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LA VISION ECOLOGICA DEL ARTISTA

Entre los problemas de este
tiempo de crisis y carencias sobresa-
le la preocupacién ecolégica. Cada
dia avanzamos en darnos cuenta de
que el mundo se configura con
nuestros actos; pero, al mismotiempo,
algunos manifiestan temor porque
tras una disyuntiva entre la supervi-
vencia y el apocalipsis se alineen los
que buscan notoriedad, los que
siempre protestan o los proclives al
fanatismo. Es preciso situar el tema,
conocerlo, dejar de lado prejuicios y
comprender que un asunto tan vasto
requiere ser enfrentado de manera
global.

Junto a los esfuerzos cientificos
y politicos por un progreso con equi-
dad y en armonia con el medio am-
biente, el arte puede ofrecer mucho
mas de lo que habitualmente se es-
pera de él en lo que se refiere a la
calidad de la vida presente y de las
generaciones venideras. Basterecor-
dar que en la experiencia estética el
hombre puede colmar profundas as-
piraciones humanas y enriquecer la
vida —mejor que los bienes materia-
les—, encontrarse a si mismo y des-
cubrir el mundo.

Hubo épocas en las cuales la re-
lacién armoniosa entre los seres hu-
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manos y la naturaleza pareci6 darse
sin pretensiones ecologistas; peroese
orden se ha trastrocado y vivimos en
una cultura insatisfecha, donde es
mucho lo que se ofrece y poco lo que
nos hace felices. Existe una aparente
complacencia en el consumismo ma-
terialista o en la aspiracién por él.
Sin embargo, se afioran ciertos dones
que parecen haber sido dejados de
lado. Volver al estremecimiento que
produce una pregunta precisa, al
transito por antiguas vias de apre-
hensién de la realidad. Redescubrir
saberes y placeres gratuitos del
mundo del espiritu, los que concilian
el deseo con la ética, iluminan y dan
sentido a la vida.

Queremos abordar un aspecto
delo que el arte y los artistas ofrecen
o pueden aportar para enfrentar la
crisis presente. Creemos que los ar-
tistas mas creativos poseen una ca-
pacidad particular de percibir y re-
velar la realidad, diferente a la del
comun de las personas. Poseen no
s6lo una agudizada y viva percepcién,
sino que ésta es capaz de trascender
las apariencias y captar esen-
cialidades. La experiencia de sus
obras puede tener un importante
valor formativo, porque la sen-
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sorialidad educada se expande a to-
dos las dimensiones humanas: fisi-
cas, psiquicas y espirituales. Lo vi-
sible se hace patente a la vista; lo
audible, al oido; se los puede captar
en toda surealidad, en su armonia y
belleza, mas alla de las exter-
nalidades.

Naciones Unidashasenaladoque
un factor clave para tratar la crisis
ecolégica es el desarrollo de la capa-
cidad perceptiva frente al medio
ambiente y sus modificaciones
(UNESCO, 1978). Los artistas, sus
creaciones y una adecuada educacién
estética pueden desempeinar un im-
portante rol al respecto y en la gene-
racién de una conciencia ambiental
masiva. Ella es necesaria para rec-
tificar la interaccién de las personas
con suentornoy mejorar la conviven-
cia humana.

La Globalidad del Problema
Ambiental

Tanto el estudio del problema
ambiental como sus soluciones nece-
sitan una visién de conjunto, el
compromiso de muchas disciplinas y
una accién multisectorial con la
participacién de numerosas institu-
ciones y personas. Abarcan una in-
finidad de cuestiones ecolégicas, im-
plican factores sociales, demografi-
cos, de hacinamiento y pobreza y se
extienden hacia preocupaciones éti-
cas. Nicanor Parra manifiesta en sus
“ecopoemas” —los cuales define como
“expresion individual de una angus-
tia colectiva” (Madrid, 1986:48)—,
una intencionalidad ecolégica de
amplias dimensiones. Su concepcién
de globalidad se refleja en una escri-
tura que el poeta denomina “ecom-
prometida, de compromiso social,

64

total y multiple” (:72).
Lasatisfaccién continuadadelas
necesidades humanasguardaintima
relacién con la dimensién ecolégica.
En efecto, todo ser viviente precisa
un continuo intercambio de materia
y energia con su ambiente. Sus ne-
cesidades de distinto orden debieran
ser atendidas con criterios globa-
lizadores y en armonia con la natu-
raleza. Para el economista y Premio
Nobel alternativo, Max-Neef (1986),
ellas pueden ser satisfechas en tres
contextos: elintrahumano, relativoa
si mismo; el interhumano, referente
al grupo social; y el extrahumano,
relacionado con el medio ambiente.
No obstante, los estudios tradicio-
nales sobre el desarrollo usan habi-
tualmente indicadores sobre lo ma-
terial y cuantitativo y no dicen nada
sobre los aspectos cualitativos. Pre-
ocupado por la elaboracién de un
paradigma ecolégico en la economia,
Max-Neef (1991) ha detectado una
profunda insatisfaccién de las nece-
sidades de las personas en los paises
de mas alto progreso. Ha comproba-
do que el crecimiento econémico lle-
va a un mejoramiento de la calidad
de vida hasta un punto que llama de
“umbral”, en que el proceso serevierte
y lleva a su deterioro creciente.
Lainteraccién y el moldeamiento
mutuo entre elindividuo y el ambien-
te es un aspecto intrinseco del desa-
rrollo humano desde su aparicién en
la tierra. Desde entonces hasta aho-
ra, la humanidad ha hecho uso de su
capacidad de modificar y transfor-
mar sus relaciones con el ambiente
natural y con el entorno que ella
misma ha ido creando: la cultura.
Sabemos que a través de ella la es-
pecie humana se adapta y avanza.



Esta aptitud se ha manifestado de
diversos modos en la historia. Sin
embargo, el poder de cambiar el
mundo puede ser, ademas, potencial-
mente muy negativo. Puede produ-
cir, paraddjicamente, consecuencias
graves de desequilibrio ecolégico,
afectando al ecosistema como un todo.
La accién humana de conquistar el
espacio natural se ha vuelto en con-
tra de si misma. Dejé de lado la
conquista del tiempo; no consideré
los efectos a largo plazo de la trans-
formacién del ambiente biofisico.
Como resultado de los avances cien-
tificos y tecnolégicos se han producido
motivaciones profundas en el mundo
en que vivimos, las que han alcanzado
en el presente un caracter masivo y
universal.

La crisis ecolégica

El deterioro en la relacién del
hombre con la naturaleza y el conse-
cuente desequilibrio ecolégico plan-
tean problemas en el presente y para
el futuro. Ya no es posible la indife-
rencia. Se dice que mds del 50% del
dafio ecolégico se ha producido en las
Ultimas tres décadas. Enfrentamos
el riesgo de que la mega-crisis, como
se ha llamado al conjunto de las cri-
sis que nos afectan, provoque una
mega-catdstrofe que abarcariaatoda
lahumanidad y ala biésfera, alteran-
do, sefialan algunos, su forma, es-
tructura y ritmo.

La amenaza ecolégica en un
mundo cada vez més unificado por la
tecnologia de la comunicacién, la
transnacionalizacién de la cultura y
la expansién del mercado, ha contri-
buido a un desmoronamiento de la
idea de futuro y de progreso, donde
no resultan extranos el desencanto

posmoderno y el nihilismo. Ala crisis
axiolégicay ala pérdida de sentido se
agrega la incertidumbre frente a lo
desconocido que provoca temor, in-
seguridad y altera la convivencia. Es
por eso que el problema ecolégico no
puede disociarse de la crisis de la
civilizacién de la que forma parte. Su
solucién reside, al menos en cierta
medida, en la solucién de la segunda.

Elmodelo derealidad dominante
en los iltimos siglos de la cultura
occidental a la que pertenecemos,
puso un énfasis unilateral en la
ciencia y en la técnica y provocé una
visién fragmentada del mundo. El
“conocer es poder” de Bacon legitimé
la potestad de la mente humana y del
pragmatismo cientifico sobre la na-
turaleza y se vinculé a la idea de
expansién y crecimiento econémico
indefinidos. En el trasfondo de la
idea de modernidad progresiva esta
la imagen de una humanidad todo-
poderosa que domina, manipula y
subordina la naturaleza a sus propé6-
sitos, en sincronia con un modelo de
ciencia que Prigogine (1990) llamara
“omnisciente”.

No fue dificil que el conocimiento
se escindiera de la sabiduria y el
poder se alejara del amor. El opti-
mismo de la Ilustracién y del posi-
tivismo habfa hecho pensar en el
sometimiento de la naturaleza a los
designios humanos. Pero la confian-
zaen el progreso empezé atambalear
y se empezaron a desvanecer las as-
piraciones prometeicas de los hom-
bres hasta llegar al desencanto del
que se habla en la actualidad. Eins-
tein describié la situacién como “una
maxima perfeccién en los medios y
una maxima confusién en los fines”
(Chaparro, 1989:119). Extrafio mun-
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do el contemporaneo, en el que coexis-
te lamas sofisticada tecnologia junto
a la ignorancia de mil millones de
pobres, la intolerancia y la violencia.

Conciencia ambiental: ética y
totalidad

La ecologia ha favorecido la
consideracién del hombre y su am-
biente como partes inseparables de
un todo mayor, de un proceso unita-
rio y complejo.

Formamos parte de la naturale-
za a través de nuestra corporalidad.
Tal como no tenemos un cuerpo para
manipularlo, no somos duefios del
mundo natural. Hay que protegerlo,
desarrollarlo, conservarlo y saber li-
mitar la bisqueda de gratificaciones
inmediatas. Lo mismo con la natu-
raleza.

Ervin Laszlo (1990) nos dice —
desde la perspectiva de la teoria de
sistemas— que los seres humanos
sonla parte consciente del ecosistema
y que su responsabilidad es decisiva,
porque son los inicos que tienen la
posibilidad de disehar su destino
colectivo. Laconciencia humanatiene
—afirma el bi6logo— no sélo la capa-
cidad de percibir, sino la de reflexio-
nar sobre el conocimiento de nosotros
mismos del ambiente. Percibe su
percepcion, sabe de su conocimiento
de si mismo y de su ambiente y por
eso responde de sus actos.

Si ser consciente implica ser
responsable, es facil comprender que
para enfrentar la crisis ecolégica es
necesario promover el desarrollo de
la conciencia ambiental. Ha sido des-
crita como la sensibilidad y la habili-
dad critica para percibir el medio
ambiente que nos rodea y sus modi-
ficaciones, de modo que podamos es-
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tar alerta y reaccionar ante las acti-
tudes, objetos, situaciones y eventos
que contribuyen a mejorar o dafnar
nuestra calidad de vida (Errazuriz,
1992). Roszak (1979), uno de los
animadores intelectuales de los mo-
vimientos ecolégicos, la concibe
en forma holistica, receptiva y pro-
fundamente situada en la intuicién
estética. Es una conciencia que
propende al establecimiento de una
profunda simpatia por la naturaleza
y las personas; a la emergencia de
una nueva sensibilidad que es fun-
damentalmente ética; a despertar la
responsabilidad individual y recono-
cerle a los demis el derecho igua-
litario para el usodel medio ambiente
y sus recursos. Se asocia a la preocu-
pacién por un proceder correcto y el
respeto a la vida en sus diversas
manifestaciones. En vez de vinculos
basados en el dominio y la lucha,
aspira a la armonia y el equilibrio.
En vez del egoismo, la solidaridad y
la busqueda de un futuro a partir de
un presente que reconoce la frater-
nidad fundamental del género hu-
mano y suligazén con todo el resto de
la creacién. La “autoconservacién a
expensas de otros debe transformar-
se en un principio de realizacién de si
mismo en el préjimo y con los dem4s,
es decir en un principio de solidari-
dad” (ver Jungk, 1972:7), decia el
teélogo Jiirgen Moltmann veinte afios
atris en un simposio internacional
sobre “El desafio de la vida”. Una
conciencia que responda al espiritu
de la humanidad es una exigencia
utdpica para un mundo que vive una
crisis de proyectos y compromisos;
pero es, al mismo tiempo, una necesi-
dad vital de la época, una de las
grandes tareas por realizar.



El enfoque ecoldégico postula ine-
vitablemente una concepcién de to-
talidad que sobrepase las visiones
fragmentadasy parciales. Correspon-
de a lo que Laszlo (1990) entiende
como una conciencia desarrcllada y
que explica, relacionando la evolu-
cién de la conciencia humana en
nuestra especie con la del individuo
desde su nacimiento a su madurez.
En una primera etapa el yo no esta
separado del mundo, forma con él
una unidad indiferenciada. En la si-
guiente se separa del mundo y em-
pieza a distinguir la existencia de
otros fuera de si mismo:

“Cuando esta clase de conciencia
se sistematiza, culmina en el tipo de
conocimiento fragmentado, materia-
lista, disciplinado que hemos desa-
rrollado durante el periodo de la
ciencia moderna en los ultimos dos-
cientos afios mas o menos (...) En la
terceraetapaavanzamosaunarecu-
peracién de la unidad a un nivel més
elevado. Percibimos que el yo forma
parte de un mundo que tiene cierta
unidad b4sica dentro de su diversi-
dad. Vemos el todo y las partes jun-
tos” (:153).

La ciencia, la filosofia, el arte, la
religién hacen coherente la realidad;
son diversidades que se concilian con
lanaturaleza miltiple de la realidad
de que hablaban los griegos y que no
pueden seguir escindidas. Porque no
se trata de detener el avance cienti-
fico y tecnolégico, sino de extenderlo
a conjuntos cada vez mas complejos,
que permitan humanizarlo, darle
sentido y finalidad. Integrarlo en un
enfoque mas consistente y responsa-
ble del ser humano, la naturaleza y
la sociedad. Articular sus enormes
posibilidades con los poderes del es-

piritu. Ni la incomunicacién entre la
ciencia, el arte, la religién y las hu-
manidades, ni la revuelta contra la
ciencia y la tecnologia mediante una
contracultura basada principalmen-
te en el arte y el misticismo como
sucede en algunas sectas aparente-
mente ecolégicas del presente.

La naturaleza, amplitud y com-
plejidad de los problemas ecolégicos
requieren una aproximacién holistica
para abordarlos. Susoluciénno puede
venir de un sélo lado, de un sélo
método, ni de la aplicacién mecéanica
deunos cuantos esquemas. Serequie-
re un cambio de orientacién, una to-
ma de decisiones, lo que los fisicos
llaman una bifurcacién; un enfoque
creativo e interdisciplinario que per-
mitaimplementaruna gran variedad
de ideas, proyectos alternativos y
acciones para resolverlos. Significa
ser miembro de un equipo compro-
metido en una cooperacién organica
de distintas disciplinas y con apertu-
raalaincorporacién de otrasnuevas,
de otros métodos, deotras personasy
en didlogo constante con el hombre
comun. Todo esto depende del desa-
rrollo de la capacidad perceptiva
frente al medio ambiente y sus
cambios. A través de ella las perso-
nas podran asombrarse, comprender,
descubrir, anticiparse y fijar los ob-
jetivos adecuados al utilizarlo, mo-
dificarlo y recrearlo para satisfacer
sus necesidades materiales y espiri-
tuales. Se ensamblardn méas armo-
niosamente en el sistema ambiental
del que forman parte y delque depen-
de su vida.

La Vision del Artista

William Blake (1969) dijo una
gran verdad sobre la percepcién al

67



afirmar que percibimos a través del
ojoynocon el ojo. Notodoslosvidentes
pueden ver —como lo hizo este poe-
ta— “un mundo en un grano de are-
na” (:431). Tampoco todos pueden
apreciar a la naturaleza con la mira-
dadeSan Franciscode Asis. Descrita
por Gabriela Mistral (1965) como la
del hijo prendido al pecho de la ma-
dre, pareciera ser ese tipo de mirada
en que se refleja lo interno y lo ex-
terno, en que se percibe uno mismo
en el mundo y al mundo en si mismo.

La psicologia contempordnea
reconoce en el percibir una dindmica
exploratoria en el tiempo y en el
espacio donde interactian las carac-
teristicas del ambiente y las perso-
nas, el grado de atencién, factores
experienciales, motivacionales y so-
ciales.

Una concepcién tradicional de la
percepcién entiende a los individuos
como receptores pasivos de simples
datos sensoriales. En la psicologia
actual este enfoque del “ojo inocente”
estd representado por la teoria del
registro directo de Gibson (1979),
llamada ecolégica. Centra el proble-
ma de la percepcién en la actividad
de deteccién de un organismo en un
ambiente, la que culmina en una
réplica del mismo sin necesidad de
suplementar lainformacién sensorial
con ningin proceso intelectual. La
informacién éptica que proporciona
la luz ambiental es altamente
estructurada y capaz de especificar
para el espectador rasgos relevantes
del ambiente.

Contrasta con este enfoque la
postura que concibe a la percepcién
nocomo un asunto de deteccién de un
mundo externo, sino como construc-
cién o adivinacién. No habria mime-
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tismo entre sujeto y objeto, ni copia
directa de laimagen en el ojo, porque
la realidad seria una consecuencia
de la percepcién y no su causa, més
una invencién que un descubrimien-
to. Esta teoria, constructivista, sos-
tiene que la informacién que ingresa
es fundamentalmente ambigua y
debe ser complementada por el sujeto
segun la conformidad o discrepancia
con sus expectativas. Ellas guardan
relacién con estructuras previas, las
que dirigen la actividad perceptiva
detal modo que cuanto m4s se espera
ver una cosa o un suceso, mis fécil-
mente se le vera y menor serd el
espacio de procesamiento requerido.
Determinan hasta cierto punto qué y
cuanto percibimos. La imagen del
mundo es asi el resultado de procesos
intelectuales y no de un acceso directo
a una realidad externa. Bruner
(1988), uno de los exponentes de este
punto de vista, escribe al respecto:

“El mundo mismo en que vivimos
es creado por la mente (...) Los mun-
dos que creamos (...) pueden surgir
de la actividad cognitiva del artista
(el mundo del Ulises de Joyce), de las
ciencias (ya sea la visién geocéntrica
del mundo de la Edad Media o la de
lafisica moderna) o delavida ordina-
ria (como en el mundo de los trenes,
losrepollos y losreyes, donde reinael
sentido comin) (...) No actuamos
sobre cierto tipo de realidad pristina
independiente de nuestra menteo de
las mentes de aquellos que nos pre-
ceden o acompainian (:103-4).

La primera aproximacién coloca
el énfasis en los aspectos sensoriales
de la percepcién y la segunda, en los
cognitivos. Sin embargo, estas dos
teorias pueden complementarse si se
integran ambos aspectos dentro de



un proceso continuoy ciclico(Neisser,
1976). Cada enfoque tiene valor in-
trinseco cuando es considerado en
relacién a sus datos especificos (Pri-
bram, 1990).

({Qué pasa con los artistas? Es-
cudrifian el mundo en una confron-
tacién permanente entre lo imagi-
nario y lo real, entre las impresiones
previas y las sensaciones. En ellos
parecen estar potenciadas las habi-
lidades descritas en las dos teorias
mencionadas: la percepcién literal y
la constructiva que permite configu-
rar el mundo segin sus expectativas
o fines artisticos.

Las destrezas perceptivas del
artista

La motivacién creadora del ar-
tista es la energia formante de sus
obras. Su estilo materializa las ha-
bilidades perceptuales de acuerdo a
lo que decide explicitar (Deregowski,
1991). Impulsa su destreza visual
hacia una exploracién curiosa y di-
namica. Aun cuando su cuerpo esté
inmévil, su visién es activa y voraz
como la del pintor que se gjercita en
lo visible y “en lo que le falta al
mundo para ser cuadro” (Merleau-
Ponty, 1986:21); en ella, “el espiritu
sale por los ojos para ir a pasear por
las cosas”(:22). Descubre similitudes
y lazos entre los estimulos, incluso
entre elementos considerados diver-
gentes; detecta rasgos insélitos y
aspectos esenciales de las cosas y las
personas en sus diversas y cambian-
tes manifestaciones. Puede trascen-
der la experiencia del universo habi-
tual e investigar otros espacios como
el interno de la mente —cuyas ima-
genes es capaz de revelar.

En general, las llamadas perso-

nas estéticas —creadoras o recepto-
ras— asimilan y responden a expe-
riencias, particularmente de tipo vi-
sual, quetienen significado potencial
en unaobrade arte. Examinanlo que
les atrae con interés y atencién ma-
yor que el corriente. Captan conside-
rablemente més en la rasgos estruc-
turales de una obra de arte, en la
personalidad del individuo y en la
estructura bdsica del entorno. Ya 2
comienzos de siglo, Binet las clasificé
de acuerdo al tipo de interaccién
predominante con los estimulos ar-
tisticos: las que se relacionan con sus
propiedades objetivas; las motoras y
emocionales, indicadorasde empatia;
las asociativas;ylas que atribuyen al
objeto cualidades expresivas y
fisiognémicas (ver Lindauer, 1981).
Creadores como Shakespeare, tienen
una muy fina sensibilidad en su ex-
periencia del ambiente. De él se ha
escrito que s6lo con haber visto una
hoja o0 una gota de agua, podia cons-
truir los bosques, los rios y los mares
(Prentky, 1980:168). Balzac explicaba
su capacidad de observacién como un
penetraren “el espiritu sin descuidar
el cuerpo” o mas bien, de captar “los
detalles externos tan claramente, que
inmediatamenteibamaéslejos”(:167).
La intensificacién sensorial provo-
caba en Picasso una especie de tras-
tornovisceral: “después de pasearme
por el bosque de Fontainebleau, me
da una indigestién de verdes y ne-
cesito vaciar esta sensacién en un
cuadro”(Arteche, 1977:127). Por otra
parte, la aventura creadora y la res-
puesta estéticaimplican un abrirse a
la experiencia, una cierta negativa a
cerrar las compuertas perceptivas,
una bisqueda de los ecos del sentido
de las formas, dentro de ciertos limi-
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tes propios de la cultura y de la
racionalidad (Gombrich, 1969).

Los artistas visuales son capaces
de provocar la ilusién de tridi-
mensionalidad en el plano de un
cuadro, mientras las personas comu-
nes experimentan grandes dificulta-
des para dibujar en forma realista.
Para hacerlo deben dejar de lado
muchode lo conocido einiciarse en la
dificil tarea de vencer el fenémeno de
la constancia perceptiva, ver con la
mayor fidelidad retiniana posible y
producir equivalencias convincentes
del mundo (Gombrich, 1987). Por
medio de la constancialosindividuos
logran estabilidad en la percepcién
fluctuante del mundo y pueden re-
conocer faicilmente las cosas conunas
pocas claves. Los pintores —dice
Gombrich— han aprendido a des-
glosar las constancias, midiendo el
tamario aparente de un objeto contra
su pincel, situado al extremo de su
brazo extendido.

Los buenos artistas de la carica-
turay del retrato pueden usar claves
a las que nosotros nunca hemos re-
currido. Con los trazos de la mano
pueden ensenarnos a ver caracteris-
ticas que desconociamos en una
persona; o restituir a la mascara vi-
sible del rostro, lo originante y mas
verdadero. Lo que hace el pintor es
captar la identidad subyacente,
ciertos rasgos esenciales en las va-
riadas expresiones de un sujeto en
diferentes situaciones para compen-
sar en el retrato la falta de movi-
miento. Laimagen puede ser convin-
cente, aunque no sea realista y la
forma y el color de lo pintado sean
objetivamente distintos. Tanto el
historiadory psicélogodel arte, Gom-
brich(1982), como el esteta Dufrenne
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(1978), plantean que el arte nos ense-
fia a ver, nos invita a un descubri-
miento visual. Habria una plasti-
cidad, una ambigiiedad en nuestra
manera de ver el mundo que no in-
fluye en el reconocimiento y que se
relaciona con una variedad de claves
disponibles para la codificacién de la
experiencia visual.

El ejemplo del retrato nos servi-
r4 para explicar otro aspecto del pro-
ceso perceptivo del artista: la pro-
yeccién. Cuando éste observa, entre-
teje mecanismos de identificacién con
el distanciamiento. Los primeros
entrafian una capacidad empitica
que favorece, al mismo tiempo, la
identificacién con las cosas y las
personas, como la captacién de cier-
tos rasgos importantes en ellas. El
pintor se proyecta a si mismo al re-
tratara sumodelo. Es como sipintara
simultdneamente al que posa y a si
mismo sin impedir el reconocimiento
del retratado. Es una manifestacién
de la tendencia a animar y antro-
pomorfizar el mundo a nuestra ima-
gen y semejanza, la que se acentia
enlosartistasy seilustra en aquellas
obras donde las cosas adquieren ca-
racteristicas de la fisonomia huma-
na (Marinovic, 1992).

Al preocuparse profesionalmente
de lo visual, los artistas plasticos
afinan su destreza y desempefian un
rol destacado en el descubrimiento
de rasgos inesperados de lo visible.
Elmundo de la experiencia visual es
infinito en su variedad y fuente in-
agotable de exploracién para los
grandes creadores. Cuanto mas se
independiza uno del evocar, aumen-
ta la proyeccién del mundo interno y
de la vida pasada donde lo visual
tiene un espacio preponderante. Si



no, preguntémosle a los sueiios.

Junto a la capacidad de percibir
mas intensamente ciertas propieda-
des de los estimulos, como el tamafio
y la forma, el artista pareciera tener
una mayor capacidad de captar sus
atributos expresivos inmediatos,
fisiognémicos o sinestésicos. Henry
Moore vincula el significado y senti-
do de las formas con los habitos de
percepcién: la idea de fecundidad y
madurez de las formas redondas es-
tarian relacionados con nuestra ex-
periencia de la tierra, los pechos fe-
meninosylamayor parte delos frutos
que son redondos e importantes en
nuestra vida (Arteche, 1977).

En el proceso creador, el artista
pasadel ver al hacer visible y recurre
a habilidades cognitivas mucho mas
complejas. Ajusta diferentes reali-
dades a sus intenciones y cédigos
personales. Crea mundos que impli-
can la transformacién metaférica de
la realidad. Al hacerlo, deforma lo
habitual o dado convencionalmente.
Transfigura la naturaleza, incorpo-
randole su propio sello. Igual que el
cientifico creador, intenta establecer
una ordenacién, pero con un fin di-
ferente, dandole un sentido holistico,
no reducible a sus partes componen-
tes. Hablando del proceso del escul-
tor, Marta Colvin expresa: “En un
trozo de piedra en que un profano ve
apenas un guijarro, su ojo descubre
formas, ritmos, seres” (Arteche,
1972:221). Transcribe su experiencia:
“Parallegar amiobra “Humus”, pasé
mucho tiempo observando el miste-
rioso proceso de germinacién en la
naturaleza. ;Cémo encontrar la for-
ma plastica capaz de expresarla? Un
dia estaba en uno de esos parques
embrujados de Paris cuando una

sombra proyectada me dio la idea
clave. Corriamitaller, comencé a mo-
ver arcilla. Una semilla surgi6é huma-
nizaday de allillegué, mastarde,ala
ejecucion en madera” (1977:222). A
partir de un afanoso didlogo con la
naturaleza, la artista logré una
compenetracién entre lo vegetal y lo
humano, entre lo pétreo y lo calido.
Descubri6 la Pachamama en la pie-
dra. Y su obra andina nos ha hecho
sentir lo que somos y c6mo somos.

En los 60 cuadros que Cézanne
pintara sobre la montafia de Santa
Victoria se nos propone una monta-
fia que no es su fotografia, ni el monte
de un cientifico: es la montafia que
estd en el cuadro. Dice Dufrenne
(1978), que lo que nos hace percibir el
artista —si nuestro ojo ha sido lo
suficientemente entrenado— es lo
montafioso, cierta mineralidad pro-
pia de esa montafia que seguramente
es su esencia, pero que puede residir
igualmente en otras dimensiones de
la realidad. Algo semejante sucede
con la solidez de “Las rocas de
Pestaque” de la coleccién del Museo
de Sao Paulo que apreciaramos hace
poco tiempo en nuestro Museo de
Bellas Artes.

A través de la creacién artistica
podemos captar distintos planos de
significado, comprender el mundo, a
nosotros mismos, a los demés. Son
las llamadas por Kreitler (1972),
“realidades del arte”. Nos ensefian a
very adescubrir loyavisto; también,
lo escindido de la conciencia; antici-
parnos lo posible; y 1o que debe o no
debe ser. En el arte se nos propone
“un posible que nos instruye sobre lo
real” (Dufrenne, 1978:11 ). Distinto
es el caso del cientifico que nos puede
decir mucho acerca de un paisaje que
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vemos, pero en el proceso, el paisaje
ha desaparecido.

Los Artistas y la Conciencia
Ecolégica

La visién del artista tiene —a
nuestro juicio— una potencialidad
ecol6gica que facilita el desarrollo de
la conciencia ambiental en ellos y en
los que acogen sus obras. Si ésta
dltima implica sensibilidad per-
ceptiva y habilidad critica frente al
entorno, podriamos decir que el
ejercicio estético-creativo y re-crea-
tivo es capaz de desarrollarlas en
alto grado. El ambito de expertizaje
de los creadores plasticos es el mundo
visual del cual proviene la mayor
parte de la informacién. Y estd el
mundo de las imagenes del espacio
mental interno que, también, explo-
ran y tratan de revelar.

Por otra parte, pareciera existir
unarelacién entre conciencia ambien-
tal y sensibilidad estética, lo que uno
ve y como lo ve. Algunos teéricos del
arte y la estética opinan que lo que
vemos y cémo lo vemos depende de
las artes que nos han influido; porque
haber aprendido a apreciar ciertas
obras de arte, favorece el descubri-
miento de nuevas cualidades en la
naturaleza que nadie mas que el ar-
tista habia visto (Rader y Jessup,
1976). Cuando se nos abren las
compuertas que filtran corriente-
mente la experiencia visual cotidia-
na para que veamos el mundo de un
modo distinto, es como si viéramos
nuestro entorno natural, cultural y
humano por vez primera y reconocié-
ramos algunos de sus aspectos
esenciales.

La visién potencialmente eco-
légica del artista, principalmente la
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del artista visual, es aplicable en
diversos grados a los creadores de
todos los tiempos como, también, al
receptor quelahaafinadoatravésde
la educacién artistica y del aprendi-
zaje en contacto directo con el arte y
el ambiente. Algunos la poseen con
mayor intensidad que otros. Hay
artistas tacita o implicitamente
ecolégicos y otros explicita y abier-
tamente ecolégicos. Estos ultimos
asumen ennuestros dias un activismo
ambiental-artistico.

Uno de los primeros chilenos en
testimoniar una desarrollada con-
ciencia ecolégica —intimamente li-
gada a su “pasién de ver"— fue Luis
Oyarzin, esteta de las artes visuales,
ensayista y poeta. Adelantdndose a
su tiempo, intent6 hacer justicia a la
naturalezay escribié sobre la pobreza
estética de la ciudad y los tugurios.
En su libro péstumo Defensa de la
tierra, de 1973 y en el poema “Muerte
de la Tierra” (1963), perfila nitida-
mente su visién ecolégica:
Perdidamente vas, tierra perdida
Siendo seguridad, ser ti tan frdgil;
Consumacién solar de fuego y fruto.
Perdida en el espacio, sostenida
por dngeles opuestos, tierra oscura,
tal vez serds tan sélo tu semilla
entre plumajes sueltos de galaxias
para crecer al fin en luz de trigo. (:Ty
8)

Hay otras funcionesqueel artey
los artistas pueden cumplir en un
tiempo de crisis como el nuestro y
que las politicas sociales y culturales
debieran considerar. Toffler yMcHale
(1987) explican cémo estos creadores
definen senderos alternativos para
enfrentar las presionesdelarealidad.
En este sentido, las artes cumplen
una funcién adaptativa en una época



de cambios acelerados como la ac-
tual, dificiles de seguir y comprender.
Se ha ampliado el repertorio de expe-
riencias que tienen a su disposicién
los creadores contempordneos y ellos
lo ponen a nuestra disposicion. Por
suintermedio es posiblellegar adarse
cuenta de aquellos contextos mas
amplios en los cuales estas experien-
cias y su arte se producen.

Por sigloslos artistas proveyeron
importantes metéforas que formaron
parte de los sistemas de orientacién
y guia en las sociedades y ayudaron
avivir. Hoy diala culturadelaimagen
y de las comunicaciones ha multipli-
cado las fuentes y los canales meta-
féricos. El arte es s6lo uno de ellos,
pero sigue siendo indispensable.

Mediante los modos singulares
de percibir, concebir y ordenar la
realidad que los artistas cristalizan
en sus obras, pueden ayudar a
maximizar nuestra receptividad a
los cambios en el ambiente y antici-
parnos a ellos antes que estar resol-
viendo cada vez la iltima crisis.

Las propuestas de los creadores
contemporaneos, productores de
met4foras mas que de belleza o ar-
monia, parecen surgir delanecesidad
de actuar en forma més directa para
contribuir a superar los problemas
ecolégicos en su sentido mas amplio.
Con argumentos ecolégico-estéticos
pretenden que su arte no sélo sirva
para decorar el mundo, sino para
promover la conciencia acerca de la
situacién ambiental. Un egjemplo es-
timulante se encuentra en la influen-
cia de la fotografia en la emergencia
de politicas de preservacién. Median-
te ella se han dado a conocer los

contrastes entre la belleza de ciertos
lugares, la imagen del desastre en
otros o la agonia del patrimonio cul-
tural por efecto de agentes téxicos.

Haceyaalgunas decenas de afios,
los artistas se apropiaron de los es-
pacios naturales y urbanos haciendo
disefios, realizando comportamientos
rituales, creando nuevos simbolos
descontextualizados y poniendo én-
fasis en la calidad de la interaccién
entre el hombre y su entorno. En la
actualidad, desean diferenciarse de
movimientos como el land art, por-
que descubren en ellos un trasfondo
de explotacién delanaturaleza porel
uso neutral de los elementos y una
postura formalista del arte. Los de
ahora, movidos por una profunda
necesidad de significado, utilizan
diferentes recursos con el fin de que
se aprecien sus obras en un entorno
de interés ecolégico, que se compren-
dan las interconexiones de agua,
tierra y atmésfera y el equilibrio en
la biésfera. En distintos pafses se
integran a equipos y proyectos
interdisciplinarios de gobiernos,
universidades, agentés privados e
1nternac1onales

Para transformar los desafios
ecolégicos en nuevas oportumdades
habra que integrar diversidades que
son legitimas y recurrir a la visién
ecoldgicadelos mas grandes artistas
de la historia y del presente. La de
aquellos que son capaces de enlazar
el ver con el significar, desde el sen-
tido primario que le asigha el nifio a
la luz que guia su mirada hacia la
madre, hasta el que corivierte el ver
en una plenitud de vision humana y
trascendente.
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