconversión, 
la lectura, los modos en los que ese proceso se deja ver. " 

El empleo del Collage. del fotomontaje, del ensamba- 
je (quizá debiéramos incluir la distorsión expresionista 
también) nos enseñan a ver la realidad no como «una rea- 
lidad distorsionada» sino como «irno realidad otra*. Son 
modos de construir la realidad a los que acabamos por 
acomodamos. Salen de la esfera de lo meramente artísti- 
co y se constituyen en instrumentos de lectura en la comu- 
nicación visual cotidiana. 

El Collage supone un aprendizaje, supone saber relacio- 
nar unos con otros los fragmentos de visión que se nos ofre- 
cen. FraLmentos de la realidad que no han sido elaborados 
por el artista sino que pre-existían, No se persigue ningún 
ilusionismo puesto que queda rota la unidad de la obra como 
todo elaborado z8. El fotomontaje también representó un 
nuevo y drástico corte con el espacio tradicional renacen- 
tista. Con él se crea unamueva entidad visual y con ello un 
nuevo lenguaje no sólo artístico sino también cultural y polí- 
tico (Rodchenko. Heartfield. etc., consideran que a partir del 
fotomontaje se podría intervenir la realidad. en la realidad, 
incluso convocar una nueva realidad, comunicar nuevas rea- 
lidades). 

" Me pregunto con Gombrich y también con Wolheim (Véase la entrevista a este último en Revista de Occidente no 117, Feb. 1991) si se pue- 
den contemplar los ready-made de Duchamp «coyendo en eso especie de reverie birdisrn onte sic obran. Disrit1ro es la atención prestada n Iri 
obro de .Wc, Collitm o Cnqe -a esos ol?jetos niínimospensadospnrn srtscirar iiria otencióti crecienten. Para HVolheim lo qire ocurre es qrre «hay 
itno I<irxn rrn<lirión en 111 crtnl el ri?nificndo es rronsrniritiofirndnmentn11nenre n rrni6.í de In e.rperiencin vi.íitnl qiie ciertos olijetos srrscitnn 
en ciertos espt.1-rndores. especrndores qite sitrronir(in e.ípecirilrnerrre con 10s inrerlciorres con que e.íe objetotite prod~tcido,> 

'-' E. H. Cflr!RRi(-H: .Arte e I/itsirírr. op. cit. p. 252. El subrayado es mío. 
E. H. GOVHRICH: «Hictoria del Ane*. p. 461 4 467. 

' h  E. H. GO\IRRICH: Ane c Ilu%icín, pp. 173 y 1 I l .  La ejemplificación que hace Gombrich tomando como referencia *la caja en forma de can- 
srejo de Riccio de la Kre\\ Collection- ;Se puede atnhuir al urinario o al bntellero? '- ;\ panir del Pop los prktamo\ entre Alta y R.ja Cultura tienen al objeto como intermediario. ,Qué  diferencia hay entre el bote de Sopa 
Ciirnphell y el frasco tlc Chiinel'? La cc7nncida imripen en los anuncioi de este último en contrapicado. casi como una presencia de rascacielos. 
En el primero hallamos la iiii\encia de retcírica conlo elemcnto de extrañeza y en el segundo la retórica como fundamento para su rotunda pre- 
wncia. 

'X \'id: P. B ~ R G F R :  Tenrín de Iri in~rsirnrdio. Barcelona. Peníniula. 1987. p. IJO. 



Y por supuesto el cine contribuye enormemente a cam- 
biar los hábitos perceptivos. Pensemos en el montaje. el c m -  
bio de plano de una película, saber que representa una dis- 
continuidad temporal en el rodaje que entre la filmación y 
la proyección, además, hay una operación que se llama mon- 
taje, que la cámara no se desplaza desaforadamente desde 
los desiertos a las terrazas de Motmartre. Hoy todo esto es 
tan trivial que resulta injustificable su planteamiento, por 
obvio. Pero «los espectadores de las primeras películas con 
punto de vista variable protestaron contra la violencia visual 
e intelectual que representaba esa variabilidad». 

El ojo acomoda. Para quien ha estado en una sala dos 
horas viendo a Eisenstein, para quien simplemente lo lleva 
viendo con asiduidad, lo tiene «aprehendido» ... Dice Godard 
que la tradición revolucionaria de su montaje sincopado se 
halla hoy en los anuncios publicitarios. Hoy vemos ese anun- 
cio en casa con la misma naturalidad y compartiendo con él 
los mismos códigos que el erudito inglés del XIX que vuel- 
ve de pasear por la campiña y, al llegar a casa, contempla un 
cuadrito de Constable. Simplemente ha cambiado la campi- 
ña inglesa, o, mejor dicho, está ahí. pero ahora hay otras posi- 
bilidades de paseo 29. 

Gombrich lo ha definido muy bien: «ú, que llamamos 
cultura o civiliración se basa en la capacidad del hombre 
para ser hacedor, para inventar rtsos inesperados, para crear 
sustir~trivos artificiales» 30.En realidad a lo único que hay 
que esperar es a que esos nuevos operadores se asimilen y 
se difundan. Luego, inevitablemente. se vulgarizan una vez 
aprendidos los nuevos modos de ver, una vez que el públi- 
co aprenda a acomodarse a ellos. 

Hay también una larga tradición en la historia del arte del 
Siglo XX quizá inaugurada por la intervención de Duchamp 
en La Gioconda- tradición que se aparta de la mera apro- 
piación analógica y se orienta hacia la manipulación, la inter- 
vención en el icono, la simulación y la ironía. Se trata de 
poner en relación la obra no con algo «real», exterior a ella, 
sino que a través de su campo semántica y de la propia tra- 
dición del lenguaje de la Historia del Arte, se busca una rela- 
ción de las obras entre sí (pensemos en Duchamp y Jim Dine 
y sus palas de nieve o en Duchamp y R. Grober y sus 
«Urinals»). Ciertos autores -es el caso de Leger y su 
«Gioconda de las Ilaites» no están interesados en el valor 
intrínseco de la pintura, sino «en su persistencia icónica en 
la memoria estética.. Esto nos lleva a una mirada que expe- 
rimenta en cierto modo la «jitissance» barthesiana (el pla- 

cer consiste en que el propio espectador puede alterar la cita). 
una mirada acostumbrada a que las obras hayan sido como 
el resto de La Gioconda: «irsaro. sfigirrato, pasticcioto. per- 
vertito. trasposto» 3'.  

Con esta «conciencia memoriosa» (Benedetti). con la con- 
ciencia del «dejrí i7ir» nos acercamos al discurso publicita- 
rio; sabiendo, además, que es un discurso contaminado y 
contaminante 2. En él nos preguntamos cómo se nos da a 
ver, por los modos de ver, por los procedimientos visuales. 
buscamos códigos de reconocimiento con los que sentimos 
familiarizados. 

Cuando en el Curso de Doctorado preguntaba a los alum- 
nos -mostrando un anuncio de cigamlloc Stuyvesant- qué 
veían (;se trataba de que me contestaran: a Switters! ) ellos 
aludían al hecho de que nuestro reconocimiento se debía a 
nuestro «equipo mental» de historiadores de arte, a nuestra 
colocación mental, «interaccióri entre e.rpectatiiw y obser- 
vación»: nuestras actitudes y expectativas que influyen en 
nuestras percepciones y que nos predisponen a ver «irn 
Sndrters» en el citado anuncio. Yo insistía e intentaba legi- 
timarme en las palabras de Gombrich: «Si niiramos atenta- 
mente reaccionando obedientemente con nuestra proyec- 
ción ... una serie de anuncios (quizá el creativo publicitario 
también ha leído a Gombrich (!) y sabe que «toda comirni- 
cacicín consiste en «hacer concesiones al conocimiento del 
destinatario») nos acaba pasando como a Gombrich frente 
al cuadro de Steinberg en «The Passporh que «el proceso 
de proyección adiestrada «nos lleve a ivr a Van Go,qh en 
términos de Steinberp. 

Esto es lo que me interesa al tratar del proceso de apro- 
piación que la Publicidad realiza con el Arte. Y no hablo 
tanto de iconos (poner a vender cepillos de dientes a la 
Gioconda) cuanto las manipulaciones. distorsiones. con- 
trafacciones ... O. por otra parte, lo que podríamos denomi- 
nar evocaciones por determinados rasgos de estilos (estile- 
mas), colores, tipos, gestos 33. Y. por supuesto, los proce- 
dimientos. Si el artista nos enseña a ver y la comunicación 
visual cotidiana lo rentabiliza, si el papel del espectador es 
proyectivo y el ojo no es inocente. esto se debería tener en 
cuenta cuando vemos que el diseñador de carteles. el crea- 
tivo de publicidad lo rentabiliza. Gombrich se queja de que 
pese a «al,qrmos e.rperimentos esperanzadores aiín qiteda 
iina infortirnada '?riera>, entre lo qire .re llama arte aplica- 
do o comercial gire rodea nitestra vida cotidiana y el arte 
pirro de las esposiciones y galerías que tantos de n0sotro.r 

z9 «Además de la iconografía propia de cada grupo sociocultural productor o consumidor de imágenes en lo que se supone una aceptación gene- 
ral en las modalidades de representación o en los procesos de reconocimiento. los hábitos visuales de localización y de construcción de for- 
mas y figuras y de representación, incluso del propio espacio. En todo ello a lo que se ha tendido siempre para que el desciframiento visual 
tienda a ser ordinario y natural. recumr a la analoyía. Pero hubo un momento en que lo extraordinario ! conflictivo irrumpicí en el mundo de 
la visualidad y se dispuso a contribuir a su propia constmcción~. J. ACSIOYT: Ln irtzngeri. Barcelona. Paidós, 190. p. 178. 

'O E. H. üo\rBRrC~: Ane e Ilusidn, op. cit. p. 94. 
31 Vid Sylvie BEGLW: -Un sorriso célebre. en I'ernrnente fnlro. Mondadori. Milano. 1991. Ha llegado un momento en el que el j u e ~ o  de citas. 

el orden citacional. que se real¡= en un sezundo y tercer ,-do: la cita de la cita, la intervencirin en la cita. etc., lo que \eyún Baudrillard se 
trata a fin de cuentas de irno.fi)mn paro1ógic.n clelfiri del rifle. BAL'DRILLARD. op. cit. p. 20. " La publicidad como principio de producción y circulación de signos accede a una posición dominante: *la visihilité étend partout son i m p -  
ratif,,. Vid Christian BESSOY. op. cit. p. 479. 

-" D. Aicher (autor del logotipo de los Juegos Olímpicos de Munich). dice estar radicalmente en contra de la moda de '<saquear.. a Kandinsky. 
realizar con él una auténtica labor de pillaje con tines grificos y puhlicitarioi (pequeños triángulos y círculos. llamativo\ colores primario\). 
Piensa que las tendencias decorativas de Kandiniky le predisponen al ahuso que se hace de sus elementos de compo\ición. Vid: L '  e ~ r > l e  
d'Lllrn: rerres e! rnanifestes. París, Ed. du Centre Pompidou. 1')SS. 



encuentra tan difícil de comprender. En otra parte señala: 
«forninc .Y esqrremas de color iniciadas hace cltarenta años 
por los mn's locos de los rebeldes lrltramodernos en pintu- 
ra se kan coniyertido en mercnncías corrientes del arte 
comercial: y citando las encontramos en los carteles, en las 
portachs de las revistas o en los tejidos nos parecen com- 
pletamente ~~orrnales. lncl~tso podría decirse qire el arte 
moderno Ira enco~itrado irna nirei8afrrnción sinriendo como 
terreiio rir e.rperimentación a nuevos modos de combinar 
formas modelos» ". 

Gombrich se refiere a las investigaciones de Arnheim, el 
estudio de la imagen visual desde el enfoque de la Gestalt. 
Considera a Amheim «demasiado propenso a vindicar los 
experimentos del arte del Siglo XX». El hecho de que snbe- 

mos qiie épocas diferentes han tenido distintos criterios de 
parecido le lleva a esperar que «otro desplrupmiento del nivel 
de la realidadattíítica hará que las obras de Picasso, Braque 
o Klee se parezcan exactamente a las cosas que represen- 
tan. Si Ilei*a razón -sigue refiriéndose a Amheim-, en el año 
2000 los cntálogos de amírtlos en venta en los grandes alma- 
cenes representarán las mundolinas. los jarrones, o las máqui- 
nas titilantes en ese nireilo niiyel de realidad» 35. 

Pensemos en la campaña de «alimentos de Espana»; las 
paráfrasis cubistas son comprendidas, leídas por el «gran 
público» con naturalidad, con normalidad. No se trata, insis- 
to, de nuevas maneras de ver la realidad, sino de nuevas cos- 
tumbres o hábitos visuales que penetran en nuestra cotidia- 
neidad y llegan desde el mundo del Arte. 

GOVRRICH: Hictorio <I<'!~\TIP. <>p. cit. p. 474 y 484. 
" GO\IRKICH: ;\nc9 r I l r r r r ( í r l .  op. cit. p. 37. 
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