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ARTE Y PERCEPCION
ESPACIAL: LA REALI-
DAD DEL OBSERVA-

DOR.

JOSE ANTONIO SORIANO COLCHERO
Universidad de Granada

Resumen

El presente texto trata sobre uno de los problemas
que ha perseguido y continua persiguiendo al ser
humano: el conocimiento de la realidad y la inter-
pretacion que hacemos de la misma. Partiendo de
este inicio, desarrollaremos nuestra argumentacion
fundamentada en teorias filoséficas, pero con una
inclinacion artistica y centrada en la imagen como
medio de conocimiento. Para ello hemos procedido
a realizar un analisis deductivo que parte desde el
estudio de la percepcion, tratando temas tan esen-
ciales para ello como el espacio. En este punto,
desde la mas humilde posici 6n no hemos querido
introducirnos en temas propios del campo de la
fisica o las matematicas, sino que ente nderemos
el espacio como realidad en la que tiene lugar las
relaciones entre el sujeto observador y el objeto
observado. De esta forma y comparando diferen-
tes teorias, hemos recurrido a conceptos como la
profundidad interior y exterior del sujeto en relacion
a sus circunstancias, con una realidad preestable-
cida pero que es asimilada desde la experiencia. El
autoconocimiento del sujeto como ser existente y
perteneciente a un contexto determinado nos lleva
al analisis de la percepcion de las imagenes, du-
dando de la capacidad de las mismas par a ofrecer
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un discurso unico y universal, por motivo s como la
influencia de la educacién percibida por el obser-
vador, las circunstancias espacio temporales del
mismo, o conceptos como la denotacion y la con-
notacion. De esta forma consideramos las image-
nes como polisémicas y susceptibles de multiples
interpretac iones en constante transformacion. Para
finalizar y ejemplificar todos los puntos principales
desarrollados en el texto, presentamos un caso
concreto de analisis de la percepciéon del espacio
desde la obra artistica contemporanea; tratandose
de una instalacién anam o6rfica que tiene la capa-
cidad de abstraer al observador de su contexto
espacio temporal y de su corporeidad; pero que al
mismo tiempo ofrece al observador la capacidad de
ser consciente del espacio que le rodea en su mas
pura conceptualizacion.

Palabras-clave: ESPACIO, PERCEPCION, REALI-
DAD, IMAGEN, OBSERVADOR , ARTE.

Abstract

The paper addresses one of the problems that
has pursued, and nowadays continues to pursue,
the human being: the knowledge of reality and
the interpretation we make about it. On this basis,



we will develop our argument based on philosophical theories, but with an
artistic inclination and focused on the image as a means of knowledge. That
is why we have developed a deductive analysis that starts from the study
on perception, dealing with such crucial issues as space. At this point, from
the humblest position, we have not attempted to write about space from a
scientific perspective, but we will understand space as a reality in which the
relations between the observer and the observed object take place. In this
way and comparing different theories, we have resorted to concepts such
as the inner and outer depth of the subject in relation to their circumstances,
with a pre-established reality but which is assimilated from experience. The
self-knowledge of the subject as an existing being and belonging to a given
context leads us to the analysis of the perception of images, doubting their
capacity to offer a single and universal discourse, for reasons such as the
influence of education perceived by the observer, his space-time circum-
stances, or concepts such as denotation and connotation. In a certain way,
we consider that images are polysemic and liable to multiple interpretations
in a state of constant change. Finally, to exemplify this, we give an specific
case study of spatial perception from the contemporary artistic practice: an
anamorphic installation that has the capacity to distance the viewer from
his space-time context and his corporeality; at the same time it offers to the
viewer the ability to be aware of the space around him in his purest concep-
tualization.

Keywords: SPACE, PERCEPTION, REALITY, IMAGE, VIEWER, ART.

1. INTRODUCCON: LA PERCEPCION. MERLEAU PONTY COMO PRI-
MERA FUENTE.

Como introduccién presentaremos la referencia
que hace Merleau-Ponty a Descartes hablando
del cogito: el Ser consciente de su pensamien-
to y por lo tanto de su existencia. De la misma
manera que confirma la existencia del indivi-
duo a través del pensamiento, este observador
pensante encuentra la certeza de su percep-
cion: “No puede reducirse la vision a la simple
presuncion de ver [...]" (Merleau-Ponty, 1994, p.
384). Partiendo de ello, introducimos el concep-
to de ilusion, apareciendo como el resultado de
la ambigledad, de tratar como veraz aquello de
cuya existencia creemos estar seguros. Pero en las ilusiones la apariencia
no se corresponde con lo real, aunque un factor necesario para que se dé la

722



ilusién es la ausencia de conocimiento de que algo es irreal  Pero como po-
demos estar seguros de conocer la realidad si ni el saber cientifico es capaz
de dar una explicacion logica a todo lo existente?La creencia del ser huma-

no es lo que permite que veamos la realidad como acabada. “Una hipdtesis

es lo que suponemos verdadero, y el p ensamiento hipotético presume una

experiencia de la verdad de hecho” (Merleau-Ponty, 1994, p. 395).

¢, Pero qué percibimos entonces? El estudio de la percepcién que hace Mer-
leau-Ponty esta relacionado tanto con el mundo que rodea al ser humano,
su realidad externa, como con su realidad interna. En primer lugar veremos
queé es para el filésofo esta realidad externa que percibimos, para lo que

es fundamental el concepto de cuerpo. “[...] toda figura se perfila sobre el
doble horizont e del espacio exterior y del espacio corporeo ” (Merleau-Pon-
ty, 1994, p. 118). De entre las multipl es definiciones que ofrece la RAE, nos
gustaria destacar dos, que son las que creemos, mas se ajustan al concep-
to del que trata Merleau-Ponty: “1. m. Aquello que tiene extension limitada,
perceptible por los sentidos.” (Real Academia Espafiola, 2016) y “20. m.
Geom. Objeto que posee las tres dimensiones principales, longitud, anchu-
ra y altura” (Real Academia Espafiola, 2016). Esta segunda tiene especial
importancia debido a que para el fildsofo, la percepcion de un cuerpo debe
hacerse desde todas las perspectivas posibles (tanto desde el exterior como
adentrandonos en el mismo) para co nocerlo en su totalidad. Pero ademas
necesitamos del resto de elementos que interactuan con dicho objeto en el
espacio. Para ello, pone de ejemplo los grandes primeros planos del cine,
en el que segun Merleau-Ponty, la falta de relacién del objeto con un con-
texto hace que no lo concibamos en su totalidad, y nos falte empatia hacia
el mismo. Por lo tanto, una visualizacion del espacio en perspectiva seria lo
ideal para la percepcion de los diferentes objetos que conforman la realidad.
Pero segun la necesidad de los multiples puntos de vista s necesarios para
la percepcidon que establece el fildsofo, no bastaria con tener un unico punto
de vista ; por lo que el concepto espacial resulta esencial, y con él la super-
posicion de los diferentes elementos que lo componen, que aportan mas
informacion sobre la realidad y por lo tanto ayuda a la percepcién del objeto:
“...Si debe existir un objeto absoluto, es necesario que sea una infinidad

de perspectivas diferentes contraidas en una coexistencia rigurosa, y que,
como a través de una sola vision, se ofrezca a mil miradas” (Merleau-Ponty,
1994, p. 90).

Como vemos, el estudio del espacio es necesario para la percepcién visual,
pero ademas son importantes otros aspectos no visuales, pertenecientes a
otros sentidos como el tacto, el oido, el gusto y el olfato; ademas de otros

posibles factores como asoc iaciones que a través de las costumbres cultu-
rales y sociales hacemos entre los objetos y la realidad, dando lugar a sen-
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saciones. La importancia que tienen las sensaciones en nuestra percepcion
segun Merleau-Ponty se fundamenta en que el propio sujeto forma parte

de la realidad. No debe verse como algo externo al mundo, sino que debe
concebir su percepcion en perspectiva desde un angulo perteneciente a la
realidad como ne xo de union con su ser. Debemos ver el espacio como una
realidad hacia la que nos proyectamos.

2. EL ESPACIO DE LA PERCEPCION

El concepto espacio es uno de los temas mas importa ntes de nuestros
tiempos segun el filésofo y tedrico social Michel Foucault (1926 — 1984).
Para él esta relevancia no es algo nuevo, sino que desde el siglo XVII con
Galileo Galilei (1564 — 1642) y su descubrimiento de que la Tierra gira alre-
dedor del Sol, se desestructurd la jerarquizacion y la limitacion delespacio
dando lugar al espacio infinito. “[...] el lugar de una cosa no era mas que un
punto en su movimiento, asicomo el reposo de una cosa no era mas que
su movimiento indefinidamente desacelerado” (Foucault, 1984, parrafo 3°).
Aun asi, hoy en dia seguimos dividiendo los espacios que forman parte de
nuestra vida diaria, haciendo distinciones entre espacios privados y publicos
entre otras muchas mas relaciones.

2.1. EL ESPACIO COMO FORMA A PRIORI'Y APOSTERIORI

Como bien se expresa en el capitulo titulado E/ espacio y el arte (Maderue-
lo, 2008. Pp. 11-30), el espacio ha sido tratado por numerosas mentes. El
polimata Jules Henri Poincaré (1854 — 1912), sostenia que el espacio se
aprendia a través de la experiencia (1997). Segun otra gran mente como la
de Albert Eins tein (1879 — 1955), para comprender el espacio es necesario
entenderlo desde los conceptos de lugar, como sitio o enclave; contenedor
de realidad; y campo cuatridimensional, en su concepcion mas abstracta
(Jammer, 1969, pp. 11-15). Pero esta concepcién del espacio no altera la
percepcion estética del sujeto observador. Heidegger (1889 — 1976), ofrece
una explicacion del espacio mas artistica, entendiendo tal concepto como
la rela cidon que se establece entre los cuerpos. Desde este punto de vista,
resulta importante la comprension del concepto “limite” en la filosofia y las
matematicas como tér mino y como “acotacion fisica de los cuerpos ” (Ma-
deruelo, 2008, p. 16).

Dadas tantas teorias sobre este concepto, nos gustaria dejar clara nuestra
incapacidad para realizar un estudio del mismo en su totalidad, ya que a
pesar de ser un punto importante para el desarrollo de nuestro trabajo, es un
tema muy extenso en el cual podemos perdernos, sobre todo porque no per-
tenecemos al amb ito de la fisica y las matematicas que son las ciencias en-



cargadas del estudio del espacio desde su concepcion mas pura. Es por ello
que hablaremos del espacio en tendido como ambito de trabajo del artista,
como si tuacion en la que tienen lugar sus aportaciones artisticas, y como
fuente de investigacion desde las artes plasticas en cuanto a la representa-
cion del mismo. Este espacio lo encontramos en nuestro mundo a su corres-
pondiente escala. Es por ello que resulta interesante comenzar hablando del
concepto espacio del filésofo Immanuel Kant (1724 — 1804), porque el trato
del concepto espacio que tiene lugar en su Critica de la razén pura (Kant,
2005), tiene que ver con la forma en la que percibimos la realidad.

Kant Abandond la confianza plena en las capacidades de la razén para
conocer la realidad, pero no se dejo caer en el escepticismo. Para él todo
conocimiento requiere de elementos materiales provenientes de la experien-
cia, pero también de elementos formales, que son los que el sujeto aporta y
que posee con independencia de toda experiencia. Por ello, se puede afir-
mar que el sujeto cognoscente no es un simple receptor de la realidad, sino
que la conforma a priori para poder conocerla. Este modelo de conocimiento
es llamado por el filésofo Idealismo Trascendental. Idealismo porque nuestro
conocimiento recae sobre las ideas: la cosa en si (la realidad) solo es real
en la medida que es conocida por el sujeto; y trascendental porque el sujeto
posee una forma a priori que determina el conocimiento.

Dentro de esta forma de conocimiento son necesarios los juicios 0 enuncia-
dos emitidos por el sujeto que se corresponden con la realidad. Segun los
dife rentes razonamientos, parece seguirse que existen juicios analiticosi
(extensivos, no aumentan el conocimiento) a priori (universales y necesa-
rios), fundamentandose en el principio de no contradiccion; y juicios sinté-
ticos' (no son extensivos) a posteriori, fundamentandose en la experiencia.
Sin embargo, Kant afiade una nueva posibilidad que hace que su clasifica
cion de los juicios sea diferente a las otras dos: sostiene que ademas exis
ten juicios sintéticos a priori. Este tipo de juicios tienen las ventajas de los
otros y carecen de sus inconvenientes. Es decir, por ser sintéticos amplian
el conocimiento, son extensivos; y por ser a priori no requieren comproba-
ciones experimentales para conocer su verdad, son universales y necesa-
rios.

Pero para la creacion de estos juicios sintéticos a priori encontramos una
serie de condiciones necesarias. Es aqui donde aparece el espacio. Para
Kant, el espacio se entiende como la primera de las formas a priori de la
sensibilidad junto con el tiempo. Son formas porque no son impresiones
sensibles, son a priori porque no proceden de la experiencia; y de la sensibi-
lidad porque son propias del conocimiento sensible. Por lo tanto para Kant,
el espacio es necesario para la creacion de juicios, siendo asi un elemento
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esencial para el conocimiento. Cuando la sensacién es captada por el suje-
to, se transforma en un conocimiento inmediato, que Kant denomina intui-
cion. Asi, podemos afirmar que la percepcion de la realidad para Kant se da
en la relacion entre un sujeto que conoce'' y un objeto conocido". El espacio,
ademas del tiempo junto a las condici ones trascendentales y la intuicion
pura, posibilitan la captacion del objeto a través de la sensibilidad: contenido
de la sensacion dada por el objeto mas el modo innato del sujeto de capta-
cion de la materia.

Pensamos que la aportacion que Kant hace sobre el concepto espacio tiene
mucho que ver con la idea general que actualmente se tiene del mismo. El
espacio lo concebimos como un elemento a priori, algo que existe desde
antes de que nacemos y que vamos interiorizando a medida que vamos
creciendo y aprendiendo a través de la experiencia y las ideas que ha ido
generando en el intelecto. Son estas ideas las que finalmente determinan
aquello que entendemos como espacio en cada uno de los individuos, por
muy a priori que éste se encuentre. Es por ello que la percepcion desempe-
Aaun papel fundamental.

2.2. EL SUJETO EN EL ESPACIO: LA PROFUNDIDAD
2.2.1. La profundidad exterior

Merleau-Ponty establece la necesidad de ser consciente del cuerpo de uno
mismo para poder percibir la totalidad de la realidad que se pretende co-
nocer. Y es a través del recorrido espacial como se toma conciencia de lo
observado. Se trata pues de concebir el cuerpo del observador como un ob-
jeto movil del cual tenemos conciencia experimentada. ¢ Pero qué es exac-
tamente la profundidad? Segun Merleau-Ponty: “ ...la profundidad revela
inmediatamente el vinculo del sujeto con el espacio” (Merlau-Ponty, 1994, p.
286). Pero antes de este firme enunciado, el filésofo francés hace referencia
al filésofo irlandés George Berkeley (1685 — 1753), que afirmaba la impo-
sibilidad de percibir la profundidad debido a que la retina sélo es capaz de
percibir la imagen plana; por lo que la unica referencia que podemos t ener
de la profundidad es la relacién entre las distancias que observamos. Esto
significa que denominamos como profundidad a la distancia que se estable-
ce entre el sujeto y el objeto observado, a lo que se afiaden las dimensiones
de estos objetos. Comparamos la magnitud de lo que vemos a cierta distan-
cia con su verdadera magnitud cuando lo medimos (Berkeley, 1965).

De igual manera, para Foucault el espacio se da en relaciones de emplaza-
miento entre los individuos y los elementos del mundo. La profundidad del
espacio no seria mas que las relaciones existentes entre cada uno de los
sub-espacios. Pero para ser conscientes de la magnitud de los elementos es



necesario aislarlos de la vision natural y observarlos con un solo ojo, a modo
de perspectiva geométrica.

2.2.2. La profundidad interior

El espacio interior del sujeto es aquello que se crea a partir de una realidad
exterior, pero que depende de algo mas que de ello. La acumulacion de
sensaciones percibidas y las que propiamente nuestra mente genera son
las creadoras de este espacio. De tal manera que como bien apoya Mer-
leau-Ponty, existe el espacio del suefo, el esquizofrénico y el mitico; aun-
que éstos no podrian existir sin la consciencia del “espacio objetivo” (Mer-
leau-Ponty, 1994, p. 303). Esto quiere decir que nuestra percepcion espacial
esta compuesta de objetividad y subjetividad. Por ello en la percepcion es-
pacial es necesario el buen conocimiento del contexto que habita el sujeto,
ya que de su aprehension conoceremos como ypor que el sujeto percibe el
mundo de cierta manera y no de otra. Esta aprehension espacial del sujeto
es mucho mas compleja que la asimilacién de las formas exteriores. Tal y
como comenta Merleau-Ponty, la percepcion puede ir mas alla del espacio
humano, abstrayéndose conforme se aleja de las formas reales: “...perder
mi mirada en esta superficie granosa y amarillenta: y ni siquiera habra pie-
dra, no quedaramas que un juego de luz sobre una materia indefinida’
(Merleau-Ponty, 1994, p. 308). Este proceso de abstraccién da lugar al es-
pacio mental, que permite al artista la creacion. A partir de la imaginacién se
da lugar al espacio creado por y para el arte. “El espacio llama a la accion, y
antes de la accion la imaginacion trabaja ” (Bachelard, 2009, p. 42).

2.3. EL SUJETO EN EL ESPACIO: ELAUTOCONOCIMIENTO

Si el mundo se nos da a partir de unas determinadas magnitudes que pue-
den cambiar dependiendo de nosotros como punto de referencia de la per-
cepcion, interviniendo la situacion espacial en la que nos encontremos con
respecto a la realidad: ;qué hace que identifiquemos ciertas formas con sus
respectivas magnitudes en los objetos, de tal manera que podamos calificar-
las con un nombre concreto? Podemos reconocer que una mesa tiene base
circular, pero seremos incapaces de ver un circulo en el espacio porque las
deformaciones de la vision nos mostraran dicho circulo con forma de elipse.
Somos capaces de reconocer los objetos que componen la realidad a tra-
vés de su magnitud porque de la experiencia hemos aprendido como éstos
sufren numerosas variaciones en funcion de la perspectiva con la que son
vistos; manteniendo una distancia 6ptima entre objeto y sujeto. Asi somos
capaces de saber que un objeto es pequefio a pesar de que ocupe todo
nuestro campo de vision por estar muy cerca de nuestros ojos, y de igual
manera ocurre con la forma.
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3. IMAGEN Y OBSERVADOR

Merleau-Ponty, en La duda de Cézanne (2012), nos muestra cdmo el espec-
tador puede llegar a comprender la obra de arte, a través del factor humano
como vinculo que une a este con el artista. Didi-Huberman habla del ser
humano como un elemento completo para captar el conocimiento en Ser
craneo (2008).

El espectador como continente y contenido de conocimiento, y con ello del
mundo real. Craneo como elem ento necesario de un contenido, en cuyo
interior encontramos el pensamiento como fosil eterno que permanece ocul-
to hasta ser encontrado a través de un mecanismo fluido de introspeccién.
Segun Merleau-Ponty, para Cézanne, el conocimiento esta basado en la
percepci 6n empirista y es determinado por los factores que intervienen en
la vida; limitandose asi la libertad completa del ser. (Merleau-Ponty, 2012).
El artista como espectador de la vida, del mundo que a través de su inter-
pretacién personal, dada por una serie de circunstancias, como el lugar de
nacimiento, la familia, el nivel econdmico social, etc., expresa su realidad en
la obra plastica. De la misma manera, el espectador de la obra de arte inter-
preta ésta en funcidn de sus propias circunstancias, de aquella cadena a la
que lleva atado desde que nace, y que le imponen un determinado tipo de
pensamiento, con cierto rango de libertad. La historia de la percepcion de-
pende de muchos factores, pues el observador que percibe esta rodeado de
multitude s de existencias en su contexto, que por una parte le dan libertad
y por otra, lo limitan. No se puede hablar de prototipo de observador pero si
de condiciones generales a las que éste esta sometido. La invencion de la
ca mara oscura condicion¢ la forma de percibir, al igual que otros instrumen-
tos Opticos relevantes a la hora de representar y observar. Por otra parte, los
medios econdmicos, sociales y politicos también intervienen en la observa-
cion, la percepcion e interpretacionde imagenes. El observador se encuentra
interno en est os medios.

Desde la oposicion a lo anterior, la percepcién visual puede ser entendi-

da como universal e ilimitada en el tiempo, como podemos ver en Vision y
pintura. La I6gica de la mirada (Bryson, 1991). Para ello es necesario que
se dé una actitud natural de la imagen, facil o rapida de percibir y compren-
der, desvinc ulandose el espectador de factores como el proceso histérico.
Ademas la imagen y el receptor deben ser los unic os elementos de comu-
nicacion de ese concepto que existe a priori en la mente del que crea. En
este caso, el estilo de la pintura aparece como problema, como elemento
confuso que influye en la exactitud de transmision de ese concepto real. La
historia de la imagen en el realismo siempre ha evolucionado en favor de la
captacion de la realidad. El espectador aparece ante la pintura como “... un



receptor ansioso de satisfaccion perceptiva ” (Ibid, p. 25) y la pintura como
“...una fuente repleta de material perceptivo ” (Ibid).

¢ Pero la experiencia visual es universal? La sociedad educa al receptor para
la comprensién de las imagenes, tanto en la figuracién como en la abstrac-
cion por lo que la educacion juega un papel esencial en la percepcién de
las imagenes. Los avances tecnoldgicos estan permitiendo la visualizacion
de espacios al espectador que nunca existieron fisicamente y estas nuevas
imagenes son las que nos estan educando actualmente. Desde que tuvo
lugar el rechazo de la perspectiva renacentista surgieron dos caminos a la
hora de representar: las vanguardias de la creacion plana, y los avances de
la fotografia y el cine que siguen utilizando los espacios tridimensionales en
las ima genes que generan. Se ha llegado a asociar a la planicie de la re-
presentacion y la abstraccion con los nivelescultos, pero al fin y al cabo, la
imagen plana surgio a través de la mera experimentacion. “El modernismo
se presenta, por tanto, como la apariencia de lo nuevo para un observador
que permanece perpetuamente igual, o cuyo estatuto historico nunca es
cuestionado ” (Crary, 2008, p. 20).

Pero para ver la imagen en su comprensioén y no como signo, (Mitchell,
2011) el espectador debe desprenderse de la formacion cultural y concen-
trarse en la experiencia visual. Las sensaciones vividas de forma individual
en el espectador pueden intervenir en la percepcion de la imagen, aunque el
signo siempre nterviene en ello, debido a la cultura. Por lo tanto, la imagen
se mueve entre el signo y la interpretacion subjetiva. En la mimesis pura, el
significado pasa a un segundo plano y la imagen se analiza desde la per-
cepcion. “...el significado se concibe como algo que penetra en la imagen
desde un espacio imaginario exterior a ella” (Bryson, 1991, p. 71). Para
seguir tratando este tema debemos acudir a los conceptos de “denotacion”
y “connotacion”. La denotacion de la imagen proviene de la misma, ajena a
su exterior (reconocer el coche de un anuncio). Los mecanismo de la con-
notacion al contrario, son transferidos a la imagen desde el factor social del
espectador (marca y simbolo de estatus social). Al admitir la connotacion
como necesaria para la digestion de laimagen, la estructura interna de la
misma se rompe, abriéndose a la sociedad. “Los significados de los codigos
de connotacion, o diferencia de los codigos iconoldgic os, son, por tanto, no
explicitos y polisémicos” (Ibi, p. 82). Pero la sociedad también esta construi-
da bajo una s erie de reglas, que son dificilmente detectables por los que la
habitan y faciles de detectar por los que no: “ ...es que las reglas [...] estan
cimentadas en las nece sidades practicas...” (Ibid, p. 87). La incapacidad
de reconocer las reglas de la connotacion, no es una limitacién, sino que las
reglas estan relacionadas a la practica soc ial. La imagen se hace mas real
cuanto mas se aleja de la denotacion, al naturalizarse, y de la connotacion
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Fig. 1. Elipses concéntricas
amatrillas y negras, Felice
Varini. 2016.
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en cuanto a la ausencia de significacion. Al vaciar las formas, el espectador

improvisa el significado a partir de la aplicacion de los cédigos subconscien-
tes connotativos. Esto hace que la imagen sea polisémica, pues su discurso
dependera de cada uno de los observadores. Este discurso dependera de la
sociedad en la que se cree , por lo tanto, la imagen va cambiando su discur-
so con el paso del tiempo.

3.1. EL OBSERVADOR ANTE LA
OBRA DE FELICE VARINI

La obra del artista contemporaneo
Felice Varini (Su iza, 1952) ejem-
plifica directamente estas teorias
desarrolladas hasta el momento.
En ella aparecen los términos
realidad, espacio, profundidad,
percepcion, objeto y sujeto. Re-
sulta muy destacable el efecto
pantalla que generan las instala-
ciones pictéricas que desde la técnica de la anamorfosis, crea este artista.
La oposicion entre la figura plana intangible que se percibe desde un punto
de vista concreto y el fondo, se basa en que la primera (proyectada en una
pantalla virtual) sobresale sobre un fondo en segundo plano (el espacio tri-
dimensional). Es la vision la que sintetiza la informacion y nos permite creer
una bidimensionalidad donde realmente existen tres. En el trabajo de Felice
Varini, por lo tanto, conviven tanto la segunda como la tercera dimension.
“[...] 'espace concret et I'espace abstrait, I'espace “réel” et 'espace de l'art
(de la fiction), etc.” v (Fibicher, s. f., parrafo 10°).

La fenomenologia de la percepcion del objeto que establece Merleau-Pon-
ty (1994) evidencia mas la virtualidad de la imagen que se ofrece desde el
punto de vista establecido en las creaciones del artista. Una imagen que
solo se ofrece a la percepcion desde un unico punto de vista establecido,

en el que unicame nte puede situarse un sujeto en un momento preciso.

Por lo tanto, un objeto inexistente, una ilusién 6ptica que se aprovecha de
las derivaciones de la perspectiva. Ademas, el fildsofo establece la relacion
sujeto — objeto, como de objeto - objeto: “...en adelante trato al ser como ob-
Jeto, lo deduzco d e una relacion entre objetos ” (lbid, p. 90). Con relacion a
ello, la percepcion de Merleau-Ponty tiene sentido en el momento en el que
el observador es consciente de las tres dimensiones de la realidad, pero no
cuando se encuentra en el punto original de proyeccion, pues pierde las refe-
rencias espaciales al mismo tiempo que la consciencia sobre su corporeidad.



La abstraccion desaparece con el desplazamiento del observador, que
ayuda a la asimilacion del espacio en cuanto que puede proyectarse desde
todos los angulos posibles. El mundo es para el individu o, la experiencia
que tiene con el mismo; y cuantas mas e xperiencias tenga, mas veraz sera
su pensamiento re specto al mismo.

4. CONCLUSIONES

En el desarrollo de nuestro trabajo hemos planteado una serie de puntos
correspondientes a los conceptos fundamentales que estructuran el presente
estudio. En un primer acercamiento a la tematica h emos querido estudiar

la percepcién como herramienta a través de la cual el ser humano es capaz
de generar cierto conocimiento sobre la realidad, o su realidad. Asi hemos
comprendido que la realidad espacial del observador depende tanto de las
formas preexistentes como de las que él afiade. La percepcién del espacio
es, puesun cumulo de sensaciones que juegan con lo establecido de forma
natural, para generar un conocimiento individual, que al mismo tiempo es
colectivo pero provisional.

Siguiendo con el estudio de la percepcion de las imagenes de nuestra rea-
lidad, hemos recurrido al sujeto analizando los conceptos de profundidad
exterior e interior que hemos aplicado finalmente al am bito artistico desde
la obra del artista Felice Varini. En este caso hemos tratado la relacion que
se establece entre el sujeto y la abolicion del espacio en la imagen plana, lo
que nos ofrece una relacion directa entre la obra de Varini y las imagenes de
los mass media. Asi concluimos que la realidad so6lo puede ser experimen-
tada desde la misma realidad, formando nosotros parte de ella. Los medios
como la television, la fotografia o el cine, son generadores de ilusiones que
aplanan la realidad. Segun nuestro artista, su obra no consiste en genera

r un plano bidimensional al igual que los medios, sino intensificar la tridi-
mensionalidad, otorgandole mas visibilidad. “Howeber it’s not about illusion.
Quite the opposite. It’s about deconstructing reality into segments that are
no longer recognizable”. V' (Von Drathen, 2013, p. 9). Se puede decir que su
obra tiene por objetivo dar visibilidad a la realidad tal y como es.
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Notas

[ Juicios analiticos: No son extensivos, no aumentan nuestro conoci-
miento. Del analisis del sujeto se in fiere el predicado. “el triangulo tiene 3
angulos”. Se fundamentan en e | Principio de no contradiccion: Son asi y no
pueden ser de otra forma. Si es verdadero, su contrario tiene que ser falso.

i Juicios sintéticos: Son extensivos: aumentan nuestro conocimiento.
Del analisis del sujeto no se infie re el predicado. “Los individuos de esta
tribu miden 1,80”. No se fundamentan en el Principio de no contradiccion: Si
es verdadero, su contrario no tiene por qué ser falso.

iii Kant lo llama: fenédmeno.
iv Kant lo llama: noumeno.

% “...el espacio concreto y el espacio abstracto, el es pacio real y el
espacio del arte (de la ficcion), e tc.”. Cita de Felice Varini.

Vi “Sin embargo, no trata sobre la ilusion. Justamente lo opuesto. Es
sobre la deconstruccion de la reali dad en segmentos que dejan de ser reco-
nocibles”. Cita de Felice Varini.
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