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LAS NEURONAS ESPEJO:

HEMOS SENTIDO EN diversas ocasiones la influencia o,
mas bien, el poder de unas pequefias particulas de nuestra
biologia cuando comemos, bailamos, hablamos, reimosy
lloramos. Estas «pequefias grandes protagonistas» de la
biologia humana, y de una gran mayoria de animales, han
hecho que en diversas circunstancias salgamos a hurtadillas
de una sala de cine porque la risa o el llanto «<han sido
contagiosos». Incluso, hemos percibido como el discurso
de un amigo o las conversaciones de un familiar se vuelven
tan propias que hacemos los mismos gestos de quien esta
narrando las historias.

Todas estas situaciones anecdoéticas dan cuenta
de las neuronas espejo: células cerebrales que se activan
desde el primer momento en que observamos e imitamos
las acciones de nuestros congéneres y las de otras especies.
Por ejemplo, los nifios que observan a las mascotas de sus
padres comer en el suelo y en cuestion de segundos arrojan
la comida al sueloy la agarran con la boca, la capacidad del
ser humano de sentir lo que otro individuo esta sintiendo sin
haber sido afectado por los mismos estimulos, el bostezo
en las reuniones, entre otros diversos ejemplos, explici-
tan la incuestionable y natural habilidad del ser humano
de imitar.

El hallazgo de las neuronas espejo hace mas de
veinte afos evidencié que aquello que todos los seres
humanos compartimos se llama imitacién. Todas las hazafias
culturales, simbélicas y artisticas tienen un origen biol6-
gico que, paralelamente, se observa en algunos simios y
otras especies. En 1996 un grupo de cientificos descubrie-
ron que los macacos Rhesus presentaban cambios neu-
ronales cuando observaban a una persona comer mani.

En un primer momento, los investigadores percibieron
esta actividad cerebral cuando el macaco comia el mani,
pero poco después no solo se observaba esta actividad
cuando ellos lo hacian, sino también cuando observaban
a otros comer, incluso a otros de diferente especie, como

los humanos. Esto significd una alta correlacion entre la
percepcién del macaco y la accion de comer: ver equivale
a hacer. De lo anterior se derivo la definicion neurocienti-
fica de la imitacion, conceptualizada por el neurobiélogo
italiano Giacomo Rizzolatti (1937-) como «la capacidad de
compartir con otros individuos acciones que posibilitan
nuestra existencia».

Alo largo de la historia, la imitacién no ha sido un
aspecto de los seres humanos que fascine Gnicamente a
neurobidlogos y neurofisiélogos; sus expresiones han sido
registradas también por artistas, filosofos, te6ricos del
deporte, entre otras disciplinas. Las neuronas espejo y sus
propiedades no dejan de impresionar a sus investigado-
res por su indiscutible impacto en el proceder humanoy
social. En palabras de Rizzolatti, no significa que una vez
sabemos la existencia de las neuronas espejo podamos
entender mejor la infraestructura o la arquitectura del
cerebro; significa mas bien que la historia, la filosofia, las
artesy, en general, el proceder humano tienen un sustento
epistemoldgico que refuerza por qué seguimos imitando y
replicando lo aprendido por cientos de afios y a lo largo de
nuestras vidas.

En este apartado se resalta que, si bien es cierto,
desde la neurociencia la ampliacién de las posibilidades
cerebrales e imitativas de los seres humanos son inagotables,
el aspecto epistemoldgico no es suficiente para describiry
percibir los alcances de la imitacién. Lo valioso del aspecto
epistemoldgico de la imitacion, para este texto, radica en
darles el lugar que merecen a las pequefias acciones que
tomamos como naturales y pasamos por alto o sin significado
en nuestras vidas: silbar, caminar, estirar las manos para
pedir cosas, anular las risas con un gesto y todo lo que el
cerebro refleja a través de nuestros cuerpos; de igual forma,
como este mismo proceder de «anestesiada existencia»
se observa generalizado en el proceder académico de los
estudiantes universitarios de las artes visuales.
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Estas «pequefias acciones» han llevado a los cientificos
a trabajar «no pocos aspectos clave del modo tradicional
de concebir el funcionamiento del cerebro, y en particular
lo relacionado con la organizacién del sistema motory las
relaciones funcionales que este mantiene con los demas
sistemas (y no sélo sensoriales) donde se desarrolla
la actividad cerebral» (Rizzolatti 2008, 16). Lo anterior
significa que aquellas acciones consideradas naturales de
la existencia humana requieren multiples conexiones cor-
poralesy cerebrales para la adecuacion de calculos fisicos,
no solo a lo largo de nuestras vidas, sino también a lo largo
de la aparicion del ser humano en la tierra. El agarrar una
taza de café, el peinar nuestros cabellos y el atar los cordo-
nes de nuestros zapatos son acciones que se perfeccionan
gracias al ajuste fisico de la imitacion por medio de las
neuronas espejo.

Compartimos movimientos, sonidos, gestos, senti-
mientos con el animo de expandir nuestra capacidad para
sobrevivir. El bebé que estira la mano y obtiene la ayuda de
la madre aprende en poco tiempo lo que significa extender
su extremidad. Esta accion de estirar la mano esta relacio-
nada en primera instancia con la observacién no solo de
la madre, sino también del bebé, quien a lo lejos observa
su biberén o un vaso de aguay quiere alcanzarlo. De aqui
deviene la frase célebre de Rizzolatti: «<Compartimos con
quien actla» (2006, 151).

La imitacion, en una etapa inicial de nuestras
vidas, es la conversacién a través de gestos aprendidos,

y compartimos estos gestos con nuestros semejantes.
Aprendemos a estirar los brazos porque observamos que
al estirarlos otros acercan cosas a nuestras manos. Luego,
el acto de agarrar nuestras propias cosas se conecta con el
refinamiento de nuestra imitacién y la adecuacién de nuestros
cuerpos. De este modo, Giacomo Rizzolatti se convierte en
el cientifico que da un espaldarazo a los filésofos griegos
que describieron la importancia de la imitacion en el

ser humano, a aquellos que dieron un nivel elevado a la
capacidad imitativa de los individuos y a quienes también
criticaron su efecto en la conducta de los hombresy las
mujeres. Se hace evidente que Rizzolatti no es el Unico
tedrico y cientifico que encamina esta discusion; sin em-
bargo, el hallazgo de las neuronas espejo es considerado
el hito histérico que reafirmé lo que fenomendlogos de la
imitacién habian observado hace mucho tiempo atrasy
durante mucho tiempo. Los andlisis de estos habiles obser-
vadores apuntaban a lo mismo: el ser humano no puede
prescindir de la imitacion y esta es altamente inherente a
su naturaleza.

La imitacion estd presente en todo. Los movimientos
mas minimos del cuerpo contienen una fluidez imitativa
incalculable, cerebralmente compleja y evolutivamente
ajustada. El animal que no imita, segln la teoria darwi-
niana, no podra soportar las condiciones del ambiente y
desaparecera. La capacidad imitativa natural de los seres
vivos se conoce como idoneidad; aquella especie que no
es iddnea con su ambiente —es decir, aquellos animales o
humanos que no desarrollan caracteristicas para ajustarse

al ambiente en el que viven— perecera. Por esta razon es
tan importante imitar bien.

De la naturaleza han emergido diversos «retos», las
especies que pueblan sus terrenos son altamente capaces
de reproducir lo que aprendieron de sus progenitores.
Estos ultimos también resistieron al embate emergente
y variante de las caracteristicas de la naturaleza, por lo
que tuvieron que aprender y desarrollar nuevas y mejores
defensas que les permitieran subsistir. La emergencia crea-
dora de la naturaleza hace que estas adaptaciones varien
y generen un «cambio de reglas de juego», es decir, lo que
ayer funcion6 para una especie, mas adelante tendra que
ser transformado, porque la especie y el ambiente han
cambiado simultaneamente.

En términos imitativos, quien desecha lo que le
permitird subsistir desecha también su permanencia como
especie. Y esta permanencia es una lucha constante entre
todas las especies del planeta. Curiosamente, esta forma
de operar se presenta de manera mucho mas compleja en
la cultura, pero aun asi se observa. Aquellos que imitaron
las ensefianzas de sus padres de forma profunday cons-
ciente, los que imitaron a sus maestros, al punto de encon-
trar sus errores, son indiscutiblemente los que recordamos
y siguen ensefidandonos con sus valiosas experiencias.

Siun macaco Rhesus tuvo movimientos cerebrales
mientras veia a un hombre comer mani, un ser humano
puede tener la misma cantidad de movimientos cerebrales,
0 mas, observando a la naturaleza y a sus congéneres.
¢Cuantas cosas hemos conocido e imitado de la natura-
leza? Variadas, diversas e inagotables. El caminar es un
excelente ejemplo.

Hace mas de 2 millones de afios existi6 el primer
hominido que pudo erguirse y caminar en sus dos patas
traseras. Hace 120000 afios, diversos hominidos de otra
especie desarrollaron esta hazafia evolutiva para caminar
erguidos. Después de muchos afios caminaron por Africa,
Eurasia, atravesaron el estrecho de Bering y llegaron a
América. Todo esto fue caminando, un ensayo y error con
las vulnerabilidades del cuerpo y las caracteristicas varian-
tes de la naturaleza. Asi, una madre y un padre hominido
ensefiaron a sus crias a caminar, estas imitaron y lograron
ponerse de pie y andar, sin obviar, evidentemente, las
adaptaciones biolégicas de la especie.

Es por el proceso de imitacidn que se conserva la per-
manencia en la tierra, solo asi es posible la evolucidn. Esto
implica que nuevos elementos surgiran y algunos antiguos
seran alterados, pero, generalmente, la mayor parte de las
cosas se quedan igual. Esto se observa en algunas formas
de los animales, las alas, las aletas y las manos; la distri-
bucion de los 6rganos en algunos mamiferos, entre otros
ejemplos (Peterson 2018, 36).

Ahora bien, en el plano netamente social y pedagogico,
iqué podemos decir? Elirlandés Edmund Burke (1729-1797)
dijo: «Reformamos para conservar», y la conservacion es
un proceso evolutivo, solo es posible por medio del com-
partir; y de acuerdo con Rizzolatti, la imitacién es coopera-
cion, participacién y comunicacion.
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EVOLUCIONAR

CONSERVAR

COMPARTIR

Figura 1. Los engranajes de la imitacion.

Fuente: Elaboracion propia.

Existen otras definiciones de la imitaciéon que
profundizan la manera en que podemos observar
y perfeccionar el acto imitado. Rizzolatti presenta
dos formas; la primera relacionada con la psicologia
experimental, y la segunda, con la etologia:

La primera se refiere a la capacidad de un
individuo para reproducir un acto de alguna
manera perteneciente a su patrimonio motor
tras haber visto a otros realizarlo. La segunda
[...] supone que, mediante la observacion, un
individuo aprende un patron de accién nuevo
y es capaz de reproducirlo en sus varios deta-
lles. (2006, 139)

Ninguna teoria de la imitacion o estudio relacio-
nado con la imitacion, segln Rizzolatti, debe pasar
por alto dos aspectos importantes que se deducen
de las definiciones anteriores. El primero se relaciona
con el problema de la observacién y copia de actos
percibidos, lo que Rizzolati llama problema de corres-
pondencia. Para este caso, la imitacién depende de
elementos a priori que nuestra base bioldgica conoce
y desarrolla naturalmente. El segundo es la transmi-
sién, que estd asociada con el aprendizaje de nuevas
habilidades, un factor mas social o colectivo. Todos
los seres humanos estamos capacitados para imitar,
pero no todos imitamos las mismas cosas debido a
estos dos componentes.

IMITAR

En el caso de la ensefianza de las artes, la
imitacién es posible, en su fase mas primaria, cuando
el acto que se percibe estd acompafiado de un acto
motor, alguien comparte conmigo movimientos que
mi cuerpo entiende (correspondencia) y yo lo imito
(transmisién). En otras palabras, aquello que es visi-
ble se imita porque se convierte en un acto imitable
para el ser humano (no para una arafia, ni un anfibio,
sino para los de una misma especie). Es decir, alguien
pinta, dibuja, esculpe y escribe, mientras otros, debi-
do a sus capacidades naturales imitativas, lo copian.

La percepcion (observacién) y la ejecucion de
un acto cualquiera tienen un objetivo en comun:
agarrar, lanzar, extender, retorcer, agitar. Estos mo-
vimientos deben cumplir una funcién para el cuerpo
que imita: deben ser Utiles. Si algo se observay no
causa un impacto en quien imita, se desecha y se
cambia, por lo que permite una respuesta contraria.
Rizzolatti (2006, 13) llama a este tipo de movimientos
actos: la experiencia que nuestro cuerpo adquie-
re para llevar a cabo una funcién que no siempre
estd manifiesta. Esto significa que la imitacién estd
relacionada con la percepcion porque el cerebro que
actia es un cerebro que comprende, aunque no sean
visibles sus actos.

La imitacién no solo es una accién natural
inmediata, sino que es un acto perfeccionable en
el tiempo. Esto significa que, aunque se aprendan
acciones fisicas naturales —como el estirar la boca
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para pedir comida, el extender el brazo para pedir
liquido—, existen también las acciones aprendidas
por la repeticion de actos que en algin momento
ocurrieron de manera casual. Esta imitacion del
acto ocurrido se puede ejemplificar con los bebés
que se caeny observan la urgencia con la que se
dirige la madre a socorrerlos: aprenden que cada
vez que simulan una caida, tendran la atencién de la
madre. Si la repeticidn de este acto es mas fiel al acto
ocurrido, la imitacion sera exitosa. Si la madre cae
en la «trampa» de su hijo, se concluye que el hijo ha
imitado a la perfeccion el acto ocurrido.

En el arte, esto se concibe como un acto de per-
feccion continua, porque una cosa es la comprensién
de una accidn y otra distinta la capacidad de imitar
una accién observada (Rizzolatti 2006, 151). El pintar,
esculpiry escribir son actos de constante perfeccio-
namiento que empiezan con la imitacién primaria.
Para comprender lo anterior, Rizzolati se vale de una
analogia pertinente para esta indagacion. El neuro-
bi6logo consideré que aquel que realiza una accion
y otro la imita es como aquel que emite un mensaje
en determinado lenguaje y otro individuo comprende
y responde. La imitacion es un co6digo o elemento
comun de los seres humanos que se aprende como
un lenguaje. Aunque las acciones sean determinadas,
la imitacién de estas no corresponde ciertamente a
las emitidas; de igual forma sucede con el lenguaje:
se envia un mensaje, pero solo es posible responder a
este si el lenguaje tiene un mismo cédigo.

En términos de imitacion, el ser humano apren-
de movimientos intencionados, es decir, no mueve
sus extremidades o cualquier otra parte del cuerpo
sin objetivos. Los seres humanos e incluso la mayoria
de los seres vivos se mueven para comer, hacen soni-
dos para aparearse y resguardarse. No solo estira-
mos un brazo y abrimos la boca, sino que comemos,
acercamos cosasy agarramos. Estas acciones son, en
sentido estricto, las razones de imitar. Si no imita-
mos de esta forma, nuestras acciones terminarian
observandose como las de un autémata al cual le
han programado movimientos especificos ausentes
de naturalidad, espontaneidad y objetivos: serian
acciones repetitivas y previsibles.

Una de las frases recurrentes de Rizzolatti es esta:
«La imitacion es una conversacion de gestos», es decir,
que gran parte del proceso imitativo ocurre en la
observacion de los actos. Si alguien esta hablando de
manera inagotable y alguno de los receptores bos-
teza, rapidamente el locutor se detendra y hard otra
cosa. El bostezo que observo en su receptor expresé
un notable aburrimiento o cansancio fisico. ;Donde
aprendi6 el locutor a identificar el bostezo como
aburrimiento o cansancio fisico?, ;por qué pudo leer
este gesto? Probablemente porque con anterioridad,

y desde pequefio, alguien le aburrié y él bostezdé. Este
mensaje natural es una manifestacion de suefio o
cansancioy es altamente imitable.

En la imitacion propiciada por las neuronas
espejo podemos reconocer nuestros movimientos
porque identificamos su significado en los otros.

Por otro lado, existe la unién de tres componen-

tes fundamentales para la imitacion en los seres
vivos, aunque con variantes en los seres humanos:

el contexto, la accidn y la intencion. Presentaré un
ejemplo del libro de las Neuronas espejo de Rizzolatti
(2006) para detectar estos tres componentes. Un
grupo de voluntarios debia observar seis cuadros.
Estos estaban agrupados en dos grupos, cada grupo
tenia tres cuadros. Los tres primeros cuadros tenian
el titulo «Antes del té» y los tres ultimos cuadros el
titulo «<Después del té». Tanto el primer grupo como
el segundo tenian la misma secuencia fotografica: en el
primero una tetera, en el segundo unos vasos, en
el tercero una mano poniendo la tetera con los vasos
del segundo cuadro.

Luego de observar las secuencias, los volunta-
rios debian indicar la accion que se estaba presen-
tando en cada grupo (contexto). Para el primer grupo
de tres cuadros, los voluntarios respondieron que la
accioén era coger el vaso para beber. En el segundo
grupo, poner el vaso en su lugar. ;A qué se deben
estas respuestas? ;Por qué los voluntarios indica-
ron lo mismo? De acuerdo con Rizzolatti, no solo se
identificaron acciones, sino también las intenciones.
Todos vieron lo mismo y dedujeron las intenciones
debido al titulo de cada serie fotografica.

Las neuronas espejo no solo se activan cuan-
do el cuerpo imita un movimiento observado, sino
que también replican cerebralmente lo que los ojos
miran, aunque no se haga ninglin movimiento con
el cuerpo. Muchas de las acciones que captamosy
visiblemente imitamos son solo el inicio de la gran
cantidad de acciones que nuestro cerebro puede
imitar. Son células capaces de seleccionar la informa-
cion sensorial basandose en posibles actuacionesy
definiendo si se concretan o no (Rizzolatti 2008, 12).

Estas células han estado presentes en cada
proceso de formacién cultural y de conducta social.
En el arte, este tipo de neuronas son las causantes
de tantos desacuerdos filosoéficos referentes a la
moralidad de la imitacién. ;Es bueno imitar? ;Qué
debemos imitar? ;Imitamos por naturaleza, aunque
luego se imponga la cultura? ;El principio social es
la imitacién? Todas y cada una de estas preguntas
cobran sentido para Rizzolatti porque el imitar es
una condicién biologica del ser humano, pero negar
su trascendencia cultural es equivocado. Los seres
humanos no solo imitamos acciones, sino que asumi-
mos intencionesy las imitamos.
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Otro ejemplo valioso de la naturaleza que permite identificar los
componentes de la imitacién lo brinda la naturaleza. A continuacion
haré referencia a un hecho cotidiano real para evidenciar los tres
componentes de la imitacion:

Todos los dias, en horas diversas, un pajaro visita el retrovisor de
mi automovil. Este maravilloso animal de menos de 10 centimetros,
visos azules y negros se acerca al espejo a golpear a «su contrin-
cante» —uno que, por cierto, estd muy lejos de su nido, pero,
aun asi, lo encuentra amenazante—. Es severo y violento en el
choque, ademas de bien parecido: su reflejo. El pajaro tiene un
contexto, parece ingenuo, pero la situacion le permite ver en ese
retrovisor a un enemigo; hay acciones, unay otra vez un mismo
pajaro chocando frente a un espejo para atacar a su rival, pero
no hay intenciones culturalmente hablando, porque existirian

si el pajaro un dia pensara como humano y decidiera dejar de
pelear porque es él mismo luchando con su reflejo. Cualquiera,
incluyéndome, creeria que si hay intenciones y probablemente
concederia este punto, pero en términos de imitacion humana
las intenciones del pajaro son meramente naturales: atacar con
vehemencia un supuesto invasor.

El pajaro ve en su reflejo a un rival, los participantes del
experimento de los vasos de té vieron objetos asibles; el pajaro toma
acciones frente a su reflejo, los participantes activan sus cerebros e
identifican intenciones; el pajaro no ve contextos complejos, si es una
imagen o un reflejo o quiza un experimento que el duefio del carro ha
realizado, maliciosamente, para ver su reaccion —esto incluso sucede
en los primeros afios de nuestras vidas, tardamos aproximadamente
dos afos para identificar que aquel o aquella que esta haciendo muecas
en el espejo es una misma persona (ver la etapa del espejo de Lacan)—.
Los humanos vemos imagenes y determinamos cuando, como'y
por qué las imitamos o no, leemos intenciones relacionadas con los
contextos. Los animales leen contextos, no advierten las intenciones,
pero observan cosas (y quién sabe como) que propician acciones.
Finalmente, esto indica que el pajaro no estd imitando su reflejo, actia
frente a un contexto que observa como su semejante:

El sistema de las neuronas espejo en el ser humano es capaz de
codificar no sélo el acto observado, sino también la intencion con la
que este se lleva a cabo, lo que se debe probablemente a que el obser-
vador, en el momento en el que asiste a la ejecucidn de un acto motor
por parte de otro, anticipa los posibles actos sucesivos con los cuales
esta concatenado dicho acto (Rizzolati 2008, 127).

Todo el sistema de imitacion que se refleja en nuestro cerebro a
manera de circuitos que conectan zonas y afectan nuestro proceder
inicia con la biologia y continta de una forma experiencial en la que
nos comunicamos con los otros, construimos patrones de compor-
tamiento. Dia tras dia, y parafraseando a Rizzolati, atribuimos a
los demads nuestras creencias y pensamientos, nuestros ideales y
sentimientos. Esto significa que la forma en que «digerimos» los com-
portamientos de otros y acoplamos un lenguaje comun de gestos,
acercamientos, acciones e intenciones crean un contexto comun.
También significa que la imitacién es el principio fundamentaly la
capacidad del ser humano mediante la cual somos seres solidarios:
«Todo ocurre como si la intencién del otro habitara en mi cuerpo o
como si mis intenciones habitaran en el suyo» (Rizzolatti 2008, 195).
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FUNDAMENTO ETICO
DE LA IMITACION

MUCHOS DE LOS ejemplos que proporciona Rizzolatti
pueden ser tomados en cuenta para la ensefianza de
las artes. Esto evidencia que el principio epistemologi-
co de la imitacién es transversal a los demas principios
imitativos, pero no suficiente. La biologia es uno de

los fundamentos para la comprensién de tendencias,
expresiones y manifestaciones sociales. En épocas
pasadasy actuales, las ensefianzas de las artes se
basaron en la imitacion.

En la actualidad, la mayoria de los estudiantes
universitarios se pierden en el proceso de consolidacion y
ejecucion de sus trabajos finales de investigacion en las
artes visuales. Rizzolatti insiste en que la permanen-
cia de un comportamiento depende de la capacidad
imitativa de quien lo observa y afiade: «<Son repetidas
las veces en que hemos indicado a alguna persona que
tiene algo en el rostro y nos tocamos el lado derecho, y la
otra persona toca su lado izquierdo en la mayoria de
las ocasiones» (Rizzolatti 2008, 80).

Los actos observados no son propiamente actos
ejecutados de manera similar; hay imitacién, eviden-
temente, pero no en un mismo sentido y no con los
mismos resultados. Si esto sucede con cosas «simples»
como tocar el rostro, ;como seran los efectos de la
imitacion de acciones o intenciones mas complejas
como las artes visuales? No es suficiente pertenecer a
una academia de arte y desarrollar una técnica para
darnos cuenta de que en cualquier actividad que
realicemos es necesario imitar bien. Leonardo Da Vinci
(1452-1519) era un excelente imitador, su capacidad de
observacion ha dejado perplejas a diversas genera-
ciones de todo tipo: médicos, ingenieros, artistas,
musicos y biélogos.

Las investigaciones que abordan los escritos y di-
bujos de Da Vinci han servido para identificar 6rganos
en el cuerpo, crear instrumentos musicales, desa-
rrollar trajes para permanecer debajo del agua y han
invitado a lanzar miradas mas prolongadas y humildes
a la naturaleza, porque, de acuerdo con el artista, «el
ingenio humano jamas ideara inventos mas hermosos,
ni mas simples, ni mas adecuados que la naturaleza,

porque en los inventos de la naturaleza nada falta, y
nada es superfluo» (Klab 2019, 55):

Ellegado de los cuadernos de Leonardo es
palpable en nuestros tiempos. Hace unos afios
J. Calvin Coffey, presidente de la fundacién de
cirugia en la escuela de medicina de posgrado
de la Universidad de Limerick, en Irlanda, dio
con un hallazgo asombroso cuando llevaba a
cabo una investigacion: hacia 1508, Leonardo
hizo una observacion que confirmaba la teoria
que el cirujano intentaba validar. Coffey estudia
el mesenterio, una estructura con forma de
abanico que une los intestinos a la pared pos-
terior de la cavidad abdominal. [...] Mientras
Coffey y sus colegas examinaban la anatomia
del mesenterio para demostrar esta hipéte-
sis, el irlandés descubrié un dibujo en el cual
Leonardo representaba el 6rgano como una
estructura ininterrumpida. «Lo que vi me dejo
pasmado —confiesa Coffey—. Correspondia,
exactamente, a lo que estdbamos observando.
Es una auténtica obra maestra». [...] «<Ahora
sabemos que la interpretacion de Da Vinci era
correctan. [...] «Interpreté la naturaleza y la bio-
logia con gran fidelidad —asegura Coffey—. Hay
cirujanos que no podrian replicar lo que hizo,
incluso hoy» (Klab 2019, 50-56).

Es evidente que el arte es una conversacion igual
de compleja que la de los gestos. Los cuadros asimis-
mo pueden leerse como una invitacién a superar lo
que acaba de representarse, son un llamado a imitar
la accién y también las intenciones del que pinto.

Pero muchas de esas conversaciones empiezan con la
imitaciény, en la mayoria de los casos, los estudiantes
no estan prontos a escucharlas. Algunos desean saltar,
precipitadamente, a las técnicas que requieren de
mucha observacion y de acercamiento a los objetos.
Los deseos de la gran mayoria de los estudiantes repo-
san en abordar ligeramente los principios basicos de
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la produccién artistica, no es una inmersioén en el tema,
sino mas bien una lucha contra el tiempo: hacer masy
con menos fundamentos.

«El que imita bien puede dejar de hacerlo» es
una premisa que se observa en la historia del arte, la
investigacion y la naturaleza. De manera natural, un
mono aprende de un congénere a usar palos para sacar
hormigas de una colonia, le basta con repetir unay otra
vez esta accién para que sus hermanas y hermanos
aprendan la hazafia. El mono, por su parte, automatica-
mente repite la accién. Sucede lo mismo con los seres
humanos, los primeros segundos de aprendizaje de
alguna destreza requieren tiempo y esquematizacion:
primero esto, después esto otro y finalmente, una vez
aprendidas —o si se quiere, incorporadas las nuevas
acciones—, el cuerpo y el cerebro hacen lo debido.

Actualmente, las producciones artisticas de los
estudiantes en artes visuales se basan principalmente
en experiencias personales que no desean entrelazar (o
no saben cémo) con ninguna cosa de la historia del arte
que se le parezca. Desean en el fondo ser escuchados por
sus situaciones personales y no conectan sus vivencias
con un modelo, una tradicion, un pasado, un esfuerzo.
Incluso, algunos estudiantes estan tan profundamente
ensimismados que ni se interesan por las producciones
de sus contemporaneos, escuchan vagamente lo que sus
companeros dicen y luego disponen sus cuerpos para
olvidar lo que sin esmero escucharon.

Este proceder no es algo Unico de los estudiantes.
En variadas ocasiones nos hemos visto impulsados a imitar
rayones, manchas y figuras que vimos expuestas en
museos o galerias. Nos preguntamos por la intencién de
esos pintores y rapidamente surge la idea de «yo podria
hacerlo mejor», «<parece hecho por un nifio de dos afos»,
«el titulo es lo Unico que tiene ese cuadro», entre multiples
frases que en ocasiones decimos y en otras, tan solo
pensamos. Surge, la mayoria de las veces, una repulsion
por formas que parecen «sencillas y faciles», pero cuando
intentamos imitarlas, nos damos cuenta de que la dificultad
es inminente y el desprestigio a estas formas es mero
prejuicio de observador presumido.

{Qué pasa entonces con los estudiantes que de-
meritan las tradiciones artisticas? Circula entre ellos, y
también entre los docentes, una pretensién por empezar
de cero, por «reescribir la historia del arte», porque la his-
toria del arte empieza con ellos. ;Por qué se ha perdido el
respeto por la tradicion en el arte? ;Por qué se desvirtian
las conquistas del arte reflejadas en los estilos historicos?

El escritor romano Terencio, en su libro
Heautontimorumenos (165 a. C), escribio la frase Homo
sum humani nihil a me alienum puto (<KHombre soy, nada
de lo humano me es ajeno»). Esta oportuna frase trata de
evidenciar que no hay tal cosa llamada «estado puro
del ser humano», no existe la bondad en su totalidad

o la maldad completa, nada de lo que observamos en
nuestra conducta es desconocido por los otros. Todo lo
que hacemos los seres humanos es imitado por otros en
pequefa o gran medida. La maldad, la bondad, la men-
tira, la verdad, la corrupcién, la justicia. Aunque cueste
aceptarlo, esta ambivalencia en el comportamiento del
ser humano, si bien es cierto, en ocasiones nos descon-
cierta, finalmente la comprendemos, la compartimosy la
imitamos.

Sino hay un yo sin un nosotros y el yo se descubre
por aquello que aprendimos de nuestros semejantes,
vale la pena entender el imitar como uno de los pro-
cesos por el cual compartimos lo que comprendemos:
nadie actua si no es imitando, y quien imita lo hace
porque comprende lo que observa. De este modo,
aquellos que se niegan a imitar en las artes visuales,
ia qué se estan negando? O realmente, ;qué revelan
al negarse? Seguramente, y de acuerdo con Sir Roger
Scruton (1944-2020), se niegan a aceptar la absoluta
incapacidad de imitar lo que gran parte de la historia
del arte les muestra: redimir la existencia del ser hu-
mano —llena de dolor, sufrimiento, problemas y trage-
dias— por medio de la belleza. Un objetivo, por cierto,
nada sencillo, puesto que el «gran arte» del pasado fue
dedicado a ese objetivo trascendental, y este arte no
se reduce a una técnica, una pintura, un artista, sino
al conocimiento profundo de un estilo, su practicay su
desprendimiento.

Para aclarar esta decision individual de imitar un
estilo, sefialaré lo que el filosofo francés René Girard
(1923-2015) escribio en su libro Literatura, mimesis y
antropologia (1984). Alli el autor indica que las novelas
de los grandes literatos como Dostoievski, Shakespeare,
Flaubert, Proust y Balzac presentan de manera clara las
variaciones del comportamiento humano, a diferencia
de los filésofos, cuyas cavilaciones sobre la conducta
humana los detienen en los detalles, olvidando el en-
tramado impredecible del Ser. Por lo anterior, los libros
de literatura, segln Girard, son la fuente predilecta de
su analisis sobre la manera en que los seres humanos
imitamos. Girard sefala que en la literatura se observa
de manera recurrente una insatisfaccién del deseo por
parte de los personajes; fuerzas sociales que impulsan a
los individuos a desear lo que otros tienen, obviando las
propias riquezas. De esto deviene lo que él mismo llama
«la enfermedad ontolégica», el vértigo insoportable de
no ser lo que deseamos ser.

Esta mimesis ética estd sujeta a lo bioldgico y lo es-
tético.! Dicho de manera breve, la mimesis ética se refiere
a una estructura triangular del deseo, no lineal como se
observa en historias simples en las que una persona ve
aotray se enamora, o alguien ve un objeto, lo deseay
lo adquiere. En Girard el deseo mimético se representa
como se muestra en la figura 2.
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Deseo

Modelo / Rival A

Deseo

Modelo / Rival B

"Yo deseo el deseo del otro"

Figura 2. «<E|l deseo mimético».

Fuente: Elaboracion propia a partir de Girard (2012).

Existe una complejidad del deseo en las realidades
humanas. Las emociones, relacionadas generalmente
con el conflicto, son componentes que dirigen al ser
humano a un telos. Sin emociones no existirian obje-
tivos puntuales, metas propuestas y hechos cumplidos;
pero estos objetivos, si bien inician con el deseo de un
individuo, terminan en la competenciay la rivalidad; es
decir, la violencia. Sin embargo, y este es el punto de giro
en Girard, las personas no desean los objetos porque
tengan una inclinacion genuina hacia ellos, sino porque
observan que a otros les atraen. De este modo, el deseo
se basa en adquirir lo que otros desean.

Siguiendo el hilo analitico de Girard, reflexionaré
sobre este punto tomando un libro: Los pilares de la tierra
(2008), del escritor britanico Ken Follet, que narra el
origen de la construccion de las catedrales en Inglaterra
en la Edad Media. Uno de los protagonistas, Tom Builder,
tenia un hijo llamado Alfred y un hijastro llamado Jack; el
primero no tenia un interés genuino por la construccién,
mientras que el segundo era curioso con los materiales
y hacia preguntas incisivas referentes a las herramientas
y las conexiones entre los materiales para la construc-
cion de las catedrales. Alfred no estaba interesado en
profundizar su conocimiento sobre la construccion,
pero era bueno puliendo piedras; Jack era excelente
en la produccion de gargolas y formas organicas que
decoraban las columnas. Debido a la atencion que Tom
mostraba por Jacky su cuidadoso tallaje, Alfred empezé
a sentir un desprecio inminente por su hermanastro.
Ambos terminaron en disputas constantes mientras se
construia la catedral de su pueblo. Al no concentrar su
energia en la pulimentacién de piedras, Alfred desplegd
su furia contra su hermanastro, perdiendo asi su trabajo
y su propia vida.

El anterior ejemplo, a la luz de Girard, ilustra que el
deseo mimético es un contagio. Girard (1983) sefiala en

su libro La violencia y lo Sagrado que los padecimientos
del mundo, la obsesion por el éxito, la desviacién de la
culturay el adquirir las posesiones de otros sin limites
son las principales aflicciones del mundo contemporaneo.
Dado que no hay auténticas imitaciones, la sociedad esta
absolutamente frustrada. Por esta razon, el imitador que
no es auténtico no podra alcanzar el modelo que sigue y
esto le generard una negacidn: «no puedo ser como los
otros, por lo tanto, nadie puede ser como yo no puedo
ser». Y este es el mismisimo inicio del mal, segun Girard.

A lo anterior se le puede denominar como la trascen-
dencia desviada de la cultura, una negacién de la vida y del
espiritu que atiende a los deseos de los otros como los pro-
pios deseos. Ahora bien, ;qué sucede en las artes visuales?
Dada mi trayectoria en docencia de las artes visuales y en
el asesoramiento de investigaciones estudiantiles de la
universidad en la que trabajo, he identificado que uno de
los malestares generales de los estudiantes universitarios
reside en la propension a convertirse en modelos,?y no
en auténticos imitadores.

Para Girard, imitar de manera auténtica significa
encontrar un modelo ajustado al estilo de vida propio, a
las habilidades y a las cualidades propias y a la satisfaccion
de la esencia divina. No olvidemos que Girard fue un
pensador judio que se convirtio al cristianismo, procur6
en sus escritos mostrar la ambivalencia de la Biblia: por
un lado, considerandola como texto sagrado de absoluta
formacién espiritual y, por otro, como un registro mito-
légicoy literario del comportamiento del ser humano,
una fuente enriquecida para el pensamiento filoséfico,
etnografico y ético, tal y como los libros de literatura en
los cuales basé gran parte de sus andlisis.

Todo tipo de relacion social, segun Girard, se basa
en dos tipos de contactos. El contacto interno basa su
desarrollo en la consideracion de igualdad; de este
modo, aquello que el otro desea puede ser alcanzado por
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todos. Lo anterior significa que hay una puerta abierta a
la rivalidad: todo lo que el otro alcanza también puede
ser alcanzado por mi, sin restricciones ni obstaculos. Si
alguien adquiere fama y éxito y sus condiciones iniciales
fueron similares a las mias, yo considero que esa misma
fama y éxito pueden ser mios porque partimos de unas
mismas condiciones; asi, lo que en algin momento estaba
en otros, pasa a ser mio y deseable por los demas.

El contacto externo, por otro lado, advierte una
desigualdad, hay una rendicion frente al otro, por lo que
no hay rivalidad sino idolatria. En este tipo de contacto existe
un modelo a seguir, ya no hay un individuo a quien atacar
o contra quien competir. Generalmente, las relaciones de
contacto externo se dan con sujetos/objetos de deseo,
irreales, desbordados y superiores. Estos idolos que
originan profunda admiracién son en su mayoria desvia-
ciones de la realidad fundamental de los hombresy las
mujeres, es decir, personas u objetos que no concentran
en si mismos los poderes que les adjudican colectivamente,
pero generan en los otros una gran frustracion.

En el caso de la ensefianza de las artes, ;quiénes
estan dispuestos a sumergirse en la comprension, la
practicay el analisis de un estilo artistico o de diversos
estilos? En primera instancia, los estudiantes olvidan
la naturaleza del programa al que se adscriben, la
licenciatura indica una inclinacién pedagégica de las
investigaciones o las preocupaciones de los trabajos
académicos. Generalmente esto no sucede: en la
actualidad muy pocos estudiantes se dirigen a resolver
problemas propios de la pedagogia de las artes. La
inclinacion de la gran mayoria recae en la originalidad,
la «creatividad»®y la produccién de obra sin técnicay
de arte como espectaculo.

Lo anterior, segun Girard, refleja un interés por
ser sujeto/objeto de deseo y por la consolidacién de
un resplandecer artificial. Este resplandecer no ha
sido conseguido por el uso de modelos histéricos de
las artes, sino por deseos de idolatria. En mi proceder
docente he visto a profesores en diversas oportunidades
pedirles a sus estudiantes que «confiesen» sus secretos y
produzcan sus propias voces. Los resultados son nefas-
tos: ropa interior colgada en ganchos, retratos hechos
con vello pubico y rituales sadomasoquistas. Tal y como
se ha observado, la imitacién tiene un efecto exponencial
en la conducta humana, y esto se debe a las multiples
conexiones neuronales de nuestros cerebros que acom-
pafian otros cerebros y aumentan, indiscutiblemente, los
descubrimientos colectivos.

Cuando un estudiante pone a prueba las técnicas
aprendidas en clase y observa que otro expone trabajos
como los antes mencionados, llevandose todo el créditoy
reconocimiento de sus compafieros, el primero abandona
sus habilidades de dibujo, pintura o escultura para imitar
la intimidad hecha espectdculo y consumo (Scruton 2015).

La historia, por su parte, nos muestra que la com-
prension de modelos o la imitacién de estos nos pueden
llevar a lugares insospechados del conocimiento.

Thomas Kuhn (1922-1996), el filosofo de la ciencia,
trabajé sobre la nocién de paradigma, una teoria
cientifica a la cual se adscriben un nimero especifico
de «seguidores».* Asi, los seguidores trabajan durante
un tiempo determinado en la resolucion de problemas,
y cuando el paradigma no puede resolverlos, estos se
agrupan como anomalias. Estas Ultimas seran resueltas
por futuros paradigmas, los cuales duraran el tiempo
que sigan siendo Utiles.

En las artes, los paradigmas son los estilos: estos
tienen el reconocimiento de la sociedad y son usados
hasta que aparecen nuevas formas de resolver las
representaciones. El estilo se adopta y se adapta segln
las necesidades de los artistas y de la época. Surgen
principalmente con un creadory un grupo reducido de
seguidores; muchas de estas nuevas ideas de produccion
artistica bajo la luz de un estilo pueden verse como nove-
dosasy originales, tanto asi que, normalmente, el publico
que los observa los rechaza en un principio y mucho
tiempo después los aprueba, tal y como les sucede a los
cientificos y a los nuevos paradigmas en la ciencia.

En términos de estilo, los artistas no cambian de
uno a otro, sino que mas bien participan de las transiciones.
Generalmente, los cambios no son bien aceptados, hay
una suerte de aceptacion por parte de otros grupos
de otras personas, y en la medida en que eso se logra,
otros personajes se adscriben. Los nuevos adeptos, la
aceptacion del publico y las nuevas formas de expresion
plastica permiten la madurez de un estilo.

De manera analégica, Kuhn (1971) en su libro
La estructura de las revoluciones cientificas muestra el
surgimiento de nuevos paradigmas en las ciencias por
medio de la nocidn de estilo en el arte. A su vez, evidencia
el rechazo a nuevos elementos en la ciencia, tal y como
sucede en el arte con las nuevas formas de expresion
plastica. Asi, Kuhn habla de una imitacién selectiva, en la
que se observan las emergencias y sus posibles efectos
sobre la sociedad, y si vale la penay el tiempo imitarlos.
Muchas de estas imitaciones dependen del éxito o de las
conquistas de los cambios.

La imitacion ética de Girard y la imitacion selectiva
de Kuhn dan cuenta de las conexiones indefinidas entre
los seres humanos: las formas en que prolongamos unas
expresiones sobre otras, las emociones que compartimos,
la simpatia, la antipatia y la empatia que desarrollamos
frente a los demas y las cosas.

Finalmente, la metéafora de este apartado recae en
considerar a los seres humanos como las neuronas espejo
de un gran cerebro llamado sociedad, en el cual sincro-
nizamos con otros individuos y aprendemos de ellos
habilidades fortalecidas a lo largo de miles de afios. Las
costumbres de nuestras familias, las formas en que cami-
namos, las estructuras de consumo y nuestro lenguaje:
todo esto forma parte de una tradicién que aprendemos
por imitacion. Por lo tanto, no es posible subestimar el
poder de compartir aquello que vale la pena imitar.

EL ESTILO COMO EXPRESION DE LA CAPACIDAD IMITATIVA HUMANA:
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FUNDAMENTOS
ESTETICOS DE
LA IMITACION

S1 TODA IMITACION es la transformacion de actos percibidos en actos
motores y todo inicio de una imitaciéon adecuada es la observaciony
ejecucion prolongada de una accién determinada, analégicamente,
aquello que describié Gombrich como el proyecto griego de crear una
imagen convincente seria la imitacion adecuada de Rizzolatti.

Para explicar lo anterior, Gombrich (1984), en su libro The Story
of Art, indic6 que aquello que llamamos «logro figurativo» fue un
proyecto colectivo cuyo objetivo implicito fue superar las expresiones
plasticas de los estilos anteriores. Muchos artistas imitaron las normas,
las formas, los colores, con el animo de superarse y distinguirse en
los distintos escenarios a los que pertenecian. Este deseo de mejorar
la representacion de lo observado inicié de manera individual, pero
tuvo repercusiones sociales; es decir, los artistas que desearon lo que
otros habian alcanzado movieron la maquinaria de la representacion
en el arte y lograron, colectivamente, que unos estilos superaran a
otros. Los estilos se observan en retrospectiva y las hazafas artisticas
de manera individual. De ahi la frase célebre del autor que dice «There
really is no such thing as art. There are only artists» (<No hay tal cosa
llamada arte. Hay solamente artistas»).

Con esta frase el autor indic6 que cada trabajo artistico es una
creacion emergente, cada pintura es un trabajo Unico que condensa
en su interior una tradicion relacionada con la creacion de imagenes:

No intenté escribir una historia de los artistas, porque lo que
realmente tiene una historia es hacerimagenes. [...] La historia
del arte se refiere a como la gente ha hecho imagenes, desde la
prehistoria hasta los egipcios y demas. [...] Entonces la palabra
arte significa hacer buenas imagenes. En el sentido estricto y
técnico de la palabra historia, podemos decir que mi libro apun-
ta a la historia de la creacion de imagenes. La perspectiva es un
ejemplo excelente para comprender la evolucién de la técnica
en el arte. (Eribon 1991, 75)
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El hacer una «<imagen convincente» en el arte, de
acuerdo con Gombrich, significa asumir un reto colec-
tivo en el tiempo. La perspectiva, como él lo indico, fue
una técnica que, una vez aprendida por los pintores, se
convirtié en un requisito por parte de los espectadores,
lo cual forzé a los artistas a mejorar cada vez mas sus
composiciones. La tradicién es un aspecto que resalta
en la literatura y en el arte visual; vemos, por ejemplo, en
el libro Los pilares de la tierra (1989) el entramado indivi-
dual de sacerdotes, campesinos, hombres acaudalados
y caballeros que permitieron comprender lo que Hegel
denomino «el espiritu de la época». Una historia ambien-
tada en el siglo XIl muestra como un albafil aprendié la
construccion de su padre y también su hijo. Cada opor-
tunidad que Tom (el albaiiil) tenia para explicar los arcos,
las columnasy la forma de las ventanas a su hijo eviden-
ciaba la transmision de saberes tradicionales y como
un oficio sobrevive a lo largo de los siglos por medio del
aprendizaje imitativo.

Lo interesante entre Follett y Gombrich es que se
observa la importancia de los gustos individuales y la
copia de estos para que un estilo sobreviva socialmente.
En la novela de Follett es evidente observar la fuerte
presencia de la tradicion, una fuerza que se sobrepone
a las necesidades del individuo; pero también existe una
fuerza individual que se impone a través de los gustos.

Ernst Gombrich, en la entrevista realizada por
Didier Eribon (1991), dijo que los estilos son creados por
deseos individuales que se multiplican dada la majes-
tuosidad de las composiciones. Dicho de otra forma, la
capacidad humana de imitar y copiar aquello que visual
y cognitivamente se impone —lo bello, lo portentoso,
lo majestuoso y ademas practico de las construcciones
humanas— permite la permanencia de estas formas.

Para Gombrich, el arte actual expresa un juicio de
valor. Cuando los seres humanos hablan sobre «el arte de
un nifio», se refieren exclusivamente a imagenes pintadas,
cuyas formas no son estilos, sino mas bien expresiones
espontaneas. Las definiciones que se hacen del arte
dependen de categorias socialmente construidas y con-
ciliadas, y por ello, estas categorias cambian ligeramente
con el tiempo. Advierte que, al basarse en juicios de valor,
no se puede dar una definiciéon general para el arte, porque
el arte no ha sido ni sera el mismo para todas y cada una
de las diversas culturas. Entonces, cuando se habla de
«arte de los nifios», no hay realmente un estilo comprome-
tido, sino mas bien una capacidad innata del ser humano
por rayary abstraer formas. La permanencia de formas
como las grandes catedrales, las obras literarias, las
pinturas, entre otra gran variedad de bienes, depende
de su adhesion a «proyectos» colectivos de «progreso»’
figurativo, y estas manifestaciones sociales son las que
cuentan para profundizar en nuestra capacidad imitati-
va humana.

Los estilos o modelos han sido consolidados en
la ciencia, en las artes y en el proceder diario. ;Por qué

descartar las variaciones culturales que los permiten?
¢Por qué negarnos laimportancia de los estilos en la
produccion artistica actual? Para explicar esto, sefialaré
que la maestria de los artistas y sus cualidades creativas
fueron vistas a la luz de una colectividad que los aprobaba;
son los estilos los que hacen posible la resonanciay la
permanencia de las producciones artisticas de diferentes
individuos; si bien es cierto inician con una persona, la
fructifera copia de esta nueva expresion determinara su
valor estilistico. Este proceso es una suerte de mutualismo
de produccién: no hay estilos sin individuos y no hay
artistas sin estilo.

Metaf6éricamente, podriamos comprender estas
afirmaciones con un ejemplo: la carrera de postas o de
relevos consiste en un deporte olimpico en el cual los
miembros de un mismo equipo deben turnarse un «tes-
tigo». El testigo es una barra de madera u otro material
que entregan en la mano a otro miembro, mientras la
carrera sigue su curso hasta la meta. Gana quien llegue
primero, como en la mayoria de las carreras, pero para
efectos de este texto, me quedaré con la parte inicial del
ejemplo, es decir, la entrega del «testigo».

En el Renacimiento existieron grandes artistas que
iniciaron sus proezas de manera individual bajo las normas
y técnicas de un maestro que tenia otros aprendices. El
caso mas ilustrativo de esta «carrera pictorica» del Rena-
cimiento se observa con el pintor del quattrocento Pietro
Perugino,® quien con sus pinturas causé que el publico le
reconociera como «insuperable» en esta «carrera». De-
tras de este artista venia en la carrera Leonardo Da Vinci,
no con el animo de negar la marca de Perugino, sino de
presentar sus nuevas formas de produccion visual, inclu-
so en las mismas condiciones estilisticas. El «testigo» que
dejo6 Perugino sirvié no solo para Leonardo, sino también
para otros artistas, que asumieron el reto de representar
con mejoradas técnicas los retratos, los paisajes, los
animalesy las construcciones arquitecténicas. Esta
carrera de postas tiene participantes que acreditan lo
que otros antes hicieron. De ahi el éxito de un equipo en
la carrera de postas: si alguien corre mas lento, los otros,
al recibir el testigo, corren mas rapido para subsanar los
segundos perdidos. La ganancia o pérdida es colectiva,
no individual.

Existen «figuras» en la carrera, por ejemplo, aque-
llos que corrieron mas rapido, con mas técnica, o aquellos
que tras caerse se levantaron con mas ahinco. Pero al
final, la meta es cruzada por un equipo. Por un lado, se
tienen las diversas concepciones del arte entre culturas.
Por otro, la tradicion histoérica de cada cultura respecto a
lo que consideran arte. Entonces, en la carrera de postas
de diversos arquitectos, pintores, escultores, las fuentes
de las cuales deben alimentarse son diversas, no solo una
tradicion histérica, sino también un reconocimiento de lo
que observaban en otras culturas. Por ejemplo, el uso del
6leo en los Paises Bajos hizo que muchos artistas ingle-
ses se sintieran atraidos por las nuevas representaciones,
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blancos mas fuertes y retratos mucho mas ajustados
debido a la consolidaciéon de la técnica. Esto produjo un
mercado de pinturas en la ciudad portuaria de Amberes,
en Bélgica; si los coleccionistas querian una pintura de
paisaje o de retrato, ellos la compraban en este lugar.
Habia una constante interaccidn entre el gusto por la
técnica y una fuerte tradicién. No solo compraban las
buenas pinturas al dleo, sino aquellas que tenian el peso
tradicional de ciudades de Inglaterra u otras naciones.

De este modo, los nuevos estilos que surgian bebian de
fuentes diversas, se hacia simbiosis entre las técnicasy
se reforzaban aquellas formas que habian tenido mayor
atractivo. Esto es, basicamente, lo que se espera en un
aprendizaje de las artes visuales: reconocer trayectorias
pasadas y complejas de produccidn artistica sin obviar o
negar las nuevas formas de produccién.

Gombrich llama ecologia a este proceso de adap-
tacién de nuevas formas con otras preexistentes; es un
concepto de la biologia que explica cdmo cada especie
de plantas o animales puede sobrevivir en cierto climay
ambiente. Lo anterior depende de las diversas circuns-
tancias naturales que posibilitan la continuidad, la per-
manencia y el desarrollo de un organismo en un habitat
particular. De igual forma sucede con los estilos. Existen
muchos factores que permiten que un estilo prospere
solamente a partir de unas bases productivas del arte; la
sociedad alienta o detiene un estilo determinado, incluso
el rechazo a nuevas formas puede cambiar con los afios y
convertirse en aprobacion.

Cuando estos factores o bases son modificados
indiscriminadamente, el estilo puede morir. El ejemplo
mas sencillo es la Reforma, la cual aniquild, durante un
tiempo, el tipo de arte producido por la Iglesia Catélica
Romana. Los protestantes redujeron la produccion artis-
tica de las imagenes en sus iglesias y fuera de estas. Las
creencias de los protestantes no podian ser mediadas
por ningun simbolo o icono que obstaculizara la comuni-
cacion del creyente con Dios. Existieron imagenes religio-
sas relacionadas con escenas especificas de la Biblia sin
hacer referencia a élites familiares que las patrocinaran.
En estas representaciones aparecen los protagonistas de
las parédbolas de la Biblia para promover una pedagogia
biblica, mas que la adoracién a laimagen.

Existe una gran influencia de los maestros (indi-
viduos) en los estilos artisticos, pero la ecologia de la
imagen es la que permite la prolongacion de una expre-
sién artistica en el tiempo. Esto significa que aquellas
imagenes que observamos en clase, compartidas en los
circulos de aprendizaje, han sido las que sobrevivieron a
los embates del contexto en el que surgieron los proble-
mas de las élites, los gustos y las funciones. La imagen
en si misma puede evolucionar, también su ecologia o el
contexto social, pero el punto central de esta relacion es
cuando este reacciona cuestionando la forma en que las
imagenes estan hechasy como perduran en las socie-
dades. Esto puede ser por avances tecnolégicos, por

tradiciéon académica o por una imagen socialmente pres-
tigiosa. Gombrich concluye diciendo que la ecologia de la
imagen tiene tanta influencia como el gusto y el prestigio
social para que los estilos sobrevivan en la sociedad.

Los estilos son una expresion directa del espiritu de
la época, una clase de «superartista» que crea las cosas
espontadneamente. Gombrich relata que muchas personas
en el campo de la arquitectura consideraban que las
catedrales goticas crecian espontaneamente fuera del
espiritu de la época. Ken Follet, por su parte, reafirmé
lo que dijo Gombrich al demostrar que los constructo-
res tuvieron que aprender este estilo para terminar o,
incluso, empezar una nueva catedral. Habia patrones en
los libros, recopilacidn de fallas y dibujos multiples de
posibilidades estilisticas. El estilo fue «inventado» por
alguien, difundido por grupos y patrocinado, simbéli-
camente, por la aprobacién de la sociedad. Las nuevas
expresiones permiten posibilidades para crear nuevas
formas de hacer imagenes u objetos artisticos, pero
aumenta el riesgo de hacerlo mal cuando no se tiene en
cuenta la diacronia.

Gombrich es un referente para acercarnos a la
cultura del siglo XIX por medio de la mimesis como me-
canismo social, cultural, pictérico y politico identitario.
Una vez presentada la imitacién desde una perspectiva
colectiva, ;qué sucede individualmente con la copia?
Platén dijo que imitar la idea es imposible, esto significa
que todo aquello que se representa es una copia de la
copia. La copia estd alejada de la verdad y el Unico que
puede ver la verdad es el Demiurgo. De acuerdo con esto,
aquellos que copian lo que les rodea o representan lo
que les rodea son imitadores. Platon ve en el artista un
medio por el cual recordamos la idea, siempre y cuando
esta representacion participe de la idea.

Para ilustrar esto, es necesario pensar en una
entidad bella, animal o vegetal. Un ser bello para Platon
debe recordar lo bello en si, anuncia la verdadera idea
de lo bello. Siguiendo este ejemplo, un arte bello debe
enviar mensajes de lo bello en si, lo que se considera
anamnesis. Esto significa que en esa entidad no esté lo
bello en si, sino que nos recuerda lo bello y, por lo tanto,
participa de la idea de lo bello. Porque lo bello en si es
unaidea. La belleza no esta en las cosas, las cosas nos
recuerdan la idea de belleza por medio de la participa-
cion de la entidad u objeto con la idea de lo bello en si;
esto se llama metexis.

Un ejemplo puntual respecto a la idea de be-
lleza que la literatura nos ofrece por medio de la
descripcién literaria es el cuento de Voltaire titulado
Cdandido (1759); aqui la belleza de una mujer llamada
Cunegunda se percibe en su aspecto fisico, por el cual
una gran variedad de hombres se ven maravillados y
despojados de razén al verla. Candido, el protagonista
del cuento, esta perdidamente enamorado de Cune-
gunda porque recuerda que es una mujer de innegable
bellezay la busca a pesar de las adversidades de la
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vida para casarse con ella. Una vez la encuentra, vieja, arrugada

y sin ninguna de las cualidades por las cuales se enamoré, piensa
que su matrimonio no es necesario; sin embargo, se casa ;Por qué?
Porque Cunegunda se vuelve una excelente repostera, aunque ya
no tenga su belleza fisica. ;Qué hizo que Candido persiguiera por
diversos continentes a Cunegunda? ;Por qué sufrié vejaciones y
atropellos fisicos por encontrar a esta mujer? Porque Cunegunda
en su juventud participaba de la belleza en si, a través de su fisico,
lo bello de su cuerpo, su rostro y sus manos. Todos estos aspectos
les recordaban a los hombres la idea de belleza. Una vez Candido la
ve envejecida y maltrecha, no percibe lo bello en su aspecto fisico,
sino en una habilidad que adquirié con el tiempo, la reposteria. Los
postres de Cunegunda siguen siendo motivo de anamnesis de la
belleza. Sigue la idea de belleza en Cunegunda, pero observada en
otro aspecto de su Ser.

De acuerdo con esto, lo bello en si esta en la nariz que respira y
funciona perfectamente a pesar de que esté en dimensiones despro-
porcionadas en un rostro, esta en las manos arrugadas pero agiles
de quien teje, no solo en el cuerpo de una joven doncella o de un viril
caballero; estd o participa la idea de belleza en las cualidades visibles
de la naturaleza, los hombres, las mujeres, en las habilidades menta-
les de los seres humanos. ;Por qué? Porque nos recuerdan la idea de lo
bello en si, que es sempiterna, continua e inmutable.

Esto también se percibe en el edificio que sin ornamentos ha
sobrevivido a las catastrofes ambientales por su excelente infraes-
tructura, o mejor aiin, en aquel edificio que se construyé gracias a la
sabiduria de un buen arquitecto que pensé que en un futuro su obra
deberia perecer siendo mas sincrénica con la naturaleza, por esto
los materiales con los que fue hecho impactaron en menor medida el
medio ambiente. O imaginemos un plato con excelentes ingredientes
que cumple la funcion no solo de acabar con nuestra sensacién de
hambre, sino también nutrirnos con minerales, vitaminas y proteinas.
Son muchos los aspectos, los objetos y las personas que participan de
laidea de belleza, pero aquellas cosas que nos recuerdan la belleza en
estos objetos o sujetos pueden cambiar y trasladarse a otros aspectos
diferentes de los visibles.

Escribiendo mi trabajo de grado para Filosofia, descubri el valor
que Platon le adhiere a la imitacion, al punto de indicar la necesidad
de tener cuidado con todo lo que se imita. En el libro tercero de La
Republica, Platon dice que Homero representd a los dioses como seres
derrotados, viciosos y desvergonzados, por lo que indic6é que estas
representaciones de los dioses son una carta abierta a la imitacién
de malos habitos y a la deformacién del espiritu. Estaba sumamen-
te preocupado por el poder de laimagen y la imitacion en los seres
humanos. De aqui que René Girard, otro de los autores fundamentales
de esta indagacion, haya dicho que Platén, al estar preocupado por la
mimesis estética, se haya olvidado de la mimesis ética o politica.
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Mimesis en Platdn, de la cual se hablara mas adelante. 4 Cientificos, politicos, financiadores, propagandistas, etc.

De acuerdo con Girard, los modelos son aquellos individuos que 5 Elprogreso visto, segun el filésofo Karl Popper, como «un derro-

por sus capacidades o habilidades suelen serimitados o deseados.
Vamos a indicar para este caso que un modelo en artes visuales
es un artista innovador, genial y reconocido que no necesita del
aprendizaje de otros para «crear» su propio arte.

Palabra mal interpretada. De acuerdo con el psicélogo clinico Jordan
Peterson, la creatividad no es una cualidad que se desarrolla o ad-
quiere, es una caracteristica innata que incluso, si no es acompanada
de un trabajo duro, queda solo en buenas ideas. Por esto, es més
importante convocar al estudiante a encontrar su campo de accién
que a presionar el desarrollo de una creatividad forzada.
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