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1.- INTRODUCCION

1.1.-Motivaciones

El punto de partida de este trabajo y lo que me empujaria después a elegir este
tema fue el proceso de creacién de una serie de retratos en los que mi pretension
era explorar el concepto de limite de identidad a través de la distorsion de esas
imagenes, e indagar en la interseccion entre lo representativo y lo puramente

formal.

Era un intento por explorar a través de la pintura conceptos a los que llegué
desde autores ligados a la psicologia transpersonal, ideas que tenian que ver
con una concepcion distinta de la realidad, menos lineal y mas holistica, lo cual
incidia en la distorsion del tiempo, del lenguaje, en la dicotomia racional-
irracional y otras tantas concepciones que teniamos asumidas. Partimos de la
idea de que el lenguaje artistico, de caracter multidimensional, no nos sometia a

la secuencialidad propia del pensamiento lineal.

Ante estos focos de interés, la propuesta de englobar estas ideas bajo el término
psicodelia por parte de mi director posibilitd aunar dos tendencias que en ese
momento nos interesaba explorar: por una parte una vertiente mas sensorial que
tiene que ver con diferentes niveles de percepcidn y experiencias personales, e
incluso el cuestionamiento de nuestro sistema de creencias; y por otro lado una

tendencia que se relaciona con la cultura popular.

Asimismo, nos interesaba redimir la psicodelia de consideraciones topicas y
explorar la influencia de la cultura psicodélica en el mundo del arte partiendo de
su acepcidon etimoldgica: la manifestacién del inconsciente, relacionable con
manifestaciones artisticas de corte irracional, con la estimulacion de la fantasia

y una ampliacion de la conciencia.



1.2.-Marcos metodologicos y tedricos de referencia

Este trabajo de esta investigacion se realiza desde el campo de las Bellas Artes;
en este sentido pasa por la consideracion del valor cognoscitivo de las
experiencias artisticas, por el establecimiento de las consiguientes relaciones
entre estructuras artisticas y del pensamiento y por la creencia de que el
conocimiento que podemos obtener de estas experiencias se llega a través de
la racionalizacion de la experiencia estética resultante de su propia
experimentacion. Como dice de modo general Jaques Monod en El azar y la
necesidad (1986, p.156): “La verdad del conocimiento no puede tener otra fuente

que la confrontacion sistematica de la l6gica y la experiencia”.

Al analizar la experiencia estética de la segunda mitad el siglo XX se evidencia
la oscilacidon entre esas dos constantes: una corriente mas analitica y otra de tipo
mas dialéctico. Filiberto Menna (1977) considera que con el desarrollo de la
modernidad, la reflexién del arte adopta el caracter de la ciencia para hacerse
rigurosa y metddica. El artista se preocupa por los problemas del lenguaje y de

la especificidad de su disciplina, adoptando una actitud analitica.

Sin embargo, hay dos constantes en la experiencia estética, la que a su vez esta
marcada por la polaridad de lo vital y de lo mental. Por un lado, el artista se
concentra en si mismo, reflexionando sobre sus propios procedimientos y sobre
las funciones mentales que comportan (centralidad) y por otro, se desparrama
en el mundo, penetra en el espacio y lo modifica de alguna manera (dispersion).
Estos son procesos de tipo mas dialéctico, se enfrentan a la cultura entendida
como la totalidad de una experiencia vital. Dentro de esta extroversion vitalista
se valora lo singular, lo subjetivo, lo intimo y lo personal. Asi, esta investigacion
se centra en un tipo de experiencia, la psicodélica, que entendemos que puede
ligarse dichos procesos creativos. Trataremos de poner en valor los
procedimientos artisticos derivados de la intervencién de la psicodelia en dichos

procesos creativos.

En ese fluctuar de la investigacion entre lo dialéctico y lo analitico (entre la
extroversion vitalista y la introversion del analisis y la autorreflexidn), este tipo de

investigacion en arte implica disposiciones de naturaleza muy diversa,
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psicoperceptivas, técnicas, capacidad de transmision e intersubjetividad, entre

otras.

Asi mismo pensamos que el arte genera una cierta condensacion de valores de
juicio de distinto caracter: perceptivo, afectivo y conceptivo. De manera que esta
forma de saber supone un cuestionamiento de la dicotomia entre valores
sensoriales e intelectuales y adquiere, a su vez un caracter mas interrogativo

que reafirmativo.

Creemos que la obra de arte no se asimila solamente a un objeto de
conocimiento, su presencia convoca una experiencia donde inteligencia y
sensibilidad no aparecen separados sino unidos. En ese sentido creemos que la
obra de arte es un objeto de saber y a la vez un acontecimiento, en tanto se da

a saber como objeto y se promueve el saber en el sujeto.

Asi, nosotros nos hemos planteado hacer una aproximacion racional del hecho
artistico a través de un tema, partiendo de nuestra propia experiencia artistica y
de algunas de las aproximaciones disciplinares descritas, e intentando hacer una
sintesis objetiva y racional entre dichas experiencias artisticas y aspectos vitales

determinados.

Dentro de esta idea general de relacionar las estructuras artisticas con las
estructuras del pensamiento, concebimos el arte como una actividad y un saber
relacionable, no tanto con instancias inmediatas como la Naturaleza, la Realidad,
el Espacio, sino con otros saberes y experiencias que ademas de personales
son “culturales y por lo tanto ligados a procesos de ensefianza y aprendizaje”
(Moraza, 2002, p.24).

De esta manera en este estudio pretendemos hacer descripciones objetivas de
una serie de vivencias ligadas al concepto de psicodelia, intentando reconstruir
su sentido y ejemplificandolo a través de una serie de hechos artisticos, todo
ello sin intentar establecer normas o programas de accion sino intentando
alcanzar ciertos criterios aproximativos y dinamicos de caracter estético en torno
a la experiencia psicodélica, ligandola a un pensamiento, a una poética,

constatando su utilizacidn como recurso en los procesos de creacion artisticos.



En ese sentido puede decirse que el enfoque es mas bien fenomenolégico, ya
que la experiencia subjetiva inmediata adquiere primacia como base del
conocimiento. Por ello las técnicas utilizadas son, fundamentalmente, la
observacion y el analisis de contenido visual, precedidos por una investigacion

bibliografica que se ha complementado con visitas a exposiciones.

La relacion entre esas vivencias descritas en las experiencias psicodélicas y los
procesos creativos analizados se establece a través del concepto de analogia.
En el lenguaje ordinario se entiende la analogia como sinénimo de similitud o
semejanza. En el Diccionario de filosofia de José Ferrater Mora (1975), se nos

dice lo siguiente con respecto al concepto de analogia:

Analogia es en términos generales, la correlacién entre los términos de dos
o varios sistemas u ordenes, es decir, la existencia de una relacion entre
cada uno de los términos de un sistema y cada uno de los términos de otro.

La analogia equivale entonces a la proporcién, la cual puede ser entendida
cuantitativa o topoldégicamente. Se ha hablado también de analogia por
semejanza de una cosa con otra, de la similitud de unos caracteres o
funciones de unos con otros. En este caso la analogia consiste en la
atribuciéon de los mismos predicados a diversos objetos. (Ferrater Mora,
1975, pp.99)

Ferrater Mora destaca que el razonamiento por analogia “va de lo particular a lo
particular y no posee nunca, desde el punto de vista légico formal, una fuerza

probatoria concluyente sino Unicamente verosimil o probable” (1975, p. 102).

Por su parte el filésofo Michel Foucault, en su libro Las palabras y las cosas
(1968) describe la semejanza como fuente del saber hasta finales del siglo XVI,

y dentro de esa descripcion se encuentra la analogia:

Hasta fines del siglo XVI, la semejanza ha desempenado un papel
constructivo en el saber de la cultura occidental. En gran parte, fue ella la
que guiob la exégesis e interpretacion de los textos; la que organizo el juego
de los simbolos, permitié el conocimiento de las cosas visibles e invisibles,
dirigié el arte de representarlas. El mundo se enrollaba sobre si mismo: la
tierra repetia el cielo, los rostros se reflejaban en las estrellas y la hierba
ocultaba en sus tallos los secretos que servian al hombre. (Foucault, 1968,
p. 26)

El autor explica que son varias las nociones que se entrecruzan con el saber de

la semejanza, describiendo cuatro figuras principales: La conveniencia, la
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emulacion, la analogia y las simpatias (Foucault, 1968, pp. 26-32). Aunque
concluye que se trata de un “saber arenoso”, es interesante para esta

investigacion el caracter pictérico que atribuye a este tipo de saber.

Posteriormente, otros autores han reflexionado sobre el concepto de analogia,
relacionandola con una forma de conocimiento y un fenomeno de transmision,
que va mas alla de las proposiciones l6gico-matematicas. Asi, Juan Luis Moraza
entiende la analogia como “un funcionamiento mental no centralizado donde
inteligencias simultaneas operan en paralelo, confeccionando versiones
paralelas e interconectadas, que modelizan la realidad segun hipétesis

representacionales” (2002, p.49).

Teniendo en cuenta la teoria de las inteligencias multiples de Gardner (1983),
autores como Juan Luis Moraza diferencian dos procesos mentales, uno de nivel
computacional y otro fenomenolégico, que opera con elementos analdgicos. Este
tipo de procesos mentales serian los que fabrican modelizaciones de sintesis
que acaban convirtiéndose en los contenidos de la conciencia y del inconsciente.
Concluye diciendo que la base recursiva y traductora del cerebro es “menos

l6gica que analdgica (2002, p.54).

Por su parte, Gilles Deleuze, en su ensayo Pintura. EI concepto de diagrama,
introduce el término “analdgico” en oposicion a lo “digital”’, identificando lo
analdgico con el concepto de diagrama y lo digital con el concepto de codigo. Asi

nos dice:

El cédigo digital implicaria “convencién”. El diagrama analdgico o el lenguaje
analogico seria un lenguaje de “similitud”...sin embargo no podemos oponer
simplemente convencion y similitud porque un codigo comprende
necesariamente fendmenos de similitud....resumiendo extremadamente,
hay dos tipos de similitud. Hay similitud de cualidad, -cualidad
semejante...luego hay una similitud que es la de la relacién. (Deleuze, 2007,
p.129)

Siguiendo esta argumentacion Deleuze llega a afirmar que un cédigo digital
implica la similitud de dos maneras: implica la similitud ilustrativa e implica
similitudes narrativas; similitudes cualitativas y de relacion, razén por la cual no
puede definirse la analogia por la similitud, porque no se distinguiria del codigo.
Ante ello mantiene que con el lenguaje analdégico se pueden hacer dos cosas,



se puede reproducir o se puede producir. La primera opcion corresponderia a la
analogia comun. El sostiene que la pintura no reside en el transporte de la

similitud, sino que es una forma de analogia producida (y no reproducida).

Las distintas aportaciones de estos autores en torno a la analogia han servido
de base a este trabajo a la hora de buscar conexiones entre conceptos, recursos,
valores, estrategias y manifestaciones artisticas que hemos relacionado con la

psicodelia.

1.3.-Objetivos

En este trabajo se entiende el arte desde una vertiente procesual, como un modo
de conocimiento cuyo objetivo es la adquisicion de saberes, tales como la
construccion de realidades especificas desde nuevas esferas de conciencia, o la
aprehension de la realidad latente en el inconsciente. Partiendo de ahi como
objetivo general, podriamos definir como objetivo particular el establecimiento de
relaciones entre las estructuras de pensamiento propias de la psicodelia y las
estructuras artisticas contemporaneas. Es decir, partimos del supuesto, que
puede funcionar a modo de hipétesis, que los procesos que se dan durante una
experiencia psicodélica guardan cierta semejanza con los procesos creativos
propios de la actividad artistica. El primer objetivo, por tanto, seria identificar
recursos y procedimientos artisticos derivados de la intervencion de la psicodelia

en los procesos creativos.

Otro de los interrogantes que nos planteamos es si los estados alterados de
conciencia otorgan posibilidades de conocimiento, y si podemos llegar a estos
estados a través de procesos artisticos. Planteando este interrogante en otra
direccion, la experiencia psicodélica ligada al arte no tiene por qué darse
solamente en los procesos creativos, también puede haber un componente
psicodélico en la recepcidon de la obra, incidiendo en el espectador. Asi, otro
objetivo de este trabajo seria detectar el grado de influencia de la experiencia

psicodélica tanto en el autor como en el receptor de la misma.
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También tenemos como objetivo hacer un trabajo de recopilacién de obras que
pueden considerarse psicodélicas y poner en valor esta vertiente artistica
despojandola de consideraciones estereotipadas, ya que el uso del término
“psicodélico” resulta en principio bastante ubicuo. Asi, trataremos de ofrecer un
catalogo de conceptos, recursos y valores artisticos que presentan ciertas
analogias con respecto a la psicodelia y ponerlos a disposicion de quien quiera

aproximarse a esta vertiente.

El dltimo de los objetivos seria trasladar esta visidbn a nuestro entorno mas
cercano para ofrecer una visidon local de manifestaciones psicodélicas en el Pais
Vasco, a través de la figura de Vicente Ameztoy y reivindicar asi el valor de su

obra y por extension la de otros artistas menos conocidos.

Finalmente cabe mencionar que estos objetivos son de caracter exploratorio y
no confirmatorio, por lo que es posible que a lo largo de este estudio surjan
preguntas e incertidumbres que pueden cuestionar los limites de nuestro marco

de estudio inicial.
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2.- INDAGACION: NOCIONES

2.1.-Aspectos terminolégicos previos

Antes de empezar con el tema que nos ocupa, creemos necesario hacer una
serie de consideraciones previas, acerca de la propia percepcioén, la atencion y
la vision ya que son elementos constituyentes y condicionantes en el
comportamiento humano, que son alterados por lo que se nos dice que es la
psicodelia. A lo largo de trabajo de investigacién vamos a reflexionar sobre la
naturaleza de la visidbn, qué es la vision habitual, qué son las metaforas
especulares y la retérica visual. También analizaremos el propio concepto de
“percepcion”, ya que hablaremos de aquellos campos de la realidad cercanos a
lo fantastico y, a lo imaginario. Asi vamos a apuntar una serie de reflexiones
generales de caracter terminologico a modo de introduccidn sobre la percepcion,

la visidn, y también la atencién, como mediador entre ambos.

2.1.1.-Percepcioén

"Si las puertas de la percepcion estuvieran purificadas todas las cosas se le habrian mostrado al hombre

tal como son, infinitas." (Blake, 1997, p.53)

La percepcion es un término muy unido al de sensacion. Matlin y Foley, en su
libro Sensacion y percepcion (1996, p.554) dicen que “La sensacion se refiere a
experiencias inmediatas basicas, generadas por estimulos aislados simples”, y
para estos autores “La percepcion incluye la interpretacidén de esas sensaciones,
dandoles significado y organizacion”. A esto afiade Feldman (1999, p.646) que
“La organizacion, interpretacion, analisis e integracion de los estimulos, implica
la actividad no solo de nuestros érganos sensoriales, sino también de nuestro
cerebro”. Podria decirse por tanto que la sensacion tiene que ver con la captacion

y la percepcidn con la interpretacion.

Sin embargo, son términos que suelen dar lugar a equivocos. Como explica el
neurobidlogo Maturana (1996), al hablar de fenémenos perceptuales tendemos

a actuar como si nosotros, los observadores, y aquello que observamos fuera

11
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independiente de nosotros mismos y existieramos en un mundo de objetos
independientes, de manera que vamos captando los rasgos de los objetos del
mundo. Sin embargo él sostiene que en realidad no es asi, y que el fendmeno
que llamamos percibir “no es uno de captar los rasgos de los objetos de un
mundo exterior’ y que “un organismo tiene tantos espacios perceptuales como
clases de correlaciones sensomotoras puede realizar con conservacion de
adaptacioén en los dominios de perturbaciones en que surge al ser distinguido en
las interacciones de un observador’” (Maturana, 1996, p.154). Para él el
fendmeno que llamamos percepcion consiste en la constitucién de un mundo de

acciones. Rudolf Arnheim ilustra esta idea explicando lo siguiente:

La percepcion visual no opera con la fidelidad mecanica de una camara, que
lo registra todo imparcialmente: todo el conglomerado de diminutos
pedacitos de forma y color que constituyen los ojos y la boca de la persona
que posa para la fotografia, lo mismo que la esquina del teléfono que asoma
accidentalmente por encima de su cabeza. ;Qué es lo que vemos?... Ver
significa aprehender algunos rasgos salientes de los objetos: el azul del
cielo, la curva de cuello del cisne, la rectangularidad del libro. El lustre de
un pedazo de metal, la rectitud del cigarrillo. (Arheim, 1995, pp.58-59)

En relacion a la idea de percepcion, puede decirse que Merleau Ponty llegd a
reformular dicha idea en su ensayo Sentido y sinsentido. A partir de la pintura de
Cézanne, ha habido una reformulacion de la naturaleza de la sintesis. Esta se
entiende como una coexistencia de elementos heterogéneos y que pueden ser
temporalmente dispersos. En Suspensiones de la percepcion, Jonathan Crary

explica como:

Cada vez mas se es consciente de que a la hora de observar o ver se parte
de una contradiccion entre el deseo de estabilizar el mundo para poder
observarlo analiticamente y la experiencia de un aparato fisiolégico que es
incapaz de producir tal estabilidad. (Crary, 2008, p.248)

Crary toma a Cézanne como ejemplo de artista que intenta adentrarse en los
constantes movimientos de desestabilizacion del mundo percibido, en lugar de
tratar de mantener unidos los contenidos de ese mundo. El (en alusiéon a
Cézanne) “no pretendia producir una vision pura e incorporea sino descubrir
nuevas relaciones cognitivas y fisicas con el mundo sensorial” (Crary, 2008,

p.287). A partir de Cézanne, se nos dice que ponemos en marcha una atencion
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motora y sensorial a la continua aparicion y desintegracion de constelaciones de

relaciones de las que el ser es un elemento constitutivo.

La atencion como objeto de conocimiento implica reconocer que la percepcion
es esencialmente temporal e inestable: el mundo presente, tal cual lo
experimentamos es, de hecho, el mundo tal cual era hace una fraccion de
segundo, que lo que parece ser presente, es en realidad el pasado. Crary hace
referencia a una publicacién de Kern en la que explica cdmo los cambios en la
tecnologia y la cultura entre 1880 y la Primera Guerra Mundial crearon nuevos

modos de entender y experimentar el tiempo y el espacio. En palabras de Kern:

Clay argumento que el presente que experimentamos es parte del pasado
reciente, tal como la trayectoria de un meteoro parece estar contenida en el
presente, y definié este intervalo como el “presente engafoso”. James
adoptd el concepto y lo ilustré con una de sus imagenes inolvidables: “el
presente que conocemos en la practica no es un filo de cuchillo, sino un
reborde de sillin, con una cierta anchura en la que nos sentamos
encaramados, y desde donde miramos en dos direcciones al mismo tiempo
(1983, p.83)"

Asi, la percepcion ya no es necesariamente sindnimo de presencia. Crary se vale
de Bergson para hacer esta afirmacion, ya que fue él quien hizo un
replanteamiento radical de la percepcion pura afirmando que las formas de
percepcion mas profundas son irremediablemente “mixtas” y “compuestas”,
valorando tipos especificos de atencion. Para él cualquier percepcion, no importa
lo instantanea que aparente ser, constituye una duracion que prolonga el pasado
hasta el presente, contaminando irremediablemente su pureza, pasando a
estudiar las diferentes maneras en las que la memoria y la percepcion penetran

la una en la otra:

Tomemos el mas permanente de los estados internos, la percepcién visual
de un objeto exterior inmovil. El objeto puede permanecer idéntico, y yo
puedo mirarlo desde el mismo lado, bajo el mismo angulo, con la misma luz:
la vision que de él tengo no por ello difiere menos de la que acabo de tener,
aunque no fuera mas que porque la vision ha envejecido un instante. Ahi

! En el original: Clay argued that the present we experience is part of the recent past as the path of a
meteor seems to be "contained in the present,”" and he defined this interval as the "specious present."
James adopted the concept and illustrated it with one of his unforgettable images: "the practically
cognized present is no knife-edge, but a saddle-back, with a certain breadth of its own on which we sit
perched, and from which we look in two directions into time."

13



INDAGACION: NOCIONES

estd mi memoria, que inserta algo de ese pasado en este presente. Mi
estado de alma, al avanzar en la ruta del tiempo, crece continuamente con
la duracion que recoge; por decirlo asi, hace bola de nieve consigo mismo.
(Bergson, 1977, p.6)

Siguiendo el mismo orden de ideas, John Dewey expone que no tiene sentido
hacer un analisis de la conducta descomponiéndola en sus componentes
elementales. Para él el sujeto es una interfaz sensorial permanente con el
mundo, no existe nada que se pueda accionar como estimulo, nada que
reacciona, nada que sea respuesta. Solo hay un cambio en el sistema de
tensiones. Por tanto la atencién no es “un intervalo diferenciado en medio de una
secuencia lineal de estimulos y respuesta, sino una actividad continua y variable
que reorganiza continuamente su enfoque e intensidad” (Crary, 2008, p.298).
Rechaza, por tanto, “la idea de que se puede aislar el funcionamiento de un solo
sentido, ya fuera el ojo o el oido, defendiendo que lo que opera en todo momento
es una actividad multisensorial”’. La vida humana, es para Dewey, mas que una
secuencia indiferente de fogonazos, “un proceso continuo de ajustes y

adaptacion existencial” (Dewey citado en Crary, 2008, p.299).

Bergson, por su parte, se centra en lo que ocurre entre la toma de conciencia de
un estimulo y la reaccién hacia él. Para él éste es equivalente a la experiencia
vivida y es donde la atencién desempefa un papel central, siendo el cerebro el
organo de la atencion a la vida. La memoria incide en nuestra percepcion; hay
una memoria progresiva, que se proyecta hacia el futuro y que tiene que ver con
la necesidad de adaptacion, y otra memoria regresiva, que se da en el acto de
evocar, que no tiene, en principio, ninguna finalidad. En el espacio entre ambas

se puede dar lugar al pensamiento novedoso y por tanto a la creacion.

Para este filosofo “el recuerdo [...] representa precisamente el punto de
interseccion entre el espiritu y el cuerpo” (Bergson, 1959, p.212). En Materia y
memoria Bergson demuestra de qué forma el recuerdo representa el punto de
contacto entre la materia y la duracion, por ello toma como aspecto central la

percepcion.

Vivir en el puro presente, responder a una excitacién por medio de una
reaccion inmediata que la prolonga, es lo propio de un animal inferior: el
hombre que procede asi es un impulsivo. Pero apenas esta mejor adaptado
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a la accién quien vive en el pasado por el placer de vivirlo, este hombre en
el que los recuerdos emergen a la luz de la conciencia pero sin provecho
alguno para la situacién actual: no se trata ya de un impulsivo, sino de un
sonador. (Bergson, 1959, p. 344)

Debemos establecer, por tanto, un equilibrio para no ser ni excesivamente
impulsivos ni excesivamente sofiadores. En este sentido, la memoria progresiva

nos permite estar atentos. De esta manera, segun este autor:

si nuestro pasado permanece casi todo entero oculto porque esta inhibido
por las necesidades de la accion presente, encontrara no obstante fuerza
para franquear el umbral de la conciencia en todos los casos en que nos
desinteresamos de la accion eficaz para volver a colocarnos, en cierto modo,
en la vida del ensuefio. (Bergson, 1959, p. 345)

Bergson demuestra asi que la atencion siempre opera sobre dos ejes. Uno de
ellos es la atencién al flujo de sensaciones y sucesos externos, mientras que el
otro es la atencion a la manera en que las memorias coinciden o no con la
percepcion “presente”. En Ensayo sobre los datos inmediatos de la conciencia,
sefala que cuanto mas “determinado es este encuentro, mas habitual y repetitiva
sera la respuesta perceptiva hacia el propio entorno y menos auténoma vy libre
sera la existencia del individuo. Cuando una accién sigue a un estimulo “sin que
el ser interfiera en él”, uno se convierte en un “autémata consciente. Las formas
de vida mas ricas y creativas ocurren en lo que Bergson llama “una zona de
indeterminacién” (Crary, 2008, p. 302). Cuanto mas condicionada y predecible
se vuelve la conducta humana, menos oportunidades existen para que la

memoria desempeiie un papel creativo en ella.

La idea que elabora Bergson del sujeto humano como potencial “centro de
indeterminacion” sirve para defender a un sujeto que tenga capacidad de recrear
el presente y sea capaz de liberarse de una relacidén de constriccion y necesidad
con el entorno con el que vive. Mas que las relaciones de confirmacién o ajuste
entre la memoria y la percepcion, lo que le interesa a este autor, es la fisura que
se puede dar entre las dos, cuando la memoria transforma la percepcion

presente de tal modo que la aleja de su tarea de adaptarse al mismo presente.

Por otro lado, si hacemos una retrospectiva histérica, veremos que, como

Simondon indica en Curso sobre la percepcion, en la antigliedad la percepcién
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ha jugado “un rol mayor como base de la reflexion filoséfica debido a que era,
antes del desarrollo de las ciencias fisicas y naturales, el principal modo de
conocimiento del mundo” (2012, p.21). En el prefacio a este mismo libro de
Gilbert Simondon Curso sobre la percepcion, Renaud Barbaras lo resume del
siguiente modo: “Para Gilbert Simondon, la filosofia griega es una filosofia de la
percepcion, no solo porque es la fuente de todo conocimiento sino también en el
sentido subjetivo del genitivo, en tanto cada filosofia expresa cierta dimension de
la percepcion.” (Simondon. Prefacio de Barbaras 2012, p.12). Partiendo de esa
hipétesis, Simondon distingue dos posturas fundamentales que se oponen de la

siguiente manera:

- los fisidlogos jonicos, que otorgan a la cualidad sensible realidad y objetividad.
De este modo se confiere el estatus de elemento primordial a un estado de la

materia revelado por la sensacion.

- los Eleatas, asi como su posterioridad pitagoérica y platonica. Ellos desestiman
lo material, la cualidad y el devenir, en beneficio de lo formal, la relacion y lo

inmutable.

Estas dos posturas constituyen un analisis del contenido de la percepcion, “las
Formas contra la sensorialidad cualitativa”. Se situa la percepcion a distancia,
por audicion o visién, contra la percepcion por contacto, asi como ‘“la
contemplacion tedrica y separada del cuadro del universo en el ocio erudito
contra la acciéon manipuladora que efectua la génesis del objeto” (Simondon
2012, p. 34).

Atendiendo a esta oposicion pueden distinguirse dos érdenes de magnitud: el
del elemento (mas aca de todo objeto) y el de la Forma (mas alla de todo objeto).
Segun Simondon esta oposicidon todavia se manifiesta en el epicureismo y el
estoicismo que “constituyen el desenlace de la dicotomia primera que separo los
ordenes de magnitud de lo percibido; se oponen como el atomo, mas pequefio
que el grano de polvo, y el cosmos, mas grande que los imperios” (Simondon,
2012, p.34).
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Aristoteles, gracias a la teoria del acto y de la potencia, logré conciliar los
aspectos opuestos de las doctrinas de sus antecesores; ya que se situ6 en el
nivel medio de la captacidén del objeto. Asi, no privilegio la sensorialidad como
los jonicos, ni la significacion o la estructura, como los pitagéricos y los
platénicos. Puede decirse que su postura filoséfica poseyd “una significacion

perceptiva”.

Aunque el rol conferido a la percepcién en provecho del saber constructivo y
deductivo desaparece en la época moderna, Simondon presenta otros dos
periodos de la historia en los que se da el mismo movimiento, el “empirismo” y el
“racionalismo”. El esquema perceptivo podria, de alguna manera, haber seguido
estructurando la historia moderna y contemporanea de la filosofia de la

percepcion.

El empirismo y el racionalismo tienen en comun el hacer aparecer la percepcion
como momento de una actividad de conocimiento que es fundamentalmente una
operacion; el empirismo podria colocarse sobre la linea inaugurada por los
jénicos, mientras que el racionalismo clasico seria heredero del eleatismo. Por

ello Simondon presenta la sintesis kantiana a modo de mediacion:

Como el antiguo mediador que fue Aristételes tras la oposicion entre los
“Hijos de la materia” y los “Amigos de las ldeas”, adoptando el esquema
hilemérfico por fundamento del pasaje de la potencia al acto, Kant supone
que el conocimiento real exige la interaccion entre el a priori y el a posteriori:
un conocimiento sin materia es vacio, un conocimiento sin forma es confuso.
(Simondon 2012, p.69)

2.1.2.-Atencion

“Es siempre la atencion la que crea el tiempo.” (Paul Ricoeur, Libertad y naturaleza.)

Para indagar en este concepto hemos recurrido principalmente a Bergson y
concretamente a su obra Materia y Memoria, obra en la que el filésofo francés
realiza un analisis de los problemas filoséficos clasicos relacionados con ambos,
y un trabajo del que ya hemos adelantado algun fragmento. Concretamente en
el tercer capitulo de esta obra (Gradual Passage of recollections info move),

habla de las relaciones generales entre percepcién, atencion y memoria. En las
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siguientes lineas tratamos de exponer su respuesta a la pregunta de qué es para

él la atencion.

Desde uno de los puntos de vista, el efecto esencial de la atencion es hacer la
percepcion mas intensa y desplegar sus detalles; vendria a ser una
magnificacion del estado intelectual. Por otra parte, la conciencia nos da
testimonio de una diferencia irreductible entre el aumento de intensidad y aquello
que se debe a un poder superior del estimulo externo. Parece que esta
intensidad proviene del interior y que indica cierta actitud tomada por el cerebro,
pero la idea de una actitud intelectual no esta clara. Los psicélogos hablan de
una concentracidén de la mente (Hamilton, 1836 citado en Bergson, 1959) o de
un esfuerzo perceptivo por llevar la percepcion al dominio de una inteligencia
mas nitida (Wundt, 1874 citado en Bergson, 1959). Siguiendo este hilo, algunos
de ellos suponen que se da una tensién mayor de energia cerebral (Maudsley,
1867 citado en Bergson, 1959) o incluso la liberacion de cierta cantidad de
energia central que refuerza la estimulaciéon recibida (James, 1890 citado en
Bergson, 1959).

Sin embargo, Bergson opina que apreciar el hecho desde la psicologia lo reduce
a un simbolismo fisiolégico o0 a una metafora, de modo que no se termina de

aclarar la cuestion.

Como sefiala Bergson, poco a poco la atencién se ha ido definiendo como una
adaptacion del cuerpo mas que de la mente, y se ve esta actitud de la conciencia
como la conciencia de una actitud (Ribot, 1889 citad por Bergson, 1959). De
acuerdo a la posicion de Ribot, los movimientos que acompanan a la atencion
voluntaria nos empujan principalmente “a detenernos”. Pero todavia tendriamos
que explicar el trabajo acompanante de la mente, es decir, la operacion por la
cual el mismo o6rgano, percibiendo en el mismo entorno el mismo objeto,
descubre en él un numero creciente de cosas. Podria sostenerse incluso que los
fendmenos de inhibicion no son mas que una preparacion para los movimientos

reales de la atencion voluntaria.

Supongamos por un momento que la atencion, como se ha sugerido, implicara

un movimiento hacia atras de la mente, que de este modo renunciara a la
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busqueda del efecto util de una percepcidén presente: en efecto, habria una
inhibicion del movimiento. Sin embargo, sobre esta actitud general, los
movimientos mas sutiles pronto empezarian a filtrarse, algunos de los cuales ya
se han observado y descrito (Lange, 1888 citado en Bergson, 1959), y todos ellos
se combinarian para volver sobre los contornos del objeto percibido. Con estos
movimientos empezaria el trabajo de atencidn positivo, ya no meramente

negativo. Este trabajo seria continuado por los recuerdos.

Asi, mientras la percepcion externa nos provoca movimientos que vuelven sobre
las lineas principales de esa percepcion externa, nuestra memoria se dirige a las
imagenes-memoria que se asemejan a lo percibido, y que ya estan esbozadas
por los mismos movimientos. Asi, la memoria crea de nuevo la percepcion
presente, o mas bien la duplica reflexionando sobre ella, ya sea su propia imagen
o alguna otra imagen- memoria del mismo tipo. Si la imagen retenida o recordada
no cubre todos los detalles de la imagen que se percibe, se hace un llamamiento
a las regiones mas profundas y distantes de la memoria, hasta que otros detalles
que ya se conocen vienen a proyectarse sobre los detalles que quedan
inadvertidos. Y la operacion puede continuar indefinidamente; el fortalecimiento
de la memoria y la percepcién enriquecedora, que a su vez se hace mas amplia

e incorpora un numero cada vez mayor de recuerdos (Bergson, 1959).

De este modo, Bergson entiende la atenciéon como un espacio de inhibicion
motora en que ciertos contenidos mentales adquieren claridad y centralidad.
Mantiene que “la conciencia practica y util del presente bloquea el rico
funcionamiento de la memoria, pero que este bloqueo puede superarse
adquiriendo una cierta capacidad de atencion” (Crary, 2008, p.306). La atencién
permite que la memoria pueda crear de nuevo la percepcion presente,

fortaleciéndola y enriqueciéndola.

Tal como sefiala Crary, la atencion es para Bergson lo que permite intuir lo
singular en vez de las “débiles redundancias de las representaciones” (2008,
p.306). Considera, ademas que el grado de atencién a la vida puede tomarse por
indicador de salud mental. De hecho, el sentimiento de irrealidad al que aluden
los sintomas de diferentes enfermedades mentales tiene que ver con un defecto

de la atencion perceptiva: cuando las impresiones presentes no se asocian con
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las de la memoria, no puede darse la apercepcion, generando un sentido de falta
de familiaridad frente a los objetos presentes (Packard, 1906 citado en Crary,
2008).

Asi, con Bergson nos encontramos con una cierta paradoja; por un lado se nos
habla de lo maravilloso de una percepcion multidimensional capaz de entender
e involucrarse creativamente con la inmanencia del pasado en el presente, y al
mismo tiempo, defiende una percepcidn casi normativa que deberia
diferenciarse claramente de la locura y los suenos (y que en principio vemos

relacionable con la psicodelia).

La teoria bergsoniana de los suefios muestra que el sofiador no esta en absoluto
cerrado a las sensaciones del mundo externo e interno. Sin embargo, ya no los
relaciona con imagenes especificas de recuerdo, sino con laminas de pasado
fluidas y maleables con un ajuste muy amplio o flotante. Si atendemos al
esquema de Bergson, el suefio representa el circuito visible mas grande o la
envoltura mas externa de todos los circuitos. Ya no es el vinculo sensomotor de
la imagen-accién en el reconocimiento habitual, pero tampoco lo son los diversos
circuitos de la percepcion-recuerdo que vienen a complementarla en
reconocimiento atento; seria mas bien la conexién débil y dislocatoria entre una
sensacion optica (o sonora) y una visidbn panoramica; entre cualquier imagen

sensorial y una imagen de suefio total (Deleuze, 1989, p.56).

¢, Cual es, mas precisamente, la diferencia entre una imagen de recuerdo y una
imagen de suefio? Partimos de una imagen perceptiva, cuya naturaleza es real.
El recuerdo, en contraste con lo que Bergson llama "recuerdo puro", es
necesariamente una imagen virtual. Pero, en el primer caso, se vuelve real en la
medida en que es convocada por la imagen-percepcion. Se materializa en una
imagen de recuerdo que corresponde a esta imagen-percepcion. El caso del
suefio saca a relucir dos diferencias importantes. Por un lado, las percepciones
del durmiente existen, pero en la condicion difusa de un polvo de sensaciones
reales -externas e internas- que no son capturadas en si mismas, escapando a
la conciencia. Por otro lado, la imagen virtual que se convierte en real no lo hace
directamente, sino que se convierte en real a través de una imagen diferente,

que por si misma desempefa el papel de imagen virtual materializada en una
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tercera, y asi sucesivamente hasta el infinito: el suefio no es una metafora sino
una serie de anamorfosis que esbozan un circuito muy grande (Deleuze, 1989,
p.56).

2.1.3.-La vision

In my hour of darkness/In my time of need/Oh Lord, grant me vision/Oh Lord, grant me speed

(Gram Parsons)

La visidon se define como la accion y el efecto de ver. Vemos gracias a que
nuestros ojos reciben la luz que reflejan los objetos que tenemos alrededor. Pero
la vision no sélo implica captar las imagenes del mundo exterior, sino también
conocer la naturaleza de las estructuras que actuan en dicho proceso y el
funcionamiento de las mismas. Mas alla de los aspectos fisiologicos que
posibilitan la visidon, hay muchisimos factores que influyen en esa accién, ya que

lo que sabemos o lo que creemos afecta a nuestra forma de ver las cosas.

Nuestra visién esta en continua actividad, constituyendo lo que esta presente.
Poco después de desarrollar la capacidad de ver, se es consciente de que
también uno mismo puede ser visto, asi, segun John Berger, “el ojo del otro se
combina con nuestro ojo para dar plena credibilidad al hecho de que formamos
parte del mundo visible” (2016, p.5).

En el campo del arte, la representacion de la visualidad se ha llevado a cabo
tradicionalmente a través de la perspectiva. La perspectiva estaba sometida a
una convencion, exclusiva del arte europeo y establecida por primera vez en el

Alto Renacimiento, que lo centraba todo en el ojo del observador.

Es como el haz luminoso de un faro, sélo que en lugar de luz emitida hacia
afuera, tenemos apariencias que se desplazan hacia dentro. Las convenciones
llamaban realidad a estas apariencias. Asi, la perspectiva hizo del ojo el centro
del mundo visible, ya que todo convergia hacia él. El mundo visible pasé a estar
ordenado en funcién del espectador, del mismo modo que en otro tiempo se

penso que el universo estaba ordenado en funcion de Dios.
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Segun la convencién de la perspectiva de aquel entonces, no habia reciprocidad
visual. Dios no necesitaba situarse en relacion con los demas: era en si mismo
la situacion. La contradiccion inherente a la perspectiva consistia en que
estructuraba todas las imagenes de la realidad para dirigirlas a un solo
espectador que, al contrario que Dios, unicamente podia estar en un lugar en

cada instante. (Berger, 2016, p.10)

Para Berger, la invencion de la camara cinematografica puso de manifiesto esta
contradiccion. La camara aislaba apariencias instantaneas y al hacerlo destruia
la idea de que las imagenes eran atemporales. O en otras palabras, la camara
mostraba que el concepto de tiempo que pasa era inseparable de la experiencia
visual. Lo que se veia dependia del lugar en que se estaba cuando se veia. Lo
que se veia era algo relativo que dependia de la posicion en el tiempo y en el
espacio. Ya no era posible dictaminar que todo convergia en el ojo humano,

punto de fuga del infinito.

Esto no quiere decir que antes de inventarse el cinematografo los hombres
creyeran que cada cual podia verlo todo. Pero la perspectiva organizaba el
campo visual como si eso fuera realmente lo ideal. Todo dibujo o pintura que

utilizaba la perspectiva proponia al espectador como centro unico del mundo.

De este modo Berger concluye que “la invencién de la camara cambid el modo
de ver de los hombres” (2016, p.11). Lo visible llegd a significar algo muy distinto

para ellos. Y esto se reflejé inmediatamente en la pintura:

Para los impresionistas, lo visible ya no se presentaba al hombre para que
este lo viera. Al contrario, lo visible, en un fluir continuo, se hacia fugitivo.
Para los cubistas, lo visible ya no era lo que habia frente a un solo ojo, sino
la totalidad de las vistas posibles a tornar desde puntos situados alrededor
del objeto (o la persona) representado. (Berger, 2016, p.11)

Sin embargo, en un analisis mas profundo, puede verse que el estatus del sujeto
observador ya empezaba a redefinirse a principios del siglo XIX, debido a un
nuevo conjunto de relaciones entre el cuerpo por una parte, y formas del poder

institucional y discursivo por otra.
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Asi, se dio una ruptura con los modelos de vision y de observacion renacentistas
o clasicos. Esta ruptura fue mas alla de un cambio en la representacion visual,
fue una ruptura ligada a una reorganizacion del conocimiento y de las practicas
sociales que modificaron las capacidades productivas, cognitivas y deseantes

del sujeto humano (Crary, 2008b).

Los dispositivos visuales decimonodnicos, “implicaron disposiciones de los
cuerpos en el espacio, regulaciones de actividad y el despliegue de cuerpos
individuales que codificaban y normalizaban al observador en sistemas de
consumo visual rigidamente definidos” (Crary, 2008b, p. 38). En 1824 Peter
Roget publicé su investigacion sobre La persistencia de la vision respecto de los
objetos en movimiento, y basandose en su investigacion se inventaron el
taumatropo, el fenakistoscopio, el zootropo, el praxinoscopio, el kinetoscopio y

finalmente, en 1894 el cinematografo (Camara, 2006).

Posteriormente, en 1906, el neurdlogo Charles Scott Sherrington publicaria La
accion integradora del sistema nervioso, donde formulé6 una de las mas
influyentes explicaciones modernas del sistema nervioso humano, una
explicacion que coincidido con la expansion de los entornos cada vez mas

cinéticos y dinamicos de la cultura urbana tecnoldgica de occidente.

Sherrington, frente a la atomizada concepcion del mecanismo reflejo de Pavlov,
represento la renuncia generalizada a la idea del reflejo como una relacion de
uno a uno entre estimulos puntuales y una respuesta muscular aislada. En su
obra intentd explicar por qué el sistema nervioso, compuesto de innumerables
acciones reflejas, producia conductas motoras unificadas y coordinadas en
animales y humanos, tratando a la conducta como un mecanismo de adaptacion
del cuerpo al entorno que implicaba conexion y decision, no simplemente

reaccion.

Para muchos el mérito de Sherington radica en su reconcepcion de la inhibicién,
estableciendo que la inhibicion era un proceso activo y no simplemente una
ausencia de actividad. Asi la visibn humana no se podia aislar de las intricadas
relaciones de la actividad motora con sus 137 millones de elementos “videntes”

que se esparcian por toda la capa de la retina, demostrando que el ojo que se
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mueve por el campo visual estaba dinamicamente interconectado con amplias
regiones de musculatura al completo. La visidon como un proceso autbnomo o
una experiencia exclusivamente Optica se convertia en una ficcion. (Crary,
2008a). Segun Deleuze (citado en Crary, 2008a), Cézanne fue el primero en
imaginar la construccién de un ojo “que estuviera en las cosas” un ojo que

pudiera registrar la variacion universal, la interaccion universal.

Asi, cuando Cézanne describe su “ver claro” pretende concebir el mundo como
una serie indeterminada de descentramientos, no pretende acumular diferentes
o multiples puntos de vista del mismo campo unificado y al igual que Nietzsche
concibe el mundo como un mundo de relaciones, que bajo ciertas condiciones
posee aspectos diferentes desde cada punto, no se trata de entender
intelectualmente la idea de pluralidad de perspectivas, sino de experimentar

como cada perspectiva constituye una relacién vital de fuerzas e intensidades.

Segun Crary (2008a), la obra de Cézanne constituyo6 el producto de la actividad
turbulenta de un ojo que iba mas alla de los confines monadicos de la visién
humana, capaz de ver con una atencion imposible, un ojo sin limitaciones, sin
interés en detener el mundo desde un punto fijo. Cézanne trataba de aprehender
y obtener un espacio liquido, sin base, lleno de fuerzas e intensidades, en lugar
de objetos, a pesar de que durante el siglo veinte un espacio visual parecido,
maleable y docil se iba a ver continuamente sometido a formas anuladoras de

restructuracion, manipulacion y estandarizacion externas.

Las relaciones entre ese espacio y el sujeto observador generaron cierta tension
que reconfiguraban continuamente los modos de representacion y el propio
concepto de vision. El cine, la fotografia y la television eran, hasta mediados de
los afos setenta, formas de medios analdgicos que se correspondian con las
longitudes de onda 6pticas del espectro y con un punto de vista, estatico o movil,
localizado en el espacio real. Sin embargo, la vision estaba siendo reubicada en
un plano escindido del observador humano, gracias a técnicas como “el disefio
asistido por ordenador, la holografia sintética, los simuladores de vuelo, la
animacion digital, el reconocimiento automatico de imagenes, el trazado de

rayos, el mapeo de texturas, el control de movimiento, los cascos de realidad
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virtual, la generacion de imagenes por resonancia magnética y los sensores

multiespectrales” (Crary, 2008b, p. 15).

Las imagenes visuales ya no se referian tanto a la posicion de un observador en
un mundo percibido épticamente, sino a datos matematicos electronicos. Es
decir, la visualidad se situaria cada vez mas en un terreno cibernético “en el que
los elementos visuales abstractos y los linguisticos coinciden y son consumidos,

puestos en circulacién e intercambiados globalmente” (Crary, 2008b, p.16).

Asi se estaba produciendo una transformacion de la naturaleza de la visualidad.
El propio cuerpo era un componente mas de nuevas maquinas, economias y
aparatos, de forma que Crary se pregunta si la subjetividad se ha estado
convirtiendo en una “precaria interfaz entre sistemas racionalizados de

intercambio y de redes de informacién” (Crary, 2008b, p.17).

En los relatos dominantes de la visualidad se considera que con Manet, el
impresionismo y el postimpresionismo surge un nuevo modelo de representacion
y percepcion visual que se contrapone al modelo de vision renacentista o
perspectivo vigente hasta entonces. De manera que se considera la fotografia y
el cine una continuacién del espacio y la percepcidn perspectivos. En opinion de
Crary, esta concepcion nos lleva a la idea errbnea de que una corriente realista
dominaba las practicas representacionales populares, mientras que la
innovacién tendria lugar en la creacion artistica modernista. Al contrario, el
impacto del modernismo no fue de esa magnitud. El problema era que el
modernismo se presentaba “como la apariencia de lo nuevo para un observador
que permanece perceptualmente igual” (Crary, 2008b, p.20). Sin embargo, el
observador del siglo XIX o de cualquier otro periodo, lo fue sélo como efecto de
un sistema heterogéneo de relaciones discursivas sociales, tecnologicas e

institucionales. Era un sujeto observador en continua transformacion.

Crary concluye que “Lo que determina la vision en un momento histérico dado
no es una estructura profunda, una base econémica o una forma de ver el
mundo, sino mas bien el funcionamiento de un ensamblaje colectivo de partes

dispares en una unica superficie social” (2008b, p.22).
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En el siglo XIX la felicidad debia ser mensurable en términos de objetos y signos,
algo que seria evidente para el ojo a modo de criterios visibles. Algunos de estos
cambios han sido descritos por Adorno como “la adaptacién del observador al
orden de la racionalidad burguesa vy, finalmente, a la era industrial avanzada,
construida por el ojo cuando éste se acostumbro a percibir la realidad como una
realidad de objetos y, por tanto, basicamente de mercancias” (Adorno citado en
Crary, 2008b, p.28).

La fotografia supuso entonces un componente crucial de una nueva economia
cultural de valor e intercambio, y no puede entenderse como parte de una historia
continua de la representacion visual, como ya adelantaba Berger. Pero Crary
sostiene que antes de la apariciéon de la fotografia (desde 1810n hasta 1840) se
dio “un desarraigo de la vision con respecto a las relaciones estables y fijas
encarnadas por la camara oscura” (2008b, p.32). La experiencia visual adquiria

asi una movilidad e intercambiabilidad sin precedentes.

Por su parte Foucault (citado en Crary, 2008b, p. 37) utiliza el pandptico de
Bentham para subrayar el modo en que los sujetos humanos se convirtieron en
objetos de observacion, observados por el control institucional o los estudios
cientificos. Crary afiade que la propia vision se convirtié en un tipo de disciplina.
Los dispositivos visuales decimononicos, “implicaron disposiciones de los
cuerpos en el espacio, regulaciones de actividad y el despliegue de cuerpos
individuales que codificaban y normalizaban al observador en sistemas de
consumo visual rigidamente definidos” (Crary, 2008b, p. 38). Ademas de esta
reevaluacion de la vision, se dio una disociacion de los sentidos del tacto y la
vista. Hasta el siglo XIX el tacto habia sido un componente conceptual de la
vision. Este aislamiento de la vision fue una condicion historica para la

reconstruccion de un observador hecho a la medida del consumo “espectacular”.
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Reveley, W.; alzado, perfil y planta
de la penitenciaria Panapticon de
Bentham, 1791. Obtenido de
https://en.wikipedia.org/wiki/Panoptic

on#/media/File:Panopticon.jpg

Podria decirse que en la modernidad se dio un colapso de los modelos clasicos
de vision y su espacio de representacion estable. Sin embargo, la observacién
se convertiria en una cuestion de sensaciones y estimulos equivalentes que no
contienen referencia a una localizacion espacial, superando el posicionamiento
fijo interior/exterior del observador que la camara oscura suponia. En palabras
de Crary, “en ausencia de la camara oscura, se produce una emancipacion de la
vision, un derrumbamiento de las rigidas estructuras que le habian dado forma 'y
habian constituido sus objetos” (2008b, p.44).

Con todo ello da la impresion de que los cambios que han llegado con la
modernizacién capitalista han generado técnicas para imponer la atencion visual,
racionalizar la sensacion y administrar la percepcion. Ahora podria llegar a
decirse que se concibe la experiencia visual como instrumental, modificable y
esencialmente abstracta, ya que el mundo real nos puede parecer que carece

de permanencia.
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2.2.-Psicodelia y conceptos

2.2.1.-Origen del término

Psicodelia es la adaptacion al castellano del neologismo inglés “psychedelia”.
Este término fue propuesto en 1956 por el psiquiatra Humphry Osmond en una
carta a Aldous Huxley, y fue utilizada en un articulo cientifico que Osmond
publicé el afio siguiente. La palabra proviene del griego “psykhe” (mente) y
“deloun” (hacer visible, revelar). Su uso se popularizé en los afios 60, haciendo
referencia a cualquier cosa que produjera efectos similares a una droga
psicodélica (Harper, 2001-2016).

Esta definicion estad sujeta a varias interpretaciones; si hablamos de
manifestar/revelar la mente, los esfuerzos de proyectar el mundo interior de la
psiquis pueden ser considerados "psicodélicos". Juan Luis Moraza define
psicodelia como un “hacer visible el aliento vital’. Esa puesta en acto del

inconsciente vendria a ser lo que él llama “saber hacer” del arte:

Lo psicodélico no sera aqui entendiendo en su acepcién coloquial, como
alucinacién, como estado alterado de conciencia mediante el ejercicio de
psicotrépicos, etc., sino en su misma acepcioén etimolégica, como delos
(hacer visible, mostrar manifestar, revelar, entender, demostrar, evidenciar)
de la psique (El término griego soplo, halito, fuerza vital, vida ...inteligencia,
mente, espiritu, ingenio, voluntad, deseo, apetito, gusto, sombra de un
cuerpo- parece estar relacionado con el sanscrito babhasti: respiracion). (...)
Asi, afirmar la naturaleza psicodélica del arte significaria definirlo como un
hacer visible el aliento vital. (Moraza, 2002, p.70)

Con esta afirmacion, queda desarticulada en parte la preeminencia de la
supuesta base ldgico-verbal del pensamiento; Juan Luis Moraza advierte
ademas, que el inconsciente estaria mas bien estructurado en imagenes, en
analogias. Cuando de desvela, a través del arte, cuando se muestra “ese saber
que no se sabe”, se da entonces un supuesto acontecimiento psicodélico: Asi lo

manifiesta este autor:

Hay saber que no se sabe, y que tiene su soporte en el significante como
tal, ajeno a la significacion, a la “regla de accién” inscrita en los significados.
A ese saber que no se sabe se le denomina inconsciente. Existe un
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inconsciente psiquico, (definido por el psicoanalisis), un inconsciente éptico
(Benjamin, Krauss), un inconsciente computacional (Jakendorff), un
inconsciente fenomenoldgico... pero todos estos inconscientes, en sus
diversidades, componen algo asi como un inconsciente cognitivo, al que nos
referiremos, como campo, para hablar de ese “saber que no se sabe” que
seria desvelado como acontecimiento psicodélico, y producido como
acontecimiento psigheurético. (Moraza, 2002, p.71)

2.2.2.-Visiones psicodélicas

“Ver”, como se ha mencionado en el apartado de aspectos terminoldgicos
previos, es el acto de percibir a través del sentido de la vista. Generalmente, se
entiende que nuestra percepcién de la realidad actua como un espejo, que no
hace otra cosa que reflejar lo que existe. De este modo, lo que la persona percibe
es lo que realmente existe: decimos que “vemos” la realidad. Lo cierto es que,
en la practica, todos tendemos a pensar asi, y acostumbramos a funcionar en

base a una idea equivocada; la de confundir lo que percibimos con la realidad.

Cuando miramos cualquier cosa, un arbol, o un lapiz, parece evidente que
tenemos que ver un arbol o un lapiz. Sin embargo, la imagen que hemos
construido en relacién al concepto de arbol o lapiz nos impide ver lo que tenemos
delante. Ademas, lo vemos todo de un modo fragmentado. Aprendemos, desde
la infancia, a observar y vivir en un fragmento. Pero existe una vasta extensiéon

de la mente que jamas tocamos:

Detras de todo ojo que ve hay un ojo mas tenue, tan discreto, pero tan agil
que, a decir verdad, su todopoderosa mirada roe el globo blanco de su
carne; y detras de éste hay otro nuevo, luego otros mas, cada vez mas
sutiles, y que pronto soélo tienen ya como Uunica sustancia la pura
transparencia de la mirada. Se dirige hacia un centro de inmaterialidad
donde nacen y se anudan las formas no tangibles de la verdad: el corazén
de las cosas que es su sujeto soberano. (Foucault, 1996, p. 136)

Ese centro de inmaterialidad es inconmensurable. Normalmente nuestro punto
de atencion es la palabra, el concepto y no tanto el acto de ver, la accidon misma.
El tener un concepto implica un vivir conceptual que nos impide ver realmente.
Uno de los fundamentos de la psicodelia es que posibilita trasgredir el limite que
implica el concepto y poder ver de otra manera mas integradora. En palabras de

Wasenberg (2002), “Ver es abrir la percepcion”.
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Segun Huxley, el artista esta congénitamente equipado para ver de acuerdo a
esa trasgresion; para ver aquellos que los demas ven unicamente bajo la

influencia de la mezcalina:

Llega hasta su conciencia, a través de la valvula reducidora de cerebro y del
ego, algo de conocimiento perteneciente a la Inteligencia Libre. Es un
conocimiento del significado intrinseco de lo existente. Para el artista y para
el que toma mezcalina, los ropajes son jeroglificos vivos que representan,
de un modo peculiarmente expresivo, el insondable misterio del puro ser
(Huxley, 2001, p.10)

Para él esta forma de ver nos permitiria atisbar el conocimiento perteneciente a
la inteligencia libre. Es un conocimiento del significado intrinseco de lo existente,
al que llegariamos a través de la “iluminacion”. Un iluminado seria aquel que,
gracias a su luz, ve la realidad tal y como es, sin proyectar su mente, sus miedos

0 sus deseos.

Esto nos lleva a otro concepto interesante: la distincion entre visible e invisible,
ligada también al tema del inconsciente y a la psicodelia, por aquello de desvelar

lo oculto, lo invisible. En ese sentido, Berger hace la siguiente reflexion:

La pintura es, en primer lugar una afirmacion de lo visible que nos rodea y
que esta continuamente apareciendo y desapareciendo. Posiblemente sin la
desaparicién no existiria el impulso de pintar. No se trata de reproducir lo
visible; se trata de volver visible. Berger (1997, p.39)

Van Gogh, V.; Par de botas, 1886. Obtenido de
https://www.artehistoria.com/es/obra/par-de-botas

En este cuadro cobra mayor relevancia lo que no se
ve que lo que se muestra. Es una obra que ha
suscitado muchisimo debate entre filosofos e
historiadores de arte: de quién eran los zapatos, por
qué los escogid, de qué/quién nos hablan... y cual
es la relacion del arte con la realidad.
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Aparecer y desaparecer son, ademas, acciones que podemos relacionar con la

poética de la magia. Precisamente, la magia trabaja sobre el inconsciente, tal

como Jodorowsky refleja en su libro Psicomagia:

Hablo del inconsciente de la realidad, no de nuestro pequefio inconsciente.
Al ser misteriosa, la realidad muestra que existe un inconsciente personal,
uno familiar, uno de grupo, uno del planeta, uno del universo... Asi es la
realidad. El mundo es tanto lo manifestado como lo no manifestado. El
mundo es tanto lo que es como lo que no es. El mundo es tanto la posibilidad
que se nos aparece como las infinitas posibilidades que se nos ocultan.

(Jodorowsky, 2005, p.225)

La psicodelia vendria a ser uno de los caminos que posibilitan la incursién en

aquello que no se ve, el transito hacia otras realidades a las que el vivir

conceptual y la visién fragmentada no nos permitirian percibir.

Dali, S. y Halsman, D.; In voluptas
mors, 1951. Obtenido de
http://www.jose-fernan-
dez.com.es/medialab/mi-pequeno-
museo/gallery/salvador-dali-visto-
por-philippe-halsman/

Dali, S.; Mercado de esclavos con aparicion del busto
invisible de Voltaire, 1940. Obtenido de https://elpo-
derdelarte1.blogspot.com/2015/08/mercado-de-escla-
vos-con-aparicion-del.html

Ejemplos de juegos en torno al engario de la mirada efectuados por Dali.

2.2.3.-Concepciones psicodélicas: la transformacion de los estados

de conciencia

En el lenguaje corriente, el término inconsciente se ha utilizado para designar el

conjunto de los procesos mentales que transcurren ajenos a nuestra voluntad,

fuera del area de control que llamamos “mente consciente”. Esta forma de
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entender el inconsciente tiene su origen en el psicoanalisis y por tanto en Freud,
considerado creador del término. Este entendia el inconsciente como el
contenido mental que permanece escondido en la psique, y consideraba que
desde el psicoanalisis, estos elementos reprimidos pueden traerse a la

consciencia a través de operaciones simbdlicas.

Recurriendo a otras corrientes, como la psicologia transpersonal, se plantea la
incursion en el inconsciente a través de una disolucion del Yo (a veces una
disolucidon del Yo también se da, simplemente, como consecuencia de una

enfermedad mental, tema en el que incurriremos mas adelante).

La psicologia transpersonal trata del estudio de los potenciales mas elevados de
la humanidad y del reconocimiento, comprension y actualizacion de los estados
de conciencia unitivos, espirituales y trascendentes (Lajoie & Shapiro, 1992). El
término transpersonal significa “mas alla” o “a través” de lo personal, y se refiere
a las experiencias, procesos y eventos que trascienden nuestra limitada
sensacion habitual de identidad y nos permiten experimentar una realidad mayor

y mas significativa (Daniels, 2008, p.29).

A través de una metodologia empirica esta area de la psicologia ha ido
aproximando el didlogo entre la practica psicolégica (fundamentalmente clinica)

y ciertos principios de las tradiciones espirituales:

La psicologia transpersonal (...) describe un amplio espectro de técnicas,
mediante las cuales podemos acelerar la evolucion de la conciencia en
nosotros mismos y en los deméas. Estas abarcan desde las practicas
espirituales antiguas de las tradiciones misticas de Oriente y Occidente,
hasta la psicologia junguiana y los métodos clinicos o de laboratorio de la
psiquiatria experimental. Dichos procesos permiten enfrentar los aspectos
de la sombra en la propia personalidad e integrarlos, trascender la
identificacion con el cuerpo y el ego, y conectar con los ambitos
transpersonales de la propia psique -el Ser y el inconsciente colectivo-.
(Grof, 1988, p.11)

El encuentro entre ciencia y espiritualidad es precisamente una de las constantes
que definen la psicodelia. Pinchbeck (2003) considera lo psicodélico como la
posible sintesis entre el materialismo basado en el cerebro y el chamanismo
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basado en el espiritu. Seria el modo de aunar estos dos enfoques aparentemente

contrapuestos sobre la naturaleza de la realidad.

Sin embargo, experimentar una realidad mayor y mas significativa resulta muy
dificil cuando los limites del sentido comun nos plantean una barrera, y de la
mano de este, el lenguaje habitual. A continuacién apuntamos diferentes
aproximaciones a esa especie de trascendencia, a ese traspaso de las barreras
de la logica. Para ello vamos a analizar una serie de valores que creemos son
tangenciales o se acercan conceptualmente a la psicodelia y se concretan en un
tipo de representaciones artisticas determinadas. Pretenden ser un
acercamiento o aproximacion al propio concepto de psicodelia y a sus diferentes

maneras de ser representada. Estos valores son:

- lo Irracional- primitivo: palpable en actitudes de caracter visionario y que se
pueden concretar en obras encuadrables dentro de diferentes expresionismos,

Arte Naif, el Art Brut, el Arte de los locos y de los disminuidos psiquicos.

- Lo fantastico-metafisico que toca cuestiones que van mas alla de la realidad
ordinaria en derivas personales que pueden aparecer en obras de caracter
paradojico, cercanos a las poéticas del absurdo, concretado en diferentes

surrealismos y realismos fantasticos.

- Lo mistico-trascendental que ocurre dentro de comportamientos especialmente
espirituales que tienen su posible origen en determinados romanticismos,
proximos a la idea de los sublime, siendo significativos aquellas poéticas de
caracter contemplativo y reflexivo, ejemplificable en abstracciones liricas de

diverso tipo.

-Lo ludico-embriagador, patente en aquellas concepciones que utilizan el juego
como principio metodolégico y que en su variante embriagadora llegan a
alcanzar momentos de gran intensidad perceptiva, verificables en procesos
aleatorios y pasionales como la action painting y performances sugestivos y

atrayentes.

- Lo pasional -dionisiaco, una corriente que busca lo animal y lo instintivo. Los

valores de este tipo se rebelan contra las convenciones morales, estéticas y
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religiosas establecidas, dando primacia a lo vivencial o lo sensual, dejando de

lado las consideraciones racionales.

2.3.-Concepciones tangenciales

2.3.1.-Lo irracional-primitivo

Segun se avanza en la historia, y a partir de la era moderna, se tiende a tomar
como valores positivos aquellos cercanos a lo real, objetivo y racional. La
psicodelia, por contra, se interesa por la irrealidad o las realidades alternativas,

para lo que indaga en el transito a lo irracional, propio de culturas mas primitivas.

Partimos de la idea, segun hemos expuesto, de que la realidad que vivenciamos
habitualmente estd determinada por la conciencia representativa, por la
conciencia dividida (supeditada a esa representacion) y el sentido comun. Segun
IAaki Zuazo (2002, p.146), “como consecuencia de todos estos
condicionamientos nuestra percepcidon es una percepcion impura y limitada que
afecta a nuestra conducta, pues si la percepcion no es clara nuestras respuestas

no pueden ser adecuadas”.

Si queremos ir mas alla del conocimiento simbdlico, tendriamos que hacer un
esfuerzo por trasladarnos de lo que llamamos “realidad”, esa realidad habitual
determinada por los condicionamientos mencionados, a la “irrealidad”. Lo que se
aprende con el transito de lo “real” a lo “irreal, segun Zuazo, es a adquirir un
conocimiento que va mas alla del conocimiento simbdlico, un conocimiento que
pertenece al orden de lo ontolégico, pues desde ese nuevo saber sera posible

alcanzar un estado de “no represion” como el que describe Fromm:

Es un estado en el que se adquiere nuevamente la vision inmediata, no
deformada de la realidad, la simpleza y la espontaneidad del nifio; no
obstante, después de haber atravesado el proceso de enajenacion, de
desarrollo del propio intelecto, la no represion es una vuelta a la inocencia
en un nivel superior; esta vuelta a la inocencia es posible sélo después de
haber perdido la propia inocencia. (Fromm & Suzuki, 1960:109)
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Lo que sugiere Fromm es un proceso contrario y opuesto a lo que venimos
aprendiendo. Generalmente modelamos al nifio hasta convertirlo en adulto, de
manera que encaje en esta realidad que hemos construido. Sin embargo, el
proceso “de lo real a lo irreal” propone ir de la vejez a la inocencia, superar
nuestro sistema perceptual para llegar a la no-dualidad. EI camino que nos
llevaria de la conciencia dividida a la conciencia de unidad. Podria decirse que

la vuelta a la infancia es uno de los mecanismos de la psicodelia.

Segun James, considerado padre de los psicélogos norteamericanos, “nuestra
conciencia normal de vigilia no es mas que un tipo especial de conciencia, en
tanto que en derredor de ella, y separadas por la mas tenue de las pantallas, se
extienden formas de conciencia totalmente diferentes” (citado en Wilber, 2012,
p.14). Sin embargo, de acuerdo a nuestro razonamiento habitual, es dificil

entender que pueda haber otras formas de conciencia.

Para acceder a esas otras formas de conciencia y tener una vision mas holistica
de la realidad, tendriamos que recurrir al ambito de la metafisica, “debemos
superar esa realidad conformada por la conciencia representativa, las

proyecciones y el sentido comun” (Zuazo, 2002, p.256)

Se han dado diferentes intentos para llegar a esos otros estados de conciencia.
Tradicionalmente, ese giro hacia lo irreal, hacia ese ambito inconmensurable
mas alla del espacio y del tiempo, ha sido objeto de interés para el campo de la
espiritualidad y la mistica. La idea de que el mundo de la materia es en realidad
una forma densificada de conciencia es intrinseca al budismo. Para los budistas,
la realidad fisica sélo es relativamente real, y la materia tiene en ultima instancia
tanta o tan poca realidad intrinseca como los objetos que podriamos
encontrarnos en un suefio lucido. Como Lama Govinda Anarika escribe en
Fundamentos de Misticismo Tibetano, el cuerpo es la conciencia del pasado
coagulada, cristalizada, o materializada (Pinchbeck, 2003). Desarrollaremos el

aspecto mistico de la psicodelia con mayor profundidad los siguientes apartados.

Volviendo al transito de la realidad habitual a la irrealidad, el arte también se ha
considerado como herramienta para dar ese giro a lo irreal. Dado que es una

manera de aprehender la realidad percibida, a través de él podemos liberarnos

35



INDAGACION: NOCIONES

de los condicionamientos del sentido comun, ya que en el arte lo irracional puede
ocupar un lugar privilegiado, donde la secuencialidad (la del lenguaje, la de
nuestra manera de entender el tiempo) no tenga un sentido unico. Seria una

manera de trascender los limites de la realidad y los de nuestra propia identidad.

Este cambio en el objeto de atencién que, en vez de fijarse en lo real
condicionado, mira a lo irreal con el fin de corregir la mirada, marca la
direccion que sigue el arte. La tarea clarificadora que lleva a cabo el arte
pretende modificar la visidbn condicionada de la realidad y hacernos
conscientes del origen olvidado, de la dimension sagrada del Ser, de la
conciencia “en si”’, de eso que poseemos pero que estad oculto bajo la
percepcidn habitual de las cosas. (Zuazo, 2002, p.150)

Uno de los autores que, se nos dice, mas ha explorado la transitoriedad entre la
razén y lo irracional y la vida mental de los estados de trance fue, en su dia,
William Shakespeare. En su trabajo se revelaba la vida consciente como si ésta
fuera un tipo de trance. Habria que tener en cuenta que escribié estas obras
precisamente en un momento en el que en Europa se trataban de erradicar las

creencias animistas y magicas del pasado (Pinchbeck, 2003).

En ese sentido, Shakespeare permitié a su audiencia de comerciantes y nobles
revivir de forma catartica las creencias animistas y fantasticas que su sociedad
pretendia eliminar. En Suerio de una noche de verano, cuando Botton despierta
tras haber tenido un romance con la reina de las hadas, dice: “El ojo humano no
ha oido nunca, ni su oido ha visto, ni su mano ha gustado, o su lengua concebido
y su corazoén repetido, lo que era mi sueno” (Shakespeare, 1997, p.99). De un
modo subyacente, permitié a su audiencia volver a despertar al poder arcaico
del pensamiento magico. A medida que la era moderna cobré fuerza, las
representaciones artisticas de la fantasia (en lugar de experiencias internas de
los estados alterados) se convirtieron en el unico modo de conservar un vinculo

con reinos magicos.

En la obras de Shakespeare encontramos personajes que vuelven a la
conciencia ordinaria desde los suefos, drogas magicas que envuelven sus
sentidos, y a veces delirios de pesadilla. Pero despertar, romper el
encantamiento, es un momento paraddjico: en el acto de volverse consciente

(Romeo y Julieta en la tumba, Lady Macbeth sobresaltada tras caminar
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sonambula, Bottom caminando en el bosque) los protagonistas no escapan de
sus delirios, sino que se deslizan de un nivel de trance a otro (Pinchbeck, 2002),
sugiriendo que diferentes realidades son posibles, mas alla de la dicotomia

sueno-realidad.

Rackham, A.; To Hear the Seamaids Music, | Rackham, A.; And a fairy song, 1908. Obte-
1908. Obtenido de http://revista- | nido de http://revistababar.com/wp/sueno-de-
babar.com/wp/sueno-de-una-noche-de-verano/ | una-noche-de-verano/

llustraciones de Arthur Rackham para Suefio de una noche de verano de Shakespeare.

Para dar ejemplo de artistas plasticos que se sumergen en lo irracional y lo
primitivo podriamos hablar del arte naif, el art brut, el arte visionario o

expresionismos volitivos como el grupo CoBra.

En el contexto del Pais Vasco podriamos citar a Jose Luis Zumeta, lon Erramun
Etxebarria, Juan Luis Goenaga, o Fito Ramirez-Escudero. En la tabla a
continuacion se han recogido reflexiones de distintos artistas en torno a su

proceso creativo, relacionadas, en este caso, con lo irracional o lo primitivo.
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Jean Dubuffet

Ancient Combatant, 1945

Para mi, la locura es super cordura. Lo normal es psicético.
Normal significa falta de imaginacion, falta de creatividad.
(Revista de Artes, 2010)

Obtenido de http://www.revistadeartes.com.ar/xix_pintura dubuffet.html

Karel Appel (Grupo CoBra)

The Discovery. 1986

El grupo Cobra comenzé de cero, y antes que nada,
desechamos todas estas cosas que habiamos conocido y
empezamos de nuevo, como un nifio, fresco y nuevo. A veces
mis trabajos parecen muy infantiles, esquizofrénicos o estupidos,
ya sabes. Pero eso fue lo bueno para mi. Porque, para mi, el
material es la pintura en si misma. La pintura se expresa a si
misma. En la masa de pintura, encuentro mi imaginacion y
contindo pintandola.?

(Appel en Fox, 2006).

Obtenido de https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Karel Appel %E2%80%93 The Disco-

very (De Ontdekking).png

2 En el original: The Cobra group started new, and first of all we threw away all these things we had
known and started afresh, like a child — fresh and new. Sometimes my works look very childish, or
childlike, schizophrenic or stupid, you know. But that was the good thing for me. Because, for me, the
material is the paint itself. The paint expresses itself. In the mass of paint, I find my imagination and go

on to paint it.
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Joan Miro

La nifiez y la magia se casan en este poema inscrito en el
infinito, como rastros en paredes o grietas en muros venerables,
carteles superpuestos lacerados por el viento, la lluvia y la
poesia; la caligrafia y el ideograma se mezclan en esta
ecuacion... en este signo.?

(Mird, 1936)

Mujer, pajaro y estrella
(Homenaje a Picasso).
1973.

Obtenido de https://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/femme-oiseau-etoile-homena-
tge-pablo-picasso-mujer-pajaro-estrella-homenaje-picasso

Jose Luiz Zumeta

Para mi el color es el fundamento para seguir una pintura, es
emocion, y mediante las emociones se genera energia, les da
sentido a todas las cosas. Mediante los colores se crea la forma.
El comienzo es emocional y el color me dice por déonde
continuar, qué hacer, qué poner y qué quitar. Sin color se me
hace muy dificil creer. Sentir, creer... todo es lo mismo para mi.*
(Zumeta en Marcellan, 2001)

La egipcia se caso con el
pajaro. 1984.

Obtenido de https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Jose_Luis_Zumeta_-_La_egip-
cia_se_escap%C3%B3_con_el p%C3%A1jaro.PNG

Tabla 1. Referencias de artistas al interés por lo irracional e infantil.

3 En el original: Childhood and magic are married in this poem inscribed in infinity, like traces on walls
or cracks in venerable walls, superimposed posters lacerated by wind, rain and poetry; calligraphy and
ideograph intermerge in this equation... in this sign.

4 En el original: Kolorea niretzat fundamentua da pintura bat jarraitzeko, emozioa da, eta emozioen bidez
energia sortzen da, zentzua ematen die gauza guztiei. Koloreen bidez forma sortzen da. Hasiera
emozionala da eta koloreak esaten dit nondik jarraitu behar dudan, zer egin, zer jarri eta zer kendu.
Kolorerik gabe oso zaila egiten zait sinistea. Sentitzea, sinistea... dena da berdina niretzat.
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2.3.2.-Lo fantastico-metafisico

Esta seccion es en cierto modo una continuacion de la anterior. Si venimos
hablando de lo irreal y lo irracional, pasariamos a buscar lo que esta mas alla de
lo real. Son términos entre los que hay intersecciones, pero nos ha parecido
conveniente distinguir los dos apartados; el anterior recoge expresiones de
caracter mas visionario y este podria decirse que tiene caracter fantastico. La

fantasia es definida de la siguiente manera por el diccionario Larousse:

e resulta de un proceso mediante el cual se representa en la
conciencia algo que nos es dado sensorialmente

o facultad de la mente para representar cosas inexistentes

e aspecto creador de la imaginacion en si misma

e producto mental de la imaginacion creadora o que no tiene
fundamento real. (Diccionario Enciclopédico Larousse, 2001, p.4229)

Podemos ver cémo se identifica la fantasia como proceso o facultad para
representar cosas “inexistentes o no sensoriales”. En las otras dos definiciones
se indica que la fantasia es producto de la imaginacion. Tradicionalmente, la
fantasia era asociada a la imaginacién a través de una cierta herencia romantica,
en detrimento de una concepcion intelectual-racional del discurso poético. Esta
relacion entre fantasia y razén es analizada por Galvano della Volpe del siguiente

modo:

La fantasia tomada en si misma, en sentido riguroso y preciso, no es
precisamente sinénimo de unidad o coherencia, sino todo lo contrario, del
contraste, de lo multiple y cadtico...en el arte la fantasia y la razén se dan la
mano, siendo la coherencia el factor fundamental de la obra poética. (Volpe,
1987, p.67)

En base a este testimonio y a otras reflexiones sobre la fantasia, se entiende que
esta es un componente ligado a la imaginacién. A veces incluso se usan ambas
indistintamente. Para delimitarla, podemos valernos del trabajo de Mikel
Dufrenne, quien indica que la funcién de la imaginacion es facilitar el acceso de
lo adquirido a la representacion, convertirlo en viable. Asi, distingue la
imaginacion que irrealiza de la que realiza, dando a lo real su peso (Dufrenne,
1982).
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La imaginacién esta orientada a lo real: la imaginacién se distingue de la
percepcion, pero como se distingue lo posible de lo dado, y no como lo real
y lo irreal; la imaginacién no produce nada, excepto la posibilidad de algo
dado, ella reproduce; no suministra el contenido en cuanto que percibido,
pero hace que algo aparezca. (Dufrenne, 1982, p. 35)

Sobre la relacion entre imaginacion y entendimiento el autor opina que es este
quien corrige la imaginacion; seria la herramienta que permitiria reflexionar sobre
una percepcion, lo que supondria “serenarse y observar mejor ya que si la
imaginacion presta a lo dado la riqueza, el entendimiento le asegura el rigor y le

confiere objetividad” (Dufrenne, 1982, p.51).

Lo fantastico de la mano de la razén, y la imaginacion orientada a lo real nos
puede llevar a hablar de “valores metafisicos”. Como deciamos al principio,
partiendo de la fantasia, buscamos conceptos que trasciendan la realidad, pero

en lugar de sumergirnos en lo irracional, nos centramos ahora en lo metafisico.

Una de las tendencias en este campo seria la filosofia perenne, que segun
Huxley “es la metafisica que reconoce una Realidad divina sustancial al mundo
material, a la vida y a las mentes; la psicologia que encuentra en el alma algo

similar, o incluso idéntico, a esa Realidad divina” (1945, p.5).

Podria considerarse que este pensamiento fuera una corriente dentro de la
filosofia que replanteara los limites entre lo ordinario y lo sublime, lo divino y lo
profano, y que considerara que el mundo fisico no fuera la unica realidad, sino
que existiera, ademas, otra realidad no-fisica. También este autor defiende que
todos los humanos contenemos esa naturaleza divina, lo que en algunas
religiones llamamos alma; segun Huxley “pueden hallarse rudimentos de la
Filosofia Perenne en las tradiciones de los pueblos primitivos en todas las partes
del mundo y en sus formas plenamente desarrolladas tiene su lugar en cada una

de las religiones superiores” (1945, p. 5).

A modo ilustrativo podemos hablar de una serie de artistas que componen la
tematica fantastica, entre otros, Matta, Delvaux, Magritte, Salvador Dali o Max

Ernst. Entre los contemporaneos Neo Rauch, en Espafa Gordillo, Joan Ponc,
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Zush, Cristino de Vera y Arroyo son dignos de mencion y en el Pais Vasco
también Vicente Ameztoy y Andres Nagel. También con un talante mas
estrictamente metafisico podemos citar a clasicos como de Chirico, Tanguy, o
entre los contemporaneos Borremans, y en el Pais Vasco Merche Olabe,

Alfonso Gortazar, Jorge Rubio o Ignacio Goitia.

Para terminar, hemos incluido en esta seccion otra recopilacion de reflexiones
de los propios artistas acerca de procesos creativos que tienen que ver con la

fantasia y lo metafisico:

Roberto Matta

Creo que el papel del pintor es de buscar no la “otra” realidad
sino “la auténtica realidad”. Es con el ojo mental, creando un
gesto poético como puede reconstruirse la verdad. (Matta, s.f.)

Latierraes un
hombre. 1942.
obtenido de https://www.vala.cl/todo-sobre-roberto-matta/

Neo Rauch

Para mi, pintar significa la continuacion de un suefio con otros
medios (Rauch, s.f.)%

Am Brunnen. 2014.
Obtenido de https://news.artnet.com/market/neo-rauchs-paintings-at-david-zwirner-take-a-
page-from-the-brothers-grimm-166409

Luis Gordillo

Pienso que es un campo casi erético, y también, en cierto
modo, un campo cercano a la religion. Pues no considero la
pintura como una profesién, como la de un ingeniero. Pienso
que la pintura es, mas bien, una manera de ser, una manera de
Blancanieves y el relacionarse con el mundo y, en el fondo, eso es la religion.
Pollock feroz. 1996 (Gordillo, 2018)

Obtenido de http://www.alejandradeargos.com/index.php/es/completas/9-invitados-con-
arte/41549-luis-gordillo-entrevista

SEn el original: for me, painting means the continuation of a dream with other means

42



2.3. Concepciones tangenciales

Vicente Ameztoy

Toda manifestacion artistica se desarrolla en terrenos de lo
espiritual: pintura, musica, literatura, escultura, etc., y se realiza
en base a técnicas distintas al servicio de esa espiritualidad, o
en ocasiones, religiosidad. Al iniciar este trabajo, mi memoria se
traslada a la infancia, busco en el pasado sensaciones
relacionadas con lo religioso a través de una mirada infantil.
(Ameztoy, 2000, p. 13)

San Sebastian I, 1998.
Obtenido de Eliztarrak-Mundutarrak/Sagrado/Profano, por Ameztoy, 2000.

Tabla 2. Referencias de artistas al interés por lo fantastico y metafisico.

2.3.3.-Lo mistico-trascendental

Artistas como Mondrian, Kupka, Malevich, Brancusi, Kandinsky o Rothko han
sido tomados como referencia a la hora de analizar lo espiritual en el arte del
siglo XX (Lipsey, 1988), siendo la abstraccion el vehiculo dominante. Lo que
estos artistas han tenido en comun es cierto componente espiritual, o mistico.
Es un término que ha salido a relucir anteriormente en relacion a la iluminacién
y al trascurrir de la realidad habitual a la irrealidad (o a otras realidades). Esto
plantea una pregunta: s Seria el misticismo una forma de sentir en cierto modo

psicodélica?

El misticismo se relaciona, asi como la psicodelia, con las revelaciones, las
visiones 0 las alucinaciones. Segun el critico Harold Rosenberg, los
expresionistas abstractos de la década de los cincuenta en Nueva York “no
buscaban ficciones mas modernas o mas exuberantes, sino los signos del
lenguaje formal del reino interno, analogos pictéricos del destello, transitorio o
permanente, de lo que desde hace siglos se conoce con el nombre de

iluminacion espiritual” (Rosenberg en Lipsey, 1988, p.301).6

% En el original: what the new American artist sought was not a richer or more contemporary fiction (like
the Surrealists), but the formal sign language of the inner kingdonrequivalents in paint of a flash, no
matter how transitory, of what had been known throughout the centuries as spiritual enlightenment.
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La mistica designaria un tipo de experiencia muy dificil de alcanzar en la que se
llega al grado maximo de union del alma humana a lo Sagrado. Proviene del
griego mystikos: cerrado, arcano o conectado con los misterios; esta palabra

proviene, a su vez, de mystes:: aquel que ha sido iniciado (Harper, 2001-2006).

Bernini. G.L.; Extasis de Santa Teresa, 1652. Obtenido
de https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ecs-
tasy St Theresa SM della Vittoria.jpg

Retrata la imagen de Santa Teresa de Avila durante el
don mistico de la transverberacion. La transverberacion
€s una experiencia mistica que, segun la iglesia cato-
lica, ha sido descrita como un fenédmeno en el cual la
persona logra una unién intima con Dios

El término hacia referencia a haber sido iniciado en los misterios de Eleusys. Los
misterios eleusinos eran ritos de iniciacién anuales al culto a las diosas Deméter
y Perséfone que se celebraban en Eleusis (cerca de Atenas), en la antigua
Grecia. Los ritos, asi como las adoraciones y creencias del culto, eran guardados
en secreto, y los ritos de iniciacion unian al adorador con el dios, incluyendo
promesas de poder divino y recompensas en la otra vida. Algunos investigadores
creen que el poder de los misterios eleusinos procedia de la funcién del kykeon

como agente psicodélico (Wasson, Hoffman & Ruck, 1993 y McKenna, 1993).

En este sentido, el profesor y critico de arte Rosenblum situa a Rothko en el
contexto de una tradicion que busca un nuevo lenguaje espiritual cuando los
lenguajes religiosos tradicionales comienzan a entrar en crisis. Una tradicion
cuyos inicios situa en los pintores romanticos Friedrich y Turner y que culmina
con este artista: la pintura como acercamiento al misterio de las cosas
(Rosenblum, 1961). Curiosamente, describiriamos en inglés, tanto las pinturas
de Friedrich como las de Turner, como “misty” (neblinosas) palabra que proviene

de la misma raiz que mistica.
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Para los lenguajes religiosos, la via estética de percepcion de lo sagrado ha

planteado enormes dificultades. La unidad de las facultades humana se

representa con una imagen del cuerpo que a su vez contempla su dimension

espiritual; el cuerpo vendria a ser lo sagrado manifiesto (Vega, 2005). Asi, Vega

compara la obra de Rothko con la de Matthias Grinewald.

Segun Vega, las pinturas abstractas conducen al alma a la recepcion de lo que

es inefable, la “tiniebla mistica”, siendo para él Rothko el mayor exponente de la

expresion pura:

en la medida en que la resolucion de sus imagenes oscuras se presenta
como una via de traspaso mistico, y de encuentro con la luz, que pone en
cuestion las imagenes representacionales desde una concepcidn
claramente simbdlica, que a su vez se inscribe, como vemos en la Chapel,
en la tradicién espiritual de Occidente (Vega, 2005, p.61).

Rothko. Orange and Yellow, 1956. Obtenido de
http://www.markrothko.org/orange-and-yellow/

Griinewald. La resurreccion, 1512-1516.
Obtenido de https://es.m.wikipe-
dia.org/wiki/Archivo:Matt-
hias_Gr%C3%BCnewald_Isenheimer_Al-
tar_Auferstehung.jpg
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A continuacidn mostramos un conjunto de fragmentos tomados del libro Los tres
ojos del conocimiento. En él, Ken Wilber, su autor, dedica un capitulo a la
relacion del arte con la filosofia perenne y recopila reflexiones de diferentes
artistas que ilustran esa busqueda espiritual. Segun él, el arte no es tan sélo una
manera de hacer sino que basicamente es una forma de aprehender la realidad.
Por consiguiente, concluye que cualquier paradigma auténticamente
comprehensivo (cualquier vision del mundo realmente globalizadora) no sélo
deberia atender a la ciencia sino que también deberia prestar atencion al arte
(Wilber, 1999). Conforme a su teoria, los seres humanos disponemos de tres

vias de acceso al conocimiento:

El ojo de la carne, el ojo de la mente y el ojo de la contemplacion, tres vias
que nos revelan tres aspectos diferentes del mundo, sensibilia (el mundo
material, concreto y sensorial), intelligibilia (el mundo simbdlico, conceptual
y linglistico) y trascendelia (el mundo espiritual, trascendente vy
transpersonal). (Wilber, 1999, p.157)

A través de esas distintas vias, podria llegarse, segun explica, a diferentes
niveles de conocimiento, que pueden agruparse en tres niveles fundamentales:
el material/corporal, el egoico/mental y el animico/espiritual. El arte seria de

alguna manera un modo de acercarse a ese tercer nivel:

Todas las grandes obras de arte comparten un rasgo distintivo comun, todas
ellas tienen la capacidad de incitar al espectador a salir de si y a penetrar en
la obra. El arte, en otras palabras, saca al espectador de si mismo, lo instala
fuera de la dualidad sujeto/objeto y lo transporta a la conciencia no dual o
conciencia de unidad. Decia Schopenhauer que el arte suspende la divisiéon
entre el yo y el otro, entre lo interno y lo externo, y nos conduce, aunque sélo
sea por un momento, al reino de lo atemporal. En ese instante eterno nos
liberamos de la alienacion del ego y nos convertimos momentaneamente en
arte.(Wilber, 1999, p.171)

Estas son las reflexiones recopiladas por Wilber, que a su vez se basan en el

trabajo de Lipsey en su libro The Spiritual in Twentieth-Century Art.
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Mondrian

Composicién en rojo,
amarillo y azul.1921

La vida del hombre realmente moderno no se orienta
hacia lo material ni hacia lo emocional [materia/cuerpo]
sino hacia la vida auténoma consciente [psiquismo]... La
vida es cada vez mas abstracta. Mientras sustentemos
una vision naturalista de la naturaleza no habra modo de
escapar de la adversidad [permaneceremos
encadenados a sensibilia]. Es por ello por lo que
necesitamos profundizar nuestra vision».

Obtenido de https://historia-arte.com/obras/mondrian-composicion-en-rojo-amarillo-y-

azul

Kupka

Position of Mobile
Graphic Elements 1. 1912

«existe una especie de geometria pictorica del
pensamiento, la Unica posible, que obliga al pintor a ser
mas veraz. Eso es lo que pretendo conseguir». Y como
dice el mismo Kupka, esa «geometria del pensamiento»
no es estéril y marchita, como parece insinuar el término
«geometria», sino que estd animada «por la misma
imaginacion poética del pintor... Si, pintar significa
envolver plasticamente los procesos del alma
humanan.

Obtenido de https://andrei-osipov-ever.tumblr.com/post/121335254864/colin-vian-
franti%C5%A1ek-kupka-18711957

Malevich

Composicion
suprematista. 1916

Yo busco a Dios, lo busco dentro de mi... busco a Dios,
busco mi rostro. YA he perfilado su silueta y me esfuerzo
por encarnarlo». Malevich dice abiertamente que sélo
podemos conectar con el reino del absoluto mediante la
intuicion, y para que ese reino se manifieste en el arte,
es necesario que el artista permita que lo
«superconsciente», lo que nosotros denominamos
“superconsciente”, tenga «el privilegio de dirigir la
creaciony.

Obtenido de https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Suprematist Composition -

Kazimir_Malevich.jpg
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Brancusi

«Y todavia hay imbéciles que llaman abstracto a mi arte
cuando a lo que deberian calificar de abstracto es el arte
realista. La realidad no es la forma exterior, sino la
idea, la esencia de las cosas». «Mira mi obra hasta que
lo veas. Quienes estan mas préximos a Dios ya lo han
visto».

Pajaro en el espacio.
1923

Obtenido de https://www.metmuseum.org/es/art/collection/search/486757

Kandinsky

«La consumacién de una obra de arte auténticamente
espiritual es un asunto lento y al principio parece
accidental y carente de método. Para contemplar los
colores en su propia escala y convertirse en un
determinante de la creacion artistica, el artista no sélo
debe entrenar su ojo, sino que también debe
adiestrar su alma. »

Pintura con tres manchas,
n°196. 1914

Obtenido de https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/kandinsky-
wassily/pintura-tres-manchas-no-196

Paul Klee

El arte es una «Génesis eterna». «Todo cambia y lo
Unico que se conserva desde los tiempos eternos, lo
unico que permanece, es lo espiritual.

Fire in the evening. 1929

Obtenido de https://www.moma.org/collection/works/34854

Tabla 3. Referencias de artistas al interés por lo mistico y espiritual. Basada en Lypsey, 2011
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2.3.4.-Lo ludico- embriagador

En este apartado vamos a partir de algunos extractos de la tesis doctoral de
Usoa Fullaondo Zabala, titulada Intervencion del azar en los procesos ludicos de
creacion y su constatacion en una practica pictorica. Veremos con ella una serie
de caracterizaciones estéticas del juego para luego valorar otros rasgos mas
especificos relacionables con la psicodelia. Con ello pretendemos situar el
componente psicodélico del juego de manera precisa y diferenciadora con
respecto a otros procesos encuadrables igualmente dentro de la categoria de lo
ludico.Asi, segun dicha autora, lo ludico tiene las siguientes caracteristicas

generales:

Todo ser pensante puede imaginarse la idea de juego como algo
independiente a pesar de que su lenguaje no disponga de ningun vocablo
para designarlo. Los animales juegan, lo mismo que los hombres. Todos los
rasgos fundamentales de los hombres estan presentes en los
animales...podemos afirmar que el juego, hasta en sus formas mas sencillas
y dentro de la vida animal, es algo mas que un fendmeno fisiolégico o una
reaccion psiquica condicionada de modo puramente fisioldgico. El juego
traspasa los limites de la ocupacién bioldgica o fisica y supone una funcién
con un sentido, una significacion y unas reglas (Fullaondo, 2014, p.39)

Ese sentido, esa significacion y esas reglas nos las ofrece la autora a través del
testimonio de diversos autores especialistas en el juego. Entre ellos encontramos
la obra de J. Cazeneuve Encyclopedia Universalis en donde se citan teorias que
situan el lugar que ocupa el juego dentro de la actividad del ser humano. Estas,

de forma esquematica, serian las siguientes (Fullaondo, 2014, p.41):

1. la teoria “rudimentaria” de G.S.Hall, derivada del darwinismo que considera el

juego una necesidad biologica primordial.
2. lateoria “idealista” de Schillerque lo define como una expresion de libertad.
3. la teoria’educativa de K.Gross .

4. la teoria “autotélica” de J.W.Baldwin oponiendo el juego al trabajo centrado en

una utilidad en particular.

5. Lateoria jerarquica de Pierre Janet que situa el juego en un nivel inferior dentro

de las actividades creativas.
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6.

10.

11.

12.

13.

la teoria “funcional” de K. Bller que incide en el caracter exploratorio del juego

en la educacion del nifio.

la teoria “reiterativa” De J.Schiller que trata el juego como produccién individual

y cultural.

La teoria “catartica” de H.Spencer qu partiendo de Schiller, concibe el juego

como un elemento liberador de una sobreabundancia de energia.

La teoria”preventiva” de E.D. Chappie y G.S.Coon que ven el juego como
elemento canalizador de conflictos y tensiones generados por los grupos

humanos.

La teoria “regenerativa” de A.L.Kroebner que hace del juego un medio de

restitucion la energia consumida en el trabajo.

la teoria “autosugestiva” de K. Von Lange representa el juego como un engaino

del “yo” y en el que el yo se consciente de ello.

La teoria “psicoanalitica” de Freud sostiene que el juego es un mecanismo de
simbolizacion dentro del cual la actividad onirica del nifio o del adulto permite
sustituir algunos simbolos por otros o permutar las disposiciones relativas de los

mismos.

la teoria “fenomenoldgica de F.J.Buytendijk que concibe el juego como la
exprsion de una dinamica vital, que inscribe las modalidades del comportamiento
humano dentro de la ambivalencia de las relaciones de unién y de amor, o de
indiferencia y de odio, y cuya polaridad se refleja en el curso de diversos

episodios del juego.

Tras estas caracteristicas generales relativas al juego, apuntamos de manera ya

mas especifica su relacidén con el arte y su propia incidencia estética. Para ello

nos fijamos en la tipologia de Roger Caillois, utilizada en su obra y que aparece

citado en la tesis de Fullaondo en la pag. 130; Caillois establece cuatro valores

estéticos fundamentales relacionados con el juego:
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- CARACTERISTICAS VALOR ESTETICO
e PRINCIPALES ASOCIADO

Esfuerzo, habilidad, .

Agon . . Valor creativo
entrenamiento, oposicion

Alea Azar, tension, incertidumbre Valor azaroso

llinx Vértigo, embriaguez Valor embriagador

Mimicry R_epresentamon, simulacién, Valor simulador
simulacro

Tabla 4. Valores estéticos fundamentales relacionados con el juego. Fullaondo, 2014.

El término /linx nos parece especialmente relacionable con la psicodelia. Segun
explica Fullaondo, /linx tiene un origen griego y significa remolinos de agua. De
€l deriva precisamente en la misma lengua el término de “vértigo” (ilingos),

caracteristica con la que se resume la tendencia de esta categoria:

Este tipo de juegos reune exactamente eso, los juegos que se basan en
buscar el vértigo y que consisten en un intento de destruir por un instante la
estabilidad de la percepcion y de infligir a la conciencia una especie de
panico. En cualquier caso, se trata de llegar a algo semejante a un espasmo
que provoque la aniquilacion de la realidad durante unos segundos.
(Fullaondo, 2014, p.153)

En concreto, la autora se fija en dos polos de juegos de vértigo; los ejercicios de
los derviches bailadores y de los voladores mexicanos: En ellos la estabilidad de
la percepcion queda alterada por un instante y crean en la conciencia una

especie de panico.

Lo derviches, especificamente, buscan el éxtasis girando sobre si mismos, de
acuerdo con un movimiento que se acelera por medio de toques de tambor cada
vez mas precipitados; la velocidad adquirida modifica su duracion sensible,
despegandose asi del tiempo vivido. De modo que para Caillois “El panico y la
hipnosis de la conciencia se alcanzan mediante el paroxismo de una rotacion

frenética, contagiosa y compartida” (1986, p.58-59).

En lo que se refiere a los voladores mexicanos, estos se izan hasta un poste de
veinte o treinta metros de altura y con falsas alas suspendidas de sus mufecas
los disfrazan de aguilas. Se atan de la cintura al extremo de una cuerda, luego

la pasan entre los dedos de sus pies, para poder efectuar el descenso entero
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cabeza abajo y con los brazos abiertos. Antes de llegar al suelo dan varias
vueltas completas describiendo una espiral que va ensanchandose. Comparte,
como es evidente, la cualidad de los derviches de ser una rotacion frenética y

compartida.

En nuestra cultura, también en la actualidad, contamos con modos de producir
efectos de embriaguez a través de numerosas danzas trepidantes y convulsas,
la velocidad extrema con motocicletas o coches, o caidas al vacio con esquis,

haciendo “puenting” o paracaidismo.

También encontramos cierta sensacion de embriaguez y alteracion de la
conciencia en deportes que implican un sufrimiento medio pero prolongado: los
corredores de largas distancias, practicantes de apnea (buceo libre), alpinistas
de alta montaina... De hecho no es raro encontrar testimonios de deportistas que
en momentos de sufrimiento extremo o de privacion de oxigeno han tenido

experiencias psicodélicas relacionadas con alucinaciones o mensajes divinos.

Asi, existe una sensacion similar en artistas encuadrables dentro de procesos
embriagadores y fantasticos. El propio concepto de embriaguez como condicién
fisioloégica previa es necesario para que haya arte segun Frederick Nietzsche.

Asi es descrito por el fildésofo:

(...) tiene que haber aumentado primero la excitabilidad de toda la maquina,
sin esto no es posible el arte. Todas las clases de embriaguez, por muy
diferente que sea lo que las determine, tiene el poder de conseguir esto;
sobre todo la embriaguez de la excitacion sexual, que es la forma mas
primitiva y antigua de embriaguez. También hay que incluir la embriaguez
que hay detras de todo gran deseo, de toda pasion intensa, la embriaguez
de la fiesta, de la competicién, del acto de valentia de la victoria, de todo
movimiento extremado, la embriaguez de la crueldad, la embriaguez de la
destruccion; la embriaguez primaveral, pr ejemplo, o la debida al efecto de
los narcéticos, por ultimo, la embriaguez de la voluntad, la embriaguez de
una voluntad plena y saturada.” (Nietzsche, 2015, p.105)

Esta embriaguez conlleva en esencia una sensacion de sobre-plenitud y de
intensificacion de las fuerzas, generando unos efectos organicos que suponen

un incremento de la fuerza vital. De esta manera, Fullaondo concluye que:
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El hecho artistico concebido de esta manera expresa el despliegue del
impulso creativo que erige y destruye por su propia necesidad. Por este
motivo, suefio y embriaguez son la mediacion del juego que tiene lugar entre
la forma en que la fuerza se supera a si misma convirtiéndose en obra de
arte” (Fullaondo, 2014, p.158).

Por su parte, el filosofo Eugen Fink (citado en Lundborg, 2006) ve la vida
consciente del hombre como una fascinacién hacia el misterio constante de la
observacion fenomenoldgica, y considera que el propésito del ser humano es
participar en lo que llamé el juego. Segun él, el ser humano encuentra significado
en el juego como expresion de la libre voluntad y la postura fenomenolégica. El
juego que forma un espejo microcésmico de un mundo macroscopico y abstracto
fuera de su alcance. En ese espacio no hay limites para la conciencia, y el
hombre trasciende las reglas y restricciones de su vida cotidiana. Como un
campo de infinitas posibilidades, el juego se convierte en un simbolo de la
totalidad del mundo, y participar en el juego es acercarse a comprender la

naturaleza de nuestra existencia.

Las reflexiones de Fink recuerdan, en cierta medida, a algunos escritos de uno
de los fildsofos psicodélicos por excelencia, Alan Watts, a quien ya hemos citado.
Siendo un fenomendlogo, Fink no contemplé la nocion de un verdadero “yo” o
“ego”, sencillamente apunt6 que lo que habia era una actividad del inconsciente.
Por ello, la filosofia de Fink se ha solido llamar ‘play without anyone playing’
(jugar sin que nadie juegue: se da el acto de jugar, pero no hay un sujeto que
juegue). Sus reflexiones se acercan al concepto de “juego sin propésito”
(purposeless play) que reivindicaban John Cage o Alan Watts, como podemos

leer en The Joyous Cosmology:

La vida es basicamente un gesto, pero nada, ni nadie, lo esta haciendo. No
hay necesidad de que ocurra, ni de que siga ocurriendo. Porque no esta
siendo dirigida por nadie, sencillamente ocurre por si misma, libremente. Es
un gesto de movimiento, de sonido, de color, y como nadie lo esta haciendo,
no le ocurre a nadie. Simplemente no hay problema de la vida, es totalmente
un juego sin propdsito. (Watts, 1962, p.72) 7

" En el original: Life is basically a gesture, but no one, no thing, is making it. There is no necessity for it
to happen, and none for it to go on happening. For it isn't being driven by anything; it just happens freely
of itself. It's a gesture of motion, of sound, of color, and just as no one is making it, it isn't happening to
anyone. There is simply no problem of life; it is completely purposeless play.
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Algunos procesos que sirven como constatacion del uso de lo ludico y lo
embriagador en procesos artisticos, son aquellos que utilizan el automatismo, la
ebriedad, la liberacion del inconsciente, la autodisoluciéon del yo, los
expresionismos mas aleatorios, etc. Algunos ejemplos de artistas son los
expresionistas alemanes del grupo Die Brucke, el grupo CoBrA o el

expresionismo abstracto.

John Cage

La mejor forma a mi juicio de escapar al numero dos -indica
Cage-, consiste en servirse del azar. Porque asi se permite entrar
enorme numero de cosas en un acontecimiento complejo. Y con
ello se evita la simplificacion propia de nuestra manera de pensar
.(Cage, 2001, p.35)

Fontana Mix, 1958.
Obtenido de http://www.artnews.com/2014/04/30/the-sound-of-silence/

Jackson Pollock

Cuando estoy en mi pintura, no soy consciente de lo que estoy
haciendo. Es sdlo después de una especie de periodo de
‘familiarizacion’ cuando veo de qué se ha tratado. (Pollock, 1948,
citado en Karmel, 1999, p.18)

Convergence. 1952.

Obtenido de https://www.jackson-pollock.org/convergence.jsp
Willem de Kooning

“Como no tengo preferencia o lo que llaman sentido del color,
podria coger casi todo lo que podria ser un accidente de una
pintura anterior. O me propongo hacer una serie. Tomo, por
ejemplo, algunas fotos de donde cojo un color, un color arbitrario
que cogi de algun lugar. Bueno, es gris quizas, y mezclo el color
para eso, y luego descubro que cuando termino de obtener el
color de la manera que lo quiero, tengo otros seis colores, para
obtener este color; Y luego tomo esos seis colores y los uso
también con este color. Probablemente sea como un compositor

Interchange. 1955 hace una variacion en un tema determinado”.? (de Kooning, 1962)

https://en.wikipedia.org/wiki/File:Photo_of_Interchanged_by_Willem_de_Kooning.jpg

8 Since I have no preference or so-called sense of color, I could take almost everything that could be some
accident of a previous painting. Or I set out to make a series. I take, for instance, some pictures where |
take a color, some arbitrary color I took from some place. Well, this is gray maybe, and I mix the color
for that, and then I find out that when I am through with getting the color the way I want it, I have six
other colors in it, to get that color; and then I take those six colors and I use them also with this color. It is
probably like a composer does a variation on a certain theme.
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Leonardo da Vinci

Si observas una antigua muralla cubierta de tierra, o la extrafia
apariencia de unas piedras rayadas, puedes descubrir varias
cosas como paisajes, batallas, nubes, actitudes poco comunes,
caras comicas, cortinas, etc. Esta masa confusa de objetos
dotara al a mente de una gran cantidad de disefios y temas
perfectamente nuevos.”® (Da Vinci, s.f., citado en Gamboni, 1999)

Virgen de la Rocas,
1483-1486.
Obtenido de https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Leonardo_Da_Vinci_-

_Vergine_delle_Rocce_(Louvre).jpg

Tabla 5. Referencias de artistas al interés por lo azaroso y embriagador.

2.3.5.-Lo pasional- dionisiaco

Lo dionisiaco es un concepto filoséfico y literario que suele aparecer en
contraposicion a lo apolineo, basandose ambos en ciertos rasgos de la mitologia
griega. Muchas figuras filoséficas vy literarias occidentales han recurrido a esta
dicotomia en obras criticas y creativas. Los conceptos opuestos de lo dionisiaco
y lo apolineo son temas centrales dentro de la primera obra importante de
Nietzsche, "El nacimiento de la tragedia”. Su contemplacioén de tales fuerzas de
la naturaleza se utiliza principalmente para analizar la cultura griega en general,
y principalmente el arte, pero sus ideas invitan también a analisis de caracter

social y politico.

Para Nietzsche lo apolineo se deriva del concepto de Apolo, el dios griego de la
luz, que a menudo se dice que gobierna sobre el reino de la autoconsciencia, y
por lo tanto esta fuertemente relacionado con la idea de individualizacion
(Gatherer, 2014). Como contraste, tenemos a Dionisio, el dios de la irracionalidad

y del caos, y quien apela a las emociones y a los instintos. Es también el dios de

% If you look upon an old wall covered with dirt, or the odd appearance of some streaked stones, you may
discover several things like landscapes, battles, clouds, uncommon attitudes, humorous faces, draperies,
etc. Out of this confused mass of objects, the mind will be furnished with an abundance of designs and
subjects perfectly new.
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las fiestas, centrado en la promiscuidad extravagante, donde “se desencadenan
los instintos naturales mas salvajes" (Nietzsche, 1993 citado en Gatherer, 2014).
Lo dionisiaco emerge como una expresion del sentimiento de éxtasis,
acompanado por un sentido de pérdida del yo individual, una idea a la que

hacemos referencia varias veces al tratar de analizar la experiencia psicodélica.

El éxtasis del estado dionisiaco, con su aniquilacién de las barreras y limites
habituales de la existencia, contiene, mientras dura, un elemento letargico,
en el cual se sumergen todas las vivencias del pasado. Quedan de este
modo separados entre si, por este abismo del olvido, el mundo de la realidad
cotidiana y el mundo de la realidad dionisiaca. (Nietzsche, 2004, p. 19)

Un componente clave de la tragedia griega que fundamenta este pensamiento
de Nietzsche es el coro griego, un grupo de artistas que narran o comentan la
accién al unisono. Nietzsche considera este coro fundamentalmente dionisiaco.
Por un lado, la puesta en escena unificada representa su idea de
“desindividualizacién” asociada a lo dionisiaco. Ademas, los personajes del coro
permanecen eternamente iguales, independientemente de lo que pueda ocurrir
dentro de la progresion de la historia, inmunes incluso al paso del tiempo.
Nietzsche senala que ese estado natural ficticio puede generar en la audiencia

una sensacion similar a la de tener su individualidad despojada.

(...) el coro es un muro vivo erigido contra la realidad asaltante, porque él -
el coro de sétiros- refleja la existencia de una manera mas veraz, mas real,
mas completa que el hombre civilizado, que comunmente se considera a si
mismo como unica realidad. (...) EL contraste entre esta auténtica verdad
natural y la mentira civilizada que se comporta como si ella fuese la Unica
realidad es un contraste similar al que se da entre el nlcleo eterno de las
cosas, la cosa en si, y el mundo aparencial en su conjunto. (...) el simbolismo
del coro satirico expresa ya en un simbolo aquella relacion primordial que
existe entre la cosa en si y la apariencia. Aquel idilico pastor del hombre
moderno es tan solo un remedo de la suma de ilusiones culturales que éste
considera como naturaleza: el griego dionisiaco quiere la verdad y la
naturaleza en su fuerza maxima -se ve a si mismo transformado
magicamente en satiro. (Nietzsche, 2004: 20)

El coro, y la tragedia griega como un todo, ayudan a tratar asuntos como la
muerte y la propia mortalidad a través de la forma del arte, lo que a su vez los
hace mucho mas soportables. Lo que él llama comodidad metafisica surge de

ser capaces de considerar estos temas de una manera apolinea, porque la
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belleza del dialogo y la poesia utilizada en el juego son légicas y estructuradas.
Es esta combinacion de caracteristicas dionisiacas y apolineas lo que

despertaba la admiracion de Nietzsche (Gatherer, 2014).

Estos conceptos, mas alla del campo del arte, han servido de base a
disertaciones en diversos campos, como el psicoanalisis, el feminismo o la
antropologia. El premio nobel de fisiologia Albert Szent-Gydrgyi hacia también
esta distincion en el campo de la ciencia, considerandose a si mismo dionisiaco:
“Being myself a Dionysian, writing projects has always been an agony for me”
(Szent-Gyorgyi, 1972).

Segun expone en su articulo Dionysiand and Apollonians, Wilheilm Ostwald
dividio a los cientificos entre los clasicos y los romanticos. Se les ha solido llamar
también sistematicos e intuitivos. John R. Platt los llama apolineos y dionisiacos.
Estas clasificaciones reflejan extremos de las diferentes actitudes de la mente
que se pueden encontrar igualmente en el arte, la pintura escultura, la musica o
la danza. En la ciencia, el apolineo tenderia a desarrollar lineas establecidas a
la perfeccidn, mientras que el dionisiaco se basaria mas bien en la intuicién y es

mas probable que abriria nuevas vias inesperadas para la investigacion.

El apolineo ve claramente las lineas futuras de su investigacion y no tiene
dificultad para escribir un proyecto claro. Por el contrario, el dionisiaco, soélo
conoce la direccion en la que quiere salir a lo desconocido; no sabe lo que va a
encontrar alli ni cdmo va a encontrarlo. Pedir al dionisiaco que defina lo
desconocido o escriba lo subconsciente supone una contradiccion en si misma.
La observacion dionisiaca es, en gran medida, accidental, pero también implica
no solo ver las cosas, sino también captar su posible significado: un
descubrimiento seria un accidente que encontraria una mente preparada (Szent-
Gyorgyi, 1972).

Este proceso de trabajo que Szent-Gyorgyi describe se asemeja a los procesos
de trabajo en la creacion artistica. A la hora de hablar del acto artistico y del flujo
vital que supone su vertiente dionisiaca, tenemos que referirnos a la pasién y su
gama de sucesos irracionales. En relacién a la pasion, Eugenio Trias concibe

esta como la “Idea nuclear desde la cual comprender la realidad” (1997, p.9). En
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la filosofia la pasidn ha sido considerada como negativa respecto a la accion, sin
embargo, Trias la considera como “positividad” que funda la accion. Es decir, la
pasion no seria alternativa a la accioén, la praxis o la razén, sino principio fundador

de estas instancias.

En la filosofia se ha considerado histéricamente pasion como contrapuesto a
accion, a consecuencia de la distincién de raiz aristotélica actio/passio. Asi, se
distingue entre lo activo y lo pasivo, y aunque sean términos relativos se entiende
a veces el segundo como privacion del primero. Esto se traslada también a la
psicologia o a la ética; donde la pasién seria negacion de accidn “siendo Accién
positividad éticamente cualificada”. (Trias, 1997, p.29). A lo largo del tratado,
Trias produce una distincion entre pasividad y pasion y trata de librar a este
término del concepto precodificado accion/pasion que es fruto de la ideologia

filosofica infiltrada en el lenguaje corriente.

Aun asi hay que sefalar que el lenguaje corriente considera la pasion como algo
positivo, trascendiendo la dicotomia expuesta. Pasién tiene una significacion
positiva que connota tanto “actividad” como “pasividad”. Nos referimos a ambas
cuando se habla de “la pasion dominante” de un musico, un politico o un
enamorado, expresando el poder propio de cada uno, de modo que se dice que
uno es su propia pasion o que el hombre es pasion, sin juzgar por ello si esa
pasion es util o inutil. De esta manera, eso que sucede constituye al mismo
tiempo la subjetividad, efecto de lo que padece, siendo lo que padece la pasién.
De modo que el sujeto seria “efecto y resultado del poder de la pasion” (1997,
p.29)

Para confirmar esta afirmacién Trias recurre a tres rutas semanticas,
comenzando por el enlace mas inmediato de la pasién: el enamoramiento, y
particularmente la expresiéon amor-pasion. El amor pasion, a diferencia del Eros
platénico, no es concebido como una imperfeccion, sino que la insatisfaccién que
produce se percibe como suma perfeccion de ese amor, de manera que no busca
consumarse, sino retroalimentarse: ese amor se tiene a si mismo por objeto.
También es dialéctico, el amor-pasién da lugar a expresiones paraddjicas: “mi

alegria es mi desgracia”, “la locura llamada amor es la maxima cordura”. Es, en

consecuencia, amor reflexivo y dialéctico, amor que se tiene a si mismo por
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objeto. Segun Trias, “ese estatuto reflexivo constituye lo que propiamente debe

conceptuarse como pasion” (1997, p.27).

Que esta pasién tenga valor intrinseco, que no alcance su sentido ni su “verdad”
fuera de si, no significa que no funde un orden estético, epistemoldgico y ético;
es decir, “ el sujeto pasional se expresa en forma de arte, conocimiento o accion
y produccion” (1997, p.27). Asi, Trias concluye que es el sujeto pasional el que

esta en la raiz del sujeto epistemologico y del sujeto practico.

La segunda ruta semantica que Trias explora es la idea de que la pasién connota
padecimiento y sufrimiento. Si bien se entiende que padecimiento y sufrimiento
se oponen a accion e intervencion, debemos tener en cuento o mencionado a
cerca del amor-pasion, que cuestiona la distincion entre felicidad e infelicidad o
entre goce y desgracia, “una reflexion filosofica sobre la pasion nos obliga a
movernos en el terreno de la paradoja y de la dialéctica”. Podria decirse que la
pasion es el motor de la conciencia no dual de la que hablaremos en el contexto

del arte psicodélico.

Uno puede considerar que la pasion ciega al enamorado y nubla su capacidad
de prestar atencion. Sin embargo, Trias nos ofrece un ejemplo basandose en la
experiencia: si un enamorado ve en una flor algo que metaférica o
metonimicamente le recuerde al ser amado, fija su atencion en la flor para

encontrar en ella alusiones simbdlicas al ser amado.

La pregunta es si en esas condiciones se empobrece la atencion, o por el
contrario, se ensancha y se enriquece. La pregunta es si es posible dirigir la
atencién sin un minimo basico emocional y pasional que remita, de muy
oscura y sinuosa manera pero acaso siempre efectiva, a un objeto de pasion
- y en ultima instancia a la Pasion-. La pregunta es si en la base misma de
todo conocimiento y de toda edificacién racional no actuan, como protocolos
genuinos de experiencia, observaciones que se hallan intrinsecamente con
objetos y mociones pasionales. (Trias, 1997, p. 38)

Y por este camino llega Trias a otra conclusion sobre la pasion: que lejos de ser
ciega, es premisa de lucidez. Asi podemos hablar de la pasion como modo de
conocimiento, ya que el enamorado vive en un estado en el cual se deja poseer

por la realidad con que se encuentra, estado del que surge el conocimiento. Asi
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pues ese “padecimiento” respecto a la realidad, esa posicidén receptiva, que no

pasiva, es lo que da lugar al “conocer”.

El espacio de mediacion entre el sujeto que establece esa base del conocimiento
y el que lo edifica corresponderia al sujeto estético, y aqui establece el autor la
conexion directa entre la pasion, el conocimiento y el arte, teniendo esta ultimo
el papel de mediador. En el recorrido del sujeto pasional desde el mundo de las
cosas al objeto de amor a través de la metafora o la metonimia nace la
experiencia poética y artistica. Como en el analisis de la memoria que Proust
realiza, aquello que sufre el sujeto abre un campo virtual en donde la expresion

artistica interpreta la pasion.

Trias atribuye al enamorado el poder de conocer: se vuelve receptivo a cosas
para las que era insensible en el estado de “normalidad”. A modo de efecto
lisérgico, su atenciébn se ensancha, y en consecuencia su consciencia, su

conocimiento y su razén (1997, p.41).

De este modo podria concluirse que la pasion es la condicion de posibilidad de
que haya produccion, que es siempre produccion pasional de accion y de

conocimiento:

Es, en suma, la sintesis, la symploké de pasidén y produccion
desencadenada por el suceso que pasa por nuestra alma y nuestro cuerpo,
por toda alma o todo cuerpo que acierte a sufrir y a saber sufrir, lo que hace
posible la constitucion de eso que, solemnemente, se suele llamar, en
filosofia, sujeto tedrico y sujeto practico, que en la pasion tienen su punto de
partida y su unidad intrinseca. (Trias, 1997, p.82)

Cuando se produce un cruce singular entre lo dado y el sujeto receptivo (en el
sentido de receptivo pasional, no pasivo) se desprende una singularidad; es
entonces cuando hay conocimiento. Lo artistico se produce en un campo virtual
de respuesta abierto por lo singular, habida cuenta de que lo artistico es una
doble expresién: por un lado la de la afeccion que el cuerpo externo produce en
el animo del paciente, y por otro (pero al mismo tiempo) la interpretaciéon de esa
pasion que desencadena en el sujeto pasional el objeto hallado al margen del

camino, en una discontinuidad hallada en el continuum que es la realidad. Algo
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que pasa por el alma o el cuerpo del sujeto pasional constituye la materia prima

de la obra artistica.

Van Gogh

“Lo que busco [en el cuadro Café nocturno] es expresar, con el rojo
y el verde, la espantosa pasion de los hombres. No es un color
literalmente cierto desde el punto de vista del realismo, del trompe
l'oeil, pero si un color sugestivo, que expresa la agitacion de un
ardiente sentimiento.” (Van Gogh, s.f.; citado en Garcia, Sellader, &
Fiz, 2009)

“Es bueno amar tanto como se pueda, porque ahi radica la
verdadera fuerza, y el que ama mucho se siente capaz de realizar
grandes cosas y lo que se hace por amor esta bien hecho”. (Van
Gogh, 2004).

Café nocturno, 1888.

Obtenido de https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Vincent_Willem_van_Gogh_076.jpg

Rouault

“Tengo que trabajar siempre, no para llegar a algo perfecto, que los
tontos admiran, sino para ser mas verdadero y mas sabio, para
llegar al limite de lo irrealizable” (Rouault, s.f.; citado en Garcia,
Sellader, & Fiz, 2009)

Prostituta frente al
espejo, 2014.

Obtenido de
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Georges_Rouault_Errege_Zabarra_Emagaldua_ispilua
ren_aurrean.png
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William Blake

“Amor no busca agradarse a Si Mismo,

No tiene para si cuidado alguno,

Sino que a otro da su tranquilidad,

Y construye un Cielo en desesperacion de Infierno”. (Blake, 1997)

Frontispicio de Cantos
de Experiencia, 1794.

Obtenido de
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Blake Experience_frontispiece.jpg?uselang=es

Tabla 6. Referencias de artistas al interés por lo pasional.
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3.- ACOTACION: CONTEXTOS

3.1.-Psicodelia y contextos culturales y cientificos

En este capitulo intentamos situar el concepto de psicodelia haciendo
acotaciones desde 7 secciones diferentes. Siendo conscientes de que es dificil
de abarcar un analisis en profundidad desde cada una de los campos que
pueden relacionarse con la psicodelia, el objetivo es tan solo construir un “marco

tedrico panoramico” que delimite el objeto de estudio.

3.1.1.-Historial/pre-psicodelia

Normalmente, al hablar de psicodelia como movimiento cultural, se suele situar
esta en los anos 60-70. Sin embargo, si nos referimos a la inquietud del ser
humano por sondear esa parte del Ser que es inconmensurable, a través de
estados alterados de conciencia, (bien nos refiramos al inconsciente, o bien
cuando se interpreta como naturaleza divina) existen importantes precedentes.
Asi, en la cultura occidental, algunos autores situan sus origenes en los misterios

eleusinos.

Estos misterios eran ritos de iniciacion al culto, cuyo origen se cree que fue
anterior a la era Micénica (Bernabé, 2012). Los participantes en dichos ritos
completaban el camino entre Atenas y Eleusis y se cree que para el acto
culminante, en el que les eran revelados los misterios, tomaban al efecto kykeon:
una bebida psicoactiva (Lundborg, 2012). Cuando los participantes volvian de

este acto se les llamaba epoptai, “los que han visto”.
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Placa votiva con representacion de los Misterios
Eleusinos. Siglo IV a.C.

Obtenido de https://commons.wikime-
dia.org/wiki/File:NAMA_Myst%C3%A8res_d%27El
eusis.jpg

Posteriormente resulta dificil encontrar referencias psicodélicas en occidente,
debido al materialismo propio de la racionalidad cultural que lo ha caracterizado.
Sin embargo, los visionarios medievales son una muestra de la persistencia de

las tendencias misticas.

El componente cristiano en la Edad Media condicion6 el desarrollo de la
experiencia visionaria. Esas visiones se recogieron principalmente los escritos
sobre las vidas de los santos. Es destacable en ese sentido la figura de
Hildegarda de Bingen (1098-1179) que fue abadesa, lider monacal, mistica,
profetisa, médica, compositora y escritora alemana, conocida como la sibila del
Rin y como la profetisa teutdnica, por tener visiones que luego pudieron

considerarse como proféticas.

Ya en la modernidad, la exploracion de estados alterados de conciencia
inducidos quimicamente fue un limite extremo y a su vez un elemento esencial
de la busqueda modernista. El poeta Arthur Rimbaud llam6 a una locura
sistematica de los sentidos (Pinchbeck, 2003); y en los afos 20 los surrealistas,
siguiendo su propia senda, buscaron inspiracién en el trastorno psiquico. En este
texto a propdsito de los surrealistas Benjamin hace referencia a la relajacion del

yo por embriaguez:

En el ensamble del mundo, el suefo afloja la individualidad igual que un
diente hueco. Y este aflojamiento del yo en la embriaguez es, al mismo
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tiempo, la experiencia viva y tan fecunda que hizo salir a los surrealistas del
hechizo de la embriaguez en cuanto tal. (Benjamin, 2007)

Con esto el autor concluye que los estados alterados de conciencia permiten a
los pensadores escapar temporalmente del ensuefio intoxicante de las

estructuras alienantes de su época (Pinchbeck, 2003).

Asi, sumidos en el desencanto tras la | guerra mundial, varios intelectuales
buscaron una via de escape en viajes a otras culturas y, de alguna manera,
viajes interiores a través del consumo de alucindgenos. De esta manera el poeta
y pintor Henry Michaux hizo un viaje A Ecuador en 1928 y posteriormente
comenzo a experimentar con mescalina, la cual a comienzos de los 50 fue
bastante popular entre intelectuales artistas occidentales. Dijo, en cuanto a sus
efectos, que “La droga coge por sorpresa, descubre, desenmascara las
operaciones mentales, poniendo conciencia donde no habia ninguna, y
paralelamente quitandola alli donde siempre la habia habido [...]” (Iribas, 2000).
Una y otra vez, en libros como Miserable Miracle (1956) y en sus pinturas y
dibujos, Michaux buscé capturar las infinitas visiones, fragmentaciones del ego

y explosiones imaginistas que encontrd en sus viajes.

Michaux. Dibujos
mescalinicos, 1956.
Obtenido de
https://guiarte.com/no
ticias/henri-michaux-
guggen-bilbao.html
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La mescalina, el alcaloide esencial del peyote, fue precisamente el primer
componente psicodélico aislado por los cientificos occidentales. EIl cientifico
aleman Louis Lewin aislo los activos alcaloides hacia 1880, y al parecer la
década siguiente el cactus recorrié los circulos de la élite intelectual en Europa
y Estados Unidos. Podria decirse que Lewin fue muy avanzado para su época al
sugerir que la trascendental sensacion de unidad, de conexién con el mundo y
disolucién del ego conseguida mediante el peyote eran mas significativos que

los efectos visuales de “otras drogas convencionales” (Lundborg, 2012).

Los autores del siglo XX pioneros en los viajes psicodélicos (Antonin Artaud,
Henry Michaux, Aldous Huxley, y William Burroughs entre otros) encontraron que
los sacramentos tribales, desconocidos para Occidente durante siglos, tenian un
identidad dividida. Por un lado, las sustancias abrian vastos dominios de
conciencia perceptual, detonaba nuevas ideas, y desataba visiones que parecian
desplegarse del inconsciente colectivo Jungiano. Pero en varios casos también

fue una experiencia de abyeccion, ansiedad e impotencia.

En los viajes de Artaud a México en 1936 participé en rituales de peyote de los
indios Tarahumara. Artaud relaté haber sufrido un exilio interno de su propia
mente, un defecto fundamental en su psique: “a fundamental flaw in my psyche”
(Lunborg, 2012, p.111). En sus escritos volvi6 varias veces a esta separacion in
terna, percibida como terror, como ruptura, como un anhelo por conectarse con
algo de realidad. De modo similar, Sartre, en 1935, interesado por las teorias de
la percepcion de Husserl y Heidegger, tomé una dosis de mescalina que le
produjo un “mal viaje” con terribles alucinaciones. Se dice que basado en algunas

de esas visiones, escribio La Nausea en 1938.

Posteriormente, en los afios 50 se estimul6 el desarrollo de un arte psicodélico,
sobre todo pictérico y musical, basado en la sinestesia, la alteracién de la
percepcion del tiempo y del sentido de la identidad. Este ambiente preparé el

terreno para la explosion psicodélica en la siguiente década.

En 1957, una revista de tendencia conservadora como “Life”, dedicé un sugestivo
y tentador articulo titulado “En busca del hongo magico”, firmado por R. Gordon

Wasson, uno de los vicepresidentes de la institucion bancaria J.P. Morgan, y por
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su esposa. El articulo relataba las aventuras visionarias vividas por ellos y un
fotégrafo de sociedad neoyorquino en 1955, entre practicantes del culto al
psilocybe en México. El articulo, lleno de ilustraciones y de descripciones
detalladas del hongo, exponia los pormenores de las religiones ocultas y
orientales, y, con un aire que queria recordar el mistico verso de William Blake,
acababa asegurando a sus lectores “que el hongo pone estas visiones al alcance
de muchas personas”. (De alguna manera la psicodelia gozé de buena prensa

hasta que se la relacion6é con bohemios turbulentos.)

Portada e interior del ejemplar de la revista Life en el que se publico el articulo Seeking the
Magic Mushroom (“Buscando la seta magica”), 1957. Obtenido de
https://erievision.org/back-eleusis-interview-carl-ruck/

3.1.2.-Referencias temporales: los anos sesenta-setenta

El final de los afios 60 se considera la época de la psicodelia por excelencia,
principalmente por los acontecimientos que se dieron a nivel social, que
reflejaban una sed de cambio por parte de los jovenes de aquella generacion.
Estas reivindicaciones guardaban cierta relaciéon con el consumo de drogas, y
principalmente el LSD, ya que se consideraba que su consumo abria horizontes
y rompia la dicotomia “ellos” y “nosotros”, dando paso a una visidén mas holistica
de la condicion humana. Es dificil establecer unas fechas concretas o definir un
emplazamiento geografico, ya que se desarrollaron varias corrientes

simultaneamente.
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Por una parte, gracias a experimentos pioneros por parte de Beats como
Ginsberg o Burroughs, el peyote y las setas magicas estaban ya bien
establecidas en los circulos bohemios y artisticos de la Costa Este hacia 1960.
A los jovenes intelectuales que gravitaban hacia la escena folk de comienzos de
los 60 les atraia lo que se vino a llamar la experiencia psicodélica. Bob Dylan
probd el LSD ya en 1964, cuyo reflejo puede escucharse en canciones como
Chimes of Freedom o Lay Down Your Wary Tune. Otros ejemplos que pueden
encontrarse en el folk de la Costa Este son Psychedelic Blues (The Holy Modal
Rounders, 1964) o Couldn’t Get High (The Fugs, 1965). Cuando Timothy Leary
y los Beatles comenzaron a hablar publicamente sobre los beneficios de sus
“acid trips” en 1966-67, muchos Beats y folkies llevaban varios afos
experimentando con la psicodelia. En 1965 se formdé la banda “13th Floor
Elevator”, cuya tarjeta de presentaciéon era una piramide con un ojo y el lema
‘Psychedelic Rock’, siendo esta la primera referencia documentada al rock

psicodélico (Lundborg, 2014).

Tarjeta de presentacion de la banda 14th
Floor Elevator con el emblema “psychedelic
rock”. Obtenido de
https://www.quora.com/Were-the-13th-Floor-
Elevators-the-first-true-psychedelic-rock-band

A partir de ese momento se dio una explosion de bandas que trataron de capturar
la esencia de la experiencia psicodélica: the Doors, the Deep, Mystic Tide, the
Baroques, the Human Expression, Third Bardo, Oxford Circle, the Yardbirds, the
Byrds, the Beatles... (La cancion Lucy in the sky with diamonds del disco Sargent

Peppers de los Beatles se decia que era una referencia encriptada al L.S.D).

También en la Costa Oeste de los Estados Unidos se estaban desarrollando
eventos importantes relacionados con la psicodelia, de la mano de Timothy
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Leary. Este fue uno de los responsables del Good Friday Experiment, un
experimento realizado el Viernes Santo de 1962 en la Capilla Marsh de la
Universidad de Boston. Walter Pahnke, un estudiante de doctorado en teologia
de la Escuela de Teologia de Harvard, disei6 el experimento bajo la supervision
de Timothy Leary, que para entonces ya estaba llevando a cabo, junto con
Richard Alpert el Harvard Psilocybin Project. En ese experimento de Pahnke se
investigod si la psilocibina (el principio activo de los hongos de psilocibe) actuaria
como un entedgeno fiable en sujetos religiosamente predispuestos, ya que se
realizd con estudiantes de teologia (Ranen, 2005). Uno de los participantes fue
Huston Smith, quien posteriormente se convertiria en un reconocido autor de
libros sobre religion comparada. Afos después describié su experiencia a
propoésito del experimento como “la vuelta a casa céosmica mas poderosa que

jamas he experimentado” © (Smith, 2000, p.101).

En ese mismo afio, 1962, Watts publicé The Joyous Cosmology, obra en la que
explora la agudeza que pueden facilitar drogas que alteran la conciencia como
el LSD, la mescalina y la psilocibina; y en la que meditaba sobre la naturaleza de
la existencia. También publicaria ese afo el LP This Is It. Este disco pretendia
ser mas bien una experiencia aural, descrita en la contraportada como “Alan
Watts and Friends in a spontaneous musical happening” (Alan Watts y amigos
en un happening musical espontaneo). Aunque el LP no contenia ninguna
referencia directa a Cage o a la musica de vanguardia, habia una defensa de la
explosion espontanea, el valor histérico del momento y la importancia del juego

(purposeless play), en la linea de Fluxus o los dadaistas (Pinchbeck, 2003).

10 En el original: “The most powerful cosmic homecoming I have ever experienced."
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Portada del LP This is IT de Alan Watts, 1962.
Obtenido de https://www.discogs.com/es/Alan-
Watts-This-Is-IT/release/5458236

Como concepto sociocultural, se considera que ‘los 60’ empezaron a tomar
forma en 1964. Fue el afio en el que los Beatles irrumpieron en América, el primer
afo de presidencia de Lyndon Johnson y se dio una seria intensificacion de la
guerra de Vietnam. También fue el ano del viaje por América de los Merry
Pranksters en su autobus psicodélico que, capitaneados por Ken Kesey,

sentaron las bases de lo que posteriormente se llamo la cultura hippie.

Otro grupo referencial fue The Diggers. Se consideraban politico-artistas y era
un grupo activista dentro de la comuna hippie en el barrio Haight Asbury en San
Francisco. Su actividad se dio en torno a los afos 66-68. Fue en 1966
precisamente cuando se ilegalizd el LSD. Aunque en teoria se prohibié su uso
por los peligros que entrafiaba para la salud, se ha sugerido en numerosas
ocasiones que fue por razones politicas, ya que ayudo a inspirar la contracultura

y el movimiento anti-guerra (Littlefield, 2002).
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Carlberg, R.; autobus de los Merry | Anthony, G.;The Diggers, 1964. Obtenido de
Pranksters, 1964. Obtenido de https://com- | https://www.wolfgangs.com/photography/the-
mons.wikimedia.org/wiki/File:Further_(origi- diggers/fine-art-print/HAS661217-08-01.html
nal_bus).jpg

En 1967-68 proliferaban peridédicos underground como The Avatar en Boston,
Oracle en San Francisco o The Seed en Chicago. Este ultimo llegd a tener

35.000 numeros en circulacion en su época de maximo apogeo.

Este movimiento hippie también exploté en el Reino Unido. Provistos de
centenares de dosis de LSD y docenas de copias del libro de Leary The
Psychedelic Experience, el movimiento hippie emergié en Londres entre 1965 y
66. Muchos artistas, musicos, duefios de clubs y escritores fueron
“‘psicodelizados” en un corto periodo de tiempo, entre ellos los Beatles y
Donovan. Por su parte, referentes estadounidenses tan importantes como
Michael Bowen, Allen Ginsberg y Richard Alpert realizaron varios viajes al Reino

Unido en esa época.

Ese ambiente se reflejé también en el cine, en peliculas como The Trip (Corman,
1967), que se relaciona con la tradicion de la Costa Este de Leary, Alpert y los
intentos psicoterapéuticos serios. Otro ejemplo fue Head (Rafelson, 1968) de los
Monkees, la cual era mas bien una ‘acid movie’ de la Costa Oeste, inteligente y

divertida al estilo de los Pranksters (Lundborg, 2014).

A finales de los 60 se dieron importantes acontecimientos politicos en Europa
que reflejaban un cuestionamiento del modelo de sociedad, como la Primavera

de Praga o las protestas de Mayo del 68. Se considera a la Internacional
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Situacionista como una de las principales impulsoras ideoldgicas de los
acontecimientos sociales acaecidos en Francia en mayo de 1968. Los
componentes de este colectivo trabajaban literalmente con “momentos de vida”.
Definieron la situation construite como “el momento de la vida, construido
concreta y deliberadamente por la organizacion colectiva de un ambiente unitario
y de un juego de acontecimientos“(Marchan Fiz, 1994, p.188). Sus presupuestos
primeros partian de la inversion de las funciones del arte y la cultura imperantes.
Asumian la idea de que la vida cotidiana emergia en una pasividad existencial
donde el individuo carente de toda posibilidad de realizacion aceptaba sus
deseos a los emanados del poder, se convertia en objeto de intercambio
comercial, en mercancia, y la comunicacién en una nueva forma de control

social.

La auténtica creatividad en nuestra época estd en las antipodas de
cualquier cosa reconocida oficialmente como “arte”. El arte se ha convertido
en parte integral de la sociedad contemporanea y un “nuevo” arte sélo puede
advenir como superacién de la sociedad contemporanea en conjunto, como
la creacion de nuevas formas de actividad. Como tal ha formado parte
integral de todos los estallidos de revuelta real de la ultima década. Todos
han expresado la misma furiosa y confusa voluntad de vivir, de vivir
plenamente todas las experiencias posibles, lo cual, en el contexto de una
sociedad que suprime la vida en todas sus formas, sélo puede significar
construir la experiencia, y construirla contra el orden establecido. (Clarke,
Gray, Radcliffe y Nicholson-Smith, 2007, p.47)

3.1.3.-Referencias sociales. La contracultura

El término “contracultura” fue acufado por Theodore Roszak en su libro 1968: EI
nacimiento de una contracultura. Con él hacia referencia al rechazo manifestado
por parte de la juventud urbana de los paises desarrollados a buena parte de los

valores dominantes (Arroyo, 2011).

Para mi es obvio, indiscutible, que el interés de nuestros adolescentes y
estudiantes por la psicologia de la alienacién, el misticismo oriental, las
drogas psicodélicas y las experiencias comunitarias comprenden en
conjunto una constelacion cultural que difiere radicalmente de los valores y
concepciones fundamentales de nuestra sociedad, al menos desde la
Revolucion Cientifica del siglo XVII. (Roszak, 1970, p.10)
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Gran parte de esos valores que se criticaban se conglomeraron en lo que el autor
llamaba tecnocracia: el régimen de la pericia tecnoldgica y empresarial que
dominaba la sociedad industrial (Roszak, 1970). También criticaba el
cientificismo, los esquemas de relacién familiar y sexual tradicionales, y uno de
los principios que la definian era la afirmacién de que habia mas formas de
conciencia que la del hombre ordinario. Roszak utilizaba al efecto la imagen de
los centauros irrumpiendo en las fiestas civilizadas presente en el fronton del
templo de Zeus en Olimpia como metéafora de la experiencia de ruptura cultural
radical, el choque entre concepciones irreconciliables de la vida. Agrupé esas

nuevas corrientes de pensamiento de la siguiente manera:

Podemos discernir, pues, una secuencia continua de pensamiento y
experiencia entre los jovenes que une en un solo haz la sociologia
neoizquierdista de Wright Mills, el marxismo freudiano de Herbert Marcuse,
el anarquismo de la terapéutica gestaltica de Paul Goodman, el misticismo
apocaliptico de Norman Brown, la psicoterapia de origen zen de Alan Watts
y, por ultimo, el narcisismo, impenetrable y oculto, de Timothy Leary (en el
cual, el mundo y sus miserias pueden reducirse al tamafo de una mota de
polvo en su vacio psicodélico privado). (Roszak, 1970, p. 58)

El autor dedicaba un capitulo en el libro al “uso y abuso de la experiencia
psicodélica”, entendiendo por psicodélico los agentes psicotrépicos que se
empleaban corrientemente para provocar la experiencia visionaria. El sefialaba
la experiencia psicodélica como uno, entre otros, de los métodos que
posibilitaban la exploracion del comportamiento concreto de la conciencia,
aunque también adviertia que “sin embargo, era precisamente su frenética
busqueda de esta panacea farmacoldgica la que empujaba a muchos de los
jévenes a perder de vista los elementos mas valiosos de su rebelion y que,
ademas amenazaba destruir sus mas prometedoras intuiciones” (Roszak, 1970,
p.172). Asi, al analizar los movimientos culturales de aquella época se podria
distinguir entre las aspiraciones de una generacién a cambiar los valores, normas
de conducta y la cultura imperante, y por otra parte el interés hedonista hacia

una psicodelia vacia de contenido.
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3.1.4.-Referencias filosoéficas

Los movimientos analizados contaban con una importante base filoséfica, siendo
Marcuse uno de los referentes principales. La critica fundamental que realizaba
Marcuse a la sociedad moderna, desarrollada en E/ hombre unidimensional, era
que el sujeto unidimensional era victima de su propia impotencia y de la opresién
continua de un método de dominacion complicado. En el campo del arte,

sefalaba varios aspectos de esa alienacion:

La alienacion artistica ha llegado a ser tan funcional como la arquitectura de
los nuevos teatros y salas de conciertos en los que se la representa.
También en este aspecto lo racional y el mal son inseparables. Sin duda la
nueva arquitectura es mejor, y por tanto mas bella y mas practica que las
monstruosidades de la era victoriana. Pero también esta mas «integrada»:
el centro cultural esta llegando a ser una parte incorporada al centro de
compras, al centro municipal o al centro de gobierno. La dominacion tiene
su propia estética y la dominacibn democratica tiene su estética
democratica. Es bueno que casi todo el mundo pueda tener ahora las bellas
artes al alcance de la mano apretando tan sélo un boton en su aparato o
entrando en un supermercado. En esta difusion, sin embargo, las bellas
artes se convierten en engranajes de una maquina cultural que reforma su
contenido. (Marcuse, 1987, p.95)

Marcuse, en los anos 50, huido de la Alemania nazi, daba charlas en centros
universitarios en EEUU sobre el hombre unidimensional y su critica socioldgica,
y como se ha mencionado, sus preceptos conformarian una importante parte de
las bases de la ideologia contracultural. Previamente, en Europa, el
existencialismo ya habia tocado la fibra sensible en la conciencia publica.
Novelas y obras de Camus, Kafka, Beckett y Sartre fueron ampliamente leidas y
discutidas, y emergié de todo ello un rol social- el melancdlico joven pesimista
urbano, vestido de negro y deliberadamente antisocial - que resulté tener un
notable poder de permanencia. En el animado clima intelectual de la posguerra
Francia y Alemania, la atencién se desplazé hacia otros campos como la teoria
Marxista y el psicoandlisis. Pero, a pesar de esos cambios, Sartre y Benjamin
permanecieron como nombres de gran alcance, junto con presencias influyentes
como la Escuela de Frankfurt de la década de 1950 y los estructuralistas
franceses de la década de 1960 (Lundborg, 2014).
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Si bien estos antecedentes proporcionaban un ambiente apropiado para que
nuevas generaciones se cuestionaran el legado de valores que habian
heredado, no resultaba, en general, un ambiente propicio para la psicodelia. El
trasfondo de misterio y hedonismo que permanecié en la cultura occidental
desde Eleusis, y que emergeria a finales del siglo XIX con los Tedsofos, los
naturistas alemanes, y el neopaganismo de Margaret Murray en los afos 20, fue
“‘enterrado” (Lundborg, 2014). Las teorias del propio psicoanalisis marxista no
animaban a hablar de la espiritualidad privada o de viajes a reinos de otro mundo.
Incluso si las sesiones de Benjamin y Sartre con la mescalina habian despertado
interés, estas no parecieron muy relevantes en el clima intelectual tras la
Segunda Guerra Mundial. Tampoco lo seria, a priori, el nuevo compuesto
psicoactivo llamado LSD- 25. Sin embargo, volvio a tener una importante
presencia una escuela de filosofia que ademas de tener un gran prestigio
intelectual, resultaria ideal para un posible movimiento psicodélico. Se trataria
de la fenomenologia, fundada por Husserl y desarrollada posteriormente por

Heidegger.

Lundborg senala que para los interesados en psicodelia, habia dos principios
fundamentales en la fenomenologia de Husserl de particular interés; Eran las

siguientes:

A. cualquier actividad mental, como mirar, pensar, imaginar, sofar, etc.,
estaba constituida por tres elementos: a) la conciencia que se dedica a
ese acto, b) los fendbmenos que se estan percibiendo, y c) el acto de
percepcion (ver, pensar, recordar, sofar...). Si se elimina cualquiera de
estos tres elementos, ya no existiria, segun el, actividad mental. Es vital
entender que Husserl veia estos tres elementos como un conjunto dentro
de la totalidad, y que esta totalidad era su mayor objeto de interés. De
este modo dejaba de lado modelos tradicionales como la distincion
sujeto/objeto, por considerarlos insuficientes para entender
verdaderamente la conciencia.

B. Para Husserl no habia diferencia cualitativa entre diferentes tipos de
actividad mental, como imaginar, ver, recordar o alucinar; ni habia

ninguna diferencia formal entre el pensamiento de algo que ‘existe’, como
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un manzano, y algo que probablemente ' no existe ', como un unicornio .
Para Husserl, todas estas actividades se englobaban bajo el mismo

principio fundamental (A).

Otro referente importante dentro de la fenomenologia fue Merleau-Ponty. Junto
a Sartre y Benjamin, fue uno de los mayores intelectuales de la época que
experimenté con mescalina. A diferencia de los otros dos, limité su contacto con
la mescalina a pequefias dosis, manteniéndose en el ‘nivel 1’ del viaje (el nivel
sensorial). Su interés radicé en examinar la naturaleza de las alucinaciones en
general, y la percepcién del cuerpo en particular; el cuerpo humano como sujeto
y objeto. La mayor parte de sus escritos en este tema fueron recogidos en su

trabajo Phénoménologie de la Perception, de 1945.

3.1.5.-Referencias cientificas

Al hablar de diferentes-aspectos de la psicodelia, de la exploracién de distintas
realidades, pensamos en la percepcion y trascendencia de los limites de
nuestros marcos convencionales. Generalmente unimos estas concepciones a
la mistica o a diferentes ambitos de las humanidades, si bien es cierto que
también puede hablarse de distintos niveles de realidad desde un punto de vista

cientifico.

A pesar de que tradicionalmente en Occidente concebimos los aspectos
cientificos y misticos de manera diferente y separada, la ciencia hoy en dia es
capaz de concebir, explicar y divulgar conceptos tan propios de la psicodelia
como los distintos niveles de realidad desde su propia epistemologia,
principalmente desde el realismo cuantico. Asi segun Basarab Nicolescu, fisico
rumano creador de una teoria del conocimento, el ser humano no se circunscribe
unicamente al conocimiento cientifico, donde es paradigmatico el conocimiento

de la fisica.
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Wilber, K.; El Gran Nido del
Ser, 1998. En Ciencia y
religion: el matrimonio entre
el alma y los sentidos (p.21)
por Wilber.

Para él, de acuerdo con el principio de la “Gran Cadena del Ser”, la realidad esta
constituida por un tejido de niveles interrelacionados, en el que cada nivel
superior “engloba” o “envuelve” las dimensiones precedentes. Esta vision de la
realidad ha sido, segun Lovejoy (citado por Wilber, 1998, p.19) “la filosofia oficial
dominante de la mayoria de la humanidad civilizada durante la mayor parte de
su historia”. En las tradiciones religiosas pueden encontrarse multitud de
variaciones dentro de esta disposicidon general, con diferentes niveles y

subniveles y el concepto de transcendencia.

Lo que Wilber califica como “las grandes tradiciones de sabiduria” afirman que
cada nivel de la realidad dispone, como se muestra en la figura, de una rama
concreta del conocimiento. Sin embargo, con el surgimiento de la modernidad en
Occidente, desde postulados cientificos el universo se redujo a algo material que
unicamente podia ser estudiado a través de dicha disciplina y el materialismo
cientifico se convertiria de alguna manera en la manera de explicar una realidad.
La diferenciacion entre las esferas de los valores culturales (concretamente entre
el arte, la moral y la ciencia) permitié que cada esfera llevara a cabo sus propios
descubrimientos, siendo resultado de ello aspectos tan positivos como la
democracia, la abolicion de la esclavitud, la aparicion del feminismo y el rapido

avance de la ciencia moderna (Wilber, 1998, p.25). Pero también trajo consigo
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cierto “imperialismo cientifico” que desdefiaba lo espiritual como via de

conocimiento.

La ciencia moderna se basaria en la idea de la separacion total entre el sujeto
que observa y la Realidad, asumiendo que serian completamente
independientes. Al mismo tiempo, se darian tres postulados fundamentales, que

se extenderian a la investigacion de las leyes y el orden:

e La existencia de leyes universales, con caracter matematico.
e El descubrimiento de estas leyes mediante experimentacién cientifica.

e La reproducibilidad de los datos experimentales.

El extraordinario éxito de la fisica clasica de Galileo, Kepler y Newton hasta

Einstein, confirmaron la validez de estos tres postulados (Nicolescu, 2006).

La fisica clasica se basaria, segun explica Nicolescu, en la idea de “continuidad”,
que concuerda con las evidencias que recibiriamos a partir de los sentidos: no
podemos pasar de un punto del espacio y del tiempo a otro, sin pasar por todos

los puntos intermediarios.

De este modo se entiende que el concepto de determinismo seria esencial para
la fisica clasica. En las ecuaciones de la fisica clasica, si se podia conocer las
posiciones y velocidades de los objetos fisicos en un momento concreto,
pudiendo predecirse sus posiciones y velocidades en cualquier otro momento;

es decir, las leyes de la fisica clasica serian deterministas.

Pero la llegada de la mecanica cuantica (a principios del siglo XX) supuso una
ruptura conceptual con la mecanica clasica. De acuerdo a este descubrimiento,
la energia tendria una estructura discontinua. La discontinuidad significaria que
entre dos puntos no habria nada, ni objetos, ni atomos, moléculas, particulas...

sencillamente nada.

Siete décadas después del nacimiento de la mecanica cuantica, la naturaleza de
este nuevo tipo de causalidad se aclararia gracias a un resultado teodrico
riguroso, el teorema de Bell (que fue presentado en 1964), y también gracias a

experimentos de alta precision. Esto dio entrada a un nuevo concepto en la fisica:
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la no-separabilidad. Las entidades cuanticas continuarian interactuando, no
importando la distancia entre ellas. Por tanto, apareceria un nuevo tipo de
causalidad: una causalidad global que concerniria al sistema de todas las

entidades fisicas, en su conjunto.

Las entidades cuanticas (los quantums) serian al mismo tiempo corpusculos y
ondas o, siendo mas precisos, no eran ni corpusculos ni ondas. Las llamadas
paradojas cuanticas (como, por ejemplo, la famosa paradoja de “el gato de
Schrédinger) serian falsas paradojas, puesto que senalarian contradicciones
solamente en correlacién con nuestro lenguaje ordinario, el cual responderia al
realismo clasico; dejarian de ser paradojas cuando el lenguaje se adecuara a la
mecanica cuantica (Nicolescu, 2006). Vemos por tanto, como estos
descubrimientos en fisica evidenciaron que el lenguaje cientifico ordinario no

podia ajustarse a todas las realidades.

La cuestidn que surgiria seria la de la incompatibilidad entre el realismo clasico
y el cuantico. Desde entonces el campo de la teoria cuantica ha evolucionado
enormemente dango lugar a la teoria de las supercuerdas. Nicolescu (2006)
explora la idea de que aun puede haber nuevas caracteristicas de la realidad por

descubrir.

Nicolescu define como “realidad” todo aquello que resiste nuestras experiencias,
representaciones, descripciones, imagenes o formalismos matematicos. La
realidad no seria s6lo una construccion social, el consenso de una comunidad,
un acuerdo intersubjetivo. También tendria una dimension transubjetiva, es
decir, considera que un simple hecho experimental podria arruinar la mas bella

teoria cientifica.

Asi, este autor define “Nivel de Realidad” como un conjunto de sistemas
invariantes a la accion de una serie de leyes generales: por ejemplo, las
entidades cuanticas sometidas a las leyes cuanticas, que rompen radicalmente
con las leyes del mundo macrofisico. Esto significa que dos niveles de realidad
son diferentes si, al pasar de uno a otro, hay una ruptura de las leyes y se rompen

los conceptos fundamentales (como la causalidad, por ejemplo).
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La discontinuidad presente en el mundo cuantico esta también presente en la
estructura de Niveles de Realidad, ya que en este planteamiento se concibe la
coexistencia del mundo macrofisico y el microfisico. La concepcion de diferentes
niveles de realidad posibilita definir utiles nociones como niveles de lenguaje,

niveles de representacion, niveles de materialidad o niveles de complejidad.

La teoria de las supercuerdas modifica de una manera interesante nuestra
concepcion de la realidad fisica. La supercuerda, entidad fundamental de la
nueva teoria, seria un objeto propagado en el espacio. En consecuencia, es
imposible definir donde y cuando estan interactuando las supercuerdas. Esta
caracteristica ha pasado a ser fundamental en la mecanica cuantica. Por otro
lado, su dimension finita implica que nuestra posibilidad de explorar la realidad
tiene un limite. Nuestra convencion antropomorfica de la distancia ya no es
aplicable. Ni el Universo ni ninguno de sus objetos tienen significado mas alla de
este limite. Por ultimo, las dimensiones espaciales son de dos tipos: grandes,
vastas, visibles (como las tres dimensiones de lo que consideramos como

nuestro propio espacio) y pequefas, envueltas en si mismas, invisibles.

Un nuevo Principio de Relatividad emerge de nuestro modelo de Realidad:
ningun nivel de la realidad constituye un lugar privilegiado desde donde se
podrian entender todos los demas niveles de realidad. Un nivel de la realidad es
lo que es porque todos los demas niveles existen simultaneamente. En otras

palabras, el modelo propuesto por Nicolescu es no-jerarquico.

Inspirado por la fenomenologia de Edmund Husserl, Nicolescu afirma que los
diferentes niveles de realidad son accesibles al conocimiento humano debido a
la existencia de diferentes niveles de percepcion, que estan en correspondencia
biunivoca con los niveles de la realidad. Estos niveles de percepcién permiten
una vision de la realidad mas general, unificadora e integradora. La coherencia
de los niveles de percepcion asume, como en el caso de niveles de la realidad,

una zona de no-resistencia a la percepcion.

Heisenberg, el fisico que formulé la teoria de /a incertidumbre, definio tres niveles
de realidad. Es una clasificaciéon con la que Nicolescu (2006) no coincide

completamente, y que no nos detendremos a analizar por su complejidad y por
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ser un tema tangencial. De todas formas, hemos considerado apropiado hacer
esta pequefa incursién en el campo cientifico, para ilustrar como la percepcion

de distintas realidades es objeto de estudio desde campos muy dispares.

3.1.6.-Referencias chamanicas

La palabra “chaman” es original del leguaje Tungus y se refiere a una persona
que hace viajes a la realidad no ordinaria en un estado alternado de conciencia.
A pesar de que el término viene de Liberia, la practica del chamanismo ha
existido en todos los continentes habitados (Harner, 1997). El estado de “realidad
no ordinaria”, a su vez, es un concepto que proviene de Castaneda,
concretamente del libro Las Ensefianzas de Don Juan (1974), en el que narraba
sus vivencias junto a un chaman yaqui en México. Definia la realidad no ordinaria
como la “realidad inusitada contrapuesta a la realidad ordinaria de la vida
cotidiana” (2010, p.5).

Para los integrantes de las culturas chamanicas, las plantas que inducen visiones
son el centro de la vida espiritual y la tradicion. Piensan que estas plantas son
seres sintientes, emisarios supernaturales. Atribuyen su musica y medicina, su
cosmologia y extenso conocimiento botanico a las visiones que les han llegado
a través de los trances psicodélicos inducidos. Asi, para diversas tribus en Africa,
Siberia, Norte y Sudamérica, y otras regiones, el rechazo del conocimiento
visionario que el mundo botanico nos ofrece supondria para ellos una locura
(Pinchbeck, 2003).
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Estatuilla precolombina
procedente del centro de México.
Se cree que representa a
Xochipilli, que en lengua nahuatl
significa “Principe de las flores”.
El personaje representado sujeta
una seta en cada mano. Los
aztecas se referian a las setas
como “las flores” y simbolizan un
estado del alma en su viaje a la
plena divinidad. Obtenido de

https://xochipilli.wordpress.com/20
15/06/04/la-asamblea-de-los-
hongos-magicos/

Segun Pinchbeck, la sociedad occidental estudia el trabajo “objetivo” del cerebro,
sus senderos de neuronas y complejos bosques de sinapsis, sin indagar en la
naturaleza de la conciencia. EI chamanismo arcaico es, para ellos, una
tecnologia para explorar la verdad “subjetiva” de la mente a través de la vision,

el suefio, el mito y la interaccion con la naturaleza.

Asi las plantas visionarias son consideradas como los espiritus-guias de culturas
arcaicas. Son sagradas porque despiertan la mente a otros niveles de
conciencia, y suponen entradas a un universo espiritual, multidimensional. El
estado de trance se entiende como un modo de conocimiento. Las reglas que
gobiernan la vision en la realidad cotidiana no pueden aplicarse al estado
visionario; “es cuando uno puede ver con los ojos cerrados, donde abundan
patrones geométricos y enormes serpientes, donde minusculos espiritus dan
consejo, y donde el sobredimensionado ego humano se disuelve ante las

verdades esenciales y sus interconexiones “ (Stone, 2011).
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Aunque no cabe duda de que hay muchisimas variantes dentro del pensamiento
chamanico, debidas a diversas orientaciones intelectuales de los aborigenes, a
diferentes tradiciones locales y a distintas épocas, es posible encontrar ciertas
constantes. Stone (2001) define el chamanismo (mas un compuesto religioso
mas que una religion institucionalizada) como un conjunto de creencias, actos
rituales y experiencias visionarias que buscan equilibrar las fuerzas naturales
para sanar enfermedades fisicas, sociales o espirituales. A través del trance, los
chamanes sienten que pueden comunicarse directamente con espiritus y
transformarse en otros seres para adquirir conocimientos esotéricos, canciones,
informacion sobre remedios con plantas, el futuro o situaciones distantes.
Durante esos viajes fuera del cuerpo sus relaciones con la corporeidad se ateran,

y se considera que sus espiritus viajan a otros lugares del cosmos (Stone, 2011).

De este modo, la estrecha interrelacion entre trance y arte no es de extrafar,
ambos son iniciativas visuales no necesariamente ligados al mundo terrestre, por
lo que pueden considerarse fendmenos paralelos. Segun Cordy-Collins (citada
en Stone, 2011) “ a menudo los chamanes, misticos o visionarios son artistas
que pueden retratar sus encuentros extaticos en formas que resulten accesibles
para todo el mundo. De este modo la experiencia mistica se trae al mundo
terrenal, el espacio entre ordinario y no-ordinario se transciende a través de
simbologia artistica. Uno de los ejemplos mas representativos es el de Pablo
Amaringo. Este pintor Peruano dedicé muchos afios de su vida al chamanismo
y la medicina naturista. En 1985 dio comienzo a una prolifica serie de cuadros
basados en sus visiones bajo el efecto de la ayahuasca, que Eduardo Luna
recopilé en 1991 bajo el titulo Ayahuasca Visions: The religious iconography of

a peruvian shaman.
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Amaringo, P.; Vision 32, Pregnant by an anaconda, 1991. Obtenido de
http://reoxy.org/meme/CosmicSerpent.html

Algunos tedricos, como Wasson, piensan que los hongos jugaron un papel
religioso similar en grupos tribales muy distantes en el pasado prehistorico. Hizo
referencia a los arios que adoraban al soma (él afirmaba que era el hongo
Amanita muscaria), los mayas, grupos paleosiberianos en Liberia, samoyedos,
pueblos fineses, lapones y otros muchos. Al parecer hay narraciones y mitos que
mencionan un hongo que aumentaba los poderes fisicos mentales, con términos
como “una-pierna”, que es un nombre que recibe la amanita muscaria en varias
culturas (Erowid, 2002).
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Wolgemut, M.; llustracion de un esciapodo, 1493. En
Las Cronicas de Nuremberg, de Schedel (1493).
Obtenido de
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Nuremberg_chr
onicles_-_Strange_People - Umbrella_Foot_(XIIr).jpg

La pagina web de Erowid (organizacion que proporciona acceso a informacion
sobre plantas y productos quimicos psicoactivos y productos relacionados) da

cuenta de varias referencias visuales a la Amanita Muscaria en la antigiedad:

2000-1000 a.C.: Petroglifos a lo largo del Rio Pegtymel (que
desemboca en el Océano Artico en el noreste de Siberia;
representan figuras antropomoérficas con setas adjuntas a la
cabeza. El area de Rio Pegtymel actualmente esta habitado el
pueblo moderno “Chukchi”, del que hay constancia de haber
utilizado tradicionalmente la amanita muscaria como
embriagante. Imagen obtenida de
https://erowid.org/plants/amanitas/amanitas_history1.shtml

100 d.C.: Estatua de 7,5 cm de una Amanita Muscaria
en Nayarit, Mexico. Sugiere que este hongo pudo ha-
berse usado en la costa de México. Imagen obtenida de
https://erowid.org/plants/amanitas/amanitas_his-
tory1.shtml
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1291 d. C.: fresco en la capilla Plaincourault en Indre,
Francia. Representa a Adan y Eva de pie al lado de un
arbol de la ciencia, que tiene un gran parecido a un hongo
Amanita muscaria, aunque varios historiadores, como
Erwin Panofsky y el propio Wasson, sostienen que se
trata de un arbol estilizado que no tiene nada que ver con
la A. muscaria (Hoffman, 2006). Imagen obtenida de
https://erowid.org/plants/amanitas/amanitas_history1.shtml

Xochipili, Principe de las flores, s. XVI. Obtenido de
http://neomexicanismos.com/mexico-prehispa-
nico/escultura-de-xochipilli-principe-de-las-flores-
plantas-sagradas-significado/

Esta ultima imagen es una estatua azteca del s. XVI. Tanto la estatua y la base
sobre la que se asienta estan cubiertos de tallas de flores sagradas y
psicoactivas, incluidos hongos (aztecorum Psilocybe), el tabaco (Nicotiana
tabacum), correhuela (Turbina corymbosa), sinicuichi (heimia), posiblemente
cacahuaxochitl  (funebrisi Quararibea), y una flor no identificada
(Neomexicanismos, 2018). La figura en si se encuentra sobre una base con
piernas cruzadas, cabeza inclinada hacia arriba, los ojos abiertos, la mandibula
tensay la boca entreabierta. La estatua actualmente se encuentra en el Museo

Nacional de Antropologia de México.

Wasson, Schultes y Hofmann interpretan que Xochipilli representa una figura en

la agonia del éxtasis enteogénico (Erowid, 1998). La posicion y expresion del
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cuerpo, en combinacion con las claras representaciones de plantas alucinégenas
que se sabe que se han utilizado en contextos sagrados por los aztecas,

sustentan esta interpretacion.

Existe un importante numero de esculturas de piedra talladas con forma de
hongo y base antropomorfica encontradas en areas de Guatemala, Sur de
México y el Salvador. Se piensa que representaban a chamanes o espiritus
ayudantes de los chamanes. El arquedlogo Borhegyi (1961, citado en
mushroomstone, 2009) encontrd varios cientos de esculturas de este tipo. Se
cree que se realizaron alrededor del afio 1000 a.C. y que guardan relacion con

el culto a la Amanita muscaria y/o el psilocybe.

Borhegi, C.; fotografia de esculturas con forma de hongo, 1961. Obtenido de
https://www.mushroomstone.com/
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3.1.7.-Referencias clinicas: el delirio, la psicosis, la locura

Si se analiza la psicodelia como proyeccion del inconsciente, esta se relaciona
facilmente con la imagen del delirio y la locura. La locura es, como el
inconsciente, enigmatica y desconocida, y dificilmente definible.
Convencionalmente se ha solido definirla como la desviacion de la norma; de
hecho, el origen etimologico de delirio es del latin vulgar dé-lir(are), que hacia
referencia a la agricultura y significaba ‘salirse del surco’, segun el diccionario

etimoldgico de la Universidad de Salamanca (2007-2014).

Las conductas que relacionamos con “el loco” guardan cierto parecido con las
que relacionamos con “el artista” en el ambito de la psicodelia: desplazamiento
fuera de lo racional; en la que los actos pueden ser objetivamente absurdos e
inutiles; la diferencia entre lo real y lo irreal puede desaparecer, la percepcion de

la realidad queda perturbada, etc.

Las posibles analogias entre ‘arte’ y ‘locura’ se establecen principalmente en el
romanticismo, época que abogo por una lectura positiva de la locura como fuente
de inspiracion, que con el tiempo derivaria en la figura de genio creador
atormentado. Sin embargo, ya desde la Antigliedad encontramos referencias;
como Aristoteles, a quien se atribuye la cita “No hay un gran genio sin mezcla de
locura" (Wikiquote, 2018). También la figura de Dionisos como simbolo de
vitalidad, la embriaguez, el delirio y el paroxismo fue utilizada por Nietzsche para

abogar por una determinada concepcion de arte.

En el tiempo del Renacimiento encontramos el nexo entre arte y locura
personificados en la figura de El Bosco. El retrata ese mundo de brujerias,
supersticiones y brutalidad propio de su tiempo, con referencias incluso en los
titulos de sus cuadros: “La Nave de los locos” o “La extraccién de la piedra de la
locura”. Este ultimo fue un motivo utilizado como tema por varios pintores y

escritores holandeses de los siglos XV y XVI.
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La extraccion de la piedra de la locura

Bosch, H.; 1494-1516. Obtenido de https://com-
mons.wikimedia.org/wiki/File:Cut-
ting_the_Stone_(Bosch).jpg?uselang=es

Van Hemessen, J. S.; 1550-1554. Obtenido
de https://commons.wikime-
dia.org/wiki/File:Jan_Sanders_van_Hemes-
sen_001.jpg?uselang=es

Brueghel, P; h. 1550. Obtenido de
https://www.researchgate.net/figure/Cutting-
out-the-Stone-of-Madness-or-an-operation-on-
the-head-by-Pieter-Bruegel-
the_fig2_265418636

Huys, P.; 1545-1577. Obtenido de
https://commons.wikime-
dia.org/wiki/File:Pieter_Huys_A_sur-
geon_extracting_the_stone_of fo-

lly.jpg?uselang=es

Tabla 7. Versiones del tema "Extraccion de la piedra de la locura".
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En el prefacio a Historia de la locura Foucault habla de la relacion del hombre

europeo con la sinrazodn y cita precisamente a El Bosco:

El hombre europeo desde el fondo de la Edad media tiene relacion con algo
a lo que llama confusamente: Locura, Demencia, Sinrazén. Es quizas a esta
presencia obscura a quien la Razén occidental debe algo de su profundidad,
como a la amenaza de la ubféae, la OujAiduic [sophrosune] de los
discurseadores socraticos. En todo caso la relacibn Razon-Sinrazén,
constituye para la cultura occidental una de las dimensiones de su
originalidad; la acompafiaba ya mucho antes de Jérébme Bosch y la seguira
acompanando mucho después de Nietzsche y Artaud. (Foucault, 1961).

La locura, mas que una enfermedad, es un problema de orden social con
implicaciones éticas; como dice Foucault, la locura no se puede encontrar en

estado salvaje. A lo largo de la historia ha tenido diferentes consideraciones;

Todo lo que tenia la locura de oscura manifestacion césmica en Bosco, ha
desaparecido en Erasmo; la locura ya no acecha al hombre desde los cuatro
puntos cardinales; se insinda en él o, mas bien, constituye una relacion sutil
que el hombre mantiene consigo mismo. La personificacion mitolégica de la
Locura no es, en Erasmo, mas que un artificio literario. En realidad, no
existen mas que locuras, formas humanas de la locura: "Cuento tantas
estatuas como hombres existen"; baste con echar una ojeada sobre las
ciudades mas prudentes y mejor gobernadas: "Abundan alli tantas formas
de locura, y cada dia hace surgir tantas nuevas, que mil Demdcritos no
serian suficientes para burlarse de ellas. " No hay locura mas que en cada
uno de los hombres, porque es el hombre quien la constituye merced al
afecto que se tiene a si mismo. (Foucault, 1964, p.21)

En los siglos XV y XVI, con Erasmo de Réterdam y el humanismo, la locura pasa
a considerarse parte directa de la razén; es ella quien analiza y juzga a la razén,
dejando ver que una no podria sobrevivir sin la otra, pues ambas son una misma
cosa que, en determinados momentos, se desdobla para revalidar su necesaria
presencia en el mundo. Héctor Romero hace el siguiente analisis del Elogio de

la locura:

Existen dos formas de entender el texto, la locura como moria, que es la
denuncia de que todo acto humano en el mundo esta regido por la misma, y
la locura como mania, es decir, como condicidon necesaria para realizar todo
acto creativo. (Romero, 2010)

A principios del siglo XIX, con el desarrollo de la psiquiatria como disciplina

auténoma empieza a establecerse en sentido mas estricto la asociacidon entre
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enfermedad mental y arte, desde el interés por indagar en la mente humana. No
obstante, no es dificil encontrar ejemplos anteriores de artistas que ahondan en
su propia demencia a través de la practica artistica, como el escultor Franz Xaver
Messerschmidt. Debido a sus problemas mentales tuvo que retirarse a
Presburgo, donde paso los ultimos 6 afios de su vida, hasta 1783, esculpiendo
la serie de bustos llamada “Los caracteres de Messerschmidt”; 69 bustos con

expresiones faciales exageradas, que podriamos tildar de delirantes.

Messerschmidt, F.X.; Cha- Messerschmidt, F.X_; Messerschmidt, F.X_;
rakterkopf 2,1777-1783 . Charakterkopf 9, h. 1770. Charakterkopf 30, 1775..
Obtenido de https://com- Obtenido de https://com-

Obtenido de https://com-
mons.wikime-
dia.org/wiki/File:Franz_Xa-
ver_Messerschmidt_Charakter-

kopf_2.jpg

mons.wikime- mons.wikime-
dia.org/wiki/File:T%C3%AAte | dia.org/wiki/File:1775_Me
_grima%C3%A7ante_Franz_ | ssersch-
Xaver_Messerschmidt.jpg midt_Ein_mit_Verstopfun
g_Behafteter_anago-
ria.JPG

A partir de las las vanguardias histéricas se ponen un énfasis especial en indagar
por medios plasticos el mundo interior del artista, y posteriormente los
surrealistas encuentran en la locura una via hacia una creatividad libre. En esa
relacion entre locura y procesos artisticos es facil caer en el cliché de artista
como genio loco o la falsa creencia de que la locura confiere talento artistico per
se. Lo interesante es el nexo metaférico entre las dos clases de “posesion”.
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En 2015, un estudio finlandés titulado Polygenic risk scores for schizophrenia
and bipolar disorder predict creativity afirmé haber encontrado un vinculo
genético entre la creatividad y la enfermedad mental. Segun este estudio los
factores genéticos que aumentan el riesgo de trastorno bipolar y esquizofrenia
se encuentran con mayor frecuencia en personas con profesiones creativas. Los
pintores, musicos, escritores y bailarines tenian, en promedio, un 25% mas de
probabilidades de tener las variantes genéticas que las profesiones que los
cientificos consideraban menos creativos, entre los que se encontraban

agricultores, trabajadores manuales y vendedores.

Kari Stefansson, fundador y director ejecutivo de deCODE, la compaia que llevo
a cabo el estudio, afirma que para ser creativo, tienes que pensar de manera
diferente; y cuando somos diferentes, tenemos una tendencia a ser etiquetados
como extrafios y hasta locos. (Stefansson, 2015, citado en Sample, 2015). Segun
este cientifico, cuando se crea algo nuevo, las personas terminan debatiéndose

entre la cordura y la locura.

Otros cientificos, como David Cutler, genetista de la Universidad de Emory en
Atlanta, consideran, por el contrario, que el vinculo hallado en el estudio es muy
débil. El estudio encontré que los factores genéticos que aumentan el riesgo de
problemas mentales explicaban solo alrededor del 0,25% de la variacion en la

capacidad artistica de las personas (Sample, 2015).

Albert Rothenberg, profesor de psiquiatria en la Universidad de Harvard, cree
gue no hay evidencia para un vinculo entre la enfermedad mental y la creatividad.
Considera esta idea una nocion romantica del siglo XIX, del artista luchador,
excluido de la sociedad y que lucha con los demonios internos. Para él, lo
contrario seria mas interesante: las personas creativas generalmente no tienen
enfermedades mentales, pero utilizan procesos de pensamiento que son, por

supuesto, creativos y diferentes (Rothenberg, 2015, citado en Sampler, 2015).

La locura, tomada como tema para la creacion artistica, también sirve para poner
en evidencia las contradicciones que implica la dicotomia razén/sinrazén. En la
instalacion La extraccion de la piedra de la locura (1996), Javier Téllez recurre al

titulo que hemos citado al principio a propdsito de El Bosco para poner en
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entredicho la locura, y como contrapartida, la razén. Esta exposicion represento
un pabellon de un hospital psiquiatrico, en el cual incluia cuadros, fotografias de
pacientes, videos y megafonos que reproducian sonidos de angustia. Segun dice
en el texto que la acompanaba, “Al trasladar el espacio marginal por excelencia
de la casa de locos al Templo de la Razén, que es el museo, uso ironicamente
estrategias de contextualizacion propias de este ultimo: seleccion, mirada
arqueoldgica, coleccionismo y simulacién. El propdsito de esta apropiacion es la
deconstruccién de las relaciones entre el objeto y su presentacion” (Téllez,
2017). En esta instalacion, Téllez enfrenta e integra los dos espacios
institucionalizados de la razon y la sinrazon: la sala de exhibicion y el dormitorio
psiquiatrico, estableciendo un juego de sentidos en que se legitima la locura al

introducirla en el Museo, y este pasa a ser como un enorme manicomio.

Téllez, J.; Extraccion de la piedra de la locura, 1996. Obtenido
de http://universes-in-universe.de/car/mercosul/nav/s_nav3.htm

Otra forma de abordar las referencias clinicas como uno de los contextos de la
psicodelia es refiriéendonos a la experimentacién clinica y creatividad; por una
parte seguimos en terrenos que pertenecen a la psicosis y lo delirante, pero los
sujetos a los que nos referimos no tienen por qué estar catalogados como

enfermos mentales. A partir del s. XX hay varios estudios de experimentacién
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clinica con drogas para observar sus efectos en el proceso artistico. Este tema

se desarrolla en el capitulo 7 de este trabajo.

3.2.-Psicodelia y contextos artisticos

Tras revisar la psicodelia desde los 7 angulos senalados en el apartado anterior,
procedemos a hacer un analisis de distintos contextos artisticos que
consideramos que de un modo u otro guardan relacion con la psicodelia o

facilitaron su posterior aparicion.

3.2.1.-Precedentes

Aunque los contextos que abrazan la psicodelia aparecen mas bien a partir de la
modernidad, nos ha parecido pertinente citar estos artistas anteriores, cercanos
a la representacion de escenas imaginarias, fantasiosas o delirantes,

tangenciales a la psicodelia.

El primero de ellos es el Bosco, de quien ya hemos hablado por sus conexiones
con la locura y cuya obra aparece en multitud de textos que hablan de psicodelia,

si bien fue realizada mucho antes de que el término existiera.

Hieronymus Bosch, quien fuera conocido como "el fabricante del diablo" (Baan,
2016), naci6 alrededor de 1450 en los Paises Bajos. Los desarrollos politicos y
economicos desempenaron un papel importante en la carrera artistica del Bosco.
Vivio en un periodo de transicion entre el periodo medieval tardio y el
Renacimiento. En esta época el comercio y la urbanizacion iban en aumento,
debilitando el sistema feudal. La demanda de arte aumentd debido a esta
creciente riqueza y, al mismo tiempo, la brecha entre ricos y pobres se estaba
expandiendo en las ciudades. Se cree que la obra de el Bosco, llena de ilusiones
y alucinaciones, presentaba también una visidn critica de la sociedad (Baan,
2016)

Sus pinturas estan habitadas por todo tipo de criaturas y monstruos. Una muestra

de ello es el triptico El carro de heno. En él se muestran las consecuencias de
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las acciones humanas; personas de todo tipo siguen al carro, algunos luchan
entre si para apoderarse de heno, el clero también aparece llenando sus bolsas.
Mientras tanto, criaturas demoniacas con cabezas de animal estan arrastrando
el carro hacia el infierno. Su codicia esta llevando a la gente a la destruccion y

un mundo ardiente lleno de agonias los espera (Baan, 2016).

Bosch, H.; El carro de heno, 1500-1516. Obtenido de https://commons.wikime-
dia.org/wiki/File:The_Hay Wain_by Hieronymus_Bosch.jpg

Su obra mas emblematica, El jardin de las delicias, presenta un derroche de
criaturas fantasticas. En él, combin6 caracteristicas de la naturaleza, los
animales, las personas y las maquinas para crear una nueva realidad irracional.
En los dos primeros paneles, las personas desnudas se vuelven locas en un
paisaje verde con enormes flores, frutas y animales. Esta alegria se convierte en
horror en el tercer panel. El paisaje oscuro esta habitado por figuras deformadas
con cabezas de animales, y la gente esta tratando desesperadamente de huir de

las torturas grotescas.
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Bosch, H.; El jardin de las delicias, 1480-1505. Obtenido de https://commons.wikime-
dia.org/wiki/File:Garden_delights.jpg

Si bien este artista se situa dentro de la tradicion flamenca, la excepcionalidad
de su obra hizo que fuera calificada como “lejano e inaccesible”; en palabras del
historiador Erwin Panofsky: "No consigo apartar de mi la sensacién de que el
verdadero secreto de los impresionantes suefios diurnos y las pesadillas [de El

Bosco] no se ha llegado a revelar realmente”’ (citado en Moxey, 2018, p.111).

Dentro de estos ejemplos de precedentes hemos incluido también a El Greco,
que no hemos citado en ninguna otra parte de este trabajo, pero que es un
referente importante en lo que al misticismo se refiere, con sus caracteristicas
expresiones misticas y el alargamiento de las figuras. A este pintor se le situa al
final del Renacimiento y el comienzo del Manierismo, pero su exotismo (nacido
en Creta, habiendo residido en lItalia y desarrollando su madurez pictérica en

Toledo) y su estilo personal lo hacen particularmente peculiar.

Su cuadro mas famoso, El entierro del Conde Orgaz, representa un hecho
milagroso: el entierro del sefior de Orgaz a manos de San Esteban y San Agustin

en recompensa por sus obras de caridad. El parroco de Santo Tomé, quien pidi6

! En el original: I cannot help feeling that the real secret of his magnificent nightmares and daydreams
has still to be disclosed.
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el encargo, dio a El Greco instrucciones bastante precisas sobre cémo
representar el milagro, con bastantes indicaciones sobre los elementos que
debian componer la obra. Sin embargo, las instrucciones para la ejecucion del
cielo fueron bastante vagas, dando lugar asi a la parte mas delirante del cuadro.
La luz, desmaterializando los cuerpos, sirve para distinguir la esfera celestial de

la terrenal (Alvarez, 2001).

La historiadora Maria Fernandez, en el articulo E/ Greco: genio del misticismo,

hace la siguiente reflexion en torno a la ultima etapa pictorica del pintor:

Supone una emancipacion absoluta de la realidad empirica, la adquisicién
de un estilo espiritualizado y visionario que saca a relucir un exagerado
Manierismo dramatico, exaltado tal vez por los grandes misticos de la
época, santa Teresa de Jesus y san Juan de la Cruz. (Fernandez, 2012)

El Greco; Entierro del Conde Orgaz,
1586-1588. Obtenido de
https://commons.wikimedia.org/wiki/Fil
e:El Greco_-
_The_Burial_of _the Count_of Orgaz.
JPG

Otro pintor importante que suele presentarse dentro de una tradicién de artistas
con tintes visionarios precursores a la psicodelia es Goya, por el tratamiento que
da a la irracionalidad en sus cuadros, especialmente en su época negra y los

Caprichos.
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Esta época es notable en su trayectoria, ya que su estilo y enfoque de la pintura
sufrieron un cambio importante, un cambio que coincidié con una enfermedad
que el artista contrajo en 1792 y que le hizo perder el oido. Al volver a pintar y
grabar a fines de la década de 1790, su arte se volvio significativamente mas
oscuro, y cambiaron también los temas elegidos: se interesd por la sombria
realidad cotidiana de los espanoles, con representaciones de pobres, ignorantes
o locos, reflejando las crecientes tensiones sociales entre la antigua y "negra"
Espafa de tradicion y supersticion y la influencia de una Europa cada vez mas

racionalizada (Glasgow University Library, 2006).

Los Caprichos datan de este periodo. Son una serie de ochenta grabados y
aguatintas que representan una amplia variedad de temas, como el clero, las
prostitutas y las brujas. Las imagenes son una mezcla de dos técnicas: grabado
y aguatinta. En particular, el uso del proceso de aguatinta por parte de Goya, que
otorga a las imagenes un marcado contraste entre la oscuridad y la luz,
proporciona una calidad claramente misteriosa y oscura al trabajo (Mantilla,
2008).

El titulo, Los caprichos, sugiere invencion y fantasia. Variantes de la palabra
"Capricho" han sido utilizadas por muchos artistas desde la antigliedad clasica
hasta el renacimiento humanista en la Italia del siglo XV. El uso de Goya del
término denota la promocion de la imaginacion del artista sobre la realidad;

invencién sobre la mera representacion (Glasgow University Library, 2006).

Varios criticos han sugerido que el cambio radical en la direccion artistica sin
duda significé cierta inquietud y angustia dentro del artista, frustrado por su
repentino aislamiento y luchando contra los demonios internos (Mantilla, 2008).
En los ejemplos a continuacion vemos cémo Goya representa al clero

grotescamente y difumina habilmente las lineas entre la fantasia y la realidad.
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Goya, F.; Capricho 79: Nadie nos ha visto, | Goya, F.; Capricho 79: Nadie nos ha visto,
1799. Obtenido de http://www.cervantesvir- | 1799. Obtenido de http://www.cervantesvir-

tual.com/servlet/Sir- tual.com/servlet/Sir-
veObras/01593307546704995222257/ima015 | veObras/01593307546704995222257/ima0
6.htm 158.htm

También podria incluirse el Simbolismo de finales de siglo XIX, por su sentido
religioso, de tipo intenso y mistico, y también por su interés por lo erético y lo
perverso, tratando temas como la muerte, la enfermedad o el pecado. Este
movimiento se dio tanto en la literatura como en las artes visuales, y se
caracterizé por un rechazo de la representacion directa y literal en favor de la
evocacion y la sugerencia. Formaba parte de una tendencia antimaterialista y
antirracionalista y supuso una reaccion contra los objetivos naturalistas del

impresionismo.

Los pintores simbolistas trataron de dar expresion visual a las experiencias
emocionales, o como el poeta Jean Moréas expreso en un Manifiesto Simbolista
publicado en Le Figaro el 18 de septiembre de 1886, para vestir la idea de forma
sensual : “la poésie symbolique cherche a vétir I'ldée d'une forme sensible”

(Moreas, 1886). Asi como los poetas simbolistas pensaron que habia una

estrecha correspondencia entre el sonido y el ritmo de las palabras que usaban
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y su significado, los pintores simbolistas pensaron que el color y la linea en si
mismos podian expresar ideas. Asi los criticos de la época encontraban
paralelismos, por ejemplo, entre las pinturas de Redon, con la poesia de
Baudelaire y Edgar Allan Poe y con la musica de Claude Debussy (Chilvers &
Glaves-Smith, 2009).

Estilisticamente, los artistas simbolistas variaron enormemente, desde el amor
por los detalles exdticos hasta una simplicidad casi primitiva en la concepcion
del tema. Aunque se asocia principalmente con Francia, el simbolismo aparecio
en otros paises también, y artistas tan diversos como Hodler o Munch se
consideran parte del movimiento en su sentido mas amplio. Karl Wilhelm
Diefenbach, pintor aleman considerado un representante independiente del
simbolismo, fue ademas un precursor del movimiento hippie, con una ideologia

en favor del nudismo, el vetegarianismo y el pacifismo (Fernandez Paiz, 2017).

Redon, O.; Ziklop, 1914. Obtenido de | Diefenbach, K. W.; Du sollst nicht téten,
https://commons.wikime- 1901. Obtenido de https://commons.wikime-
dia.org/wiki/File:1914_Redon_Zyklop_anago- dia.org/wiki/File:Diefenbach_Capri.jpg

ria.JPG
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Hilma af Klint, nacida en 1862, es una artista algo mas reciente que los que
hemos citado en este apartado, pero bastante desconocida. Fue una pintora
sueca y es considerada pionera del arte abstracto; ademas, sus pinturas y actitud
hacia el arte tienen componentes de de una cierta sensibilidad psicodélica, como
veremos a continuacion. Sus pinturas no se hicieron publicas hasta 1986, un
universo visual abstracto con componentes ocultistas. Esta obra de principios del
siglo XX es anterior a las primeras pinturas puramente abstractas de Kandinsky,

Mondrian o Malevich.

Tras graduarse en la Real Academia de Bellas Artes de Estocolmo en 1887, af
Klint se instalé en un estudio en la ciudad donde produjo y exhibié paisajes
tradicionales, dibujos botanicos y retratos. Sin embargo, para 1886 habia
abandonado las convenciones que aprendié en la Academia y comenzd a pintar
los mundos invisibles subyacentes en la naturaleza, el reino espiritual y el
ocultismo. Se unid en privado a otras cuatro artistas femeninas para formar un
grupo llamado "Las Cinco". Estas llevaron a cabo sesiones para encontrar lo que
creian que eran espiritus que deseaban comunicarse por medio de imagenes,
realizando experimentos con escritura y dibujo automaticos, precediendo asi a

los surrealistas por varias décadas (Serpentine Galleries, 2016).

En 1905, af Klint recibié el encargo de una entidad llamada Amaliel, para crear
su obra mas importante, Las pinturas para el templo. Con 193 pinturas
predominantemente abstractas, la artista pretendia pintar un camino hacia la
armonia entre los mundos espiritual y material, bien y mal; hombre y mujer;
religion y ciencia. Esta obra muestra la incidencia de la ciencia y la religion en su
trabajo, desde el descubrimiento de las ondas electromagnéticas, hasta las
ensefanzas espirituales del antropdsofo Rudolf Steiner (Serpentine Galleries,
2016).

La pintora trabajé bastante aislada de la vanguardia europea. Ante el temor de
no ser comprendida, estipulé que su trabajo abstracto debia permanecer oculto

durante 20 afnos después de su muerte.
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Af Klint, H.; Primordial Chaos, No. 16, | Af Klint, H.; Svanen, No. 17, Group 9, 1914-1915.
1906-07. Obtenido de https://com- | Obtenido de https://commons.wikime-
mons.wikime- dia.org/wiki/File:Hilma_af Klint,_ 1915, Sva-
dia.org/wiki/File:Hilma_af_Klint,_1906- | nen,_No._17.jpg

07,_Primordial_Chaos_- No_16.jpg

Estos son algunos de los precedentes importantes que podrian citarse. Otros no
se han citado aqui porque son tratados en otras partes de la investigacion, como
Arcimboldo o Blake, y se analizaran posteriormente a medida que vayamos

profundizando en los distintos aspectos de la psicodelia.

3.2.2.- Arte marginal

El arte marginal, en general, hace referencia al arte creado fuera de los limites
de la cultura oficial. Se ha considerado artista marginal a aquel que desarrolla su
trabajo fuera de las instituciones artisticas, por su propia motivacion intrinseca.
A menudo se ha asociado a la enfermedad mental o a complejos mundos de
fantasia fuera de la racionalidad, lo que frecuentemente viene acompanado de

materiales y técnicas inéditos.

Es un concepto que puede llevar a confusion, ya que a veces se ha utilizado para
denominar el arte independiente, como un arte que rechaza las lineas estéticas

marcadas dentro de las corrientes predominantes del arte (determinadas por la
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academia, o dependiendo el contexto, por el mercado del arte), y a veces se ha
usado como traduccion del arte Outsider, que analizaremos en el siguiente

punto.

La incorporacion del arte marginal a la historia del arte es relevante para esta
investigacion por la relacion que guarda con la manifestacion del inconsciente.
El descubrimiento del Inconsciente dio lugar a nuevas maneras de comprension
sobre la idea de creacion artistica, la obra de arte y el artista. Con el emerger de
las vanguardias, los artistas modernos pusieron especial atencion en aspectos
marginales del arte como el arte de los nifios, el arte de las culturas tribales, el

arte naif o el realizado por enfermos mentales (Rosenberg, 2001).

Algunas tendencias dentro del arte marginal han procedido también de la cultura
popular, partiendo del arte pop, pasando por el graffity hasta el Bad Painting.
Son, en general, tendencias que se desligan de la alta cultura a propodsito. Una
de las figuras mas destacables en este sentido es Jean Basquiat, de quien

hablaremos en la seccidn de Neo-expresionismos.

En un escenario en el que se rescata la irracionalidad como agente de creacion,
el arte de los enfermos mentales, autodidactas, inadaptados o ancianos fue
apreciado en toda su dimension, provocando que muchos artistas intentaran
inducir estados alterados de conciencia para ampliar sus fronteras e investigar

nuevas fuentes de creacion artistica (Rosenberg, 2001).

A continuacion aportamos algunos ejemplos de arte marginal:

e Museo de Imagenes del inconsciente

La psiquiatra Nise da Silveira cred en 1946 en el Centro Psiquiatrico Nacional
situado en Rio de Janeiro, la Seccion de Terapéutica Ocupacional. Ella no
aceptaba las formas de tratamientos psiquiatricos en uso en la época, como el
electrochoque, la lobotomia o el coma insulinico. Entre las diferentes actividades,
pintura y modelado destacaron como un medio de acceso al mundo interior de
los pacientes. La produccién de estos talleres fue tan abundante que en 1952

nacio el Museo de Imagenes del Inconsciente.
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El Museo es un centro vivo de estudio e investigacidon sobre las imagenes y tiene
caracter marcadamente interdisciplinario. En sus talleres los asistentes crean
diariamente nuevos documentos plasticos y comparten sus experiencias en la
convivencia con funcionarios, animales, estudiantes, investigadores y visitantes.
Este trabajo ha posibilitado el surgimiento de artistas que luego han sido

reconocidos en el mundo de las artes (Museu imagens do inconsciente, s.f).

Carlos Pertuis, s.f. Recupe-
rado de
http://www.ccms.saude.gov.br

Athur Amora, s.f. Recuperado
de
http://www.ccms.saude.gov.br

Carla Muaze, s.f. Recuperado
de
http://www.ccms.saude.gov.br/

/cincoartistas/carlos.php

/cincoartistas/amora.php

museuvivo/obras.php

e In the Realms of the Unreal, Henry Darger.

Uno de los artistas mas delirantes, Henry Darger trabajé como conserje; viviendo
solo y en la pobreza, no tenia amigos ni familiares cercanos. Pasando todo su
tiempo libre a solas, tras su trasladado a un hospital durante los ultimos dias de
su vida se descubrié un tesoro en su apartamento de una habitacién en Chicago:
una asombrosa novela de 15000 paginas y cientos de ilustraciones, llamada The
Realms of the Unreal (Los reinos de lo irreal), trabajo en el que invirtié todo su
tiempo libre. Una amalgama deslumbrante de imagineria religiosa, fantasia y
drama heroico. Darger también escribié diarios y una autobiografia. Jessica Yu
realizé un documental en el que utiliza entrevistas con los vecinos de Dargery la
narracion de pasajes de sus obras, junto con sus ilustraciones, para explorar la

mente y el trabajo de Henry Darger (IMDb, s.f).
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Cartel de la pelicula In the Realms of the Unreal, | Darger, H., s.f.llustraciones de The
(2004); realizada a partir de los dibujos de Dar- | Realms of the Unreal Obtenido de
ger. Obtenido de https://en.wikipe- https://curiator.com/art/henry-darger
dia.org/wiki/File:In_the Realms of the Un-

real (film_poster).ipg

e Die Schlumper

Los Schlumpers son un grupo de artistas fundado en 1980 por el artista de
Hamburgo Rolf Laute (1940-2013). El origen del grupo Schlumper vino de una
idea de Laute para una pintura mural en la Wilfried Borck House, en el instituto
Alsterdorf para minusvalidos, que se crearia con la participacion de algunos de
los residentes artisticamente talentosos. Hoy, este grupo de artistas, con
diferentes discapacidades y actitudes artisticas individuales, es reconocido a
nivel internacional. La autodeterminacion y la actividad artistica libre son los
principios basicos del grupo. El nombre aleman "Die Schlumper" proviene del
nombre de la calle de Hamburgo "Beim Schlump", donde se encontraba el primer

estudio de los artistas.
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Con la ayuda de la organizaciéon patrocinadora "Friends of the Schlumpers",
establecida en 1985, y el Ministerio de Trabajo, Salud y Bienestar Social de
Hamburgo, el proyecto de trabajo "Schlumper by Profession" se inicié en 1993.
Actualmente 30 artistas continuan teniendo su estudio permanente en la antigua

sala de envasado de carne de Hamburgo en Feldstrasse (Die Schlumper, s.f).

kuenstler/horst-

waessle.html

http://www.schlu

mper.de/en/seite-

kuenstler/inge-

wulff.html

Wassle, H.; Anna, 2003. | Schmuhl, N.; Tal | Wulff, I.; Puppenlade, | Zwick, K.; o.T.
Obtenido de | der Tausend | 1995. Obtenido de | (Puppe), 1985. Obte-
http://www.schlum- Spitzen, 2009. | http://www.schlum- nido de
per.de/en/seite-2/die- Obtenido de | per.de/en/seite-2/die- http://www.schlum-

per.de/en/seite-2/die-
kuenstler/klara-

2/die-kuenstler/ni-
cole-schmuhl.html

zwick.html

e Arte degenerado.

El nazismo etiquetd bajo este nombre toda la produccion de vanguardia, y llegd
a exponerla juanto a la obra de enfermos mentales. Se puede decir que los afios
1927-37 fueron criticos para los artistas de vanguardia en Alemania. En 1927,
se form¢ la Sociedad Nacional Socialista de Cultura Alemana, cuyo objetivo era
detener la "corrupcion del arte" e informar a la gente sobre la relaciéon entre raza
y arte. Para 1933, los términos "judio”, "degenerado" y "bolchevique" eran de uso

comun para describir casi todo el arte moderno.

Asi, en 1937, los oficiales nazis purgaron los museos alemanes de obras que el

Partido consideraba degeneradas. De los miles de trabajos extraidos, 650 fueron
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elegidos para una exhibicion especial de “Arte Degenerado”. La exposicion se
abrié en Munich y luego viajo a otras once ciudades en Alemania y Austria. En
cada instalacion, las obras estaban mal colgadas y rodeadas de graffitis y
etiquetas escritas a mano burlandose de los artistas y sus creaciones.
Paraddjicamente, mas de tres millones de visitantes asistieron a esta exposicion

(Florida Center for Instructional Technology, s.f.).

La situacion de marginalidad que atribuimos a estas obras fue temporal, ya que
varios artistas adversamente afectados por la confiscacion de su trabajo y la
prohibicion de crear fueron nombres importantes que antes de 1933 habian sido
tenidos en gran estima en muchos museos en Alemania, y que hoy en dia se
valoran en todo el mundo, como Max Beckmann, Emil Nolde, Karl Schmidt-
Rottluff, Ernst Ludwig Kirchner, Mark Chagall, Paul Klee, Lyonel Feininger,
Wassily Kandinsky, George Mucca, Oskar Schlemmer, Oscar Kokoshka, Franz

Mark y otros (The National Library of Israel, s.f.).

Imagen de la exposicion de Arte Degenerado y uno de los carteles que la anunciaba. Obtenido
de http://www.bbc.com/news/magazine-24819441

e Museum of Bad Art (Museo de arte malo)

Aunque resulte anecdético, creemos oprtuno citar la creacion de este museo en
Somerville, Massachusetts. Segun su pagina web, es el unico museo del mundo

dedicado a la coleccion, preservacion, exposicion y celebracidon de arte malo en
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todas sus formas. Cuando consideran adquirir nuevas piezas, el Museum of Bad
Art (MOBA) busca obras de arte con una calidad especial que las distingue de
una manera u otra de lo meramente incompetente. El curador en jefe Michael
Frank examina regularmente las ofertas de posibles donantes en todo el mundo;
ademas, junto con el equipo del museo observan mercadillos, tiendas de
segunda mano o basura en la acera para encontrar piezas llamativas dignas de
la atencién de MOBA.

Los inicios del museo se remontan a 1993, cuando el anticuario Scott Wilson vio
una pintura al 6leo en la basura, la ahora iconica Lucy in the Field with Flowers.
Los amigos de Wilson lo alentaron a comenzar una coleccion que fue creciendo
y establecié su galeria principal en el cine de Somerville. También consta de

galerias filiales en Brookline y South Weymouth, cerca de Boston.

Anénimo; Lucy in the sky with flowers, s.f. | Anénimo; Blue Tango, s.f. Obtenido de
Obtenido de http://museumofbadart.org/poor- | http://museumofbadart.org/zoo/
traits/

e Exposiciones Magiciens de la terre y Cocido y crudo.

No son de por si muestras de arte marginal, pero se incluyen aqui porque en su
momento pusieron en entredicho los conceptos de alteridad e inclusidon. La

primera de ellas, Magiciens de la terre, llevada a cabo en el Pompidou en 1989,
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supuso el primer intento de un museo de romper con la idea de cultura ajena
(Njami, 2010).

Seis meses antes de la caida del muro de Berlin, 101 artistas expondrian sus
obras, mitad occidentales, mitad no-occidentales, con la pretension de incluir,

por primera vez, una mirada al olvidado y estigmatizado Tercer Mundo.

Fue una exposicion muy polémica, por la falta de perspectiva de género (de 101
participantes, las mujeres no llegaban a 10), por su elevado coste, 0 por su vision
paternalista de la periferia, entre otros (Ferrer, 1989). Sin embargo, resulta
interesante por la inclusidn de conceptos relacionados con la psicodelia que
surgen repetidamente a lo largo de esta investigacion, como la identidad, la

alteridad, el gusto, el exotismo o el primitivismo.

Fue un hito que marcé un antes y un después en términos de discurso expositivo
intercultural, y puso en evidencia la necesidad de replanteamiento de la alteridad
y de la inclusion, lo que posibilitaria otras exposiciones que plantearon este tipo

de cuestiones, como la citada Cocido y crudo.

Esta exposicion, comisariada por Dan Cameron, trataba de dar una respuesta
intelectual a los presupuestos que orientaron Les Magiciens de la Terre.
Contraviniendo la vision de Lévi-Strauss en en Lo crudo y lo cocido, que
separaba las sociedades primitivas y las desarrolladas, Cameron sostenia que
en nuestra apreciacion de la cultura occidental y las no occidentales, “ha sido la
preponderancia del discurso y la mirada de Occidente sobre las culturas ajenas
lo que na creado el mito de que empezamos siendo primitivos y acabamos
civilizados” (Cameron, 1994). De ahi la necesidad de revisar ese punto de vista
y romper ese mito. De acuerdo con la web del museo, su propdsito fue
“reivindicar las estéticas minoritarias y sefalar los problemas de indole global
desarrollados en la cultura postcolonial” (Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, 1994).
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Fundi, J.; sin titulo, 1987-1988. Vista de cuatro es- | Vista de sala de la exposicion. Cocido
culturas presentes en la exposicion Magiciens de la | y crudo, 1994. Obtenido de

terre. Obtenido de http://magiciensdelaterre.fr/artis- | https://www.museoreinasofia.es/expo-
tes.php?id=24 siciones/cocido-crudo

e [La curacion como ideologia. Una critica ético-politica a la curaduria del

arte marginal (David Bonet, 2018).

Como ultimo ejemplo hemos considerado conveniente mencionar esta tesis doc-
toral (realizada en la Facultad de BBAA de la Universidad de Barcelona), en la
que el autor analiza de manera critica tres casos de artistas marginales junto con

sus curadores.

El primer ejemplo lo constituye Carol Rama y la exposicion la Pasion segun Carol
Rama, realizada en los afios 2014 y 2015 en el MACBA de Barcelona y comisa-
riada por Teresa Grandas y Paul B. Preciado. El objetivo de la exposicién era
“cuestionar los relatos dominantes de la historiografia del arte con un trabajo que
obliga a desmantelar narrativas y reformular concepto” (MACBA, 2014). Carol
Rama, cuya obra se extiende a lo largo de siete décadas (1936-2006),. trabajaba
con el deseo, el inconsciente y el replanteamiento de lo erdtico, siendo conside-
rada “una artista imprescindible para entender las mutaciones de la representa-
cion en el siglo XX y el trabajo posterior de artistas como Cindy Sherman, Kara
Walker, Sue Williams, Kiki Smith y Elly Strik” (MACBA, 2014).

El segundo ejemplo hace referencia a la Whitney Biennial de 2012, celebrada en
Nueva York, una exposicién con voluntad de recoger el estado del arte actual en
Estados Unidos. En esa edicidon se expuso la obra obra de 51 artistas, la mayoria

jovenes y emergentes, entre los que destacd el artista “marginal” Forrest Bess,
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quien vivio de 1911 a 1977. La sala dedicada a este artista fue curada por Robert

Gober, que combiné las pinturas y el material de archivo de Bess. Durante su

vida, fue mas conocido como pintor; pero también produjo una extensa serie de

notas y documentos relacionados con la cirugia que se realizd, anestesiado solo

con alcohol. Las autocirugias de Bess enlazan con la teoria queer, pero en opi-

nion de Bonet,” hay algo en la exhibicion de Bess que va mas alla, y al mismo

tiempo, huye de los procesos de deconstruccion de género y sexualidad, y eso

es su caracter heroico, tragico, utépico e incluso mistico” (Bonet, 2018, p. 328).

Rama, C.; Dorina, 1940. Obtenido de
http://www.m-arteyculturavi-
sual.com/2014/11/17/carol-rama/

Bess, F.; documentacion de su cirugia geni-
tal, mostrada en la Whitney Biennial en
2012. Obtenido de http://www.art-
net.com/magazineus/reviews/nathan/whit-
ney-biennial-2012_detail.asp?picnum=14
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En otra linea discursiva, el tercer caso corresponde a Arthur Bispo do Rosario, y
un ejemplo de poeta curador: Luis Perez-Oramas. Para la 302 Bienal de S&o
Paulo, titulada A iminéncia das poéticas, este adoptd la metafora de la conste-
lacidn como propuesta curatorial y establecio articulaciones discursivas entre pa-
sado y presente; centro y periferia; objeto y lenguaje (Bienal de Sao Paulo,
2012). La obra de Arthur Bispo do Rosario que se mostraba fue creada en un
asilo de salud mental, combinando elementos autobiograficos y practica creativa.
El proceso de realizacion de sus tejidos y bordados tiene también cierta carga
mistica , y en opinion de Bonet, también una connotacion “poética y politica”
(Bonet, 2018, p.335).

Foto de Eloy, L. Sala dedi-
cada al artista Arthur Bispo
do Rosario en la 302 Bienal
de Sao Paulo. Obtenido de
http://www.bie-
nal.org.br/exposi-
coes/30bienal/fotos/4076

3.2.3.- Art Brut/Arte Outsider

Jean Dubuffet invent6 en 1945 el término art brut para designar “las producciones
de todo tipo, dibujos, pinturas, bordados, figuras modeladas o esculpidas, que
representen un caracter espontaneo y fuertemente inventivo, tan poco deudoras
como sea posible del arte acostumbrado a los topicos culturales, que tengan por
autores a personas oscuras, foraneas de los ambientes artisticos profesionales”
(Pijaudier-Cabot, 2007, p.45). Por “personas oscuras” entendia tanto personas
aisladas, al margen de la sociedad, como enfermos mentales o médiums,

aunque a lo largo de los afos él mismo fue cambiando esta definicion.
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El término arte outsider, por otro lado, fue acufiado por el critico de arte Roger
Cardinal en 1972 trasladando al inglés el concepto de Art Brut. El término viene
del del inglés out, “fuera”. Hace referencia a una categoria social, fuera del
mundo artistico y fuera de la sociedad burguesa, pero originalmente se restringia
a un grupo de artistas con ciertas enfermedades mentales, como podian ser la

esquizofrenia, el autismo, y tal vez las formas extremas de trastorno bipolar.

Algunos autores, como Lyle Rexer, han opinado que deberiamos deshacernos
de nociones como la de outsider, o arte marginal, ya que lo considera “un
anacronismo comercial” (Espino, L., Matin, J., & Turner; E., 2008, p. 6). Hay
quien prefiere los términos “autodidacta” o “visionario”. Como iremos viendo a lo
largo de este capitulo, varios términos a los que nos referiremos en esta seccion
a veces se intercambian o se usan indistintamente, segun el autor y su propia

interpretacion del término.

Asi para Jean Dubuffet resultaba evidente que ciertos valores de la cultura
occidental que se consideraban indiscutibles, empezaban a parecer dudosos e
incluso falsos y que, por el contrario, otros valores que se habian considerado
despreciables hasta entonces eran susceptibles de ser tenidos en cuenta por
preciosos y validos. El relacionaba esta cuestién con el creciente conocimiento
de las culturas llamadas primitivas, en las que valores como el instinto, la pasion,
la violencia o el delirio podian resultar atractivos. Como consecuencia, la cultura
occidental se alejaba de otros valores como la profundidad o el refinamiento para
caminar irremediablemente hacia territorios cada vez mas alejados de un
lenguaje y una expresion literales. Otra explicaciéon que daba Dubuffet a este
alejamiento era el fracaso de algunos de los planteamientos de la cultura
occidental, principalmente el fallido concepto de belleza y la relacion que
Occidente habia establecido a lo largo de los siglos entre el arte y la razén
(Duran, 2007).

Todo ello trajo un replanteamiento de la funcion del arte. El concepto de belleza
tal como la sociedad y la cultura occidental lo habian concebido hasta entonces
quedaba, “abolido y cojo”. A su juicio, la tarea primordial del arte seria la
recuperacion de una funcibn mucho mas eficiente que la creacion y la

consecucién de lineas y colores armoénicos para el mero deleite de la vista. El
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arte volveria a recuperar su sentido como lo que es, un instrumento de
conocimiento y comunicacion, un lenguaje inmediato, espontaneo y directo
(mucho mas que la palabra escrita), un traductor del interior y el pensamiento, y
asi es como Dubuffet llegaba a diferenciar dos érdenes en el arte; esto es, el arte

habitual, que quedaba cuestionado, y el arte bruto (Duran, 2007)

El arte consiste en esa exteriorizacion de los humores mas intimos, mas
profundamente interno del artista. Y como todos llevamos esos humores
dentro de nosotros, nos reconocemos en ellos. Asi, se presentan ante
nuestros 0jos unos hechos psiquicos que tenemos en nosotros mismos, que
existen exactamente dentro de nosotros al igual que existen dentro del
artista, subyacentes, oscuros, profundamente sumidos bajo nuestras
sucesivas cortezas. Y es ese enfrentamiento con nuestro mas profundo
interior lo que se nos revela como algo apasionante, que proyecta luz sobre
nuestro propio ser y sobre el mundo y nos permite ver las cosas que nos
rodean con una mirada distinta, con unos ojos que llevamos todos muy
adentro y que la apariciéon de esa obra de arte hace funcionar subitamente.
(Duran, 2007, p. 32)

Como se inserta la produccion, el trabajo de estos artistas, en el sistema del arte
fué uno de los temas que preocupaban a Dubuffet. A su modo de ver, el sistema
de las bellas artes, es decir, la red de museos, las galerias, las salas de arte, las
academias, los responsables de la promocién artistica, no eran propicios a la
creacion. El consideraba que coartaban la libertad que deberia presidir la
creacion, ya que la multiplicacion de museos, de exposiciones o de publicaciones
sobre arte ampliaban el fendmeno mimético; de manera que podian verse a
millares y decenas de miles artistas culturales “pintando todos exactamente el

mismo cuadro tanto en Paris como en Nueva York.” (Duran, 2007, p. 35)

Las obras de marginales consideradas como Art Brut surgieron de un extenso
abanico de desadaptaciones, desde la iniciativa de mentes convencidas de la
existencia de realidades paralelas hasta reorientaciones en el camino profesional
por parte de artistas espontaneos venidos de campos lejanos e inconexos; tal
seria el caso del italiano Eugenio Santoro o el francés de origen argelino Paul
Amar: el primero trabaja sobre madera y el segundo a partir de conchas

encontradas.
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Santoro, E.; sin titulo, 2000. Obtenido | Amar, P.; La Plage et ses baigneurs, 1974. Obte-
de nido de https://www.artbrut.ch/fr_CH/auteurs/la-co-
https://www.artbrut.ch/fr_CH/auteurs/la- | llection-de-l-art-brut/amar-paul

collection-de-l-art-brut/santoro-eugenio

Respecto a los inadaptados social y psiquicamente, resulta llamativo el caso de
los de los artistas llamados mediumnicos y que trabajaban a través de catarsis
plasticas. De ellos, los artistas-médiums serian los mas inquietantes, tanto por la
evasion total de la responsabilidad creativa como por la complejidad de su
trabajo. Laure Pigeon (Bretafa, Francia, 1882-1965) o Madge Gill (Londres,
1882-1961) son dos de los ejemplos que resultan mas ilustrativos a la hora de

hablar de este tipo de “arte iluminado”.

Tanto Madge Gill como Laure Pigeon se entregaban como médiums a una
actividad grafica espontanea, compulsiva e inconsciente que generaraba dibujos
automaticos como producto de los momentos en los que el espiritu, la fuerza
interior que las poseia, dirigia su mano a la creacion de imagenes,
frecuentemente densas, laberinticas, de contenido complejo, creando un mundo

alternativo:

Tuve entonces una inspiracion de coger la pluma y hacer toda clase de obras
de tipo artistico. Senti que tenia una facultad artistica que buscaba
expresion. Tomé diversas formas... Después vino un flujo de toda clase de
escritos de inspiracion, casi siempre biblicos. Después me senti impulsada
a hacer dibujos a gran escala sobre percal. Sencillamente no podia parar, y
venia a hacer un promedio de veinte cuadros a la semana, todos en colores.
Durante todo ese tiempo estaba en un estado mental, sin nada que explicara
la presencia de un “espiritu” a mi lado, simplemente me sentia inspirada.
Pero sentia que me guiaba claramente una fuerza invisible, aunque no
pudiera decir en qué consistia. (Duran, 2007, p.37)
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Gill, M.; sin titulo, s.f. Obtenido de Pigeon L.; sin titulo, 1961. Obtenido de
https://www.artbrut.ch/en_GB/author/qgill-madge | https://www.artbrut.ch/en_GB/author/laure

3.2.4.- Arte Metafisico

De Chirico escribio los siguientes pensamientos cuando comenzaba a descubrir
el mundo de la Pintura Metafisica, que reflejan de alguna manera la intencién de

esta tendencia:

Para que una obra de arte sea verdaderamente eterna, debe trascender los
limites de la humanidad. El buen sentido comun y el pensamiento légico no
se aplican. El artista debe producir un trabajo realmente profundo desde las
profundidades mas remotas de su ser. Alli, no hay rios que corren, ni canto
de los pdjaros, ni hojas que crujen (de Chirico, 1914, citado en Eimert, 2016,
p.103)"?

Se considera un estilo inventado por de Chirico alrededor de 1913 y practicado
por él, Carra (desde 1917), Morandi (desde 1918), y algunos otros artistas
italianos (notablemente de Pisis, Sironi, y Soffici) hasta aproximadamente 1920.
El término fue acufiado por de Chirico y Carra en 1917, cuando coincidieron
como pacientes en un hospital militar en Ferrara. La pintura metafisica comenzé
sin un programa inaugural, aunque mas tarde se intentd definir una "estética
metafisica" en la revista Valori plastici, que se publico entre 1918 y 1921, y en el
libro de Carra Pittura metafisica, de 1919. (Chilvers & Glaves-Smith, 2009).

12 En el original: In order for a work of art to be truly eternal, it must transcend the boundaries of
humanity. Good common sense and logical thinking do not apply. The artist must bring forth a truly deep
work from the most remote depths of his being. There, no rushing rivers, no birdsong, and no rustling
leaves can reach
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Para cuando se dio el citado encuentro entre Carra y de Chirico,el primero estaba
entre los principales futuristas, y de Chirico habia sido citado por Apollinaire
como uno de los pintores mas asombrosos de la generacion joven. Llamaron a
su nuevo estilo artistico Pittura Metafisica. Poco tiempo después, Giorgio

Morandi se les unio.

El significado atribuido al término "metafisico", que aparece en los titulos de
varios cuadros de Chirico nunca fue formulado con precisién, pero puede decirse
que se caracteriza por imagenes que transmiten un sentido de misterio y
alucinacion. Esto se logré en parte por perspectivas e iluminacion irreales, en
parte mediante la adopcidén de una extrana iconografia que implica, por ejemplo,
el uso de munecos y maniquies en lugar de figuras humanas, y en parte por una
yuxtaposicion incongruente de objetos representados de manera realista,
recurso que asumirian algunos de los surrealistas. Pero la calidad onirica
transmitida por los pintores metafisicos diferia de la de los surrealistas debido a
su preocupacion por la estructura pictérica y un fuerte sentido arquitecténico

derivado del arte renacentista italiano (Chilvers & Glaves-Smith, 2009).

Querian crear un nuevo punto de vista para ver las cosas, ya que estos artistas
consideraban que las nuevas condiciones habian cambiado el mundo tangible
de la experiencia. Necesitaban redefinir las leyes basicas de lo clasico: una
perspectiva espacialmente expansiva, como era habitual en el Renacimiento y el
Barroco; la arquitectura como telén de fondo, que se encuentra en las obras de
Giotto o Piero della Francesca; un lenguaje austero de formas que buscaba lo
eterno. En sus afios mas jovenes De Chirico comenzd a pintar una especie de
pinturas "inconscientes" en las que los elementos de una pintura se juntaban en
combinaciones inusuales. A partir de 1916 trajo el aspecto del inconsciente y la
contra-realidad a la Pittura Metafisica, lo que supuso una influencia importante
sobre los surrealistas (Eimert, 2016).

El objetivo de Pittura Metafisica era, segun De Chirico, "construir una nueva
psicologia metafisica a través de la pintura". En sus escritos pueden encontrarse
reflexiones que se acercan a las concepciones psicodélicas que se han
analizado en el capitulo sobre lo “fantastico-metafisico”. Segun escribid, “casi

todo tiene dos aspectos: por un lado existe el aspecto normal que vemos
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habitualmente. Por otro, esta lo fantasmal, el aspecto metafisico que algunos
individuos raros podrian ver en momentos de clarividencia y abstraccion
metafisica” de Chirico, 1914, citado en Eimert, 2016, p.104). Para él una obra de
arte debia hablar poéticamente sobre algo que esta muy lejos de las figuras y los
objetos, asi como de lo que sus formas materiales nos ocultan. Cuadros vacios,
calles sin gente: no hay seres vivos, ni vegetacion. Las figuras parecen artificiales
e irreales, al igual que los elementos arquitectonicos; un anonimato sin rostro
reina en las pinturas. Las figuras y los elementos arquitectonicos se extienden
artificialmente en altura o longitud y tienen enormes sombras. La
monumentalidad de las decoraciones aparece para extenderse hacia el infinito.
Todos los elementos estan ligados a una perspectiva central sobredimensionada
y sobreexplotada, en un sistema de referencia que parece estar dirigido por una
fuerza invisible en el trabajo. Es un estilo de pintura metafisica que bordea el
inconsciente, donde lo descomunal se vuelve real, lo que en la vida diaria no es
posible (Eimert, 2016).

De Chirico, G.; The Song of Love, 1914. | Carra, C.; L'Ovale delle Apparizioni, 1918.
Obtenido de | Obtenido de https://en.wikipe-
https://en.wikipedia.org/wiki/Giorgio_de_Chirico | dia.org/wiki/Metaphysical_art
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3.2.5.- Arte Surrealista

El surrealismo fue un movimiento artistico, politico y literario que se origind en
Paris durante la década de 1920. El surrealismo, como el Futurismo y el Dada,
suponia un estilo de vida, convirtiéndose en una expresioén artistica que ha tenido
un enorme impacto en el arte del mundo occidental hasta nuestros dias. Este
apartado de la investigacion no tiene como objeto hacer un analisis exhaustivo
de este movimiento, pero es inevitable hacer referencia al surrealismo si
queremos analizar la psicodelia, ya que son dos conceptos que a menudo se

entrelazan y se confunden.

El surrealismo pasé por demasiados cambios para poder definirse en términos
de un estilo unico, pero la caracteristica fundamental fue un compromiso con las
ideas del inconsciente de Sigmund Freud y el conflicto entre los deseos del
inconsciente y la necesidad de vivir en un mundo socializado (Eimert, 2016). Sus
materias primas fueron el uso de las experiencias en las esferas de la
inquietante realidad de los suefios y el inconsciente. Se sabe que ya en el siglo
XIX, escritores como Stéphane Mallarmé usaban drogas para ensanchar sus
sentidos y abrir nuevas dimensiones para su escritura. En el capitulo
“Historia/pre-psicodelia” de este trabajo también citamos algunos de los pioneros
en viajes psicodélicos del siglo 20, como Henry Michaux, Aldous Huxley o William

Burroughs.

En el contexto del surrealismo, Paul Eluard y André Breton se consideran sus
precursores que, reunidos en 1921, buscaron indagar en suefos, visiones,
asociaciones descontroladas y experiencias de intoxicacién. Breton visitd a
Sigmund Freud en Viena en 1922, para familiarizarse con el psicoanalisis y la
interpretacion de los suefos. En 1924 publicé el manifiesto Le Surréalisme et la

Peinture, donde define el surrealismo de la siguiente manera:

Sustantivo, masculino. Automatismo psiquico puro, por cuyo medio se
intenta expresar, verbalmente, por escrito o de cualquier otro modo, el
funcionamiento real del pensamiento. Es un dictado del pensamiento, sin la
intervencion reguladora de la razén, ajeno a toda preocupacion estética o
moral. (Breton, 1924)
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El fue de algiin modo la figura guia del grupo. Comenzé a experimentar con la
escritura automatica: oraciones y palabras que surgian sin ningun control del
subconsciente. Otros escritores jovenes como René Crevel, Robert Desnos,
Benjamin Péret y Louis Aragon continuaron experimentando con el "automatismo
psicologico" y las asociaciones libres de pensamientos y palabras. A pesar del
entusiasmo de Breton por las artes visuales, fue la literatura la que en esta

primera etapa proporcioné el principal punto de referencia (Eimert, 2016).

En Le Surréalisme et la Peinture, Breton escribié sobre los catalizadores para
abordar el fenébmeno invisible. En el mismo trabajo describio los collages de Max
Ernst como objetos energéticamente activos en los que asociaciones pasadas
planteaban problemas por la nueva interaccidn surgida entre ellos. En sus
collages, Max Ernst experimentaba tomando objetos individuales y los colocaba
en un nuevo sistema de referencia. El propio Ernst definié sus collages como
una técnica en la que se explotaba sistematicamente la reunion aleatoria o
inducida artificialmente de dos o mas realidades alienigenas en un nivel
aparentemente inoportuno, y la poesia era la chispa que se desvanecia cuando

estas realidades se acercaban (Eimert, 2016).

Algunas pinturas de Ernst, como Célebes (1921), que son en gran medida una
elaboracién de sus fotomontajes Dada, a veces se han considerado como las
primeras obras completamente surrealistas de arte visual (Chilvers & Glaves-
Smith, 2009).

También las pinturas de de Chirico habian sido defendidas antes del primer
Manifiesto Surrealista por Apollinaire y Breton. Tanto De Chirico como Ernst
usaron técnicas pictoricas relativamente convencionales para hacer plausibles
los mundos de lo irracional, y este conservadurismo estilistico seria una
caracteristica de algunas obras de arte surrealistas posteriores (Chilvers &
Glaves-Smith, 2009).

Max Ernst no era un artista de acciones inconscientes; conocia los mecanismos
de los suefos y el inconsciente y jugaba conscientemente con ellos. Dejé
espacio para el azar, pero también inserté referencias histéricas, referencias

cruzadas artisticas y consejos psicoldgicos en una pintura que utiliza materiales
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tangibles y otras técnicas recién descubiertas. Los paisajes urbanos metafisicos
y las perspectivas absurdas y aleatorias de Carra y de Chirico le fascinaron y lo
condujeron en 1919 a crear la carpeta Fiat Modes, que dedicdé a de Chirico
(Eimert, 2016). En ella aparecian maniquies o seres humanos que simulaban
figuras. Las letras, usando juegos de palabras Dadaistas, aumentaban la

confusion.

Ernst, M.; Celebes, 1921. Obtenido de | Ernst, M.; Fiat Modes, 1919. Obtenido de

http://www.tate.org.uk/art/artworks/ernst-cele- http://www.dada-compa-

bes-t01988 nion.com/ernst/fiat-modes.php

Rindiendo homenaje al automatismo psicoldgico, el manifiesto surrealista incluia
una guia para la escritura automatica. Max Ernst queria responder a los
escritores con una 'pintura automatica' de igual rango. Queria dar alas a sus
propios poderes meditativos y alucinatorios. Comenzé a experimentar con hojas
de papel al azar en algunas tablas del suelo, haciendo calcos de la madera con
un lapiz suave. Quedd sorprendido por los contrastes y la repentina
intensificacion de sus visiones al contemplar los calcos. De la misma manera,

experimentd con todoa una gama de materiales, y asi nacio el frottage. Los
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primeros 34 frottages a lapiz, titulados Histoire Naturelle, aparecieron en 1926.
Asi, el frottage se revelé como equivalente a la escritura automatica, ya que con
esta técnica, segun Ernst, se desactivaron las influencias conscientes como la
razon y el gusto (Eimert, 2016). Ademas, la participacion activa del autor, en este
caso el artista, se redujo a lo minimo, ya que los bocetos se revelaban

espontaneamente, correspondiéndose con visiones hipnadticas.

En general, las pinturas surrealistas que siguieron al primer Manifiesto
Surrealista combinaron un grado de automatismo con un enfoque mas
estructurado. André Masson, por ejemplo, frecuentemente comenzaba con un
marco arquitectonico, una rejilla, de la cual surgirian imagenes fantasticas. En
las pinturas de Joan Mird, como Birth of the World (1925, MoMA, Nueva York),
salpicaduras aparentemente al azar de pintura daban lugar a formas
evocadoras;( aunque ahora se sabe que estas pinturas de Mir6 son menos
"automaticas" o espontaneas de lo que se podria suponer ya que trabajo en

ellas a partir de dibujos preparatorios) (Chilvers & Glaves-Smith, 2009).

Ernst, M.; L'Evadé de Histoire Naturelle, 1926. Obtenido | Mird, J.; The Birth of the World,
de https://www.moma.org/collection/works/94254 1926. Obtenido de
https://www.moma.org/collec-
tion/works/79321
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En 1926, se abrié una 'Galerie Surréaliste' en la orilla izquierda de Paris, en la
que se establecio el surrealismo como un movimiento artistico,(aunque algunos
de sus seguidores lo negaran). Tanto artistica como ideolégicamente, el
surrealismo inicialmente estaba en desacuerdo con la era de la posguerra en
Francia. En ese contexto, Breton llevo cada vez mas al movimiento surrealista
desde una postura general antiautoritaria y libertaria hacia un compromiso
politico especifico. El grupo protestd contra el imperialismo francés en el norte
de Africa y en 1927 anunciaron su adhesion al Partido Comunista. Este énfasis
en la disciplina politica fue acompanado por un replanteamiento del principio de
automatismo, que debia redefinirse en el Segundo Manifiesto Surrealista de
1929, en el que se hacia mayor hincapié en la revuelta social y politica. Esto
siguio una serie de expulsiones del movimiento de aquellos considerados poco
entusiastas en su actitud hacia la accion colectiva o demasiado preocupados con

sus carreras artisticas o literarias (Chilvers & Glaves-Smith, 2009).

Las expulsiones y los conflictos de 1929 le han dado a Breton una reputacion de
intolerancia que, para algunos, esta en desacuerdo con las pretensiones
libertarias del movimiento. Después del Segundo Manifiesto Breton queria que
el surrealismo fuera 'ocultado', haciéndolo disponible solo para los mas
comprometidos. La Révolution surréaliste iba a ser reemplazada por Le
Surréalisme au service de la révolution (seis numeros, 1930-3), una publicacién

mucho mas austera con el material visual relegado a las ultimas paginas.

Todo nos induce a creer que existe un punto del espiritu donde la vida y la
muerte, lo real y lo imaginario, lo pasado y lo futuro, lo comunicable y lo
incomunicable, lo alto y lo bajo, dejan de ser percibidos como
contradictorios. Seria vano buscar en la actividad surrealista otro mévil que
la esperanza de determinar ese punto. (Breton, 1930)

La motivacién del surrealismo fue a partir de ahi el descubrimiento y la fijacion
de ese punto. La fotografia, por su parte, fue importante para el surrealismo como
una posible evidencia "objetiva" de ese punto. La novela de Breton Nadja (1928),
fue ilustrada por fotografias de Boiffard; y la fotografia se convertiria en una
forma significativa de actividad surrealista en el trabajo de figuras como Man Ray,

Claude Cahun y Raoul Ubac. De hecho la historiadora del arte Rosalind Krauss
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ha argumentado que la fotografia, mas que la pintura, debe considerarse como

técnica central para el surrealismo (Krauss, 2002).

Man Ray; Noire et Blanche, 1926.
Obtenido de https://commons.wi-
kime-

dia.org/wiki/File:%27Noire et Blan-
che%27 by Man Ray, 1926.jpg

En esta época, a finales de los afios 20, fue cuando se dio la llegada de Salvador
Dali. El extrajo el repertorio para sus pinturas de sus lecturas de literatura
psiquiatrica y psicoanalitica. Segun Bréton, le dio al surrealismo "una arma
maravillosa, su método critico-paranoico como regalo matutino" (Breton, s.f;
citado en Eimert, 2016). Dali definié el método critico-paranoico como un método

espontaneo de conocimiento irracional:

La actividad paranoico-critica organiza y objetiva de modo exclusivista las
posibilidades ilimitadas y desconocidas de asociacion sistematica de los
fendmenos subjetivos y objetivos que se nos presentan como solicitaciones
irracionales, a favor exclusivo de la idea obsesiva. La actividad paranoico-
critica descubre por este método «significados» nuevos y objetivos de lo
irracional, traslada tangiblemente el propio mundo del delirio al plano de la
realidad. (Dali, 1994, p.183)

Sus pinturas y su extravagante personalidad se convirtieron cada vez mas en la
cara mas publica del surrealismo, para disgusto de Breton, quien también
rechazd enérgicamente su postura politica “de derechas”, que incluia la
fascinacion por lideres autoritarios No obstante, las representaciones literales de
Dali de la experiencia del suefo, filtradas por la teoria psicoanalitica, son ahora
los productos mas conocidos del movimiento. A pesar de la postura autoritaria
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de Breton, los limites exactos del surrealismo no son faciles de dibujar. Asi, el
movimiento surrealista belga, con René Magritte en el centro, operaba en gran
medida de manera independiente, y se considera que tendia a ser mucho mas
ortodoxo en su linea politica (Chilvers & Glaves-Smith, 2009). Otros artistas
relevantes relacionados con la corriente surrealista fueron Yves Tanguy, Joan
Mird o Arshile Gorky, quien introdujo elementos surrealistas en el mundo informal
de los objetos. Liderd el camino hacia el automatismo psicologico del Action

Painting entre la joven generacion de artistas estadounidenses.

Dali, S.; La tentacion de San Antonio, 1946. En | Gorky, A.; Sin titulo, 1944. Obtenido de
Art of the XXth Century, (posicion 1595) por | https://www.guggenheim.org/artwork/1519
Eimert, 2016.

Otros artistas, como Balthus, Paul Delvaux, o Frida Kahlo, han sido reclamados
por el surrealismo, publicados en revistas surrealistas o0 admirados por Breton,
incluso aunque no se suscribieran al pensamiento surrealista. Algunas
publicaciones, especialmente las mas antiguas, sitian a Marc Chagall también
dentro de la orbita del surrealismo, aunque la naturaleza religiosa de gran parte
de su obra fuera bastante ajena a los valores surrealistas y su trabajo tratara mas

sobre la nostalgia y los recuerdos conscientes que sobre el propio el suefio.

En ese contexto también son destacables Leonora Carrintong y Remedios Varo,
quienes ademas compartieron amistad e interés por lo magico y ocultista. En un

articulo sobre ambas autoras desde la perspectiva del arte contemporaneo y la
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espiritualidad, la autora constata que en sus obras, “Varo y Carrington
cuestionaron y revisaron los estereotipos de género construidos en la tradicion
alquimica —y en otras tradiciones herméticas— y sus simbologias, y reclamaron
el papel central de las mujeres” (Gonzalez Madrid, 2017). Los convulsos
acontecimientos politicos provocaron que ambas se exiliaran a Mexico, donde

desarrollaron gran parte de su obra.

Otra artista espafiola resefiable fue Maruja Mallo, quien tras residir en Paris se
instalé en Espafia y pinto varias de sus obras mas importantes aldedor de los
afios 30, como "Espantapajaros”, que fue comprada por el mismo Breton. Ante

la irrupcion de la guerra civil también se vio obligada a exiliarse.

Varo, R.; Titeres vegetales, 1938. Obtenido | Mallo, M.; Espantapajaros, 1929. Obtenido de
de http://remedios-varo.com http://www.gentedelpuerto.com/2013/09/01/1-
854-maruja-mallo-y-rafael-alberti-un-amor-crea-
tivo-y-un-olvido-premeditado/

La influencia del movimiento se extendié ampliamente en la década de 1930,
durante la cual cambié su postura politica. Breton rompié con el Partido
Comunista a mediados de la década de 1930 en protesta contra la represion

politica en la Union Soviética, especialmente su imposicion del Realismo
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Socialista, aunque permanecié comprometido con el marxismo y la revuelta
politica. Conocio al disidente revolucionario ruso Ledn Trotsky en México en
1938; el resultado fue la publicacion del Manifiesto por un arte revolucionario
independiente. Paris siguié siendo el centro del surrealismo hasta la Segunda
Guerra Mundial, cuando la emigracion de muchos artistas a los Estados Unidos
convirti6 a Nueva York en su nuevo centro. La exposicion First Papers of

Surrealism se celebro alli en 1942.

A través del trabajo de Gorky y Pollock, el proceso de automatismo se convirtié
en un componente crucial del expresionismo abstracto. Posteriormente influyd
en tendencias y agrupaciones distintas, como COBRA o el Letrismo, que a su
vez se convirtid en una de las fuentes de la Internacional Situacionista. El legado
artistico del surrealismo se puede encontrar incluso hoy en dia, por ejemplo en
las "esculturas de objetos" de Richard Wentworth o en las extrafas
yuxtaposiciones de imagenes que sobreviven de los restos del comunismo en
las pinturas de Neo Rauch (Chilvers & Glaves-Smith, 2009).

Finalmente el término "surrealista" ha ingresado en el lenguaje ordinario como
una forma de describir cualquier cosa extrafna. Algo parecido ocurre con
“psicodélico”, de ahi que a menudo se usen ambos términos indistintamente.
Esto puede conducir a una ecuacion simple entre el surrealismo y lo inusual, que

tiende a oscurecer la verdadera fuerza politica y artistica del movimiento original.

Puede decirse que ambas tendencias crean un arte psicodélico en el sentido de
que ambas cuestionan el principio de realidad y conceden primacia a las
profundidades del psiquismo (Marchan Fiz, 1994). Pero los simbolos
psicodélicos no proceden de la neurosis o el sueiio como en el surrealismo, sino
que tienden a lo vital. Es decir, el psicodelismo no se apartaria de la realidad
exterior, sino que acentuaria el valor de la interioridad como complemento,
ampliando la conciencia. Mientras el surrealismo tenderia a lo magico
distinguiendo realidades internas y externas, lo psicodélico trataria de orientarse
cientificamente a la psique.
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3.2.6.- Arte fantastico (Figuracion fantastica y neosurrealismo)

Como se ha mencionado en el apartado anterior, a partir del Action Painting y su
automatismo psicoldgico las corrientes informalistas tomaron un protagonismo
relevante. Sin embargo, en los afios 50 también se dio cierto surgimiento de
tendencias neofigurativas, entre las que es frecuente encontrar manifestaciones

“surrealizantes” (Marchan Fiz, 1994).

Esas manifestaciones se dieron en un primer momento a través de figuras
puente fieles al surrealismo clasico como Matta, Oelze, Brauner y otros. Pero
también pueden encontrarse diferentes artistas en varios paises dentro del
amplio abanico que ofrecen el surrealismo y la figuracion fantastica. Asi, la
escuela de Viena del Realismo Fantastico destaco por su cohesion, cuyo estilo
define Marchan Fiz como un surrealismo no dogmatico (1994, p. 52) y en el que
destaca como estos artistas utilizaban elementos del lenguaje de la imagen

popular para esbozar lo fantastico.

Algunas figuras remarcables eran, por ejemplo, el finlandés Linnovaara, quien
se valia de la técnica pop para evocar “una vision fantastica en sus retratos
imaginarios” (Marchan Fiz, 1994, p. 52), o el aleman Klapheck, a medio camino
entre el surrealismo, la nueva objetividad y el pop. Los artistas de esta escuela
sentian fascinacion por la pintura gética y la cuatrocentista y por pintores como
El Bosco, Brueghel y Altdorfer. Cada cual desarrolld su propio universo personal
y creativo diferenciado del resto, lo que contradice el concepto de “escuela”. Sus
raices artisticas estaban mas proximas al Manierismo, Barroco y Simbolismo

que al propio Surrealismo. (Arenas Orient, 2004).

Es probable que el artista mas destacado de la escuela de Viena fuera Ernst
Fuchs,(1930-2015) quien reivindicé las técnicas de los antiguos maestros de la
pintura y senté las bases del arte fantastico posmoderno (Arenas Orient, 2004).
A lo largo de su carrera llegd a reflexionar sobre las raices iconograficas y
simbdlicas de nuestra cultura, partiendo de la tradicion judaica, trabajo que le
permitié elaborar su propia mitologia. Fue una de los pioneros experimentando
con la mezcalina y se le considera también uno de los pioneros del arte

psicodélico (cuando nos referimos a la variante dentro de las tendencias

128



fantasticas que se popularizdé en la década de los 60-70), siendo un referente

primordial para artistas como Mati Klarwein o H.R. Giger, creador del cocepto de

la biomecanica artistica.

Marchan Fiz no considera estas tendencias surrealizantes y de figuracion

fantastica una aportacion histérica especifica, ya que, en su opinion, los intentos

neosurrealistas resultan “reiterativos y de formulas estilisticas desgastadas”

(1994, p.54). Aun asi, para nosotros, ha sido un grupo imprescindible para

entender la evolucion de la figuracion fantastica posterior a los afios 50, lo que

también tuvo su propia resonancia en el Pais Vasco, como veremos mas

adelante.

Linnovaara, J.; Hiljaisuuden kuuntelija, 1955. Obte-
nido de http://saastamoinenfoundation.fi/collec-
tion/kokoelman-avajaisnayttely-galleria/juhani-linno-
vaara/

Fuchs, E.; Psalm 69, 1960. Obtenido
de https://www.wikiart.org/en/ernst-
fuchs/psalm-69-1960

3.2.7.- Arte Visionario

En principio el arte visionario no hace referencia a un movimiento en concreto,

sino que engloba a varias expresiones artisticas que ya hemos citado. La

informacion expuesta a continuacion se basa en el texto “Manifesto of Visionary
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art” realizado por Laurence Caruana (2001), artista y escritor destacado por su

contribucion al movimiento de arte visionario contemporaneo.

Mientras los surrealistas consideraban el suefio una realidad superior, el artista
visionario usaria todos los medios a su alcance para acceder a diferentes
estados de conciencia y exponer la vision resultante; pudiendo ser este el suefio,
el trance u otros estados alterados. El artista intentaria ver lo que hay mas alla
del limite de nuestra vista: alcanzar un estado visionario que trascendiera
nuestros modos habituales de percepcion. La tarea que le ocuparia a
continuacion seria comunicar su vision en una forma reconocible para la "vista

cotidiana".

Asi, la historia del arte visionario se caracteriza por el intento de encontrar un
nuevo lenguaje visual, un lenguaje que pueda superar la contradiccion inherente
de ver lo que no se puede ver y expresar en forma visual lo "supravisual". En tal
lenguaje, las imagenes del arte, el mito y el suefio se mezclan, a su vez los
diferentes simbolos culturales se combinan y se encuentran nuevas formas para
expresar la vision resultante, sea sagrada, psicodélica, esotérica, onirica, oculta,

alternativa, arquetipica, primitiva, transpersonal, fantastica o surrealista.

Los artistas visionarios estan unidos por este espiritu de experimentacion en
curso y sus obras dan testimonio de esas experiencias que alteran la mente. El
objetivo de estos experimentos es traer estados de conciencia alternativos a la
realidad. O mas bien, dar testimonio de otras realidades que se hacen evidentes
en estados alternativos de conciencia. Por lo tanto, las imagenes, colores,
reflexiones, modos de percibir y, de hecho, las ideas que el propio artista ha
presenciado en un suefo, vision, trance, revelacién, estado mediumnico o
inducido por drogas, lo que busca es reproducirlo en un medio plastico, para
darle una realidad mas o menos permanente 'aqui', en el mundo de nuestras

percepciones compartidas y dialogos hablados.

Al registrar ese despertar momentaneo en una obra de arte, el artista visonario
"congela" esa singular epifania en una imagen para que todos la compartan. Tal
imagen entonces se erige como una entrada, de la que otros individuos con

inclinaciones similares pueden valerse para ‘entrar', recuperando
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momentaneamente la vision que el artista experimenté desde el principio. Segun
Caruana, el espectador puede volver a entrar en el estado mental, incluso en el
estado del ser, que el artista experimentd por primera vez. Tal "participacion
mistica" es posible porque la naturaleza subyacente a la experiencia del artista
no es imaginaria, sino real, solo que escondida, alterada, desde nuestro punto

de vista.

Para ilustrar esta idea, Caruana recurre a la famosa frase de Blake que hemos
citado en el capitulo dedicado a la percepcién “Si las puertas de la percepciéon
estuvieran purificadas todas las cosas se le habrian mostrado al hombre como
son, infinitas” (Blake, 1997, p.53). Una vez que se recupera la visién original y
se cruza el umbral de la imagen, nos encontramos una vez mas en el terreno

compartido e intemporal de la experiencia visionaria.

Puede acusarse a Caruana de recurrir al tépico de artista como ser iluminado
con una capacidad de acceso a realidades superiores que el comun de los
mortales no posee, y que de forma algo condescendiente, el artista se ofrece a
mostrar. De todos modos, su manifiesto ofrece una extensa explicacién de lo
que entiende por artista visionario, haciendo un recorrido detallado de diversos

ejemplos a través de la historia.

Verdaderos visionarios Préximos a Falsos
visionarios visionarios'3

Bosch Van Eyck
Schongauer Van der Weyden
Grunewald Van der Goes
Altdorfer Memling Van Leyden
H. Baldung Grien Durer Cranach
Bruegel J. Gossart F. Clouet
Signorelli P. d. Francesca Fra F. Lippi
Da Vinci Botticelli Raphael
Michelangelo Cellini Tintoretto
Arcimbaldo Bronzino Caravaggio
Maestro del Tarot de Marsella
Maestro del Rosarium Philosophorum
Maestro del Splendor Solis
Goya Rembrandt Rubens

13 Artistas que, a juicio de Caruana, a pesar de poseer una excelente técnica, no han logrado manifestar

cualidades visionarias unicas.
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John Martin Vermeer Fantin-Latour
Blake El Greco

C.D Friedrich C.G. Carus Turner
Rossetti David Ingres
Burne-Jones Bourguereau Poussin
Moreau Gericault Delacroix
Dore Rodin Courbet
Redon Van Gogh Bonnard
Delville Gaugain Vuillard
Khnoff Monet Rouault
Klinger Ensor Seurat
Klimt Munch Renoir
Dali Picasso Chagall

Tabla 8. Artistas visionarios segin Caruana

A modo de conclusion puede decirse que no hay un arte visionario como
movimiento, sino que lo “visionario” es una cualidad que se atribuye a distintos
artistas, que tienen en comun el interés por realidades que no pueden verse,
cuyo trabajo inquiere la paradoja de mostrar lo invisible. De hecho, segun la
fuente a la que recurramos la definicibn cambia bastante. Si acudimos al
American Visionary Art Museum, este define el arte visionario como el arte
producido por individuos autodidactas, generalmente sin entrenamiento formal,
cuyas obras surgen de una vision personal innata que se revela principalmente
en el acto creativo en si mismo; lo cual lo situaria en las corrientes proximas al

arte Outsider. (American Visionary Art Museum, s.f.)

A modo de ejemplo, podemos citar a William Blake y Ernst Fuchs como dos de

los referentes mas importantes:
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Blake, W.; The Ancient of Days, 1794. Obte- | Fuchs, E.; Moses vor dem brennenden
nido de https://es.wikipedia.org/wiki/El_an- | Dornbusch, 1956/57. Obtenido de https://mu-
ciano_de_los_d%C3%ADas seu.ms/collection/object/239637/ernst-fuchs-
moses-in-front-of-the-burning-bush?pUni-
tld=358

Pintores como Alex Grey o Mati Klarwein son, por su parte, considerados como

dos de los artistas visionarios contemporaneos mas relevantes.

Grey, A.; Praying, 1984. Obtenido de | Klarwein, M.; Landscaoe Perceived, 1963, obtenido

https://www.alexgrey.com/art/pain- de http://www.matiklarweinart.com/en/gallery/lands-

tings/soul/ cape-perceived-1963.htm
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Ya en el plano expositivo, una muestra resefable fue Suiza visionaria, en la cual
se planteaba una reflexion interesante sobre el concepto “visionario”. En esta
exposicion, realizada en 1991 en el Museo Reina Sofia, su comisario, Harald
Szeemann planteaba una revisiéon critica del arte, del acto creativo y los
aspectos visuales en el contexto de la Suiza del siglo XX. La exposicion hacia
una interpretacion de una parte del arte suizo como un arte producto de
determinadas experiencias visionarias. De acuerdo con la web del museo, “El
visionario no se incorpora a una genealogia artistica, sino que se limita a
expresarse mediante imagenes, siendo éste el filtro de su lenguaje.” (Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 1992).

Asi, se ponen en evidencia dos cuestiones sobre los artistas visionarios: la
diversidad (debida a la ausencia de un estilo determinado) y la falta de una
estructura social, de modo que el artista visionario no intenta formular utopias ni
implicarse en su entorno artistico y cultural. El término visionario implica soledad

y aislamiento en el artista.

De modo que en esta exposicion podian encontrarse por igual el trabajo de
artistas romanticos que buscaban lo sublime, como Johann Heinrich Fussli, o
Arnold Boécklim, o la produccion de artistas con enfermedades mentales
reconocidos dentro de la tradicion del Art Brut, como Aloise Corbaz y Adolf Wolfli.
Las imagenes a continuacién corresponden a tres obras que se mostraron en

esta exposicion. (Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 1992).

134



Fuassli, J.H.; Einsamkeit im
Morgenzwielicht, 1794-96.
Obtenido de https://www.akg-
ima-
ges.co.uk/CS.aspx?VP3=Se
archRe-

Klee, P.; Ad Parnassum,
1932. Obtenido de
https://lwww.wi-
kiart.org/en/paul-klee/to-the-
parnassus-1932

Corbaz, A.; Je taime un peu,
s.f. Obtenido de
https://www.ra-
zon.com.mx/colum-
nas/aloise-corbaz-la-es-
quizofrenia-en-la-pintura/

sult&VBID=2UMESQ5IXZDH
2V

3.2.8.-Neoexpresionismo

El neoexpresionismo fue un movimiento que se dio principalmente en la pintura
(y en menor medida la escultura) y surgio internacionalmente a finales de la
década de 1970, caracterizado por una intensa subjetividad de los sentimientos
y un manejo agresivamente crudo de los materiales. Se han aplicado varios
nombres al movimiento: Energismo, Nuevo Fauvismo, Pintura salvaje; en
Francia, Figuration Libre; en Italia, Transvanguardia (Chilvers & Glaves-Smith,
2009). Dependiendo de la fuente estos grupos son tratados como movimientos
independientes o distintas expresiones de la misma reaccioén al minimalismo y
arte conceptual, corrientes de corte racional que fueron predominantes a lo largo
de esa década. Las pinturas neoexpresionistas son realizadas en formatos
grandes y ejecutadas rapidamente. Por lo general, son figurativas, a menudo con
sujetos violentos o cargados de fatalidades, pero a veces la imagen casi se

pierde en la propia agitacion de la actividad.
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El neoexpresionismo florecié principalmente en Alemania, aunque también en
Italia y Estados Unidos. Las imagenes del 'Neue Wilde' (juventud salvaje) se
inundaron de colores y simbolos. La premisa de sus pintores consistid en confiar
en su instinto en lugar de la ejecucion de una composicion prevista. Lo mistico,
lo erdtico y lo alucinatorio volvieron a ser bienvenidos en el campo de la pintura.
Asi, lo austero y el virtuosismo técnico se dejo de lado en beneficio de la

corporeidad, de la energia y el colorido (Eimert, 2016).

La mano del artista era reconocible de nuevo y las raices nativas eran
identificables, apartandose del estilo sofisticado que domind durante los afios 70,
las geometrias conscientemente dibujadas, las teorias linguisticamente
establecidas y el arte intelectual. El arte fue nuevamente un medio para los
suefios, los deseos, los recuerdos y la vida emocional. La nueva expresividad
tenia muy poco en comun (tanto espiritual como estéticamente) con el influyente
Pop Art de los afios sesenta, pero sociolégicamente conectaba con lo que viene
a llamarse la "post vanguardia". Muchos de los artistas que habian tenido
importancia en el Pop Art y el Minimalismo habian sido aprendices del
expresionismo abstracto, y en general aceptaron esta "infusidon" expresionista
(Eimert, 2016).

El paisaje artistico del mundo occidental se llen6 de temas biblicos, comicos,
clasicos y literarios, tanto superiores como inferiores y de todas las culturas
desde la antigiedad hasta el presente; esos temas fueron fragmentados y
mezclados en libertad iconografica. Esta pintura fue producida con todos los
sentidos y no habria sido imaginable sin la escena musical de la subcultura. El
movimiento hippie asomaba a través del regocijo en los suefios y las ilusiones,

asi como la concentracion en el ego y en el estado fisico y mental (Eimert, 2016).

Algunas de las figuras mas destacadas fueron: en Alemania, Georg Baselitz,
Rainer Fetting, Bernd Koberling, Markus Lupertz y A. R. Penck; en ltalia, Sandro
Chia, Francesco Clemente, Enzo Cucci y Mimmo Paladino (estos serian los
principales exponentes de la Transvanguardia italiana, que se desarrollara en el
siguiente punto de este trabajo); en los Estados Unidos, Robert Kushner, David
Salle y Julian Schnabel. El término a veces se ha aplicado a los pintores

alemanes Jorg Immendorff y Anselm Kiefer, pero segun Chilvers & Glaves-
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Smith (2009), estos son artistas mas interesados en la representacion de la

historia que en la expresion personal.

Baselitz, G.; The Brucke Chorus (detalle),
1983. Obtenido de http://www.idee-
lart.com/module/csblog/post/355-1-neo-
expressionism.html

Koberling, B.; Passion I, Kat. Nr. 48, 1985.
Obtenido de http://www.artnet.com/ar-
tists/bernd-koberling/

Schnabel, J.; Blue Nude with Sword,
1979. Obtenido de
http://www.ideelart.com/module/csblog/po
st/355-1-neo-expressionism.html
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3.2.9.-Transvanguardia

Tal como se ha citado anteriormente, este es un movimiento que se enmarca
dentro del neoexpresionismo, pero hemos considerado apropiado desarrollar
algo mas este grupo ya que cuenta con elementos que le otorgan cierta entidad
propia. El término, viene del italiano transavanguardia (mas alla de la
vanguardia), originado por Achille Bonito Oliva en la revista Flash Art (octubre-
noviembre de 1979) y en origen asociado con pintores italianos
neoexpresionistas como Clemente y Chia. Posteriormente fue ampliado por la
critica para incluir artistas estadounidenses como Julian Schnabel y Jeff Koons,
representantes respectivamente de la version 'caliente' y 'fria' del movimiento.
Finalmente su uso se extendid hasta el punto de conventirse en sinbnimo de
postmodernismo. El término, por tanto, se rodea de una considerable

controversia. (Chilvers & Glaves-Smith, 2009).

Se ha argumentado que esta tendencia representa una despolitizacion de las
aspiraciones del Arte Povera y, que como tal, representa un giro general hacia
el conservadurismo en la sociedad italiana. Sin embargo, o cierto es que hubo
cierta continuidad entre las dos tendencias, Chia y Clemente habian trabajado
como conceptualistas y, a pesar de sus vinculos con el Neoexpresionismo, el
regreso a la pintura en ltalia estaba muy relacionado con el resurgimiento del
pasado clasico que también habia sido una preocupacion de artistas del Arte

Povera como Pistoletto y Kounellis (Chilvers & Glaves-Smith, 2009).

Sandro Chia, Enzo Cucchi, Francesco Clemente, Mimmo Paladino, Nicola De
Maria y Ernesto Tatafiore fueron representantes del que seria ese nuevo y
enigmatico arte. Tenian en comun el enfoque en los simbolos de las culturas de
la regiéon mediterranea, conectado con los deseos personales. Sandro Chia cre6
escenas teatrales pobladas de figuras heroicas vestidas de pastores, jinetes,
marineros o0 excursionistas poblaban sus escenas teatrales. Enzo Cucchi
visualizé sus miedos y suenos de una manera mas dramatica y criptica. Con
materiales y técnicas toscos y de tonos oscuros, creando temas agresivos y
altamente simbolicos de muerte y martirio. Situaba la accion de sus alegorias en
el paisaje y en las aldeas que rodeaban su ciudad natal de Ancona. Paladino,

por su parte, recurria a paredes pintadas al fresco que servian como alojamiento
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para demonios, criaturas miticas o mascaras. Las obras de Paladino expresaban
un placer enfatico en el arabesco decorativo y en el figurativo (Eimert, 2016). En
la obra de Clemente podia encontrarse la influencia de diferentes tradiciones;
por una parte la clasica, con cierto naturalismo de los sentidos; por otra la judeo-
cristiana y la oriental, proveniente de sus frecuentes estancias en la India y su
conocimiento de la doctrina Zen. Sus figuras eran primitivas y clasicas a la vez,

expresivas y surreales; en un escenario imaginativo y sugerente.

Paladino, M.; Tango, 1983 Obtenido de | Clemente, F.; Boy, 1985. Obtenido de

http://www.artnet.com/artists/mimmo-pala- http://www.francescoclemente.net/in-
dino/ dia/4.html
3.2.10.- Figuracién fantastica en el Pais Vasco

La transicion de la década de los 60 a los 70 en el Pais Vasco puso de manifiesto
una heterogeneidad de conceptos en las obras plasticas y en los modos de
produccion, componiendo un panorama complejo que fue reflejo de una
sociedad en transformacion (Guasch, 1985). Puede decirse que fue una fase en
la que disminuyeron los intentos colectivistas y se dio una mayor

individualizacion e introspeccion por parte de los artistas.
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Los encuentros de Pamplona de 1972 se han llegado a entender como el final
de un periodo colectivista del arte vasco, marcado principalmente por la figura

de Jorge Oteiza:

Cuando se clausuraron, la sensacién no fue solo la de una ocasién perdida
para la difusién y el contacto con el publico, o para sentar nuevas bases con
las que relanzar un proyecto de colaboracion entre artista vascos, sino una
sensacion de derrota y de profunda desmoralizacion (San Martin, 2018,

p.15)

En este ambiente, “surgieron nuevas formas de pintura narrativa, entre un pop
testimonial o simplemente cercano al fenémeno urbano y escenarios mas afines
a la psicodelia o las mitologias personales”. (San Martin, 2018) A pesar del
relativo individualismo, se aprecia una agrupacién por provincias, bien dada por
cierta caracterizacion plastica, o bien por proximidad personal y amistad. Asi, en
Bizkaia se observaba cierta tendencia hacia la abstraccion expresionista, y
también un gusto por por cierta poética racionalista y geométrica, una

abstraccion mas analitica.

No obstante, también se encuentran artistas que pueden enmarcarse en un
realismo que se ha calificado como post-pop, y en el caso particular de Mari Puri
Herrero, en lo que se ha llamado “realismo magico”, que se relaciona en algunos
aspectos con valores que hemos sefialado como cercanos a la psicodelia. La
artista parte de secuencias de su realidad, y superpone objetos simbdlicos que
de alguna manera dan paso a un mundo misterioso, ancestral: “cuyo significado
trasciende los propios limites de la percepcion real para alcanzar las estructuras
del subconsciente” (Guasch, 1985, p.268).
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Herrero, M.P.; E/
comedor, 1974. Obtenido
de
https://www.museobilbao.
com/catalogo-online/el-
comedor-06363

Otras expresiones figurativas en Vizcaya tenian componentes obreristas, asi
como el realismo critico de carga politica que se dio en Pamplona. Los
principales representantes alaveses, por su parte, adoptarian un lenguaje casi
exclusivamente abstracto, trabajando la abstraccion geométrica y analitica
(Guasch, 1985).

En el caso de Gipuzkoa, surgié un grupo de artistas que se agruparon en un
sentido diferente, mas bien desde su amistad y sus afinidades, y que se
desmarco de la generacion anterior al prescindir de la indole militante. La
abstraccion informal que habia predominado en la pintura o el espacialismo de
la escultura fueron dejando paso a nuevas formas de figuracion, y en el caso de

Guipuzcoa con componentes surrealistas y de realismo fantastico.

Por una parte se dio un realismo critico, preocupado por mostrar el papel del
hombre enfrentado a si mismo y a su propio entorno. Destacan en este sentido
Ramén Zuriarrain 'y Andrés Nagel. Zuriarrain solia partir de un sustrato
naturalistico, sobre el que construia entornos imaginarios de gran formato. En
ambos destacaba la preocupacion por la presencia del ser humano.
Posteriormente, hacia los 80, sus trabajos se volvieron mas abstractos (Guasch,
1985). En el caso de Zuriarrain puede decirse que se ha movido libremente tanto

entre poéticas abstractas/informalistas como figurativas.
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Zuriarrain, R.; Retrato de pareja, 1982. Obtenido de

http://www.luzyartes.com/2012/10/retrato-de-pareja-
nhra-de-ramnn html

Quizas Zurriarain haya sido, de este grupo de artistas, junto con Ameztoy, el que
mas se ha dedicado al retrato. Compartioé con él una poética de la metamorfosis:
donde lo imaginario se volvia real, y al contrario. En 1975 pinté Los forzudos, lo

cual llego a reforzar el sentido de grupo de estos artistas (Montero, 2005).

Nagel se suele incluir en este grupo de artistas guipuzcoanos, si bien su
trayectoria pronto de separdé de la de los demas. Segun Guasch, entre los artistas
vascos de su generacion, él es “el menos apegado a las raices y el mas fiel
seguidor de las corrientes internacionales” (1985, p.273). Su tema principal fue
el hombre, como individuo que se pregunta por su existencia sin encontrar
respuesta, lo cual le lleva a una plasticidad autodestructiva. Como otros artistas
de la neofiguracion, aprovechd, en buena medida, la composicion desordenada
y cadtica del informalismo; también se cita siempre a Bacon como una influencia
importante, debido a las deformaciones de sus figuras. También empled
imagenes de nuestra cultura popular, como escenas de deportes y espectaculos,

0 marcas comerciales.

Juan Luis Goenaga, por su parte, trabajéo una figuracion expresionista, y
concretamente su obra al inicio de su carrera se ha solido enmarcar dentro del

realismo testimonial. En sus inicios y hasta mediados de los afos 70, trabajo
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principalmente sobre elementos de la naturaleza como raices, formas bulbosas,
tallos, y demas haciendo uso de un lenguaje formal propio, optando por colores
terrosos y oscuros y acabados matéricos. Hacia el final de la década mostro una
preocupacion por la busqueda de la identidad vasca. Posteriormente,
incorporaria la figura humana en ambientaciones urbanas llenas de color, dando

paso a la experimentacion con diferentes tipos de materiales y temas

Dentro de las variantes del realismo fantastico, quizas Vicente Ameztoy sea el
artista mas representativo, quien de algun modo lider6 el cambio (gracias a su

larga trayectoria con respecto a los demas) hacia la reaccion figurativa.

El trabajo de Ameztoy se caracteriza por la utilizacion de una clave onirica muy
personal, y un marcado compromiso con la reaccion figurativa de aquel
momento, siendo una pieza clave para este cambio que pretendia también

ponerse al dia respecto a las corrientes europeas de la Nueva Figuracion.

Algunos temas habituales en la pintura de Ameztoy son la relacion Individuo-
Naturaleza, la vegetacion humanizada que habla e interpela al individuo o el
deseo de apropiacion de lo natural. Dada la importancia de este pintor y su
conexion con el tema de la tesis, se ha desarrollado un capitulo aparte para
profundizar en el analisis de su trabajo (capitulo 6: “Aplicacion. Un caso singular

y una obra particular”).

Rosa Valverde también es una figura a destacar. Se relaciona con Ameztoy y
con Jose Llanos por su afinidad personal y también por el gusto hacia una
perspectiva neo-surrealista que despuntaba en aquel momento en la obra de
ambos. Ella recurrié en su pintura al juego y la asociacion libre, siendo su propia
infancia una fuente de creatividad. EI componente naif y el imaginario de la

infancia, son constantes en su obra (San Martin, 2002).

También tiene un componente narrativo, una voluntad de contar. Son, sin
embargo, historias cifradas, misteriosas, elaboradas bajo un coédigo que se

produce en buena medida en el inconsciente. En palabras de San Martin:

Todas estas obras tienen una inequivoca familiaridad con ciertas
caracteristicas del arte psicodélico. Este componente molecular de su
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figuracion, por ejemplo, es caracteristico de la elevada concentracion de la
vision psicodélica, una fijacién y una intensidad de caracter extatico. (...) En
este estado, el artista accede a un relajamiento de las fronteras del yo y, a
través de él, adquiere el acceso a material subconsciente. (San Martin,
2002, p.43)

El relato a continuacién es, en cierto modo, un testimonio de una experiencia
psicodélica. Se trata de un fragmento tomado del mismo texto de San Martin,
que originalmente fue publicado en el catalogo de una exposicion en la
Fundacion Mird, y va acompafado de un collage reproducido en el mismo

catalogo en la pagina de enfrente al texto, asi como de un éleo de 1979, Paleta.

“Y un dia, sentada al aire libre, no recuerdo, no tocaba ni hierba ni arena. La
paleta era enorme; recostada, parecia dormir, pero de pronto, doblandose,
desdoblandose, con movimientos agresivos, se acerco, y a una distancia de
unos dos metros, provocandome con gran sutileza, abriendo la boca, me
lanzé un chorretén de rojo geranio; mis hombros se inundaron de rojo
atardecer chillén y comenzo6 el movimiento. Inundacion corporal de pintura
cargada de aguarras. Los pinceles, totalmente locos. Mis manos,
disparatadas, los pelos totalmente erizados. Por un movimiento incontrolado
un pincel se equivoca y se mete en mi boca cargado pintura azul. ; También
habria que comer 6leo al pintar?” (Valverde, 1980 en San Martin, 2002).

Valverde, R.; La nit, 1979. En 25 afios en Rosa
(p.91), por San Martin, 2000.

José Llanos es otro artista de este grupo. Durante los afios que pasé en
Barcelona, quiso ir mas alla del ambito académico, en parte gracias a las visitas
al taller de Tapies, y a la relacién con algunos autores, como Hernandez Pijoan.
Tras aquel periodo volvid a Tolosa y se trasladdé a Pasaia, donde vivid una
década en la que realizé numerosos viajes. Mientras estuvo en el Pais Vasco
tuvo una estrecha relacion con los artistas guipuzcoanos que hemos citado. Por

encima de las opiniones que tuvieran en comun o las particularidades que les
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diferenciaran, la obra de Llanos siempre volvia a ciertos rasgos distintivos, como
su definicidn escenografica, el traspaso del limite del marco convencional, o la
utilizacién de las cajas como objeto de arte (lo que tiene en comun con los dos
artistas anteriores). EI componente escénico tiene gran importancia para él,
desde sus primeros cuadros rotos y reconstruidos hasta sus cajas de luz. (Robles
Quevedo, 2010)

Otro artista que trabajo la figuracion fantastica fue Daniel Txopitea. En el sentido
formal, cabe considerarlo el mas ambiguo de los realistas fantasticos (Guasch,
1985). Al comienzo de su trayectoria exploré un realismo mas social, pasando
después a un realismo de caracter mas magico y onirico en el que destaca su
serie Gauzak (cosas). Este repertorio iconografico se centraba en “el ritual
popular vasco” de caracter social, subconsciente y mitico, de manera que el
artista investigaba y expresaba aspectos socio-rituales del pueblo vasco,
algunos de los cuales coincidian con los de otros pueblos. De esta manera
trataba de recoger significados ancestrales de la cultura popular vistiéndolos
plasticamente de significantes actuales, generando una tradicion especifica
moderna. Trozos de tela ondulados por el viento, zurrones atravesados
salvajemente por horquillas de madera, estructuras textiles o metalicas, cascos
guerreros, creaban, premeditadamente colocados, una realidad fantastica,

magica:

El resultado sera una realidad modificada o alternativa, por tanto critica que,
aunqgue no encuentre facilmente su lugar en los acontecimientos cotidianos,
si ocupara plaza de derecho en el mas portentoso de los potenciales del
individuo: la imaginacion (Txopitea, 1997, p.3)
Otros artistas que pueden mencionarse aqui son Carlos Zabala Arrastalu, que al
igual que varios de estos pintores partia de elementos de la naturaleza para
profundizar en ele enraizamiento en su tierra. También Clara Ganguita, que se
acerca mas a las tendencias realistas americanas de los 80, o Fernando

Beorlegi, pintor e impulsor del del grupo de grabado Azido Taldea.

Como puede deducirse tanto de la eleccién de sus temas como de las citas
recogidas, varios artistas que trabajaron en este contexto artistico hicieron

alusiéon a un estado mental semi-inconsciente buscando crear imagenes que
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instigaran la imaginacion o el imaginario colectivo, abordando, ademas, la

cuestion identitaria.

Beorlegi, F.; Paisaje onirico, 1977. Obtenido de https://fernandobeorleguibeguiristain.fi-
les.wordpress.com/2010/07/paisaje-onc3adrico-1977.jpg
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4.- PROCESOS Y ESTRATEGIAS

4.1.-Psicodelia y experiencias

En palabras de Marchan Fiz (1994, p.53), la experiencia psicodélica es “una
vivencia de estados de conocimiento o conciencia que se diferencia de la
conciencia habitual, de los suefios y de los conocidos estados de delirio y

ebriedad.”

Timothy Leary, junto con Richard Alpert y Ralph Metzner escribiéo en 1964 The
psychedelic experience, una de las obras referenciales en este tema. Se basaba
en el libro tibetano de los muertos, en el que se narraba los acontecimientos que
se supone tienen lugar desde el momento de la muerte fisica hasta el momento
del renacimiento fisico en un nuevo cuerpo. Segun este libro, en este proceso,
inmediatamente después de la muerte fisica, el alma entraba en un estado de
unidad total con la “conciencia ultima”. Haciendo uso de las recitaciones que
aparecen, Leary y sus colaboradores proponian un manual para llevar a cabo

sesiones psicodélicas a través del LSD u otros catalizadores.

En la introduccion al libro, Leary definia la experiencia psicodélica como “un viaje
a nuevos realismos de la conciencia. Los alcances y el contenido de la
experiencia no tenia limites, y su rasgo caracteristico era la trascendencia de
conceptos verbales, de las dimensiones de espacio y tiempo, y del ego o la
identidad”'* (Leary, Metzner, & Alpert, 1964, p.4). Los autores citaban diferentes
medios para alcanzar ese estado de conciencia: privacion de los sentidos,
ejercicios de yoga, meditacion disciplinada, éxtasis religioso o estéticos, o
espontaneamente. Finalmente concluia que puede llegarse a este tipo de
experiencia a través de la ingestidon de drogas psicodélicas que, si bien no
producen la propia experiencia, pueden actuar como una llave quimica que

abriria la mente.

1%En el original: “A psychedelic experience is a journey to new realms of consciousness. The scope and
content of the experience is limitless, but its characteristic features are the transcendence of verbal
concepts, of space—time dimensions, and of the ego or identity.”
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Siguiendo el modelo tibetano, los autores distinguian tres fases de la experiencia
psicodélica (Leary, Metzner, & Alpert, 1964). El primer periodo (Chikhai Bardo)
era el de la trascendencia completa: mas alla de las palabras, mas alla del
espacio-tiempo, mas alla de uno mismo. No habia visiones, ni sentido de uno
mismo, ni pensamientos. S6lo habia conciencia pura y la extatica libertad fuera
de las implicaciones de los “juegos”: secuencias de comportamiento definidas
por los roles, reglas, rituales, metas, estrategias, valores, lenguaje, ubicaciones
espacio-temporales caracteristicas y patrones caracteristicos de movimiento.
Los comportamientos fuera de este “no-juego” incluian los reflejos fisioldgicos, el

juego espontaneo y la conciencia trascendente.

El segundo periodo prolongado implicaba el juego de la realidad interna o
externa, (Chonyid Bardo) una claridad/lucidez acentuada en forma de
alucinaciones (apariciones karmicas). El periodo final (Sidpa Bardo) implicaba el
regreso a la rutina del juego de la realidad y uno mismo. Para la mayoria de las
personas la segunda etapa (estética o alucinatoria) era la mas larga. Para el
iniciado, la primera etapa de la iluminacion duraba mas tiempo. Para quienes no
estaban preparados, los que ansiosamente se aferraban a sus egos, y para
aquellos que tomaban el farmaco en un entorno no favorable, la lucha por
recuperar la realidad comienzaba temprano y por lo general duraba hasta el final

de su sesion.

Aunque las palabras que se usaban para la descripcion eran estaticas, la
naturaleza de la experiencia psicodélica era fluida y cambiante. Normalmente la
conciencia del sujeto fluia dentro y fuera de estos tres niveles con rapidas
oscilaciones. De hecho, dependiendo de los autores, esta clasificacion de etapas
podia variar. Graeme Carl, por ejemplo, usaba un sistema de 5 etapas (Carl, s.f.),
que iban desde la potenciacion visual hasta la pérdida total del ego, equiparable

al satori.

Lundborg (2014), por su parte, ha expuesto de forma visual las fases de la
experiencia psicodélica en esta figura, basada en modelos de Houston vy
Masters, Grof, y Leary, Alpert y Metzner. Distingue cuatro niveles: el del reino

sensorial, la etapa recolectiva-analitica y el nivel simbdlico. Después llegaria el
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pico de la experiencia, y si se consigue abandonar el ego, en teoria podria

alcanzarse el cuarto nivel, el de transcendencia.

E
dosage

\ \4 TRANSCENDENTAL LEVEL/

3. SYMBOLIC LEVEL

2. RECOLLECTIVE-ANALYTIC STAGE

1. SENSORY REALM

Schematic development of a psychedelic experience over time in a favorable set & setting, time
based on models by Houston & Masters, Grof, and Leary, Alpert & Metzner

Lundborg, P.; Fases en la experiencia psicodélica, 2014. En Psychedelia: An Ancient culture,
A Modern Way Of Life, (posicion 4449) por Lundborg, 2014.

En Th

e varieties of the psychedelic experience Masters y Houston (2000)

escribieron una guia de los efectos del LSD en la psique, a través de la

descripcion se sesiones controladas con individuos. Al recopilar los efectos

psicoldgicos de la experiencia mencionaron los siguientes:

cambios en la percepcion visual, auditiva, tactil, olfativa, gustativa y kinestésica
experimentar cambios en el tiempo y en el espacio

cambios en el tipo y el contenido del pensamiento

cambios en la imagen corporal

alucinaciones

imagenes vividas percibidas con los ojos cerrados (imagenes eidéticas)
aumento de la conciencia del color

cambios bruscos y frecuentes del estado de animo

despersonalizacién y disolucion del ego

conciencia dual, multiple o fragmentada

aparente conciencia de los érganos y los procesos internos del cuerpo
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e aumento de materiales inconscientes

e mayor conciencia de los matices linguisticos

e aumento de la sensibilidad hacia sehales no verbales

e sensacion de poder comunicar mucho mejor por medios no verbales, a veces
incluyendo la telepatia

¢ sentimientos de empatia; regresion y "primitivizacion"

e aparente mayor capacidad de concentracion

e percepcidn de los procesos psicodinamicos, de la interaccién de ideas y
emociones con otros individuos asi como de los procesos inconscientes

e preocupacion filoséfica, cosmoldgica y de cuestiones religiosas

e en general, la aprehension de un mundo que se ha liberado de las cadenas del
orden categorico normal, lo que lleva a un interés intensificado por uno mismo
y el mundo y también a una serie de respuestas que pueden pasar de los

extremos de la ansiedad a los extremos de placer

En el libro se recogieron los testimonios del estudio atendiendo a diferentes
niveles de profundidad: experimentacion del cuerpo y de la imagen del cuerpo,
de otras identidades, el mundo de lo “no-humano”, el viaje al interior, psique y

simbolo y finalmente experiencia religiosa y mistica.

De acuerdo con lo que relatan diversos autores, podemos concluir que la
experiencia psicodélica es vivida de forma muy diferente por quienes la
experimentan, que hay tantas variaciones como sujetos que la experimentan.
Pero también hay caracteristicas comunes, sobre todo el sentido de conexion
con todo el universo en los estados mas avanzados. Entre los tipos de fenbmeno
mas comunes de la experiencia psicodélica, algunos toman mayor relevancia
para los artistas. En Psychedelic Art, Masters y Houston (1968) han destacado

los siguientes por su conexion con la creacion artistica:

e accesibilidad a material inconsciente

e relajacion de los limites del ego

o fluidez y flexibilidad de pensamiento

e incremento de la intensidad de atencidn o concentracién elevada
e ruptura de las constantes perceptivas

e alta capacidad de visualizacion y fantasia

¢ tendencia a la simbologia y la mitificacion
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e aceleracion del ritmo de pensamiento

e regresiones

e aparente conciencia de los 6rganos del cuerpo y procesos internos

e conocimiento profundo del ser a nivel psiquico y espiritual, dandose en algunos

casos profundas experiencias religiosas y misticas

Varios de los items de esta lista coinciden con componentes que diferentes

psicologos han atribuido al proceso creativo:

AUTORES

INDICADORES

Viktor

Lowenfeld

J.P

Guilford

E. Paul

Torrance

Sensibilidad para problemas.
Preguntas

X

X

X

Fluidez, productividad

Flexibilidad mental

Originalidad

Formular hipotesis

Redefinir (usos inusuales)

Mejora del producto

Establecer relaciones remotas

Elaboracion

Sintesis

X X| X| X| X| X| X| X| X

X X| X| X| X| X| X| X| X

Abstraccion

Analisis

Organizacion

Comunicacion

X X| X| X| X| X| X| X| X| X| X X X

Tabla 9. Carevic Johnson, M.; Cuadro de indicadores de creatividad segun diversos autores. Obtenido
de http://www.psicologia-online.com/articulos/2006/creatividad.shtml

Segun Masters y Houston (1968), los artistas no suelen trabajar bien con sus

manos durante la experiencia psicodélica. La mente esta suficientemente
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alerta, pero en la mayoria de los casos la coordinacion o la motivacion se ven
mermadas. Lo que si pueden hacer es percibir o conceptualizar lo que
expresaran con su trabajo posteriormente. A continuacion analizamos con mas
detalle cada una de las fases de la experiencia psicodélica segun la

clasificacion de estos dos autores.

Las experiencias psicodélicas, si se desarrollan sin ningun bloqueo (por
factores personales o externos, suelen seguir un patrén de progresiéon. Masters
y Houston (1968) distinguen concretamente cuatro niveles. El primer nivel o el
mas superficial seria el sensorial y luego se podria ir profundizando
progresivamente a través de los niveles que llaman recordativo-analitico y

simbolico, y finalmente estaria el nivel integral.

En el nivel sensorial, se da un ensalzamiento de todos los sentidos,

particularmente los sentidos de la vision, el tacto y el oido. Los cambios visuales
se relacionan con una mayor agudeza o con distorsiones visuales. Otro
fendbmeno importante relacionado con la vision es la percepcion de un patrén
en la naturaleza mas complejo y delicado. Alli donde normalmente parece
haber desorden se descubren patrones y formas que parecen responder a un

orden universal.

Estoy mirando a lo que yo llamaria normalmente una confusién de
arbustos: una marafa de plantas y maleza con ramas y hojas que
van en todas direcciones. Pero ahora que la mente relacional esta
mas elevada, veo que lo que es confuso, no son los arbustos, sino
mi torpe método de pensamiento. Cada rama esta en su lugar
apropiado, y la marana se ha convertido en un arabesco con un
orden mas delicado que los fabulosos garabatos en los margenes
de los manuscritos celtas. (Watts, 1962, p.54)"

También hay experiencias visuales en las que todo se aprecia con muchisimo

detalle, independientemente de la distancia a la que se esté de lo que se

15 En el original: I am looking at what I would ordinarily call a confusion of bushes— a tangle of plants
and weeds with branches and leaves going every which way. But now that the organizing, relational mind
is uppermost I see that what is confusing is not the bushes but my clumsy method of thinking. Every twig
is in its proper place, and the tangle has become an arabesque more delicately ordered than the fabulous
doodles in the margins of Celtic manuscripts.
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observa. Klarwein ejemplifica este fendmeno en su cuadro Landscape

Perceived; en el que un guijarro se ve con la misma nitidez que una roca.

Klarwein, M.; Landscape Perceived, 1963. Obtenido de http://www.matiklarweinart.com/

Cuando la atencién se internaliza y se dirige al cuerpo aparece una mayor
consciencia de los procesos fisioldgicos; pueden percibirse sensaciones como
el correr de la sangre, el zumbido de los nervios, los latidos del corazon, etc.
En algunos casos estas sensaciones se proyectan a objetos, el mundo exterior,
el universo... de manera que genera una sensacion de sincronicidad con los

procesos cOsmicos.

Otra sensacion que se percibe en el nivel sensorial es que los procesos
mentales se aceleran muchisimo, de manera que el tiempo parece ralentizarse.
También aparecen las sinestesias y las imagenes eidéticas. A este nivel las
imagenes no presentan una continuidad, se asemejan mas a un pase de

diapositivas que a una pelicula o imagen en movimiento.
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La necesidad de asimilar fendmenos libera a la persona de anteriores formas
de ver, pensar y sentir. Esto crea una apertura a nuevas formas de ser que
permite un mayor desarrollo y profundizacién de la experiencia. Llegados a este
punto, muchas personas logran pasar a un nivel de experiencia mas profundo:

el recordativo-analitico, en el que la exploracidn se da en el propio espacio

mental interior.

La atencidn se centra en el autoanalisis, valores y problemas personales.
Experiencias que han sido reprimidas pueden emerger, siendo a veces
revividas. Los fendmenos que se dan en este segundo nivel son los que ocupan
al psicoanalisis. Este nivel se compone de material construido a partir de las
historias de vida, complejos y fantasias basadas en la experiencia de cada uno.
Como tal, se trata de material personal, que difiere de experiencias mas
universales que pueden darse en niveles mas profundos de la experiencia
psicodélica. Estos ultimos son objeto de mayor interés para los artistas
psicodélicos, mientras que los temas y simbolos de nuestros traumas, neurosis
y suefios son preferidos por los surrealistas. El artista psicodélico rechaza el

uso del arte como medio para expulsar sus neurosis.

En el tercer nivel, el simbdlico, la expansion implica un movimiento mas alla de

lo particular/personal hacia lo personal/universal. La persona en cuestion se ve
presente (como espectador o como participante activo) en procesos historicos,
procesos evolucionarios, mitos y rituales. Se han recogido testimonios de
personas que se han visto presentes en los juegos romanos, en la construccion
de las piramides o la toma de la Bastilla, de modo que quien experimenta esa
experiencia puede atestiguar el desarrollo de la vida sobre la tierra y al mismo
tiempo, su propio cuerpo puede sufrir varias metamorfosis a tenor del evento al

que “asiste” (Masters & Houston, 2000).

Cuando los artistas han hecho uso de los mitos y rituales de los que hablamos
en este nivel, encontramos, por una parte, los que evitan hacer referencia a
mitologias concretas, sean de tradiciones orientales u occidentales, no se
personifican ni se hace referencia a un dios. Por parte de estos artistas parece

haber un mayor gusto por temas como la energia o el flujo heracliteo. Algunos
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ejemplos son las “pinturas de luz” de Irwin Gooen o trabajos de Edward Randel,

Bernard Saby o Tom Backwell.

Blackwell, T.; Periphery, 1967.

Gooen, |.; Return to source,
1966.

Randel, E.; Moon Mantis, 1966.

Saby, B.; sin titulo, 1964.

En Psychedelic Art, por Masters & Houston, 1968. pp. 50, 64, 52, 51.

Por otro lado, encontramos otro tipo de obra en la que se hace referencia

concreta a figuras miticas, mandalas, Budas, swamis, etc.
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Fuchs, E.; Cherub with an Sklar-Weinstein, A.; Ortloff, P.;
Amethyst, 1969. Between Hearven and Hell- Inhalation/Exhalation,1966.
/1, 1966.

En Psychedelic Art, por Masters & Houston, 1968. pp. 30, 77, 76

En el nivel mas profundo, el integral, hablariamos de iluminacién y una

sensacion de auto-transformacion. En el trabajo experimental de Masters y
Houston (1965) un porcentaje muy pequefio se los sujetos que probaron
sustancias psicodélicas llegaron a este nivel. Aqui las ideas, las imagenes, las
emociones se funden en lo que se percibe como la culminacién de un proceso

de auto-entendimiento y unidon mistica con el cosmos.

Segun indican varios autores, no siempre se necesita un agente externo, como
drogas psicoactivas, para alcanzar un estado visionario (Lundbrog, 2012).
Muchos hombres y mujeres han tenido experiencias espontaneas de conciencia
alterada a lo largo de la historia; algunas han alterado sus vidas y otras han sido
un enigmatico episodio que guardar en la memoria. Un libro que da testimonio
de ello es The Watcher On The Hills (1959), una antologia de experiencias
visuales privadas y no inducidas por drogas que recopilé Raynord Johnson,

admirado por Aldous Huxley, entre otros.

A continuacion se enumeran y analizan varios de los cambios que se dan durante

la experiencia psicodélica y que guarda en comun con los procesos creativos.
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4.1.1.- Alteraciones en el lenguaje

Segun Huxley (1954), lo que llamamos “lenguajes” son sistemas de simbolos y
filosofia implicitos que el ser humano ha elaborado para formular y expresar el
contenido de su conocimiento. El autor indica que cada uno de nosotros es, al
mismo tiempo, beneficiario y victima de la tradicion linguistica en la que
nacemos. La ventaja es que el lenguaje nos ayuda acceder a la experiencia
ajena; pero a su vez, corremos el peligro de creer que ese reducido conocimiento
es el unico. El lenguaje condiciona (o en palabras de Huxley, “hechiza”) nuestro
sentido de la realidad, de forma que cada cual se inclina demasiado a tomar sus
conceptos por datos y sus palabras por cosas reales (Huxley, 1954, p.8). Usando
la alegoria de la caverna de Platon, podria decirse que Huxley considera que el
lenguaje solo nos da acceso a parte del mundo, como quienes observan las
sombras en el interior de la caverna y piensan que el mundo es asi. Sin embargo,
no hay una dicotomia sensible/inteligible, ni una jerarquizacién; Huxley considera
que los “otros mundos” con los que los seres humanos entran de modo erratil en
contacto, son ofros tantos elementos de la totalidad del conocimiento
pertenecientes a la Inteligencia Libre. Segun dice, “La mayoria de las personas
solo llegan a conocer, la mayor parte del tiempo, lo que pasa por la valvula
reductora y esta consagrado como genuinamente real por el lenguaje del lugar”
(1954, p.8).

La novela 7984 de Orwell nos sirve para ilustrar esta idea. En esta cita se
muestra de qué manera el lenguaje se entiende como una herramienta para

limitar el pensamiento:

¢(No ves que la finalidad de la neolengua es limitar el alcance del
pensamiento, estrechar el radio de accion de la mente? Al final, acabaremos
haciendo imposible todo crimen del pensamiento. En efecto, ¢ cémo puede
haber crimental si cada concepto se expresa claramente con una sola
palabra, una palabra cuyo significado esté decidido rigurosamente y con
todos sus significados secundarios eliminados y olvidados para siempre?
(Orwell, 1989, p.59)

En la experiencia psicodélica el pensamiento no dependeria tanto de las
palabras, articulandose mas bien por imagenes (como se ha comentado

anteriormente a cuenta del inconsciente). En los procesos artisticos el
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pensamiento se articularia también en torno a la imagen, mientras que el propio
pensamiento funciona mas de forma abstracta (forma, color, ritmo...) y no tanto

alrededor del eje del lenguaje.

4.1.2.- Alteraciones en el cerebro

En su libro Mito y Significado, Lévi-Strauss narra su sorpresa inicial cuando supo
que miembros de tribus indias eran capaces de ver el planeta Venus a simple
vista a la luz del dia, cosa que ademas de increible le parecié “materialmente
imposible” (1987, p.42). Pero supo, posteriormente, a través de astronomos que
si era posible; de hecho, encontré evidencias de que navegantes occidentales
también tenian esa capacidad en el pasado. Este es un ejemplo de como hoy en
dia, en relacion al pasado, usamos de otra manera nuestra capacidad mental.
Es decir, hemos sacrificado capacidades perceptuales por otras habilidades
mentales, como concentrarse en una pantalla de ordenador sentado en un
cubiculo durante horas. De alguna forma, la manera de funcionar de nuestro
cerebro se ha adaptado a nuestra forma de vida, (si bien se piensa que a través
de la experiencia psicodélica pueden llegar a usarse esas otras capacidades

latentes).

Segun Masters & Houston (1968), la experiencia psicodélica altera
drasticamente tanto la percepcion interna como externa. Se percibe un mundo
que elude las cadenas del orden categdrico normal; y una amplia gama de
fendmenos que normalmente se evitan entran en esta conciencia extendida. La
mente deja de estar sujeta a la censura altamente selectiva o al cribado
dominante que ejercen las zonas “mas jovenes” del cerebro, las corticales

(evolutivamente hablando).

En el dia a dia la mente funciona en base a la atencidn selectiva, la cual tiene
una funcién adaptativa clara: Al tener nuestro sistema cognitivo una capacidad
limitada, si tuviéramos que dar respuesta a todos los estimulos que nos

envuelven, éste se veria amenazado y sobresaturado de informacion.

Pero durante la experiencia psicodélica, mecanismos mucho mas antiguos en
términos evolutivos se vuelven dominantes. Al parecer, la tendencia es utilizar
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mas la formacion reticular del cerebro (Masters & Houston, 2000).
Filogenéticamente es una de las partes mas antiguas del cerebro, y la encargada
de los ciclos circadianos de sueino/vigilia, ademas de identificar estimulaciones
de fondo irrelevantes (Dubuc, Robert, Paquet, & Daigen, s.f.). Se posibilitan asi
nuevas percepciones y otro tipo de experiencias. Estas pueden no servir a los
intereses habituales de supervivencia y funcionamiento practico en el mundo del
dia a dia, pero, segun estos autores, pueden ser muy fértiles para alguien

creativo.

4.1.3.- Alteraciones en la mirada

En Las Puertas de la percepcion, Huxley (1954) relata cdmo fue su experiencia
de tomar mezcalina y como cambioé su manera de percibir. En ese sentido es
bastante significativo el momento en el que coge un libro de arte y relata como a
través del arte se trastoca, a veces, nuestra propia manera de razonar. Asi, una
crucifixion pude parecer tan serena que resulte casi alegre; unos estigmas
pueden ser casi intolerablemente sexuales; o, como en el ejemplo que cita, el
parecido de un prodigio de necedad femenina (Mme. Moitessier de Ingres)
exprese “la mas austera e inflexible intelectualidad”. Asi Huxley llega a establecer
un paralelismo entre la mirada del artista y la de aquel que toma mescalina; como

se ha mencionado anteriormente, considerando que ‘el artista esta
congénitamente equipado para ver todo el tiempo lo que los demas vemos

unicamente bajo la influencia de la mezcalina” (Huxley, 1954, p.10)

Ingres, J.A.D.; Mme. Moitessier, 1956. Obtenido de
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Dominique_In-
gres_- Mme_Moitessier.jpg
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En la misma linea encontramos una cita de Pérez Villalta en la que también habla
de la observacion de obras de arte a través de la psicodelia. Segun dice, la
psicodelia siempre ha estado presente en su obra, de tal manera que tiene para
él tal valor plastico que se atreveria a decir que su obra es “hija del barroco y de

la psicodelia”.

Hablo de la llamada sicodelia. Nunca la observacion del entorno pudo ser
vista desde angulos mas distintos. Los sentidos alterados, pudieron
contemplar aquello que dejé de ser cotidiano o encubierto para, de nuevo,
verse con esos distintos 0jos...no habia nada mas enrollante que el museo
del Prado. (Pérez Villalta citado por Marchan Fiz, 1994, p.438)

El relato de Huxley ilustra, precisamente, la experiencia de ver con esos “distintos
0jos”: la mezcalina le habria liberado del mundo de los si mismos, del tiempo, de
los juicios morales y las consideraciones utilitarias. Su forma de ver habia
cambiado; podemos tomar como ejemplo la observacion que hace de los ropajes

de Judith del cuadro de Botticelli, que le produjeron verdadera fascinacion:

Al fijarme en la falda de Judit, alli, en la Drogueria Mayor del Mundo,
comprendi que Botticelli, y no solamente Botticelli, sino también muchos
otros habian contemplado los ropajes con los mismos ojos transfigurados y
transfigurantes que yo habia tenido aquella mafana. Habian visto la
Istigkeit'®, la Totalidad a Infinitud de la ropa pegada, y habian hecho todo lo
posible para expresar esto en pintura o piedra. (Huxley, 1954, p.10)

Botticelli, E/ regreso de Judith a Betulia, 1469. Obtenido de
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Sandro_Bottice-
lli_020.jpg

16 En Las puertas de la percepcion Huxley utiliza el término “Istigkeit” para definir el estado en que se
encuentra durante la experiencia psicodélica, que podria traducirse como “ser-esencia”
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4.1.4.- Alteraciones de percepcion. La introcepcién

En palabras de Juan Luis Moraza (2002, p.1), “La persona adquiere
conocimiento y guia sus acciones no mediante percepciones aisladas y simples,
sino a través de sistemas de abstraccion y correspondencia, de traduccion e
integracion”. Es decir, para llevar a cabo el complejo proceso de adquisicidon de
un saber se necesita una percepcion de caracter holistico mas alla de la que
posibilita el lenguaje habitual que se conforma a través de la suma de términos

de un modo lineal.

El lenguaje articulado sirve para convertir las abstracciones conceptuales en
equivalentes concretos, lo cual nos permite acumular muchos conocimientos. El
arte es también una actividad cognitiva, pero integra los sistemas perceptuales,
conceptuales y emocionales en unidades altamente sofisticadas. En esta forma
de saber no existe la dicotomia sensorial/intelectual, lo que Moraza identifica con

sabor/saber:

la obra no ‘da qué pensar’, ni se hace comprender, sino que su presencia
ofrece un sabor y un saber, esto es, la presencia convoca una experiencia
presente y presencial donde inteligencia y sensibilidad no aparecen
separados, sino sinestésicamente unidos. (2002, p.2)

Por su parte, La sinestesia es una caracteristica propia de la experiencia
psicodélica que en cierta manera comparte con la experiencia que se da en el
proceso creativo. En este ultimo no sb6lo se entrelazan distintos canales
sensoriales, sino que, se daria una sinestesia mas compleja en la que se
adquiere conocimiento mediante la unién indistinta de canales sensoriales e

intelectuales; la ruptura de la dicotomia a la que Moraza hace referencia.

Asi, la percepcidbn se convertiria en infrocepciéon. La introcepcion seria
denominada por la teoria personalistica como la conjuncién de los valores
objetivos con la propia substancia del ser, y denotaria “la actividad que imprime

direccién y forma a toda vida genuinamente humana” (Mankeliunas, 1964).
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4.1.5.- Alteraciones en las estructuras cognitivas.

En esta seccion se analiza el sentimiento “Eureka”, el cual, como se indica en el
titulo, implica un cambio caracteristico de las estructuras cognitivas. Cuando nos
enfrentamos a un problema, a algo por resolver, lo sentimos como una estructura
cuyas partes se hallan en desequilibrio o en contradiccién. A través de una
accion o pensamiento productivo, se perciben repentinamente aumentos de
equilibrio. La experiencia creativa se conforma gracias a esa experiencia “jaja!”,
se soluciona una disonancia cognitiva gracias a una comprension repentina, una

innovacién o una iluminacion que aporta la armonia que faltaba.

El proceso creativo estaria estrechamente relacionado con este tipo de
razonamiento. La actividad del arte sucederia en un presente expandido. Si bien
un proceso creativo puede seguir una linealidad deductiva o inductiva de acuerdo
con un plan previamente disefiado, generalmente se resuelven disonancias
cognitivas a través de momentos “Eureka”. El tiempo en la obra de arte, segun

este proceso abductivo, seria recursivo.

Podria decirse que existen diferentes fases dentro del proceso creativo; por una
parte puede haber un primer periodo de preparacion, obtencidn de datos, etc. A
continuacion vendria un periodo de latencia donde el juicio se detiene, al que
anteriormente nos hemos referido como estado de semi-inconsciencia. Esto
daria lugar al “Eureka” o instante de iluminacion. A partir de aqui se daria un
tiempo de recapitulacion, formalizacion, etc. Pero de cualquier manera, la
solucidn final ejerceria cierta tension sobre las fases anteriores, como si lo que
fuera a pasar estuviera pasando ya. En el proceso creativo estariamos abiertos
al pasado y al futuro en un presente multidimensional. Esa semi-inconsciencia o
trance y los instantes de iluminacion caracterizarian la percepcion del tiempo

tanto en los procesos creativos como en la experiencia psicodélica.

Deshacer, como hemos dicho, la dicotomia sensorial/intelectual, implica un
cambio en la manera de buscar soluciones. Segun nos dice Alan Watts, tal vez
se trate de aprender a desarrollar nuestras facultades intuitivas en lugar de las

intelectuales, lo cual se relaciona con el término ya apuntado de la abduccién.
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¢,Con qué frecuencia surgen los hechos mas importantes de los mas
triviales? Un encuentro casual precipita un matrimonio y un accidente en un
laboratorio provoca un importante descubrimiento cientifico. Desde hace
mucho tiempo, nos hemos enfrascado en un método impracticable y
destructivo para controlar tanto el orden social como el entorno natural, y
nuestra principal esperanza de hallar algo mejor estriba, quizas, en una
investigacion del sistema nervioso... que nos permita representarlo como
algo muy distinto a un proceso mecanico. Para ello debemos darnos cuenta
de que existe la posibilidad de llevar a cabo acciones inteligentes sin
pensar... hacer uso del cerebro en lugar de la mente consciente y sus
limitaciones lineales, ya ésta no es mas que una pequena funcion del
sistema nervioso. (Watts, 2008, p. 61)

El filosofo y cientifico Peirce, especialmente interesado en la légica de la ciencia,
fue quien defini6 el razonamiento abductivo. Segun él, ademas de la induccion o
la deduccidn existe una tercera posibilidad, la abduccién: formular una inferencia
improbable, pero no segura. Una especie de criterio desconocido que empuja a
nuestro cerebro a elegir unas pocas soluciones entre millones de probabilidades,
lo que llamamos corazonada; (lo que empujo, por ejemplo, a Fleming a
interesarse justamente en los cultivos bacteriolégicos con moho y asi descubrir

la penicilina) (Trias de Bes, 2006).

Para Peirce la abduccidn supone la evolucion. En un principio Pierce determino
que aunque la abduccion tuviera formas logicas diferentes a la induccidn, serviria
para ofrecer hipotesis diversas. Sin embargo, posteriormente concluyé que la
abduccion no era el proceso por el cual se pudieran confirmar las hipétesis; sino
que era el proceso por el cual se podia llegar a posturas posibles de hechos
sorprendentes. Para él la abduccion “busca desarrollar nuevas hipétesis para
examinar por descubrimiento si son posibles para que sean consideradas como
sucesos para tomar en consideracion a partir de datos existentes” (Marafioti,
2005, p. 116)

Segun Marafioti, “La abduccién comienza con cierta anomalia, algo que se
genera cuando se observan algunos fendmenos que no encajan con los
parametros anteriores al razonamiento” (Marafioti, 2005, p.117). La forma de
razonamiento de la abduccion seria la siguiente: Primero se daria un suceso que
es sorprendente o andmalo desde la teoria aceptada. Este hecho no seria

sorprendente desde otra hipotesis. En consecuencia, habria alguna justificacion
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para creer en esa otra hipdtesis, que deberia ser sometida a examen. La
abduccion no buscaria tanto la determinacion de una verdad de una hipotesis

como su plausibilidad.

4.1.6.- Alteraciones de la Identidad

Una de las caracteristicas principales a las que se hace referencia al describir la
experiencia psicodélica es el estado de conciencia unificada. Este estado hace
referencia a la transgresion, no solo del tiempo y de las estructuras a través de
las cuales percibimos la realidad, sino también a la transgresion de la identidad
y los limites que atribuimos al sujeto. En el Budismo, este estado se denomina
“‘dhyana”: “se enfoca en el presente, puesto que para la conciencia clara no hay
ni pasado ni futuro sino solo este unico momento (ekaksana) que los misticos
occidentales han llamado el Eterno Ahora”. (Watts, 1980, p.101). Se entiende
como un estado en el que no se diferencia entre cognoscente, el conocimiento y

lo conocido.

Como explica Watts, el idioma no nos permite usar un verbo transitivo sin sujeto
y predicado. Estamos tan habituados a esta convencion al hablar y al pensar,
que no nos damos cuenta de que se trata de una simple convencion, y que no

corresponde necesariamente a la experiencia real del conocer:

Asi cuando decimos “Una luz relampagued” es mas facil ver a través de la
convencion gramatical y darse cuenta de que el relampague6 es la luz. Pero
dhyana como estado mental del hombre liberado o despierto esta
naturalmente libre de la confusién entre entidades convencionales y la
realidad. (Watts, 1980, p.79)

Si bien no pretendemos decir que el proceso artistico en si nos pueda llevar a
este estado de conciencia unificada, si guarda cierta similitud por su capacidad
de transgredir el limite entre el acto y el ser. Por una parte porque el arte es un
sistema con la capacidad de organizarse de tal manera que el unico producto
resultante es él mismo; y el acto y el ser constituyen una unidad inseparable
(autopoiesis). Por otra parte, como sefala Moraza, el sujeto del arte no tiene una

identidad fija, sino que es un sujeto en proceso, “autotranscendente”; en lugar de

164



“hacer identidad”, “hace acto”. Es un proceso deconstructivo en el que se da una
destitucion de la identidad (Moraza, 2002).

4.1.7.- Alucinaciones

La obra Breaking Open the Head de Daniel Pinchbeck (2003) recoge la
investigacion del autor sobre los componentes visionarios presentes en plantas
que conforman uno de los principales ingredientes sacramentales de numerosas
culturas tribales en todo el mundo. Esta investigacidon parte de su propia
experimentacion con este tipo de sustancias, ademas de recopilar las
experiencias de pensadores de occidente como Allen Ginsberg, Antonin Artaud,

Walter Benjamin, y Terence McKenna.

Su pesquisa comenzo con setas con psilocibina. Describe esta experiencia como
un resplandor sensorial: la expansién de colores, sonidos, olores. Tanto con
estas setas como con el LSD pudo ver como la musica generaba arco iris
brillantes y el mundo se convertia en dibujos de vidrieras ante sus ojos. El acido,
ademas, hizo desvanecerse su identidad. Sabia que habia decidido hacer algun

tipo de experimento consigo mismo, pero no recordaba su propio nombre.

También experiment6 con el arbusto iboga, una planta para la iniciacion de los
Bwiti, que viven en el sur de Gabon. Robert Goutarel, un quimico francés que
estudio el Iboga profundamente, distinguid las visiones que éste producia de
aquellas inducidas por el LSD. Al parecer, las alucinaciones producidas por LSD
pertenecen a un dominio superior y angelical de sensaciones estéticas. En
cambio, el dominio del iboga es el del mundo subterrdneo de Freud, de

regresiones e impulsos animales. (Pinchbeck, 2009, p.32)

Otros compuestos que pueden ofrecer alucinaciones serian, por ejemplo, la
ibogaina, una molécula extremadamente compleja cuyo nombre quimico es 3-
methyl-5-ethylpyridine. Como la mayoria de las drogas psicodélicas conocidas,
tiene una estructura similar al neurotransmisor serotonina. Se piensa que la
serotonina ejecuta varias funciones y ayuda a regular la informacién sensorial
cuando esos datos de los sentidos se escurren, fluyen, se vierten o inundan el

cerebro. La psilocibina, mescalina y el LSD son también alcaloides que se
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parecen a la serotonina. El potente alucinégeno DMT (NN-dimetiltreptanina),

también es un familiar cercano de la serotonina.

Sus usos los describe Pinchbeck comparando el cerebro con una radio. Asi, para
el, con niveles de serotonina “normales” el cerebro estaria sintonizado en la
“realidad consensuada”, (algo asi como el pop local). Usando psilocibina,
ibogaina, dimetiltriptamina u otros compuestos psicodélicos, se cambiaria de
emisora y de repente se alcanzaria el equivalente sensorial de jazz avant-garde,
cantos tibetanos u otro canal donde resonaria nueva y sorprendente informacién
(Pinchbeck, 2009, p.34).

Por otro lado, una de las drogas que mayor interés ha suscitado por sus efectos
psicoldgicos vy fisiologicos ha sido la mescalina. Se sabe que hay muchos
factores que pueden afectar a las alucinaciones y que pueden aparecer una gran
variedad de diferentes fendmenos .El psicélogo Heinrich Kllver realizé un
detallado estudio de los efectos visuales que producia, teniendo en cuenta las
pautas que se repetian en la mayoria de individuos. Segun concluyé en su
investigacion, varias de las visiones que se daban, como arcos de colores azul y
rojizo, correspondian a las fibras del nervio 6ptico, que se volvian entopticamente
visibles (Kltver, 1942). (Se define como fendmeno entdptico la estimulacion
visual cuya fuente son los ojos mismos; es decir, la visién de los propios vasos

o gldébulos sanguineos oculares.)

En el analisis de los fendmenos alucinatorios que aparecen durante los primeros
estadios de la intoxicacidon por mescalina estas son las constantes formales que
recogia Kluver (1942): (A) rejilla, enrejado, filigrana, panal de abeja, tablero de
ajedrez; (B) telarana; (C) tunel, embudo, callején, cono; (D) espiral. También se
daba una tendencia a la “geometrizacion” que se manifiestaba principalmente de
dos maneras: (a) las formas se repetian y se combinaban formando disefios y
mosaicos de diversos tipos; (B) los elementos que constituian estas formas,
como los cuadros en un disefio de tablero de ajedrez, a menudo tenian limites

compuestos por estas formas geométricas.

Los colores, el brilo y el movimiento son aspectos que impresionan

profundamente a las personas que han tenido este tipo de experiencias, pero
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coinciden de uno u otro modo en que estas alteraciones de la percepcion no
pueden describirse del todo; uno puede, por ejemplo, percibir colores que nunca
antes habia visto. Aunque estos fenbmenos son muy dificiles de transmitir a
quien no ha tenido la experiencia, los relacionados con la forma (descritos en el
parrafo anterior) se manifiestan en trabajos de artistas realizados durante o

después de un estado de intoxicacidn por mescalina.

I

/ | . f

Imagenes del experimento llevado a cabo en 1950 en el que el investigador Oscar Janiger,
tras admnistrar una dosis de LSD a un artista, le pidié que realizara retratos del doctor durante
las siguientes 9 horas (Colman, 2013).

En ciertas etapas de la intoxicacion, las formas geométricas y disefios pueden
ser vistos tanto con los ojos abiertos como cerrados. Las visiones pueden
aparecer en las caras de las personas que rodean al sujeto o en los objetos de

su alrededor.

Las formas que se encuentran repetidamente en las alucinaciones producidas

por la mescalina también se encuentran en ciertas alucinaciones hipnagdgicas,
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de fendmenos entodpticos, en otros fendmenos visuales producidos por la
hipoglucemia, y en los inducidos simplemente mirando discos con sectores

blancos, negros o de colores rotando a velocidades determinadas.

Ademas del campo visual, la mescalina produce cambios también en otras
esferas sensoriales, particularmente en la somatosensorioal, como por ejemplo
en las alucinaciones hapticas (la sensacion de tocar en ausencia de estimulos).
Algunos ejemplos mencionados en el estudio de Kluver son: sentir una red
similar a una telarafa en la lengua, sentir que las piernas del sujeto en cuestion
estan formadas por telarafias, ver y sentir fisicamente la musica, y un sinfin de
complejas sinestesias. En varios casos, es una alucinacion “primaria” del campo
visual la que desemboca en alucinaciones secundarias o terciarias percibidas

con los otros sentidos.

Las alteraciones en la percepcidn visual de formas suelen ser las siguientes: una
sola forma (una figura o un objeto) puede ser duplicada o multiplicada, puede
cambiar su tamafio o distorsionarse su forma; es decir, podemos tener: diplopia,
poliopia monocular o binocular (vision doble o multiple de la misma imagen);
dysmegalopsia (perder la habilidad de apreciar el tamano de los objetos);
micropsia (ver la cosas mas pequefas de lo que son) o macropsia (verlas mas
grandes); metamorfosia (distorsion visual que afecta a los contornos) o

dismorfosia (inhabilidad de percibir las formas correctamente).

Analizando los fendmenos visuales producidos por la mescalina, encontramos
diplopia, poliopia, dismegalopsia y dismorfia no solo en los objetos alucinatorios,
sino también en objetos reales. Es decir, se dan los mismos mecanismos

independientemente de que el objeto sea percibido, imaginado o alucinado.

También se dan mecanismos similares fuera de la esfera visual. Sujetos en
estado “mescalinizado” sienten que sus extremidades encogen o crecen, que su
cuerpo se acorta o alarga, o que se distorsiona de diferentes maneras. El
equivalente de la poliopia visual seria la polimelia, mecanismo por el cual vemos
los dedos o los brazos multiplicados. El sujeto puede sentir varios brazos

creciendo de su hombro como un Buda. También pueden darse alucinaciones
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somatofisicas como la sensacion de poseer dos cuerpos, o sentir ciertas partes

del cuerpo completamente separadas del resto.

Kluver menciona en su estudio que los sintomas mencionados habian sido
observados anteriormente en otros estudios referentes a diferentes psicosis,
especialmente en psicosis toxicas o al comienzo de ciertos procesos psicéticos,
en delirios, hipoglucemia por insulina, histeria, pacientes con lesiones cerebrales
(particularmente con lesiones parieto-occipitales u occipitales), e individuos
eidéticos en intoxicacion producida por algunas drogas (hachis o cocaina usadas

cronicamente, por ejemplo).

En la investigaciones sobre los sintomas visuales que se han mencionado,
algunos oftalmélogos subrayan la importancia del estado del propio ojo (dioptrico
y retinal). Sin embargo, no parece que esas condiciones puedan explicar
cambios visuales similares en objetos imaginales o el hecho de que las
alteraciones afectan selectivamente sélo a objetos especificos 0 a partes de
objetos. (Kluver, 1942).

En este estudio sobre las constantes alucinatorias se ha encontrado que la
duplicacion/multiplicacion de los objetos y las alteraciones en el tamano y la
forma en que se producen las alucinaciones se manifiestan también en otros
fendmenos visuales y en fendmenos de la esfera somatosensorial. Por otro lado,
estos sintomas pueden aparecer bajo muchas condiciones diferentes y en
enfermedades de etiologia diferente. La participacion de los diferentes sentidos
y la aparicién de estos sintomas en condiciones de origen diferente sugieren que
se trata de mecanismos fundamentales que implican distintos niveles del sistema

nervioso.

Ademas de las alteraciones a las que ya se ha hecho referencia, también pueden
darse cambios en las relaciones espacio-temporales. Por ejemplo, la percepcion
del movimiento puede cambiar radicalmente, todos los objetos pueden aparecer
a la misma distancia, o pueden alejarse en el espacio sin cambiar de tamafio
(porropsia). En el estudio del comportamiento de ciertos tipos de imagenes
eidéticas, nos encontramos también con los siguientes cambios: hay una

translocacion de objetos o partes de objetos; partes o propiedades de un objeto
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se transfieren a otro objeto; sélo aparecen fragmentos o ciertas partes de un
objeto; la aparicion de un objeto es acompanada por la desaparicion de otro; un
objeto experimenta desplazamientos giratorios de varios tipos (reversiones de
espejos, etc.); se produce una divisién de objetos en muchos fragmentos; un

objeto dado desaparece y reaparece periodicamente; etc.

A estas constantes alucinatorias que se han encontrado Kluver les asigna tres
niveles: a) el nivel de constantes formales; b) el nivel de alteraciones en el
numero, tamafo y forma (poliopia, dismegalopsia, dismorfopsia); y c) el nivel de

cambios en las relaciones espacio-temporales.

En cuanto al contenido de las alucinaciones, estas serian de diversa naturaleza.
La lectura mas inmediata suele ser la representacion de las necesidades
afectivas, pero pueden ser mucho mas complejas. Un fendmeno bastante comun
es el transitivismo: identificarse con el contexto exterior hasta el punto de no
distinguir la experiencia propia de la ajena. Este estado puede recordar a estados
de iluminacion o conceptos dentro del marco de la psicologia transpersonal que

se han tratado con anterioridad.

Describir y clasificar las alucinaciones atendiendo a su contenido seria una tarea
demasiado compleja y dificil de abarcar. En ese esfuerzo, diversos
investigadores han considerado factores como niveles de la realidad, estados de
conciencia (grado de "turbidez"), la relacion del interior con el espacio exterior, y
la relacidn entre las intenciones y los actos del sujeto. El empleo de tales criterios
ha dado lugar a una innumerables clasificaciones terminoldgicas: alucinaciones,
pseudo-alucinaciones, ilusiones, imagenes eidéticas, imagenes hipnagdgicas
(alucinacion auditiva, visual o tactil que se produce poco antes del inicio del
suefo), memoria de la persistencia de imagenes, pseudo-imagenes de la

memoria, y fendmenos visuales fantasticos.

4.2.-Psicodelia: jueqos, estrategias y autores

En el presente capitulo partimos de cuatro autores cuyo proceso creativo

consideramos asociable a la experiencia psicodélica. Asi, veremos juegos y
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estrategias que dan lugar a obras psicodélicas desde cuatro campos distintos.
Jodorowsky utiliza lo que él llama la “psicomagia” y veremos como la aplica para
el desarrollo de su imaginacion, que constataremos en comics creados por él y

contrastaremos con otras obras que usan los mismos mecanismos.

Magritte, por su parte, es un pintor que aunque se ha solido asociar con el
surrealismo, presentaba particularidades que intuimos le acercan al arte
psicodélico; mas alla de la esfera de los suefios y los deseos del mundo
surrealista, Magritte realizaba operaciones intelectuales con las que ofrecia

realidades insolitas en el dorso de la realidad cotidiana.

Por otro lado, desde el campo del periodismo, veremos como Thompson instauro
un tipo de periodismo inmersivo, llamado gonzo, que dejando de lado la
objetividad se sumergia en la experiencia del cronista. En el caso particular de
Miedo y asco en Las Vegas, este dio lugar a un libro y una pelicula delirantes
con innuberables referencias a la ingesta de drogas y una narracion en la que la

realidad y la alucinacion se interrelacionaban sin fronteras.

Para dar comienzo a este capitulo hemos recurrido a un autor de literatura
infantil, Lewis Carroll. A través de su clasico Alicia en el Pais de las Maravillas

veremos ejemplos de elementos psicodelizantes y cémo los aplica este escritor.

4.2.1.-Lewis Carrol

Carroll es el autor de Alicia en el Pais de las Maravillas. En principio, es la historia
de una nifla que desaparece por una madriguera de conejo en un lugar fantastico
lleno de extrafas aventuras. Su autor, Charles Dodgson, un matematico de
Oxford, contd por primera vez su imaginativa historia a las hijas del decano Henry
Liddell cuando remaban por el Tamesis. Alicia Liddell, pidié a Dodgson para que
la escribiera y asi nacié Alicia en el Pais de las Maravillas, escrita bajo el

seuddénimo de Lewis Carroll.
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4.2.1.1.- Elementos psicodelizantes en Alicia en el pais de las

maravillas estudiados desde el campo neurolégico y psicolégico

Sl bien a priori se trata de un clasico infantil, el relato se presta a multitud de
interpretaciones del mundo adulto. La heroina sigue a un conejo blanco que
habla y se encuentra en una realidad de caracter psicodélico. Desde la década
de 1960 ha habido una tendencia a identificar un tema de drogas oculto en el
libro, ya que toda la atmdsfera de la historia parece desvincularse de la realidad:
el gato de Cheshire desaparece dejando solo su sonrisa enigmatica detras; Alicia
bebe pociones y come trozos de champifidn para cambiar su estado fisico; la
oruga fuma una pipa... El libro fue escrito en era la era del uso legal del opio y la

posible influencia de drogas en la historia no parece descabellada.

La cancién de Jefferson Airplane de1967 White Rabbit, que constituye algo asi
como un himno psicodélico, utiliza la historia de Alicia para hacer alusion a la

experiencia psicodélica incitada por drogas, particularmente hongos:

Cuando los hombres en el tablero de ajedrez se levantan /Y te dicen a dénde
ir /'Y acabas de tomar algun tipo de hongo / Y tu mente se mueve lentamente
/ Ve a preguntar a Alicia, creo que ella lo sabra (Slick, 1967).

De hecho en la cultura popular encontramos muchisimas referencias a la historia;

otro ejemplo es la pelicula The Matrix en la que Morpheo dice:

Sitomas la pastilla azul, |a historia termina, te despiertas en tu cama y crees
lo que quieras creer. Si tomas la pastilla roja, te quedas en el Pais de las
Maravillas y te muestro cuan profundo es el agujero del conejol7.
(Wachowski & Wachowski, 1999)

Pero los expertos son generalmente escépticos. No se cree que Carroll haya
sido un usuario recreativo de opio o laudano, lo que demuestra que la capacidad
de generar fantasias psicodélicas no va estrictamente unida al consumo de
sustancias lisérgicas. Como sefala Heather Worthington, profesora de Literatura
Infantil en la Universidad de Cardiff, en Reino Unido:

17 You take the blue pill—the story ends, you wake up in your bed and believe whatever you want to
believe. You take the red pill—you stay in Wonderland and I show you how deep the rabbit hole goes.
Remember: all I'm offering is the truth. Nothing more
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La idea de que los aspectos surreales del texto son consecuencia de
estados oniricos inducidos por las drogas resuenan en la cultura de los 60,
los 70 y los 80, cuando el LSD circulaba ampliamente, e incluso ahora, que
las drogas recreativas son un lugar comun. (Worthington, 2012 citada en
Robehmed, 2012)

El caracter inususal del texto hace que haya sido objeto de multiples
interpretaciones. En un numero de la revista Prospect, Richard Jenkyns, profesor
de la tradicion clasica en la Universidad de Oxford, llamo a Alicia en el Pais de
las Maravillas "probablemente el libro mas puramente centrado en los nifios" y
dijo que su unico propodsito "es dar placer" (Jenkyns, 2011). Mas alla del mero
entretenimiento, uno de los temas recurrentes en el libro es la idea de lidiar con
el sentido del yo; Alicia expresa a menudo incertidumbre acerca de quién es ella
después de entrar en El Pais de las Maravillas. Quizas es por eso que su libro
se refiere a la 'moralidad' en términos burlones, sugiere Jenny Woolf, autora de
The Mystery of Lewis Carroll, "Y la accion tiene lugar bajo tierra o en un mundo
que es opuesto al nuestro" (Woolf, 2011 citada en Robehmed, 2012). Lo cierto
es que no puede saberse con seguridad cual era la pretension de Carroll mas
alld de contar la encantadora historia de una nifia. Basado en su propia
experiencia como ilustrador de la edicion de 1988 de Alicia en el Pais de las
Maravillas, Anthony Browne cree que Carroll podria no haber sido consciente de

los significados que se encuentran en su historia:

La gente interpreta los libros de una manera légica, al igual que los suefios.
Quieren darle a todo un significado. Alicia en el Pais de las Maravillas no
debe leerse como un libro légico. Puede que Carroll le haya dado
significados ocultos, sin tener plena conciencia de ello. Browne citado en
Robehmed, 2012)

Algunos comentarios afirman que tal vez sea mejor que las intenciones
completas del autor permanezcan desconocidas, dada la sospecha de posible
contenido sexual subyacente. "De alguna manera, no importa", dice Browne. "No
creo que Carroll haya escrito Alicia en el Pais de las Maravillas para ser

interpretada. La escribié para entretener".

Fuera asi o no, diversas investigaciones han expuesto que el texto de Carroll
contiene varios conceptos matematicos abstractos, como numeros imaginarios

y geometria proyectiva. El trabajo de investigadores como Kohit y Barker muestra
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que Alicia en el pais de las maravillas también podria presentar una compleja
comprension del siglo XIX de las enfermedades mentales y los trastornos
neuroldgicos, que aunque tratada de manera relativamente superficial,
posiblemente fuera informada por investigaciones y observaciones serias
(Jones, 2018).

Al parecer, Carroll obtuvo muchas de sus representaciones directamente del
tratamiento de los trastornos mentales en la Inglaterra del siglo XIX, algunos de
los cuales estaban relacionados con las malas condiciones de trabajo (Pickles,
2016). Se considera que fue una gran aportacién al conocimiento del cerebro
humano, y una influencia no solo en la psicologia freudiana y el psicoanalisis,
sino también en la neurociencia moderna (Robson, 2015) en la filosofia moderna
(Deleuze, 1969). Estos son algunos ejemplos de sus referencias a mecanismos

cerebrales sorprendentes y a una serie de aportaciones inusuales:
a) “Bébeme”. Micropsia

—Bueno, me lo comeré —dijo Alicia— vy, si me hace mas grande, agarraré la llave; y, si me hace mas
pequeia, me arrastraré por debajo de la puerta; lograré entrar en el jardin de una manera u otra, y no
me importa cudl. (Carroll, 2016, p. 26)

En una de sus primeras aventuras, Alicia encuentra una pocién con una etiqueta
que dice "bébeme" y tras tomarsela mengua hasta medir sélo 25 centimetros. Y
un pastel magico produce justo el efecto contrario en ella: crece tanto, que toca
el techo con su cabeza. En 1955 un psiquiatra llamado John Todd se encontré
con varios pacientes que aseguraban tener esa misma sensacion de "alargarse
como un telescopio". Todos ellos sufrian un trastorno neurolégico que afecta a
la percepcion visual y que hoy se conoce como micropsia o sindrome de Alicia
en el pais de las maravillas (AIWS, por sus iniciales en inglés), un mal que afecta
principalmente a nifos. Se ha hecho referencia a este fendmeno en la seccién

4.1.7 sobre alucinaciones.

"He escuchado a pacientes decir que las cosas estan patas arriba, incluso que
sus madres estan a su lado cuando en realidad se encuentran en el otro extremo
de la habitacion", dice Grant Liu, un neurélogo de la Universidad de Pensilvania,

en EE.UU., quien ha estudiado el fenédmeno (Liu, 2014 citado en Robson, 2015).
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Los diarios de Carroll revelan que sufrié migranas, episodios que con frecuencia
desencadenaban ciertos sindromes. Liu, por su parte, sospecha que el sindrome
puede provocar una actividad anormal en los l6bulos parietales del cerebro, los
responsables de la percepcion espacial; y, como consecuencia, sesgar el sentido
de la perspectiva y la distancia. Los neurocientificos estan tratando de provocar
la ilusién en sujetos sanos, ya que creen que ello podria arrojar luz sobre la

manera en la que creamos nuestro sentido del yo, el aqui y el ahora.

b) El sombrerero loco: intoxicacion por mercurio

Y entonces el desdichado Sombrerero se puso a temblar tanto que se le salieron los dos zapatos.

—Haz tu declaracidon —repitié el Rey enfadado— o te mando ejecutar, estés o no nervioso.

—Soy un pobre hombre, Majestad —empezé el Sombrerero con voz temblorosa— y no habia empezado
a tomar mi té... no hacia mas de una semana... y entre las rebanadas cada vez mas finas... y el titilar de
la te...

—¢El titilar de qué? —dijo el Rey.

—Empezd con la te... —contesté el Sombrerero.

—Claro que titilar empieza con una te —cort6 secamente el Rey—. ¢ Me tomas por ignorante? jSigue!
—Soy un pobre hombre —prosiguié el Sombrerero—, y después casi todo se puso a titilar... pero la
Liebre de Marzo dijo... (Carroll 2016, p.176)

La industria del sombrero de fieltro se remonta a mediados del siglo XVII en
Francia, y probablemente se introdujo en Inglaterra alrededor de 1830. En algun
momento a lo largo de la historia de esta industria se introdujo el mercurio para
el proceso de filtrado del pelo del camello (utilizado para el propio fieltro).
Después el uso de soluciones de nitrato mercurico se fue generalizado en la
industria del fieltro, y el envenenamiento por mercurio se volvié endémico. La
demencia y el eretismo (trastorno neuroldégico que afecta a todo el sistema
nervioso central, asi como un complejo de sintomas derivado de la intoxicacion
por mercurio) fueron de hecho una dolencia comun entre los fabricantes de

sombreros del siglo XIX (International Programme On Chemical Safety, 1991).

El Sombrerero Loco de Alicia en el Pais de las Maravillas de Lewis Carroll puede
asociarse con los efectos del mercurio tanto por comportamiento como por la
fisiologia. Una de las alteraciones mas evidentes causadas por el mercurio era
el comportamiento erratico y extravagante; otras incluyen temblores musculares
severos e incontrolables, vision distorsionada y habla confusa. Los casos

avanzados desarrollaron alucinaciones y otros sintomas psicéticos.
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Al parecer las frases "loco como un sombrerero" y "loco como una liebre de
marzo" eran comunes en inglés en el momento en que Lewis Carroll escribid. La
frase habia sido de uso comun en 1837, casi 30 afos antes. Carroll, sin embargo,
parece haber basado su sombrerero loco en un tal Theophilus Carter, no un
sombrerero sino un comerciante de muebles, que era conocido localmente como
el Sombrerero Loco, en parte porque siempre llevaba un sombrero de copa, y en
parte porque era bastante excéntrico y cre6 algunos inventos extravagantes
(Roberge, 2018).

c) Despersonalizacion

—Asi que te parece que has cambiado, ¢no?
—Me temo que si, sefior —dijo Alicia—. No consigo acordarme de cosas que sabia... jy no logro
mantener el mismo tamafo durante mas de diez minutos! (Carroll, 2016, p. 75)

Los trastornos de despersonalizacion consisten en "episodios persistentes o
recurrentes de despersonalizacion caracterizados por una sensacion de
desapego o extranamiento de uno mismo. El individuo puede sentirse como una
automatizacidon o como si estuviera viviendo en un suefio o una pelicula".
(Moyano et al., 2001).

Holly Barker, investigadora de neurociencia clinica en el King's College de
Londres, ha utilizado su experiencia académica para identificar este trastorno en
la figura de Alicia, quien a lo largo del relato cuestiona su propia identidad y dice

sentirse diferente desde la primera vez que desperto (Barker, 2018).

Este trastorno abarca una amplia gama de sintomas, incluyendo los sentimientos
de no pertenencia hacia el propio cuerpo, la sensacion de falta de propiedad de
los pensamientos y recuerdos, de que los movimientos se inician sin intencion
consciente y un entumecimiento de las emociones. Los pacientes a menudo
comentan que sienten que no estan realmente alli en el momento presente.
Estos sintomas ocurren en ausencia de psicosis, y los pacientes generalmente
son conscientes de lo absurdo de su situacion. La despersonalizacién es a
menudo una caracteristica de la migrana o las auras epilépticas y, a veces, se
experimenta de forma momentanea por personas sanas, en respuesta al estrés,

el cansancio o el consumo de drogas. (Barker, 2018)
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d) Prosopagnosia.

—Tu cara es como la de cualquiera..., no se distingue en nada: dos ojos ahi — y los ubicd en el aire con
el pulgar—, la nariz en medio, la boca debajo. Todo igual. Si en cambio tuvieras los ojos del mismo lado
de la nariz, por ejemplo... o la boca en la frente..., me daria alguna pista.

—Pero no seria bonito—objeto Alicia.
Pero Humpty Dumpty cerrd los ojos y concluyd: —Pruébalo antes de juzgar. (Carroll 2013, p.66)

Esta seria otra afeccion que Barker identifica en el texto; se caracteriza por "la
incapacidad selectiva para reconocer rostros". Aunque puede ser hereditaria, la
prosopagnosia también puede ser el resultado de un accidente cerebrovascular
o un traumatismo craneoencefalico. El personaje supuestamente afectado es
Humpty-Dumpty, quien le dice a Alicia “En caso de que nos volviéramos a ver,

seguramente no te reconoceria".

Esta descripcion precisa de la prosopagnosia muestra cOmo las personas con
esta afeccidén dependen particularmente de caracteristicas discriminatorias para
diferenciar a las personas" ya que no pueden distinguir a los familiares y amigos
cercanos de los extrafos (Barker, 2018). En el terreno de la interpretacion, podria
referirse una vez mas a la identidad y lo que reconocemos en una persona como

rasgo propio.
e) La Duquesa y el Gato de Cheshire. Trasformaciones en suefios.

Esa vez no hubo ninguna posibilidad de error: era, ni mas ni menos, un cerdo; y ella comprendié que
resultaba bastante absurdo seguir acarreando con él. (Carroll, 2016, p.100)

El Pais de las Maravillas esta lleno de personajes que cambian de forma, como
la grotesca Duquesa y su bebé llorén. Cuando Alicia lo sostiene en sus manos,
la nariz del bebé comienza a volverse hacia arriba; sus ojos se juntan mas y
empieza a gruiir. Antes de que se dé cuenta, el bebé se convierte en un cerdo.
Otros ejemplos son los flamencos como palos con los que Alicia juega al croquet
o el sonriente gato de Cheshire, cuya sonrisa permanece mientras su cuerpo

desaparece.

En los suefios con frecuencia los objetos se transforman y adquieren nuevas
identidades, siendo esta una caracteristica de la mente dormida, asi como la

alteracion del sentido del tiempo. Esta es otra de las constantes en la novela, ya
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que Alicia siente que el tiempo le esta jugando una mala pasada. Los
neurocientificos piensan que este fendmeno surge de la forma en que el cerebro
dormido consolida los recuerdos; al afianzarlos establece vinculos entre
diferentes eventos construyendo una historia. Un ejemplo seria esta referencia
cruzada al recuerdo de un cerdo y a lo sucedido con el bebé, ambos se fusionan

en un paisaje ensofador generando un efecto surrealista.

e) Humpty Dumptyy el Jabberwocky. El lenguaje

— Mi nombre es Alicia, pero...

—iQué nombre mas estupido!— le interrumpié con impaciencia Humpty Dumpty. — ¢Qué significa?

— ¢Es que un nombre tiene que significar algo? — pregunté timidamente Alicia.

— iClaro que sil— dijo con una risita seca Humpty Dumpty—. Mi nombre significa exactamente la forma
que tengo (una forma, por cierto, muy hermosa). TU en cambio, con un nombre asi, podrias tener
cualquier forma. (Carroll, 2013, p.68)

En la secuela A través del espejo Carroll continua con sus exploraciones, que
incluyen algunas reflexiones de tono ludico sobre la naturaleza del discurso. El
libro da comienzo cuando en el primer capitulo Alicia lee un poema llamado el
Jabberwocky; muchas de las palabras usadas en el poema fueron inventadas
por el propio Carroll o son fusiones de palabras. Algunas de las palabras
inventadas en este poema se incorporaron al idioma inglés, de hecho la misma

palabra Jabberwocky es utilizada en inglés para referirse al lenguaje sin sentido.

Era cenora y los flexosos tovos
En los relonces giroscopiaban, perfibraban.
Misvolos vagaban los borogovos

Y los verdirranos extrarrantes gruchisflaban (Carroll, 2013, p.18)

El poema apela de alguna manera a nuestra concepcion de la correccion
gramatical, pero las palabras por si mismas no tienen ningun sentido. Al parecer,
los neurocientificos que exploran la maquinaria del lenguaje, usan las "frases
Jabberwocky" durante los escaneres cerebrales para demostrar que el

significado y la gramatica se procesan de forma separada en nuestro cerebro.

Pero de los experimentos mas interesantes de Carroll en ese sentido es el
momento en el que Alicia se encuentra en Humpty Dumpty y en su conversacion

se explora la naturaleza misma de las palabras.
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¢ Puede una frase compuesta por palabras como Humpty Dumpty evocar mejor
la "hermosa forma" del personaje, un huevo antropomérfico, que cualquier otro
sonido escogido al azar? Es una antigua pregunta filosofica que se remonta a
Platén. En el didlogo “Cratilo”, Platon plantea la cuestion de si el significado de
las palabras viene dado de forma natural o si por el contrario es arbitrario y

depende del habito de los hablantes.

El problema de falta de relacion entre el nombre y aquello que designa al que
hace referencia Humpty Dumpty plantea si el lenguaje, siendo nuestra base
l6gica para pensar, puede no ser mas que una convencion, una eleccion

aleatoria.

f) La Reina Blanca. El viaje mental en el tiempo

— Es un tipo de memoria muy pobre la que sélo funciona hacia atras— replica la Reina.

— ¢Qué tipo de cosas recuerda mejor?— se aventura a preguntar Alicia.

— Oh, las cosas que ocurrirdn la semana que viene después de la siguiente", respondid la reina en un
tono despreocupado. (Carroll, 2013, p.98)

En su viaje, Alicia sostiene largas discusiones con la Reina Blanca, cuya
memoria funciona en ambos sentidos, es decir, que tiene capacidad de prevision.
Esto que a priori parece desconcertante, es también un area de investigacion
para quienes estudian el cerebro. Segun Eleonor Maguire, del University College
de Londres, a partir de mediados del afio 2000 comenzaron a darse cuenta de
que la memoria no solo tiene que ver con el pasado, sino que también ayuda a

actuar de forma apropiada en el futuro. (Maguire, 2013 citada por Robson, 2016).

Una posibilidad es que usamos nuestros recuerdos y los ensamblamos
representando nuevos escenarios para imaginar el futuro. De esta manera, la
memoria y la prevision utilizan "el mismo tiempo de viaje mental" en las mismas

areas del cerebro.

Maguire ha estudiado a pacientes con el hipocampo dafiado, lo que significa que
no pueden recordar su pasado. La experta descubrid que estos pacientes tienen
problemas también para pensar en futuro. Lo expone con varios ejemplos; al
preguntar a estos pacientes qué iban a hacer al dia siguiente o la semana

siguiente, eran incapaces de imaginarlo.
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"Les pedimos que imaginen que se encuentran con un amigo la proxima semana
y simplemente no podian hacerlo", explica. O cuando se les pidié que imaginaran
escenas ficticias simples como estar acostado en una playa de arena blanca en
una bahia tropical, tuvieron dificultades para construir una respuesta coherente
(Mullally & Maguire, 2013). Sus pacientes, a diferencia de la Reina Blanca,

estaban atrapados para siempre en un eterno presente.

g) Pensar en cosas imposibles

é¢Puedes pensar en cosas imposibles?

—No sirve de nada intentarlo—, dijo Alicia. — No se puede creer en cosas imposibles.

— Me atreveria a decir que no tienes mucha practica—, respondio la Reina. — Cuando tenia tu edad lo
hacia durante media hora al dia. A veces creia hasta en seis cosas imposibles antes del desayuno.
(Carroll, 2013, p.115)

Continuando con su exploracion de la imaginaciéon humana, la Reina ensalza las
virtudes de pensar en lo imposible. A este capitulo hace referencia la psicologa
Alison Gopnik, quien se dedica a estudiar como construimos la imaginacion y
como los niflos pequeros llegan a conocer el mundo que los rodea. La experta
ha descubierto, por ejemplo, que los nifios que juegan a "creer lo imposible"

tienden a desarrollar una capacidad cognitiva mas avanzada.

Parece ser que entre otras cuestiones, entienden mejor el pensamiento
hipotético y también las motivaciones y las intenciones de los demas. "Mucho de
lo que hacen en el juego de la simulacién es plantear una hipotesis y seguirla

hasta una conclusién logica", explica Gopnik (citada en Robson, 2016).

Travis Proulx, de la Universidad de Tilburg, en los Paises Bajos, ha estudiado la
manera en la que la literatura como la de Carroll influye a nuestro conocimiento.
Segun Proulx (citado en Robson, 2016), leer literatura absurda o surrealista tiene
los mismos efectos que el juego simbdlico de los nifios. Nos vuelve mas rapidos
al aprender nuevas ideas, y nuestros cerebros se tornan mas flexibles y
creativos, ya que en este mundo extrafio se desafian las expectativas del
cerebro. Las drogas alucinatorias también lo llevarian al mismo estado, pero la

lectura se considera mas segura.

En ese sentido, Gopnik sefala que algunas drogas alucindbgenas también

podrian ayudar a alcanzar un estado mental de libre asociacién parecido al de
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los nifios, pero leer es sin duda la forma mas segura de hacer retroceder el reloj

y ver el mundo desde una nueva perspectiva.

4.2.1.2.- Elementos psicodelizantes en Alicia en el pais de las

maravillas estudiados desde el campo filoséfico.

El fildsofo Gilles Deleuze escribié en 1969 el libro Logica del sentido. En él
reflexiona sobre el “pensar las cosas que pasan” a modo de novela légica y
psicoanalitica, con la que intenta una constitucidn paradojica de una teoria del
sentido. Segun relata Miguel Morey en el prélogo de dicho libro, la constitucién

de esta teoria seria paraddjica, logica y psicoanalitica:

Paraddjica, porque el sentido es una entidad no existente, que incluso
guarda relaciones muy particulares con el sinsentido. Ldgica, porque se trata
de caracterizar el modo como el sentido se desliza por la superficie de las
proposiciones” (acontecimiento-sentido). Y finalmente psicoanalitica,
“porque muestra como desde la profundidad de los cuerpos y sus terrores
surge esa burbuja que viene a morir en la superficie” refiriéndose a lo
indeterminado: sentido-fantasma. (Morey en Deleuze, 2005, p.18)

A partir de las premisas sefialadas, Morey indica que lo que Deleuze entiende
por pensar es un juego, fuera y contra toda representacion, “un juego en el que
el pensamiento se veria enfrentado, no con lo que hay o con la verdad de lo que
son las cosas, sino con el sentido del pasar de las cosas, que pasan: lo que solo
puede ser pensado, eso con lo que el pensamiento no puede dejar de medirse
como su objeto especifico, y en tanto que pensamiento (Morey en Deleuze, 2005,
p.21).

Puede decirse que Deleuze habla del pensamiento, pero lo que cuenta es, al fin
y al cabo, lo que nos pasa. Es decir, no trata la imagen de un pensamiento
representativo. Esto no se debe a que no haya representaciones, sino que
complica las imagenes del pensamiento en una especie de “circo metafisico”.
Acude al teatro interior que subyace bajo la nocién de representacién: lo que de
escénico, tragico, mimético, artificial, histriéonico, afectado tiene eso que
llamamos nuestra conciencia” (Morey en Deleuze, 2005, p.22).

Este pensamiento de Deleuze, descrito por Miguel Morey, esta organizado a

partir de una serie de paradojas, y esta salpicado de ejemplos que con frecuencia
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y casi en exclusividad pertenecen a la obra de Lewis Carroll Alicia en el pais de
las maravillas. Hemos considerado oportuno, en ese sentido, crear un apartado
complementario al anterior de caracter neuroldgico y psicolégico, por este otro
realizado desde el campo del pensamiento. De esta manera damos una
semblanza mas completa del valor de la obra de Lewis Carroll y su mencionado

libro.

En el mismo prélogo de su libro La logica del sentido, Deleuze empieza de esta

manera:

La obra de Lewis Caroll tiene de todo para satisfacer al lector actual: libros
para nifios, preferentemente para nifias; espléndidas palabras insdlitas,
esotéricas; claves, cadigos y desciframientos; dibujos y fotos; un contenido
psicoanalitico profundo, un formalismo Iégico y linguistico ejemplar.... (2005,
p.25)

Y continua valorando a Lewis Carroll como el escritor que realiz6 la primera gran

escenificacion de las paradojas del sentido: “unas veces recogiéndolas, otras

renovandolas, o inventandolas, o preparandolas” (2005, p.25).

Asi, podemos apreciar una serie de valores en Alicia en el pais de las maravillas,
asociadas al discurso desarrollado por Deleuze, que serian lo paraddjico, lo
serial-esotérico, lo ludico-puro, lo singular, lo sintético regresivo y disyuntivo, y

finalmente, lo temporal-atemporal.
a) Lo paraddjico

Segun Deleuze, el buen sentido seria la afirmacién de que, en todas las cosas,
habria un sentido determinable; pero la paradoja seria la afirmacion de los dos
sentidos a la vez. Nos lo resume acudiendo a Platén, que distingue dos

dimensiones:

“1°) La de las cosas limitadas y medidas, sean permanentes o temporales, pero
suponiendo siempre paradas como reposos, establecimiento de presentes,

asignaciones de sujetos (...)
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2°) Un puro devenir sin medida, (...) que no se detiene jamas, en los dos sentidos
ala vez, esquivando siempre el presente, haciendo coincidir el futuro y el pasado,

el mas y el menos, lo demasiado y lo insuficiente” (2005, p.27)

La consecuencia de esta segunda opcion es la pérdida del nombre propio, como
cuando Alicia se ve despojada de su identidad. De modo que Deleuze llega a las

siguientes conclusiones:

- El'nombre propio o singular esta garantizado por la permanencia de un saber

- Este saber se encarna en nombres generales, sustantivos y adjetivos

- El yo personal tiene necesidad de Dios y del mundo en general

- Cuando los sustantivos y adjetivos empiezan a diluirse por los verbos del puro
devenir y se deslizan en el lenguaje de los acontecimientos, se pierde toda
identidad para el yo, el mundo y Dios.

- La incertidumbre personal es una estructura objetiva del acontecimiento
mismo en tanto va en dos sentidos a la vez, “descuartizando” al sujeto segun

esa doble direcciéon

Tenemos entonces que la paradoja es primeramente lo que destruye el buen
sentido como sentido unico, pero luego es lo que destruye al sentido comun

como asignacioén de identidades fijas.

A partir de estas premisas, podemos establecer ciertas analogias con el lenguaje
empleado por Carroll: la destruccion del sentido comun, la disolucién de
sustantivos y adjetivos en favor de lo verbal, la destruccion del sujeto, la

valoracion del acontecimiento como tal...etc.

Siguiendo el razonamiento de Deleuze, este se refiere al sentido en estos

términos:

El sentido no esta nunca en uno de los dos términos de una dualidad que
opone a las cosas y las proposiciones, los sustantivos y los verbos, las
designaciones y las expresiones, ya que es también la frontera, el filo o la
articulacion de la diferencia entre las dos, ya que dispone de una
impenetrabilidad que le es propia y en la que se refleja, debe desarrollarse
en si mismo en una serie de paradojas, esta vez interiores. (2005, p. 57)

Esta serie de paradojas seria la siguiente:
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- Paradoja de la regresion, o de la proliferacién indefinida.

Nunca digo el sentido de lo que digo, sino que se presupone desde el momento
en que comienzo a hablar. Sin embargo, en otra proposicion si que podria coger
como objeto el sentido de lo que digo, y en esa otra proposicion tampoco diria el
sentido. Asi se entraria en la regresion infinita del presupuesto. “En resumen:
dada una proposicion que designa un estado de cosas, siempre puedo tomar su

sentido como lo designado de otra proposicion” (2005, p.57).

- Paradoja del desdoblamiento estéril o de la reiteracion seca.

Deleuze se vale de la l6gica estoica para explicarla: solo los cuerpos actuan y
padecen, pero no los cuerpos incorporales, que son exclusivamente
consecuencia de las acciones y pasiones. Es la esterilidad del sentido-
acontecimiento; el sentido, lo expresado en la proposicidn, subsiste en ella, pero
no existe: “Extraido de la proposicion, el sentido es independiente de esta, no es
sino su doble evanescente: como la sonrisa sin gato de Carroll, o la llama sin
vela” (2005, p.60).

- Paradoja de la neutralidad o del tercer estado de la esencia.

Si tomamos el sentido como doble de la proposicidn, este es indiferente a la
afirmacioén y a la negacién, noes activo ni pasivo. De modo que ningun modo de

la proposicion puede afectarlo

- Paradoja del absurdo o de los objetos imposibles.

Las proposiciones que designan objetos contradictorios tienen también un
sentido. Sin embargo no tienen significacidén, son absurdas. No por ello dejan de

tener un sentido y no deben confundirse el absurdo y el sinsentido.

Si distinguimos dos clases de seres, el ser de lo real como materia de las
designaciones y el ser de lo posible como forma de las significaciones, debemos
afiadir todavia un extra-ser que define un minimo comun a lo real y a lo posible
y a lo imposible: “los imposibles son extraexistentes, reducidos a ese minimo, y

como tales insisten en la proposicion” (2005, p.65).
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b) Lo Serial-Esoterico

Para Deleuze, Lewis Carrol seria una especie de explorador, el instaurador de
un método serial en literatura. En él se encontrarian varios procedimientos de

desarrollos en series.

- Dos series de acontecimientos con pequefias diferencias internas,

reguladas por un objeto extrafio.

Ejemplo de ello seria lo que le ocurre al ciclista en el libro Silvia y Bruno de
Carroll: un reloj peculiar (el objeto extrafio regulador) hace que vuelvan los
acontecimientos, bien a la inversa de como han ocurrido, o bien con pequehnas

variaciones.

- Dos series de acontecimientos con grandes diferencias internas
aceleradas, reguladas por proposiciones, o por lo menos por ruidos,

onomatopeyas.

Es lo que Carroll describe como la ley del espejo. También las series suenos-
realidad del citado Silvia y Bruno estan construidas a través de estos

desdoblamientos.

- Dos series de proposiciones con una fuerte disparidad, reguladas por una

palabra esotérica.

Un primer tipo contrae elementos silabicos de una proposicion o de varias
consecutivas, usando contracciones, alargamientos silabicos,
desvocalizaciones... El segundo tipo es la sintesis de coexistencia de series
heterogéneas: nombres invisibles, onomatopeyas que se desvanecen, nombres

indeterminados...

- Series de gran ramificacién, reguladas por palabras valija, y constituida

en su caso por palabras esotéricas de un tipo precedente.
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En este caso contraen varias palabras y envuelven varios sentidos. Las palabras-
valija han de ser necesarias y no arbitrarias, con su funcion con la palabra

esotérica.

A partir de estos procedimientos seriales, Deleuze distingue tres clases de

palabras esotéricas en Lewis Carroll:

- Contractantes:

“que operan una sintesis de sucesion sobre una sola serie, y actuan sobre los
elementos silabicos de una proposicidn o de un conjunto de proposiciones, para

extraer su sentido compuesto («conexioén»)” (2005, p.78).
- Circulantes:

“‘que operan una sintesis de coexistencias y de coordinacion entre dos series
heterogéneas y que actuan de una vez sobre el sentido sobre el sentido

respectivo de las series («conjuncién»)” (2005, p.78).
- Disyuntivas o palabras valija:

“que operan una ramificacion infinita de las series coexistentes y actuan a la vez
sobre las palabras y los sentidos, los elementos silabicos y semioldgicos
(«disyuncion»). La funcion ramificante o sintesis disyuntiva es lo que da la

definicion real de palabra valija” (2005, p.78).

c) Lo singular. Los acontecimientos

Otra cualidad del pensamiento paraddjico, y que creemos extensible al desarrollo
en Alicia en el pais de las maravillas, son los conjuntos de singularidades que
aparecen en los sucesivos acontecimientos del libro. Para Deleuze, un
acontecimiento ideal es un conjunto de singularidades. Asi nos lo describe: “La
singularidad es esencialmente pre-individual, no personal, a-conceptual. Es
completamente indiferente a lo individual y a lo colectivo, a lo personal y a lo
impersonal, a lo particular y lo general; y a sus oposiciones. Es neutra.”(2005,
p.83)

186



Los acontecimientos son, por su parte, singularidades ideales que se comunican
en un solo y mismo acontecimiento. “Son las unicas idealidades; e invertir el
platonismo es en primer lugar destituir las esencias para sustituirlas por los
acontecimientos como fuentes de singularidades” (2005, p.84). Deleuze senala
que si bien es cierto que debe evitarse la confusién dogmatica del acontecimiento
con la esencia, tampoco debe confundirse el acontecimiento con el accidente

(real e imperfecto).

Lo problematico, a la vez, es una categoria objetiva del conocimiento y un género
de ser perfectamente objetivo. Fue Kant el primero “en hacer de lo problematico
no una incertidumbre pasajera sino el objeto propio de la ldea, y por ello un

horizonte indispensable para todo lo que ocurre o aparece” (2005, p.86).

Asi, esta afirmacién da lugar a una nueva forma de concebir las relaciones de
las matematicas y el hombre. En lugar de cuantificar y medir las propiedades
humanas, se trata de problematizar los acontecimientos humanos, asi como de

desarrollar las condiciones de un problema como acontecimientos humanos.

Soélo se puede hablar de acontecimientos como singularidades que se
despliegan en un campo problematico, y en la cercania de los cuales se
organizan las soluciones. De este modo, la obra de Carroll constituye un método
de problemas y de soluciones, componiendo el lenguaje cientifico de los

acontecimientos y de sus efectuaciones.

Dado que las distribuciones de singularidades que corresponden a cada serie
forman campos de problemas, necesitamos caracterizar el elemento paraddjico
que comunique y ramifique las series, y que ordene las distribuciones, o lo que
es lo mismo, las continuaciones y transformaciones. Para Deleuze ese elemento
debe ser definido como el lugar de una pregunta. “El problema esta determinado
por los puntos singulares que corresponden a las series, pero la pregunta, por
un punto aleatorio que corresponde a la casilla vacia o al elemento mévil.” Las
metamorfosis de singularidades componen una historia, cada combinacion es a
su vez un acontecimiento, y la instancia paraddjica seria “el Acontecimiento en
el que comunican y se distribuyen todos los acontecimientos, el unico

acontecimiento del que todos los demas son fragmentos y jirones” (2005, p.88).
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Como problema y pregunta designan por si mismos objetividades ideales, los

problemas quedan sin solucidn y la pregunta sin respuesta, ya que estos tienen

un ser propio, lo que Deleuze llama “un minimo de ser” (2005, p.88). Ejemplo de

ello son las adivinanzas sin respuesta de Alicia en el pais de las maravillas.

Kirk, M.; ilustracion de Alice in Wonderland,
1904. Obtenido de http://lwww.the-of-
fice.com/bedtime-story/classics-alice-7.htm

d) Lo ludico-puro

— ¢En qué se parece un cuervo a un
escritorio?

« jVaya, ahora nos vamos a divertirl—penso6
Alicia- «Me alegro de que empiecen con las
adivinanzas...» Y afiadié en voz alta:

—Creo que lo puedo adivinar—afiadié en voz
alta.

—¢,Quieres decir que crees que piensas que
puedes encontrar la respuesta?— dijo la
Liebre de Marzo.

—Eso es—repuso Alicia.

—Entonces tienes que decir lo quieres decir—
continud la Liebre de Marzo. (Carroll, 2016,
p.109)

Para Deleuze, Lewis Carroll invoca un nuevo tipo de juego, sin reglas

aparentemente logicas y que tienen como objetivo la consecucion de un cierto

“ideal de pureza”. Resulta dificil encontrar el sentido y la funcién de esta especie

de juego ideal. Para ello habria que imaginar unos principios donde el juego se

volviera puro. Los principios de este juego serian:

1°) No hay reglas preexistentes, cada tirada inventa sus reglas, lleva en si
su propia regla. 2°) En lugar de dividir el azar en un numero de tiradas
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realmente distintas, el conjunto de tiradas afirma todo el azar y no cesa de
ramificarlo en cada tirada. 3°) Las tiradas no son pues, en realidad,
numeéricamente distintas. Son cualitativamente distintas, pero todas son las
formas cualitativas de un solo y mismo tirar, ontolégicamente uno.” (2005,
p.90)
El tirar unico es un caos, del que cada tirada es un fragmento. Cada tirada opera
un conjunto de singularidades, constelacion. “Es el juego de los problemas y de

la pregunta, y no de lo categoérico y lo hipotético. “(2005, p.90).

Finalmente afiade Deleuze un cuarto principio; tratandose de un juego sin reglas,
sin vencedores ni vencidos, sin responsabilidad, en el que la destreza y el azar
no se distinguen, es, al fin y al cabo, un juego que sélo puede ser pensado y

pensado como sin sentido.

Es el juego reservado al pensamiento y al arte, donde ya no hay victorias para
los que han sabido jugar, es decir, afirmar y ramificar el azar en lugar de dividirlo
para dominarlo. Es el “juego que sdlo esta en el pensamiento, y que no tiene otro
resultado sino la obra de arte, es también lo que hace que el pensamiento y el
arte sean reales y trastornen la realidad, la moralidad y la economia del mundo”
(2005, p.91).

e) lo sintético regresivo y disyuntivo

En este apartado Deleuze, hablando del Sinsentido hace mencién al efecto
Crisipo asemejandolo al efecto Carroll (Crisipo era ese pensador que citado por
Deleuze, decia que cuando mencionaba una palabra, por ejemplo, “carro”, un

carro salia por su boca).

El sinsentido tiene dos figuras: una corresponde la sintesis regresiva, la otra a la
sintesis disyuntiva. Al recorrer las series heterogéneas puede coordinarlas y
hacerlas converger, o por el contrario, introducir disyunciones multiples

ramificandolas.

El problema de la l6gica del sentido es que “el sentido y el sinsentido tienen una
relacion especifica que no puede calcarse sobre la relacion de lo verdadero y lo
falso, no puede concebirse simplemente como una relacion de exclusion” (2005,
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p.99). El sentido y el sinsentido forman un tipo original de relacion intrinseca,
copresencial, entre ellos no hay una relacién analoga a la de lo verdadero y lo

falso.

En las series, lo que da sentido a cada término es su posicidn relativa a todos
los demas. Esta posicion depende a su vez de la posicién absoluta de cada
término con respecto a la instancia =x (lo que se ha determinado como
sinsentido) y que circula a través de las series. Es esta circulacion la que produce

sentido. Asi, el sentido es siempre un efecto:

No solamente un efecto en el sentido causal, sino un efecto en el sentido
de «efecto oOptico», «efecto sonoro», o, mejor aun, efecto de superficie,
efecto de posicion, efecto de lenguaje. Un efecto semejante no es en
absoluto una apariencia o una ilusion: es un producto que se extiende o se
alarga en la superficie, y que es estrictamente copresente, coextensivo a su
propia causa, y que determina esta causa como causa inmanente,
inseparable de sus efectos. (2005, p.101)

Para Deleuze, el descubrimiento del sentido como efecto incorporal, producido
siempre por la circulacion del elemento = X en las series de términos que recorre,

deberia llamarse «efecto Crisipo» o «efecto Carroll».

Por otro lado, el estructuralismo muestra que el sentido es producido por el
sinsentido y su perpetuo desplazamiento. De modo que para Deleuze, El
estructuralismo tiene inspiracién estoica y carrolliana, ya que considera la
estructura una maquina de producir el sentido incorporal. “Desde el punto de
vista de la estructura, siempre hay demasiados sentidos. Exceso producido y

sobreproducido por el sinsentido como defecto de si mismo”(2005, p.102).

El estructuralismo hizo que la nocién de sentido tomara el relevo a las Esencias,
que Deleuze califica como “desfallecidas”. Aun asi considera que no hay que
buscar el sentido en el origen de las cosas, lo que le devolveria un caracter
trascendental, un contrasentido. “El sentido no es nunca principio ni origen, es
producto. No esta por descubrir, ni restaurar ni reemplazar; esta por producir con

nuevas maquinarias” (2005, p.103).
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Producir el sentido es, por tanto, la tarea de hoy. Para ello, considera Deleuze
que basta con que sepamos permanecer en la superficie, con que tensemos

nuestra piel como un tambor:

Una casilla vacia que no es ni para el hombre ni para Dios; singularidades
que no pertenecen ni a lo general ni a lo individual, ni personales ni
universales; todo ello atravesado por circulaciones, ecos, acontecimientos
que producen mas sentido y libertad. (...)Hacer circular la casilla vacia y
hacer hablar a las singularidades pre-individuales y no personales” (2005,
p.104).

f) lo temporal-atemporal. El Aion

La concepcion paraddjica del tiempo en Deleuze le lleva a hablar de la figura
mitica de Aion. Nos parece oportuno citarlo, finalmente, por su posible analogia

con el transcurrir “atemporal” del libro de Carroll:

Segun Deleuze, el pasado, el presente y el futuro no serian en absoluto tres
partes de una misma temporalidad, sino que formarian dos lecturas del tiempo,

cada una completa y excluyendo a la otra. Asi, segun él tendriamos a:

CRONOS: “el presente siempre limitado, que mide la accién de los cuerpos como

causas, y el estado de sus mezclas en profundidad”

Y AION: “el pasado y el futuro esencialmente ilimitado que recogen en la

superficie los acontecimientos incorporales en tanto que efectos.” (2005, p.92).

Una vez mas Deleuze alude a los estoicos, ya que segun él la grandeza de su
pensamiento en mostrar a la vez la necesidad de las dos lecturas del tiempo, y

su exclusion reciproca.

Atendiendo entonces a estos dos tiempos, puede verse que uno se compone de
presentes encajados, esta siempre definido (activo o pasivo), y es ciclico; mide
el movimiento de los cuerpos, y depende de la materia que lo limita y lo llena. El
otro tiempo, en cambio, se descompone en pasado y futuro alargados, es
eternamente Infinitivo, eternamente neutro, y ademas, es una pura linea recta en

la superficie, incorporal, ilimitado e independiente de toda materia.
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Por su parte y en relacion al Aion, el Acontecimiento puro es algo que acaba de
pasar y que va a pasar, a la vez, nunca algo que pasa. Cada acontecimiento es
adecuado al Aidn entero, cada acontecimiento comunica con todos los otros,
todos forman un soélo y mismo Acontecimiento. “El Aién, forma vacia y
desenrollada del tiempo, subdivide hasta el infinito lo que le acecha sin habitarlo
jamas” (2005, p.95). Asi Deleuze califica el Aibn como el jugador ideal o el juego

mismo, un azar ramificado.

El es el tirar Unico del que se distinguen cualitativamente todas las tiradas.
Juega o se juega en dos mesas por lo menos, en la bisagra de dos mesas.
Alli es donde traza su linea recta, bisectriz. Recoge y reparte en toda su
longitud las singularidades correspondientes a los dos. Las dos mesas o
series son como el cielo y la tierra, las proposiciones y las cosas, las
expresiones y las consumiciones.; Carroll diria: la tabla [table] de multiplicar
y la mesa [table] de comer. (2005, p.95-96)

Asi concluye que el Aidn es la frontera entre esas dos tables, la linea recta que
las separa, pero igualmente la superficie plana que las articula, como un vidrio o

espejo impenetrable.

Winter, M.; ilustracion para Alice in Wonderland, 1916. Obtenido de https://Orchid-thief.livejour-
nal.com/706139.htm|?thread=3529819
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4.2.1.3.- Capitulos

A continuacion se ofrece un analisis capitulo por capitulo del libro Alicia en el
Pais de las Maravillas, poniendo en relieve las estrategias relacionadas con la
psicodelia que se utilizan y que venimos citando en las secciones anteriores del
trabajo de investigacion. Dado que en esta parte todas las citas son del mismo

libro, no se repetira en cada referencia el autor y el afo, para agilizar la lectura.

a) La madriguera del conejo

Las aventuras de Alicia en el pais de las maravillas comienzan con Alicia
durmiendo mientras su hermana le lee, anticipando los extrafios sucesos que
ocurren a lo largo del libro. Alicia asoma a un estado de ensuefio en el que parece
ver a un conejo blanco completamente vestido capaz de hablar inglés. Incluso
antes de ir al pais de las maravillas, experimenta fenébmenos que se apartan de

las reglas convencionales del mundo real.

Una vez que se zambulle en la madriguera aparece en un mundo que cambia
constantemente y se transforma siguiendo una légica propia. Podria decirse que
Alicia huye del estricto mundo victoriano de su hermana porque se siente
insatisfecha, pero rapidamente descubre que El Pais de las Maravillas no cumple
sus deseos. Las payasadas del conejo inspiran a Alicia a seguirlo por el agujero
hacia el pais de las maravillas, pero constantemente se mantiene un paso por
delante de ella. Ella lo persigue por pura curiosidad, pero cree que atraparlo le
dara un nuevo conocimiento o satisfaccion. Incluso cuando el resultado es

desconocido, el acto de perseguir implica un objetivo deseado.

El descenso de Alicia por la madriguera que parece no tener fin recuerda la
pesadilla tan recurrente en muchas personas de caer y caer, hasta que la
sensacion de angustia creciente les hace despertar. Esta imagen que usa Carroll

parece describir la entrada en lo inconsciente.

En este capitulo aparecen varios mecanismos de los que se han mencionado en
capitulos anteriores. Un conejo que habla, tiene prisa, lleva chaleco y reloj: se
trata de cualidades humanas trasladadas a un animal. Por otro lado, a Alicia todo

esto “le parecido muy natural” (p.16), se acepta que este lugar se rige por otra
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l6gica, lo que alli es l6gico aqui no lo es: “Le habian pasado tantas cosas poco
corrientes que empezaba a pensar que eran muy pocas las realmente

imposibles” (p.22).

También se hace referencia al cambio de la percepcion del tiempo: “o el pozo
era muy profundo o ella cayé muy despacio” (p.17). Otro mecanismo bastante
evidente es el de encoger, lo que Jodorowsky relacionaba con la resta: debo de

estar encogiéndome como un catalejo” (p.24).

b) El estanque de lagrimas

Alicia se siente confusa en cuanto a su identidad a medida que cambia su
tamano, al igual que nos ocurre en el trascurso de la nifiez a la edad adulta. “j era
la misma al levantarme esta mafana? Casi me parece recordar que me sentia
un poco diferente. Aunque, si no soy la misma, la siguiente pregunta es: ¢ quién

soy? jAh, ése es el gran misterio” (p.33).

El hecho de que no recuerda sus lecciones le hace pensar que ya no es Alicia;
de alguna manera, esta nueva realidad hace que desaprenda lo aprendido. Al
principio, Alicia asume que ella puede ser, de hecho, alguien que ella conoce.
Aunque intenta usar cadenas de razonamiento adaptadas al mundo de la
superficie, la paradoja de El Pais de las Maravillas es que debe aceptar la légica
de la insensatez o enloquecer con la contradiccion. Alicia trata de lidiar con su
situacion utilizando la razén, pero el episodio en el charco de lagrimas ilustra qué
facilmente El Pais de las Maravillas le aparta de la razén y le hace reaccionar
emocionalmente. El exagerado tamafo de las lagrimas de Alicia o su propia
altura “jAhora me estoy desplegando como el mayor catalejo que se haya visto
nunca!” (p.29) coinciden también con el mecanismo de la suma que veremos en
el apartado sobre Jodorowsky. También podemos relacionar este mecanismo
con la metamorfosis del objeto al que hacemos referencia con Magritte.

Mientras Alicia nada, el paisaje a su alrededor va cambiando: el gran salon se
ha convertido en un océano, mientras que el piso se ha convertido en una "orilla"

seca. En vez de reaccionar a su situacion llorando o racionalizando el problema,
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se distrae intentando descubrir como dirigirse al Raton. Es decir, ha comenzado

a aceptar lo ilogico de su situacion para considerarlo real.

¢) Una carrera politica y una historia con mucha cola

Continuan apareciendo animales con cualidades humanas: el dodo que ofrece
un premio, el canario que con voz temblorosa llama a sus hijos, el raton que
cuenta una historia... De hecho, la carrera politica puede interpretarse como una
critica a lo absurdo de la politica inglesa en su época, aludiendo a que los
politicos se comportaban con mucha solemnidad y sin lograr nada, al igual que
los animales que corren aleatoriamente en circulos, no progresan y se levantan
arbitrariamente sin una conclusion clara. En una escala mas amplia, la carrera
también podria significar que puede no haber un propdsito claro y un significado

para la vida misma.

Este es uno de los capitulos en los que mas se juega con el propio lenguaje,
aspecto que mencionabamos en la seccion anterior al hablar de elementos
psicodelizantes. Existe una gran confusién sobre las palabras y sus significados,
lo que muestra las formas en que El Pais de las Maravillas distorsiona el

lenguaje.

Cuando Alicia confunde el cuento (tale en inglés) del Ratén con su cola (tail),
visualizando el primero en la forma de este ultimo, emerge su incapacidad para
comprender a los habitantes del Pais de las Maravillas. Para la traduccién en
espanol se adapta el juego de palabras hablando de “una historia con mucha

cola” (p.51). Asi, Carroll genera un poema gréfico:
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Furia dijo a
un raton que
encontro en
un rincon:
—Pues
pienso
denunciarte,
vayamos a la
ley. No
aceptaré
artificios
y he de
llevarte
a juicio,
que en
toda la
manana
nada
tengo que
hacer.
Dijo el
raton al
perro:
—Senor,
ese proceso,
sin un juez ni
un jurado
sera hablar
vanamentc.
—Seré juez y
jurado
—dijo
Furia,

taimado-

o mperte.

Carroll, L.; caligrama de Alicia en el Pais de las Maravillas (1865). En Alicia en el Pais de las
Maravillas (p.51) por Carroll, 2016.

Para nosotros el lenguaje requiere que las palabras tengan definiciones fijas para
transmitir el significado de manera consistente. En el pais de las maravillas, el
lenguaje, asi como los personajes, los eventos y los terrenos, cambian el
significado y la importancia de un momento a otro. Cada aspecto de El Pais de
las Maravillas no tiene un impacto duradero fuera de la escena y el contexto en
el que opera. Como resultado, no hay patrones de significado consistentes que
creen un sistema de logica en el Pais de las Maravillas que permita a un visitante

como Alicia dar sentido a su entorno.
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Los errores verbales de Alicia con el Raton son un ejemplo de su incapacidad
para comprender patrones de comportamiento y asi establecer cualquier tipo de
expectativa sobre qué esperar en el Pais de las Maravillas. Sin embargo, para
cuando llega a este capitulo Alicia ya muestra una actitud muy abierta hacia lo
irracional: “a Alicia le parecid6 bastante natural encontrarse hablando

familiarmente con ellos [los animales], como si los conociera de toda a vida “.
(p.43).

d) El Conejo envia un mensajero

El Conejo Blanco como una figura de autoridad obliga a Alicia a ajustar su
percepcion de que los humanos se sientan en la cima de la jerarquia animal.
Alicia se pregunta si sus experiencias en el Pais de las Maravillas afectaran la
forma en que se comporte cuando regrese a casa, y se cuestiona si tendra que
empezar a recibir 6rdenes de su gato. Asi, ella acepta la inversion del orden
natural; es decir, El Pais de las Maravillas rompe las creencias de Alicia sobre
su identidad y reemplaza esas creencias aprendidas y entendimientos del mundo
con otras reglas pertenecientes a El Pais de las Maravillas, que no concuerdan

con las reglas que dicta el sentido comun.

La ficcién se ha colado en su propio sentido de realidad, y se encuentra incapaz
de mantener los dos separados. Siguen dandose varios casos de metamorfosis:
“los guijarros se convertian en pastelitos una vez en el suelo” (p.66). Ademas
continua teniendo problemas con su tamafo, lo que agrava su confusion sobre

su identidad y una vez mas alude a la dolorosa transicion de la nifiez a la adultez.

El viaje de Alicia no es precisamente agradable, las situaciones a las que tiene
que hacer frente le resultan, como los suefos, inquietantes. Ella intenta escapar
incluso: “Aquella le parecio a Alicia una buena oportunidad para escapar, asi que

salié de pronto y corrié hasta quedar agotada y sin aliento [...]". (p.69).

El enfoque en el espacio fisico puede tener que ver con la represion doméstica,
una idea subrayada por el hecho de que Alicia entra en ella como una criada.
Cuando Alicia literalmente sobrepasa la casa, su cuerpo manifiesta su deseo de

trascender los limites de su existencia confinada.
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Al final de este capitulo se encuentra con la oruga: Se estiré de puntillas y se
asomo por encima del borde de la seta, y sus 0jos enseguida se encontraron con
los de una gran oruga azul que estaba sentada en lo alto, con los brazos
cruzados, fumando placidamente un largo narguile sin prestarle la mas minima
atencion a ella ni a nada de cuanto la rodeaba (p.70). La oruga parece estar en
un estado contemplativo, da lugar a pensar que la seta hace referencia a los

alucindégenos, asi como aquello que esta fumando.

e) Los consejos de una oruga

La oruga descansa sobre un hongo gigante y fuma una pipa de agua. Este
personaje pregunta a Alicia una y otra vez quién es ella, pregunta que no sabe
responder, mostrando el poder trasformativo de la experiencia psicodélica en la
que se halla inmersa. “— ¢ Tu quién eres? —preguntd la Oruga. No se trataba
de un inicio de conversacion demasiado alentador. — ¢ Y0?... No lo sé muy bien
en estos momentos, sefior Oruga... Bueno, sé quién era cuando me desperté

esta manana, pero creo que he cambiado varias veces desde entonces” (p.73).

Tras una discusion la oruga le dice a Alicia que comer un lado del hongo la hara
crecer y comer del otro lado la hara encoger. Alicia prueba la porcion derecha de
la seta y se encoge. Luego prueba con parte de la porcion izquierda de la seta,

y su cuello crece tanto que su cabeza esta sobre las copas de los arboles.

—iPor fin tengo la cabeza libre! —dijo Alicia con gran alegria. Sin embargo,
un instante después la alegria se transformé en alarma al darse cuenta de
que no veia por ningun sitio los hombros. Cuanto acertaba a distinguir, al
mirar hacia abajo, era un larguisimo cuello que parecia elevarse como el
tallo de una planta sobre un mar de hojas verdes situado muy por debajo de
ella (p.82).

Esta anécdota guarda cierta similitud con el efecto de disolucién del ego y
despersonalizacion del que hablabamos en el capitulo 4.1; ya que desde la altura
exagerada en la que se encuentra su cabeza busca y observa otras partes de su

cuerpo, como si no le pertenecieran.

Aunque Alicia busca la guia y la complicidad de la oruga (ella también se

trasformara en mariposa), ésta solo le genera mas dudas sobre si misma bajo
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su brusco escrutinio. Nuevamente se hace referencia a “desaprender” cuando
Alicia tiene problemas para recitar el poema Eres viejo y descubre que El Pais
de las Maravillas ejerce sobre su cerebro el efecto de olvidar cosas que conoce

bien.

La paloma que le acusa de ser una serpiente agrava su confusion, ya que hace
que dude no solo de quién es ella sino también de lo que es. La paloma explica
que, dado que Alicia exhibe rasgos clave de una serpiente, tiene un cuello largo
y come huevos, en efecto debe ser una serpiente. Alicia queda atrapada en esta
aseveracion a modo de aforismo matematico, y la identidad de Alicia sufre una

nueva sacudida.

f) Cerdo y pimienta

El capitulo 6 ofrece situaciones comicas que derivan del hecho de que los
habitantes de El Pais de las Maravillas consideran que su entorno y sus acciones
son completamente normales. El Lacayo Rana actua como si no esperara nada
mas que un caos total, como cuando un plato que han lanzado casi le golpea,
hecho por el que ni se inmuta. Alicia intenta que el lacayo se adapte a su
estructura logica, pero el orden del Pais de las Maravillas esta definido por el
caos. En ese contexto se generan razonamientos alternativos que en nuestra

realidad cotidiana relacionariamos con la locura:

—Es realmente horrorosa la forma que tienen de razonar estas criaturas —
murmuro para si—. jAl final te vuelves loca! (p.93)

La presencia de una Duquesa con un Lacayo sugiere un orden social rigido, con
unos codigos de conducta; pero su comportamiento destruye cualquier nocion
tradicional de convencion social. Los codigos sociales tradicionales son
ignorados, el Lacayo Rana no comprende el tiempo y no presta atencion a los
platos que vuelan a su alrededor. La duquesa trata a su bebé con rudeza y
agresividad, y canta una nana que resulta paraddjica: es desagradable y tiene

las cualidades opuestas a lo que cabria esperar de este tipo de cancién:

Habla a gritos a tu hijo,
Dale fuerte si estornuda;

Lo que quiere es hacer ruido,
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Porque sabe que disgusta. (p.97)

Alicia comienza a aceptar el rechazo de la tradicion y el orden social cuando
descubre que el bebé es de hecho un cerdo, “Y se puso a pensar en otros bebés
y niflos que conocia, que serian unos cerdos estupendos” (p.101). Poco a poco
acepta los extrafios comportamientos sociales de El Pais de las Maravillas. El
Gato de Cheshire le explica a Alicia que la locura es la principal caracteristica de
los residentes del Pais de las Maravillas, y que estar en el Pais de las Maravillas
es estar loco. De modo que para existir en el Pais de las Maravillas, uno debe
aceptar su irracionalidad inherente: “aqui todos estamos locos. Yo estoy loco. Tu
estas loca.” (p.103) El gato de Cheshire entiende que El Pais de las Maravillas y
todos sus habitantes existen como un producto de la imaginacién sofiadora de

Alicia.

Si hablamos de relaciones retéricas entre realidad y fantasia, en este capitulo
hay varios ejemplos evidentes. En el caso de los lacayos, con cuerpo de persona
y cabeza de pez (o rana), se trataria de un ejemplo claro de interpenetracion. En
el ejemplo del bebé/cerdo, estariamos, en cambio, hablando de un tropo icénico:
“Las dos entidades son conjuntas, es decir, ocupan el mismo lugar del enunciado

por substitucion total del uno por el otro” (Grupo u, 1993, p. 245).

S 2y Tenniel, J.; llustracion de Alicia en el Pais de

= L L las Maravillas (1865). En Alicia en el Pais de
£ L4 //",s w’v—"nwl/\, £\ Nl Nz ] . .
A e v N R las Maravillas (p.90) por Carroll, 2016
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Por otra parte, podemos relacionar la supresion paulatina de partes del gato con
la operacion resta que veremos con Jodorowsky: “Y esa vez desaparecio muy
despacio, empezando por el final de la cola y terminando por la sonrisa, que
permanecio un tiempo después de que todo lo demas se hubiera esfumado.
«Vaya, he visto muchas veces un gato sin sonrisa —penso Alicia—, pero una

sonrisa sin gato... jEs lo mas curioso que he visto en toda mi vida!»” (p.105)

g) Una merienda de locos

Nada mas empezar el capitulo ya se presentan varios desplazamientos: la Liebre
de Marzo, que es un animal humanizado, las extravagancias del sombrerero en
un contexto al que no pertenece, y un lirébn actuando como cojin. El tiempo ha
castigado al Sombrerero Loco deteniéndose a las seis en punto, atrapandolo a

el y a la Liebre de Marzo en una hora de té perpetua.

Nuevamente aparece una pérdida de nocion del tiempo. En este caso la
distorsion es tal que se habla del tiempo como un sujeto activo con voluntad
propia: “No soporta que lo lleven a ningun sitio. Mira, si logras mantener una
buena relacion con él, es capaz de hacer casi todo lo que quieras con el reloj”
(p-113). Cuando Alicia descubre que el Tiempo es una persona y no simplemente
un concepto abstracto, se da cuenta de que no solo se invierten las convenciones

sociales, sino que los principios mismos que ordenan el universo se invierten.

En el Pais de las Maravillas, el caos es el principio rector, pero aun existe un
extrafno sentido de orden. Aunque los acertijos no necesitan tener respuestas, el
lenguaje debe conservar algun tipo de légica. EI Sombrerero Loco, la Liebre de
Marzo y el Lirdn sefialan a Alicia que decir lo que quiere decir y lo que dice no
es lo mismo. Por ejemplo, Alicia ha dicho que no puede tomar "mas" té porque
todavia no lo ha hecho, a lo que el sombrerero reponde “—Querras decir que no
puedes tomar menos, es muy facil tomar mas que nada” (p.117).

Carroll utiliza el lenguaje de los aforismos matematicos para invertir la logica:
“VYamos, es como si dijeras que «Veo lo que como» es lo mismo que «Como lo
que veo»!” (p.109). Otro recurso que utiliza para generar un ambiente de caos y

romper la linealidad de lo que seria una conversacion ldgica es la repeticion “no
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se le ocurri6 nada mejor que repetir su primer comentario” (p. 111). Los
personajes retornan una y otra vez a un punto anterior de la conversacién como

si de un juego se tratara.

Otro juego que llevan a cabo a modo de recurso creativo es la asociacion por
contiglidad; se ponen a dibujar toda clase de cosas que no tienen relacion légica
aparente, su criterio es que “‘empiece con eme”. “‘como como murciélagos,
mariposas, memoria y mismo, ¢,no dices que algunas cosas son mas 0 menos lo

mismo?, ¢ has visto alguna vez el dibujo de un mismo? (p.120)

Los juegos de lenguaje en la fiesta del t¢€ muestran la inconsistencia de El Pais
de las Maravillas, pero también dejan ver que los principios de ordenamiento que

rigen el mundo de Alicia son igualmente arbitrarios.

h) El partido de croquet de la Reina

Cuando Alicia por fin consigue llegar al jardin, espera cumplir sus deseos, pero
su experiencia alli resulta tan frustrante como el resto de El Pais de las
Maravillas. El jardin es |la sede del poder para el Rey y la Reina de Corazones, y
el uso del palo de corazones de cartas sugiere la idea de que el jardin es el
corazén de El Pais de las Maravillas. Sin embargo, las reglas y practicas del
jardin son tan idiosincrasicas y exasperantes como el resto de los lugares que
ha visitado. Alicia no entiende la I6gica de un juego sin reglas: “—Me parece que
no juegan nada limpio —empezo6 Alicia con un tono bastante quejumbroso—,
todos discuten tantisimo que una misma no se oye... y no parece que tengan

reglas; o, si las tienen, nadie las sigue” (p. 134).

La protagonista se estaba acostumbrando a la inusual jerarquia social de El Pais
de las Maravillas: antes de llegar al jardin, comprende que hay una jerarquia
invertida en la que los animales tienen cierta autoridad y la tratan como a una
inferior. Pero lo inusual de esa jerarquia va mas alla, ya que estos animales a su

vez son gobernados por un objeto inanimado, una reina que es un naipe.

La Reina actua no solo como un gobernante, sino como una autoridad
despiadada que ordena constantemente decapitaciones de sus subditos. El Pais

de las Maravillas invierte por completo las convenciones del mundo de la
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superficie, de modo que los objetos inanimados dominan la tierra y usan las

criaturas vivientes como herramientas.

Carroll vuelve a hacer uso de la sustituciéon de objetos generando relaciones
insdlitas; Alicia pensé que en su vida habia visto un campo de croquet tan
curioso: estaba lleno de surcos y caballones; las bolas eran erizos; los mazos,
flamencos; y los soldados tenian que doblarse y permanecer apoyados sobre

manos y pies para formar los arcos (p. 131).

i) La historia de la Falsa Tortuga

El personaje de la Duquesa trata de encontrar una moraleja en todo, de la misma
manera que Alicia trata de entender su entorno en términos de causa y efecto.
Alicia no se da cuenta del paralelismo, su preocupacion por las reglas se

asemeja a la preocupacion de la Duquesa por la moral.

Carroll parece usar el personaje de la Duquesa para condenar la moralizacion
de la Inglaterra victoriana. El discurso sobre la moral de la Duquesa interrumpe
el curso de los pensamientos privados de Alicia, en un momento en el gie estaba
estableciendo relaciones entre diferentes alimentos y el caracter de las
personas, de modo que altera el orden de las relaciones habituales de los objetos
familiares haciendo asociaciones por analogia: A lo mejor es siempre culpa de
la pimienta que la gente se vuelva irritable —prosiguié, muy complacida de haber
encontrado una nueva regla—, y del vinagre que se vuelva avinagrada... y de la

manzanilla que se vuelva amargada...” (p.139)

El intrusismo de la Duquesa hace que este personaje aparezca como un

depredador, y hace que Alicia se sienta "incomoda" y "preocupada”.

Por el contrario, el Grifo y la Falsa Tortuga son los primeros habitantes del Pais
de las Maravillas con los que Alicia parece relacionarse cdmodamente, aunque
descubre que no puede escapar de la logica sin sentido que domina su
comportamiento. Son seres generados por interpenetracion: el Grifo, mitad
aguila y mitad ledn, y la Falsa Tortuga mitad cerdo y mitad tortuga. AMbos hablan
directamente y tienen modales pacificos, son lo mas parecido a amigos que ha

encontrado hasta ahora en sus viajes. El Grifo se rie de la reina y desprecia su
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autoridad al explicar que ella nunca lleva a cabo las ejecuciones que ordena. Asi,
Alicia encuentra consuelo en el hecho de que sus dos nuevos compareros son
capaces de observar criticamente los aspectos inusuales de El Pais de las
Maravillas. Ellos, ademas, han tenido vidas que al menos guardan cierta
semejanza con la suya. La descripcion de la escuela maritima le recuerda a Alice
su propia educacion. Pero en esta descripcion, al igual que con la nana, se
aplican a un concepto cualidades opuestas a las que deberia poseer: “—Primero,
oler y escupir, claro —contesté la Falsa Tortuga—; y luego las diferentes ramas
de la aritmética: burla, siesta, burrificacion y diversién. Ademas de producir un

efecto fantastico, constituye una burla al sistema educativo (p.152)

Segun avanzan en la conversacion, el Grifo y la Falsa Tortuga comienzan a decir
tonterias. Alice se encuentra en un callejon sin salida cuando no abordan la
pregunta sobre lo que sucede cuando las lecciones "disminuyen" a nada. A pesar
de que ha encontrado criaturas con las que se siente cdmoda, parece inevitable

no poder entenderlas.

Tenniel, J.; llustracion de Alicia en el
Pais de las Maravillas (1865). En
Alicia en el Pais de las Maravillas
(p-149) por Carroll, 2016.
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j) Ladanza de los bogavantes

La Falsa Tortuga y el Grifo continian hablando de la vida en el fondo del mar.
En los pasajes en los que la describen, Carroll recurre repetidamente al traslado
de propiedades de un objeto a otro; por ejemplo, los zapatos y las botas “se

lustran con pescadilla blanca” (p.161)

Aunque al principio la Tortuga falsa y el Grifo parecen simpatizar con Alicia,
pronto se da cuenta de que no comprenden su situacion. Cuando Alicia comienza
a hablar a la Falsa Tortuga y al Grifo, parecen ser las unicas criaturas en el pais
de las maravillas que muestran interés en sus extrafas aventuras. Al usar
palabras como "curioso", "sin sentido", "confuso" e incluso "temible", empatizan
con las actitudes de Alicia sobre las situaciones extrafias y las criaturas que ha

encontrado.

Sin embargo, Alicia pronto descubre que sus sentimientos no son auténticos; el
Grifo estd demasiado distante para identificarse con ella, mientras que la
sensibleria de la Falsa Tortuga hace que Alicia no crea que sus sentimientos
sean genuinos. De todos modos, independientemente de si su comportamiento
es genuino o falso, estos personajes se desvian de la grosera beligerancia que
Alice espera de sus encuentros. No discuten entre si o con Alicia y hacen el
esfuerzo de simpatizar y conectarse con ella. Su comportamiento rompe un
patron al que Alice se ha acostumbrado, revelando que en El Pais de las

Maravillas nunca pasa lo que ella espera.

En este capitulo Alicia ratifica lo que ya venia sospechando, se ha dado tal
cambio en su identidad que ya no es la misma persona: “no vale la pena hablar
de ayer, porque entonces era una persona diferente” (p. 162).

k) éQuién robé las tartaletas?

Alicia ve el tribunal de El Pais de las Maravillas como una verdadera corte de
justicia, interpretando la institucion de la ley como un refugio de cordura en el
que prevalecera una verdad objetiva. Identifica con entusiasmo los diversos

componentes de un tribunal de justicia, como el juez y el jurado. Reconocer los
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elementos de un tribunal le complace, dado el grado en que sus expectativas y
percepciones la han confundido a lo largo de sus viajes. Aunque el juicio parece
ofrecer una ultima oportunidad a la cordura, Alicia se da cuenta rapidamente de
que en un mundo sin significado, la busqueda de la verdad y el orden no tienen

sentido.

El Rey exige repetidamente un veredicto, pero nunca se materializa. Se da
importancia a aspectos triviales que reemplazan lo que la moral consideraria los
verdaderos problemas: distinguir lo correcto de lo incorrecto, la inocencia de la
culpa. Lo absurdo del juicio legal recuerda la ridicula carrera politica, en la que
la actividad inutil sirve como un medio para llegar a conclusiones que no tienen
nada que ver con los propdsitos de las instituciones. Del mismo modo que la
carrera no tiene un ganador claro, el juicio no logra dilucidar si la jota es culpable

O no.

1) La declaracion de Alicia

Alicia se da cuenta durante el juicio de que poco importa que el jurado esté al
derecho o al revés, o lo que registre en sus pizarras. El crecimiento de Alicia
durante este juicio coincide con su paulatina toma de conciencia de que El Pais
de las Maravillas es una ilusion. Alcanza su altura maxima en su discusion con
la reina, cuando afirma que “Solo sois una baraja de cartas”. En cierta manera el
crecer le da control sobre la ilusidén en la que se encuentra sumergida. En este
proceso, ademas, ella se va empoderando, pasando de obedecer a los
personajes que se encuentra a enfrentarse a la Reina, que representa la

autoridad mas temida de El Pais de las Maravillas.

También discute los argumentos del Rey para condenar al acusado, y sus
intentos de dar sentido a las palabras del poema. Hay cierta ironia en las criticas
de Alicia, ya que usando una linea de razonamiento parecida a la del rey, ella ha
intentado continuamente dar sentido a las diversas situaciones absurdas que ha

encontrado en sus viajes.

La escena final con la hermana de Alice establece un paralelismo narrativo a

través del cual los elementos aparecidos en la fantasia tienen una
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correspondencia con el mundo real: las tintineantes tazas de té se convertirian
en las repiqueteantes esquilas de las ovejas, los estridentes gritos de la Reina
en la voz del pastorcillo... el estornudo del bebé, el chillido del Grifo y todos los
demas ruidos extrafos se convertirian (lo sabia) en la confusa algarabia de un
corral lleno de actividad... mientras que el mugir de las vacas a lo lejos sustituiria

los profundos sollozos de la Falsa Tortuga” (p.197).

En este capitulo desaparecen los mecanismos relacionados con la psicodelia, y
a través de la hermana de Alicia se reduce su experiencia en un mundo de

fantasia a un “extrafio suefo”.

4.2.1.4.- llustraciones

En los 150 afos transcurridos desde las ilustraciones originales de John Tenniel,
el clasico de Carroll ha dado lugar a multiples interpretaciones, todas ellas de
caracter psicodélico. Ha sido materia de trabajo para cientos de artistas que lo
reimaginaron con notable vision creativa, surgiendo incluso un ingenioso libro de
cocina (The Alice in Wonderland cookbook: a culinary diversion, por John Fisher)
0 una alegoria de la fisica cuantica (Alice in Quantumland: an allegory of quantum
physics, por R.S. Gilmore). Estas son algunas de las interpretaciones visuales

que se han hecho:

a) John Tenniel (1865)

John Tenniel, un ilustrador inglés y caricaturista politico para la revista Punch,
fue quien hizo las ilustraciones originales para ambos libros de Alicia. Se sabe
que para muchos aspectos de las ilustraciones, recibié instrucciones precisas
del autor, Charles Dodgson, por la correspondencia que hubo entre ellos. Por lo
tanto, podemos estar bastante seguros de que las imagenes dan una

representacion precisa de como Dodgson imaginé los personajes y los eventos.
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IS

llustraciones para Alicia en el Pais de las Maravillas (1865). En Alicia en el Pa

de las Maravillas (p.21

Tenniel, J.;

71,108) por Carroll, 2016.

132,
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b) Leonard Weisgard (1949)

Una de las primeras ediciones en color del clasico de Carroll es esta de 1949
ilustrada por el artista Leonard Weisgard. La obra refleja la estética de la época

dorada de la ilustracion y el disefio grafico, ofreciendo imagenes vibrantes y

texturizadas.
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Weisgard, L.; ilustraciones para Alicia en el Pais de las Maravillas, 1949. Obtenido de
https://www.brainpickings.org/2014/07/07 /best-illustrations-Alicia-in-El Pais de las Maravi-
llas/

c) Tove Jansson (1966)

En 1959, tres afos antes de la publicacion de sus ilustraciones para The Hobbit
y casi dos décadas después del nacimiento de sus iconicos personajes de
Moomin, el artista finlandés Tove Jansson recibié el encargo de ilustrar una
edicion sueca de Alicia en el Pais de las Maravillas, creando una experiencia de
fantasia que fusiona El Pais de las Maravillas con el Moomin Valley de Jansson.
El editor, Ake Runnquist, pensé que Jansson encajaria perfectamente en el
proyecto, ya que habia ilustrado previamente una traduccién sueca de La caza
del Snark (Popova, 2014).
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Jansson, T.; ilustraciones para Alicia en el Pais de las Maravillas, 1966. Obtenido de
https://www.brainpickings.org/2014/07/07 /best-illustrations-Alicia-in-El Pais de las Maravillas/

d) Salvador Dali (1969)

En 1969, la editoria Random House de Nueva York encarg6 a Salvador Dali una
edicion especial del clasico de Carroll, que constaba de 12 heliograbados, uno
para cada capitulo del libro y un grabado original en cuatro colores como portada.
Distribuido como el libro del mes del editor, el volumen pasoé a convertirse en una
de las colecciones del artista mas buscadas de todos los tiempos. Lo cierto es
que el surrealismo de Dali y lo insolito de la historia de Alicia son ingredientes

que se prestan a la combinacion.
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Dali, S.; llustraciones para Alicia en el Pais de las Maravillas, 1969. Obtenido de
https://www.brainpickings.org/2014/07/07 /best-illustrations-Alicia-in-El Pais de las Maravillas/
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e) Peter Blake y Los ruralistas (1970)

Peter Blake es un artista pop inglés, conocido por haber realizado el disefio de
la portada para el album de los Beatles Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band.
Es considerado una figura prominente en el movimiento del arte pop, siendo su
interés por las imagenes de la cultura popular el centro de sus pinturas (TATE,
2018).

A finales de la década de 1960, desilusionado con la vida de Londres, Peter
Blake se mudo con su esposa, la artista Jann Haworth, y su hija, a Wellow, un
pequefio pueblo. En 1975, Blake y Haworth fundaron la Hermandad de los
Ruralistas junto con los artistas Ann y Graham Arnold, David Inshaw, Annie y

Graham Ovenden.

Sobre su objetivo, Blake afirmé que era la continuaciéon de un cierto tipo de
pintura inglesa; admiraban a Samuel Palmer, Stanley Spencer, Thomas Hardy,
Elgar, el cricket, English Landscape, los prerrafaelistas, etc. Aseverd que sus
metas eran pintar sobre el amor, la belleza, la alegria, el sentimiento y la magia
(V&A, 2019).

Las pinturas ruralistas de Blake estaban dominadas por temas literarios
extraidos de la literatura inglesa, particularmente la obra de Shakespeare y las

aventuras de Alicia en el Pais de las Maravillas de Carroll.
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Blake, P.; Steadman, R.; ilustraciones para Alicia en el Pais de las Maravillas, 1973. Obtenido
de https://www.tate.org.uk/art/artworks/blake-illustrations-to-through-the-looking-glass-
65196/7

f) Ralph Steadman (1973)

Entre las interpretaciones mas singulares del relato se encuentra la edicion de
1973 ilustrada por Ralph Steadman. El aclamado dibujante britanico, que hemos
citado por sus colaboraciones con Hunter S. Thompson, aporté al clasico de

Carroll su singular genio visual, mezclando lo irreverente con lo sublime.
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Steadman, R.; ilustraciones para Alicia en el Pais de las Maravillas, 1973. Obtenido de
https://www.brainpickings.org/2014/07/07 /best-illustrations-Alicia-in-El Pais de las Maravillas/

g) Lisbeth Zwerger (1999)

La estética de Zwerger resulta particularmente cautivadora por su habilidad para
representar las hazafias mas extravagantes con un estilo suave y tenue que

estimula la imaginacién para animar a los personajes y escenas con vida.
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Zwerger, L.; ilustraciones para Alicia en el Pais de las Maravillas, 1999. Obtenido de
https://www.brainpickings.org/2014/07/07 /best-illustrations-Alicia-in-El Pais de las Maravillas/

h) John Vernon Lord (2011)

Se trata de un ilustrador literario activo hoy en dia, quien recientemente realizd
las ilustraciones para Finnegans Wake de Joyce. En 2011 se publicé una edicion

especial de A través del espejo y lo que Alicia encontro alli.
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En el epilogo, Lord sostiene que los ilustradores de obras clasicas como Carroll
tienen el deber especial de confundir las expectativas de la gente, ya que los
lectores ya estan muy familiarizados con las historias y anhelan que se les dé un

punto de vista diferente para una narrativa familiar (Popova, 2014).
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Lord, J.V.; llustraciones para Alicia en el Pais de las Maravillas, 2011. Obtenido de
https://www.brainpickings.org/2014/07/07/best-illustrations-Alicia-in-El Pais de las
Maravillas/

4.2.2.- Magritte

4.2.2.1.- Realidad y poesia

El punto de partida de la obra de Magritte es un cuestionamiento de las
relaciones entre los objetos, sus nombres y sus significados y funciones. Estas
relaciones, como se ha expuesto a propdsito de las concepciones psicodélicas.,
se basan en la percepcion rutinaria que dicta el sentido comun. Sin embargo,
Magritte propone “organizaciones distintas de la realidad cuyo valor esencial sea

de caracter poético” (Faerna, 1994, p.3). Su objetivo es un arte revelador y
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critico, que cuestiona la realidad como condicion necesaria para la libracion del
espiritu. Por tanto, se aleja de los valores de la tradicion pictérica y puede
situarse préximo al surrealismo, aunque también guarda diferencias notables con

este movimiento.

Al igual que los protagonistas del surrealismo Magritte recibié la influencia de de
Chirico. Pero a diferencia de ellos, su pintura no surge del inconsciente
Freudiano, ni de la escritua automatica que proyecta el mundo del suefio y el
deseo; asi, su relacion con el grupo surrealista fue siempre algo distante. La
singularidad de su pintura radica en que fue mas bien producto de una operacion
intelectual que buscaba “realidades insodlitas en el revés de la trama de la
realidad cotidiana” (Faerna, 1994, p.4). Para él la funcion principal de la pintura
es obligar a la mirada “a pensar a un modo distinto al habitual”’, una idea que
recogiamos en el capitulo “visiones psicodélicas” de esta investigacion. De modo
que analizaremos las operaciones que realiza para ver como llevar a cabo la

funcidén citada.

4.2.2.2.- Realidades insdlitas y paraddjicas

Para dar lugar a esas realidades insodlitas Magritte utiliza un gran registro de
juegos conceptuales, metaforas y paradojas cuyos mecanismos analizaremos
en el siguiente subapartado. El artista juega con objetos familiares para el
espectador, ofreciéndoselos segun sus detalles aparentes, pero estableciendo
relaciones desconcertantes entre ellos. Para ello se vale de la
descontextualizacidon, la asociacion conflictiva o paraddjica, o de las
asociaciones por contiglidad y analogia. A la combinacién insélita se sumara la

transformacién, por cercania o por oposicion (Faerna, 1995, p.5).
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Magritte, R.; La isla del tesoro, 1942.
En René Magritte, (p.18), por
Faerna, 1994.

4.2.2.3.- Su obra

a) Objetos desplazados

Este mecanismo consiste en alterar el orden de las relaciones habituales de los
objetos familiares; hace emerger efectos poéticos de lo cotidiano. Asi Magritte
desplazaba cosas como las grietas que se encuentran en las casas o en las
caras a otros espacios como el cielo. Se cree que los primeros collages de Marx
Ernst fueron una importante influencia para esos desplazamientos (Faerna,
1994).

En estos desplazamientos a veces introduce una mediacion de afinidad a través
de un tercer elemento, generando metaforas de segundo grado. Ejemplo de ello
es el relato del pintor en el que cuenta cémo creyd haber visto un huevo dentro

de una jaula cuando en realidad se trataba de un pajaro dormido:

Ahi descubri un nuevo y sorprendente secreto poético, ya que el impacto lo
provocaba precisamente la afinidad de la jaula y el huevo; mientras que,
anteriormente, el impacto me lo provocaba el encuentro de objetos extrafios
entre si”. (Magritte, 1936, citado por Faerna, 1994, p.8).
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Magritte, R.; La sonrisa del diablo, 1966.
En René Magritte (p.12) por Faerna, 1994.

La llave y la cerradura tienen una relacién
I6gica, pero la manera en la que estan
superpuestas no lo es. Ademas, el
acercamiento a la cerradura sugiere la
curiosidad a través de una puerta que da
al cielo.

b) Metamorfosis del objeto

Se trata de otro tipo de desplazamiento del objeto. Es también una operacion de
la que hablaremos en el capitulo sobre Jodorowsky. Magritte se vale de
fendmenos de transferencia, en los que algo puede tomar la forma de otro objeto
con el que guarda una relacion funcional o una similitud formal: zapatos que
toman forma de pie o un pez cigarro. Estas transferencias no permiten ver lo
fragiles que son las conveniones del lenguaje habitual, aquel sobre el que
basamos nuestros esquemas de pensamiento. Se pone asi de relieve los relativo

que es el sentido comun o la logica ordinaria.

Este es, de hecho, el tema de su cuedro mas emblematico,”’Esto no es una pipa”,
en el que pone en evidencia que estamos ante una representacion y no el objeto
mismo. Segun sus propias palabras, “un objeto no guarda tan estrecha relacion
con su nombre que no pueda encontrarse otro que le convenga mejor” (Magritte,
1929, citado por Faerna, 1994, p.14).
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Magritte, R.; El dominio de Arheim, 1962. En
René Magritte (p.21) por Faerna, 1994.

Magritte, R.; El hermoso mundo, 1960. En
René Magritte (p. 20) por Faerna, 1994.

La llave y la cerradura tienen una relacion
l6gica, pero la manera en la que estan
superpuestas no lo es. Ademas, el
acercamiento a la cerradura sugiere la
curiosidad a través de una puerta que da al
cielo.

Las tres cortinas sugieren un espacio
intermedio. Sin embargo, la central actia de
modo ilégico como espejo del cielo,
generando un juego entre el marco y lo
contenido.

¢) Imdgenes en conflicto

Para obligar a la mirada a pensar de un modo diferente, Magritte se vale de

objetos rutinarios que adquieren un caracter problematico. Para ello, esteblece

asociaciones conflictivas entre las cosas, lo que las dota de un poder evocador

y poético que de otra forma permenecerian ocultas. Los mecanismos que utiliza

en este procedimmiento van desde cambiar la ubicacion habitual de una escena

(situado abajo lo que suele estar ariba y viceversa), hasta cambiar la relacion de

escala entre un objeto y el espacio que lo contiene. De este modo se abren

nuevas alternativas a ideas que parecian fijadas, desconcertando a la mirada.
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Los interrogantes que plantean estos enigmas no tienen una respuesta lineal y
satisfactoria como si de signos se tratara, y no hay una equivalencia racional que

restaure el orden de lo convencional.

Magritte, R.; Los encuentros naturales, 1945. | Fragmento del texto de Magritte de 1929 Les
En René Magritte (p.25) por Faerna, 1994. mots et les images, obtenido de
https://tallermonart.wordpress.com/2011/12/1
6/las-palabras-y-las-imagenes/

Magritte establece un juego relacional entre los personajes con cabeza de cafén y la hoja que
sostiene uno de ellos, donde ademas de utilizar la figura retérica del tropo proyectado (lo que
pone de manifiesto la intercambiabilidad de objetos), hace referencia a su propio texto en el
que pone como ejemplo de nombre alternativo para un objeto el de cafidén para una hoja. La
disposicion de la ventana de la derecha (otro ejemplo de los cambios que ejecuta con respecto
a la perspectiva, ubicacion, proporcion...) también guarda cierta similitud con el caer de una
hoja.

d) El imperio de las luces

Es es el titulo que Magritte dio a todos los cuadros que forman parte de una serie
que pint6 desde 1948 hasta su muerte. Todos son variaciones del mismo tema:
casas o grupos de edificios rodeados por vegetacion. En este caso el mecanismo

que utiliza para generar realidades insélitas es el uso de la luz. Esta proviene de
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https://tallermonart.wordpress.com/2011/12/16/las-palabras-y-las-imagenes/
https://tallermonart.wordpress.com/2011/12/16/las-palabras-y-las-imagenes/

en todos los cuadros de fuentes eléctricas, a través de ventanas o farolas. El
tratamiento de estas luces, los edificios y la vegetacion corresponden a la noche,
lo que se contrapone a la representacion de un cielo azul diurno. A pesar de que
a priori la escena parece un paisaje coherente, si el epectador se detiene un
momento vera que la virtualidad de estas imagenes “no tiene confirmacion en la

experencia de lo cotidiano” (Faerna, 1994, p.34).

Magritte, R.; El imperio de las luces, 1954. | Magritte, R.; El imperio de las luces, 1948.
En René Magritte (p.35) por Faerna, 1994. | En René Magritte (p.36) por Faerna, 1994.

El ambiente de luz contradictorio cuenta, por una parte con el poder evocativo de la noche y
el misterio de lo que puede esconder el follaje en la oscuridad, pero contrasta con el cielo bien
iluminado creando una paradoja que une suefio y vigilia. En el ejemplo de la derecha, ademas
la actividad (por lo que nos hace suponer la luz de las ventanas) se esta dando en el plano

mas alejado del cuadro, afiadiendo misterio con el cuerpo retranqueado del edificio.

e) Interiory exterior

Es otro de los juegos visuales que Magritte empleaba en sus cuadros.
Normalmente utilizaba un objeto que jugaba el papel de mediador, y ejerce
desplazamientos y metamorfosis partiendo de esa base. Dentro de este
procedimiento, una modalidad que ha dado lugar a algunas de las obras mas

conocidas de Magritte es la de un cuadro dentro del cuadro que muestra el
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mismo paisaje que la tela oculta. Se trata de una reflexién acerca de la naturaleza

de la pintura y la vision; remitiendo a los origenes del renacimiento con la idea

del cuadro como ventana virtual (Faerna, 1994). Esta alteracion del sentido del

espacio se relaciona también, en palabras del propio Magritte, con la alteracion

del sentido del tiempo:

los objetos presentes en el cuadro pintado estan a la vez dentro de la
habitacion, en el cuadro y fuera, en el paisaje real -que no deja de ser un
paisaje pintado-. Esta existencia a la vez en dos espacios diferentes es
semejante a la existencia a la vez en el pasado y en el presente. (Magritte,

1936, citado por Faerna, 1994, p.40).

Magritte, R.; La condicién humana, 1934. En
René Magritte (p.42) por Faerna, 1994.

Magritte, R.; El plagio, 1960. En René Magritte
(p. 49) por Faerna, 1994.

El cuadro frente a la ventana sustituye al
fragmento de vista representado en él. En
un primer golpe de vista el cuadro parece
coherente, pero al detenerse sobre el
alféizar surte un efecto de perplejidad. El
titulo podria hacer referencia al inevitable
engafio de la vista al que los humanos
estamos abocados.

La silueta del ramo que deberia ocupar el
florero se convierte en ventana a través de la
cual observamos un paisaje arbolado, al que
podria pertenecer el nido colocado en la mesa,
estableciendo un juego dentro/fuera. Es otro
juego de traslacion de metaforas al plano visual
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f) Ausencia y presencia

Podria decirse que la reflexidén en torno a la ausencia y la presencia de las cosas
engloba de algun modo los procedimientos retéricos de los cuadros de Magritte.
La trama invisible de operaciones no esta en los objetos mismos, sino que reside
en sus interacciones con los demas y con nosotros mismos. Para él, la
concepcion de un cuadro es una idea que se hace visible mediante la pintura; la
idea no puede verse con los 0jos, pero la pintura si que puede hacer visible la
ausencia de un objeto. Asi, segun Faerna (1994, p.52), “sus cuadros son
hipétesis problematicas de la realidad; evidencian el misterio, no lo resuelven”.
Por ello evita los titulos descriptivos, ya que darian lugar a un “juego sin

consecuencias”, eliminando lo que él consideraba la verdadera poesia.

Magritte, R.; La perspectiva amorosa, Magritte, R.; La amable verdad, 1966. En René
1935. En René Magritte (p.54) por Magritte (p.55) por Faerna, 1994.

Faerna, 1994.

La silueta que falta en la puerta, el Otro ejemplo de reflexion sobre la propia vision y
agujero, es precisamente quien actua sus cualidades. Magrotte pinta sobre lo que ya
como mediador de los dos espacios del | esta pintado, generando una pintura de segundo
cuadro. Deja ver parte de un exterior grado o meta-pintura. También su titulo hace una

ilégico, en el que vemos una playa de la | alusion irénica al engaio de la vista.
que brota una hoja-arbol (lo que
atendiendo a la retdrica constituye una
sinécdoque).
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4.2.3.-Jodorowsky

4.2.3.1.- Modos en que se desarrolla la imaginacion

En su biografia La danza de la realidad Alejandro Jodorowsky relata como en un
momento de su vida tomo la decision de formarse a si mismo, usando varios
caminos, a través de la filosofia o el arte. En ese proceso, en la ditocomia entre
inteligencia e imaginacion escogio esta ultima, y sumido en esa busqueda cayo
en la cuenta de que los modos en los que se desarrolla la imaginacion basica
“corresponden a las cuatro primeras operaciones de las matematicas: sumar,
restar, multiplicar y dividir’ (Jodorowsky, 2001, p.84). A continuacion exponemos
brevemente como explica Jodorowsky cada una de estas operaciones y como
las aplicé para, de algun modo, entrenar su imaginaciéon. Estos ejercicios dan
lugar a pequefos relatos que conforman la materia prima para su trabajo

creativo, sea el guion de una pelicula o la prescripcion de un acto psicomagico.

Esta reflexion puede sernos util para hacernos una idea de lo que es la
desviacion del uso normal de un lenguaje, la retérica. El arte fantastico se vale
de este tipo de operaciones para estimular nuestra imaginacion y alejarse de ese
uso normal al que en retodrica llamariamos grado cero. Tras establecer este
paralelismo con las operaciones matematicas, Jodorowsky relata las técnicas

que fue poniendo en practica para desarrollar su imaginacion:

g) Sumar

La suma equivale a agrandar, recurso muy utilizado en literatura y cine, por
ejemplo un simio que se convierte en King Kong o un lagarto en Godzilla.
Partiendo de esta reflexion, trasladada a su propia experiencia, Jodorowsky
obtuvo nuevos ejemplos: “Mi abuela fue capaz de alargar uno de sus brazos para
que, dando la vuelta al mundo, viniera a rascarle la espalda. A un santo, el
corazon se le hincha tanto que hace estallar su pecho y sigue aumentando de

volumen hasta ser grande como un rascacielos.” (Jodorowsky, 2001, p.84)
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Poster de la pelicula King Kong, 1933. Obte-
nido de http://www.widescreenmu-
seum.com/posters/kingkongd.jpg

Toho Company, poster de la pelicula Godzilla,
1954. Obtenido de  https://es.wikipe-
dia.org/wiki/Godzilla#/media/File:Go-
jira_1954 Japanese poster.jpg

h) Restar

La resta tiene que ver con disminuir o suprimir una parte. Encontramos ejemplos

claros de ese primer aspecto de la operacion, el disminuir, en los cuentos de

hadas: gnomos, hadas, enanos... Asi, es un recurso que abunda en la literatura

infantil; clasicos como Alicia, que empequenece por comer un pastel, o Gulliver,

que viaja al pais de Liliput.

Jodorowsky da cuenta de como activd su imaginacion aplicando esta técnica,

encadenando diferentes elementos sobre los que aplicaba la misma operacion:

Imaginé el anillo de bodas de un casado insatisfecho se achicaba hasta
cortarle el dedo. Eva, expulsada del paraiso, lo busca durante siglos entre
los hombres preguntando por su ubicacion. Nadie sabe responderle.
Desesperada, se queda muda. Entonces, como diminuta vegetacion, el
paraiso le crece en la lengua. Una locomotora, arrastrando vagones llenos
de turistas japoneses, recorre los I6bulos cerebrales de un filésofo célebre

(Jodorowsky, 2001, p.85)
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Otra interpretacion de la resta es la supresién de partes de un todo. En la pelicula
Las manos de Orlac, se le trasplantan las manos de un asesino muerto a un
pianista famoso que pierde las suyas en un accidente, y estas adquieren
voluntad propia. También Jodorowsky recurre nuevamente a Alicia, por el gato
que se hace invisible pero cuya sonrisa queda flotando en el aire. Atendiendo a
este efecto el autor nos aporta mas ejemplos, como las ventanas de un
rascacielos que “queriendo conocer el mundo, se desprenden de la fachada y se

van volando”.

Captura de la pelicula de Disney Alicia en el Pais de las Maravillas en la que el Gato de
Chesire comienza a desaparecer. Obtenido de http://www.backofthecereal-
box.com/2012/06/who-put-smile-on-cheshire-cat.html
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Hughes E. R., Midsummer's Eve, 1908. Ob-
tenido de
http://artsandfacts.blogspot.com/2014/05/epi
sode-105-victorian-fairy-painting.html

i) Multiplicar

La multiplicacion se refiere a la repeticion de un objeto o forma. Es un recurso
basico en las artes visuales que da lugar a tramas, patrones y ritmos. El uso de
la multiplicidad es también un mecanismo facilmente relacionable con la
psiocodelia, ya que las tipicas imagenes de visiones enteogénicas suelen ser
juegos caleidoscépicos y repeticiones geométricas. Algunos ejemplos de
repeticion que Jodorowsky encuentra en su memoria son los esqueletos en la
pintura El triunfo de la muerte de Brueghel o la plaga de langostas del Antiguo

Testamento.

Partiendo de ese recurso él imagind “un desfile por las calles de Roma formado
por cien mil Cristos cargando cada uno una cruz” (Jodorowsky, 2001, p.86); o

una lluvia de nifios albinos en Africa.
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Brueghel, P.; El triunfo de la muerte, 1562. | Magritte, R.; Golconda, 1953. Obtenido de
Obtenido de https://es.wikipe- | https://en.wikipedia.org/wiki/Golconda_(Ma-
dia.org/wiki/El_triunfo_de la_Muerte#/me- gritte)#/media/File:Golconde.jpg
dia/File:Thetriumphofdeath.jpg

j) Dividir

Finalmente, el autor identifica esta ultima operacion, dividir, con el injerto. Asi,
uniendo partes de rumiante, ledn, aguila y un rostro humano se obtiene una
esfinge, o un torso de mujer con una cola de pez para obtener una sirena.
Intensificando un poco esta operacién basica, Jodorowsky propone cambios en
injertos que ya conocemos: “4Y por qué un angel, en lugar de largos cabellos,
no pordria tener finisimos arco iris? Tronco de hombre mas cuerpo de caballo:
un centauro. ;Y por qué no el mismo tronco de hombre injertado en un caracol
[...]?" (Jodorowsky, 2001, p.86)

Esta técnica primaria deriva también en la transformacion de una cosa en otra:
un gusano en mariposa, un hombre en lobo o en vampiro, un hada buena en
bruja, los molinos del Quijote en gigantes... Y poniendo esto en practica
Jodorowsky imagina que las casas se convierten en cabezas de lagarto, o que
las perlas de una diva son pequefas ostras que gimen. Y ahondando en esta
idea aplica a su mundo imaginario, la petrificacién, y finalmente la idea de unién:
“El poeta se une con una humilde piedra, descubre que ella es su ancestro y que
lo que recita no es mas que la lectura de una amor inscrito en la materia desde

el comienzo de los tiempos” (Jodorowsky, 2001, p.87).
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Waterhouse, J.W.; A mermaid, 1900. Obte-
nido de https://commons.wikime-
dia.org/wiki/File:John_William_Waterhouse_-
_Mermaid.JPG

Der Altere, L.C.; xilografia de un ataque de
hombre lobo, 1512. Obtenido de https://en.wi-
kipedia.org/wiki/WWerewolf#/me-
dia/File:Werwolf.png

4.2.3.2.- Técnicas derivadas

Siguiendo el hilo de estas ideas, Jodorowsky da comienzo a una indagacién a

través de la cual se propone materializar lo abstracto. De la idea de union pasa

a la de separacion, y en esa materializacion de lo abstracto pasa por imagenes

que surgen del odio, el amor, la poesia, la traicion, la alegria, la confianza, la

libertad, la certeza y la ternura. El trabajo sobre las operaciones basicas y todo

este proceso dan lugar a una recopilacion de técnicas adecuadas para

desarrollar la imaginacion:
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a) Vencer las leyes naturales.

“Volar, estar en dos o mas sitios a la vez, sacar agua de las piedras”
(Jodorowsky, 2001, p. 89)

Fabulas Panicas, 71 (1968). En Fabulas Panicas (p. 80), por Jodorowsky, 2003.

Version del mito de icaro; en ella icaro construye unas alas que le dan la facultad de volar,
pero cuando estas se derriten por la cercania al sol, a diferencia de lo que ocurre en el mito
griego, icaro vuela con sus propios brazos y alcanza el sol, convirtiéndose en sol e iluminando
la noche de los hombres dormidos. Se combinan el vencer las leyes naturales y la
transformacion.

233



Duccio di Buoninsegna, Bodas de Cana, 1308-11. Obtenido de
https://www.wga.hu/html_m/d/duccio/maesta/predel_v/pre_v_5.html

La imagen tiene como propodsito conmemorar el primer milagro de Cristo: convertir el agua en
vino, venciendo las leyes naturales.
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b) Invertir las cualidades

“El fuego enfria, el agua quema, la sal endulza” (Jodorowsky, 2001, p.89).

Fabulas Panicas. Habia una vez dos semillitas (1968). En Fabulas Panicas (p. 47), por
Jodorowsky, 2003.

Una nube condiciona el destino de las dos semillas, demostrando que la que acepta su
situciacion y busca una salida crece con éxito. En lugar de una nube ligera que alimenta a
los arboles es una nube de piedra que no les deja crecer.
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Captura de El mago de Oz. Obtenido de https://www.youtube.com/watch?v=j7GJcKuVGm8

La cruel bruja del Oeste es la villana principal del libro El maravilloso mago de Oz, de Lyman
Frank Baum.En su caso el agua quema, de modo que cuando Dorothy le arroja un cubo la
bruja se derrite. Entre los protagonistas de esta historia se dan varios ejemplos de inversion
de las cualidades, como el ledn, que en lugar de ser feroz y valiente es un leén cobarde; o el
hombre de hojalata, que en lugar de ser frio e inhumano es sensible y desea un corazén.

¢) Humanizar las cosas naturales y artificiales

‘Un arbol vende boletos de loteria, un gorila llega a ser decano de la Facultad
de Filosofia, un tanque de guerra se enamora de una danzarina de ballet”
(Jodorowsky, 2001, p. 89).
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Fabulas Panicas, 94 (1969). En Fabulas Panicas (p. 104), por Jodorowsky, 2003

En un mundo de manos independientes del cuerpo, con pequenos pies, una mano reflexiona
sobre su propia naturaleza y decide aislarse totalmente para no ensuciarse, dando lugar a una
paradoja, ya que su obsesion por la limpieza le lleva a encerrar su piel con un guante,
produciendo un sudor pestilente.
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Teniers, D. “El joven”; El mono pintor (1650). Obtenido de https://cvc.cervantes.es/artes/mu-
seoprado/citas_claroscuro/david_teniers/david teniers.htm

Decamps, A-G.; El mono pintor (1833). Obtenido de https://es.m.wikipedia.org/wiki/Ar-
chivo:Monkey Funk You.jpg

La humanizacién de animales es probablemente el recurso mas utilizado en lo que a esta
técnica se refiere; dentro de la literatura la fabula es el ejemplo que mejor la ilustra. En pintura
no faltan muestras; en este caso vemos dos imagenes diferentes de monos actuando como
artistas, ofreciendo los artistas una vision satirica de su propio trabajo.
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d) Agregar lo que se ha perdido

“Darle tentaculos de pulpo a la Venus de Milo” (Jodorowsky, 2001, p.89).

Fabulas Panicas, 261 (1969). En Fabulas Panicas (p. 272), por Jodorowsky, 2003

Un gusano que cree ser una trompa de elefante busca el cuerpo que le falta, lo que da lugar
a una transformacion.
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Venus de Milo Statue with a Hook
Hand. Imagen para concurso en el
que se pedia que se anadiese una
elemento moderno a una estatua
clasica, en freakingnews.com.
Obtenido de
http://www.freakingnews.com/Ven
us-de-Milo-Statue-with-a-Hook-
Hand-Pictures-31639.asp

Wennan, C.; reconstruccion de la Venus de Milo (2015). Obtenido de
http://www.slate.com/articles/arts/culturebox/2015/05/the venus de milo s arms 3d prin-
ting the ancient sculpture spinning thread.html?via=gdpr-consent

Teniendo en cuenta la postura de la estatua y la posiciéon de sus hombros, la escritora
estadounidense Virginia Postrel, en colaboracion con el artista y escultor en 3D, Cosmo
Wenman, hicieron esta reconstruccion concluyendo que la escultura estaba hilando un
carrete de hilo. Esto deton6 la imaginacion de la escritora, ya que en la antigua Grecia, era
una actividad que se asociaba con el sexo, conviertiendo asi a la Venus de Milo en una
prostituta.
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e) Extender cualidades de un ser a otros

“Un lefio en llamas, una nube en llamas, un corazén en llamas, un juicio moral

en llamas” (Jodorowsky, 2001, p. 89).

Fabulas Panicas, Asi educan los cubos a las esferas (1969). En Fabulas Panicas (p. 199),

Un cubo intenta trasladar sus cualidades a una esfera, haciéndola encajar en una caja de
paredes regulares y rectas; asi da lugar a una parabola sobre la educacién.
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Magritte, R.; La gradation de feu (1939). Obtenido de https://www.renemagritte.org/the-
gradation-of-fire.jsp

En esta pintura Magritte extiende la cualidad de ser combustible del papel al huevo y la llave,
generando extrafieza. Segun dijo, trataba de ponerse en el lugar del humano prehistérico
cuando descubrié que el fuego era el resultado de golpear dos piedras juntas.

4.2.4.-Hunter S. Thompson

Hunter S. Thompson fue un periodista y autor estadounidense que creé el género
conocido como periodismo gonzo, un estilo de informar enormemente personal
que hizo de Thompson un icono de la llamada contracultura (Encyclopaedia
Britannica, 2018).

En 1965, Thompson se infiltré en la pandilla de motociclistas Hell’s Angels, una
experiencia que relaté en Hell’'s Angels en 1967. Ademas de su irreverente critica
politica y cultural, Thompson también comenz6 a llamar la atencidn por su
personalidad, que se destaco por las aventuras alimentadas con drogas y alcohol
y una animadversion por la autoridad. En 1970, Thompson introdujo su estilo

subjetivo de presentacion de informes con el articulo The Kentucky Derby Is
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Decadent and Depraved (El Derby de Kentucky es decadente y depravado), en

el que él era una parte central de la historia y daria comienzo al estilo gonzo.

4.2.4.1.- El estilo gonzo

El periodismo Gonzo es un estilo de periodismo que se escribe sin pretensiéon de
ser objetivo, que a menudo incluye al periodista como parte de la historia a través
de una narrativa en primera persona. Se cree que la palabra "gonzo" se uso por
primera vez en 1970 para describir el articulo El Derby de Kentucky es decadente
y depravado de Hunter S. Thompson, quien mas tarde popularizo el estilo. Dentro
de este estilo de escritura enérgica, y en primera persona, el autor suele ser un
protagonista mas, y a través de él utiliza tanto la critica social como la auto-satira
(Bowe, 2012).

El origen del término es confuso y ha dado lugar a varias especulaciones, aunque
se considera a Thompson como fundador del movimiento. La primera vez que él

lo utilizé fue para referirse a su propio trabajo en Miedo y asco en Las Vegas:

Pero, ¢ qué era el reportaje? Nadie se habia molestado en decirselo. Asi que
tendriamos que montarnoslo nosotros mismos. Libre empresa. El suefo
Americano. Horatio Alger se vuelve loco a causa de las drogas en Las
Vegas. Hazlo ya: puro periodismo Gonzo. (Thompson, 1971, p.21)

El personaje del mismo libro Dr. Gonzo se basa en el amigo y abogado de la vida
real de Thompson, Oscar Zeta Acosta. Acosta era un activista politico chicano
de la costa oeste que se reunidé con HST en 1970; en el libro, el Dr. Gonzo es
retratado como un abogado samoano de 300 libras. Ayudé a Thompson con el
articulo de 1971 Strange Rumblings in Aztlan, sobre el asesinato del periodista

Rubén Salazar por la policia de los Angeles (Hirst, 2004).

Miedo y asco en Las Vegas y el trabajo sobre Salazar marcaron el comienzo del
rapido aumento de confianza, habilidad y fama de Thompson (Hirst, 2004). Asi
entrd en el [éxico la palabra Gonzo, como una version extrema del nuevo estilo
periodistico. El propio estilo literario del nuevo periodismo estadounidense, cuya
figura mas representativa fue Tom Wolfe, se asoci6 mas con escritores de

largometrajes de principios de los afios sesenta. EL Gonzo, que aparece ya al
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final de esa década, se puede categorizar como un subgénero. EL reportero John

Filiatreau lo definid asi:

[Gonzo] solo puede definirse como lo que hace Hunter Thompson... En
general, consiste en la fusion de la realidad y la pura fantasia de una manera
que divierte al autor e indigna a su publico. Es el punto de vista Run Wild.
(Filiatreau 1975, citado en Hirst, 2004)'®

El Gonzo, alimentado por grandes dosis de drogas, funciona a modo de collage
de impresiones. En el caso particular de Miedo y asco en Las Vegas, retrata de
forma cruda la experiencia psicodélica entendida como delirio. Una narracion en
la que el autor elimina la linealidad voluntariamente y resulta dificil distinguir
realidad y alucinacion, qué es lo que ocurre y lo que imagina; su noticia se mezcla
con otras noticias que encuentra, mezclando distintas realidades. Como en la
definicion de psicodelia, su inconsciente queda expuesto, y su experiencia

documentada.

Este pasa por ser un tipo de periodismo que practicamente no requiere
reescritura, que pone el foco en el reportero y la busqueda de informacion. Notas,
fragmentos de otros articulos, entrevistas transcritas, conversaciones telefonicas

literales, telegramas....etc.

4.2.4.2.- Miedo y asco en Las Vegas

Una asignacion de 1971 para Sports lllustrated para cubrir una carrera de
motocicletas en Nevada se convertiria en su trabajo mas conocido, Miedo y asco
en Las Vegas: Un viaje salvaje al corazén del suefio americano (Encyclopaedia
Britannica, 2018). Se considera un clasico contemporaneo y, como hemos

apuntado en el capitulo anterior, dio pie al término gonzo.

El libro es al mismo tiempo un retrato del fin de la contracultura de los afios
sesenta y sirve para encuadrar la psicodelia en su contetxo histérico y social. El
libro presentd ilustraciones Ralph Steadman, de estilo frenético como el de la

escritura de Thompson. Posteriormente Steadman ilustr6 muchas de las obras

18 En el original: [Gonzo] can only be defined as what Hunter Thompson does...It generally consists of
the fusion of reality and stark fantasy in a way that amuses the author and outrages his audience. It is
Point of View Run Wild.
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de Thompson. Asi mismo la pelicula dirigida por Terry Gilliam, antiguo
componente del grupo Monty Python, populariz6 aun mas a este autor y a su

libro.

a) Uso de drogas psicoactivas en el relato

Aunque la marihuana y la cocaina fueron ampliamente usadas en la década de
1960, esta década es mas conocida por el advenimiento de las drogas que
llaman psicodélicas. A partir de la Segunda Guerra Mundial, la pujante industria
farmacéutica invirtié en la investigacién de nuevos medicamentos, y este nuevo
enfoque en la innovacion condujo al descubrimiento del LSD por parte del
cientifico suizo Albert Hofmann en 1938. Sin embargo, este no descubrié los
efectos psicoactivos de la droga hasta 1943, y el propio LSD tardé una década
en atraer la atencién de otros investigadores y los medios de comunicacion
principales. En los afios 50 el LSD se us6 en la investigacién médica sobre una
amplia variedad de temas, entre ellos la creatividad, el alcoholismo y la psicosis,
y también se llevaron a cabo investigaciones similares con drogas psicoactivas

naturales como la mescalina y los hongos psilocibinos.

A medida que avanzaba dicha década, el uso de LSD se hizo extremadamente
popular en los circulos contraculturales, en barrios como el distrito de Haight-
Ashbury de San Francisco convirtiéndose en meca para aquellos que deseaban
adoptar un estilo de vida psicodélico. Las drogas psicoactivas y la cultura que las
rodeaba también tuvieron una influencia importante en el arte visual y la literatura
de este periodo. Libros como Ponche de acido lisérgico de Tom Wolfe o Miedo

y asco en Las Vegas exploraron la experiencia psicodélica (Williams, 2018).

En el libro al que hacemos mencion, su protagonista, Duke y su abogado son
grandes consumidores de todo tipo de drogas, pero demuestran una preferencia
por psicodélicos como el LSD y la mescalina. A lo largo del texto, Duke describe
con frecuencia sus alucinaciones y alucinaciones inducidas por farmacos.
Parece entender la linea entre la realidad y la ilusion, pero ciertamente cree que
el contenido de sus alucinaciones puede ser significativo y relevante para el

mundo que lo rodea. Sin embargo, no siempre esta claro si las percepciones de
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Duke en un momento dado estan influenciadas por su uso de drogas, lo que

genera una constante atmdsfera psicodélica (GradeSaver, s.f.).

b) Retrato del fin de los afios sesenta. El discurso de la ola

Hunter S. Thompson fue una voz activa en la contracultura de la década de 1960,
y su alter ego Raoul Duke reflexionaba en torno a este tema en su famoso
“discurso de la ola”. Duke recuerda con carifio el idealismo, la creatividad y el
entusiasmo de sus comparieros por explorar nuevas ideas y formas de vida. Sin
embargo, también llegd a reconocer que el declive de la contracultura fue en
ultima instancia culpa de sus propios creadores; todos se volvieron demasiado
complacientes y no pudieron responder a obstaculos como las luchas internas y
la alienacion de la cultura dominante. La busqueda de Duke del "sueio
americano" puede entenderse como un intento de llenar este vacio (GradeSaver,
s.f.).

c) llustraciones. Ralph Steadman

El trabajo de Thompson vy el del ilustrador britanico Ralph Steadman mantienen
una importante conexion: el estilo de escritura de Thompson nos lleva a los
dibujos de Steadman y viceversa. Los trazos audaces y las manchas violentas
con las que Steadman presenta visiones de locura se prestaron a la sensibilidad
de los ojos de Thompson. En el documental de Alex Gibney Gonzo: Vida y
hazanas del Dr. Hunter S. Thompson se exploran los origenes de su asociacion

estética y psicoldgica.

Segun narra el propio Steadman en cuanto a su asociacion estética y
psicoldgica, Thompson vio en él a alguien que mostraba en imagenes las cosas
que él veia en la vida." Nuestra quimica alli hizo posible el gonzo”. Sus caminos
convergieron en el Derby de Kentucky, que la revista Scanlan les habia asignado
para cubrir, y las drogas hicieron que la escena ya grotesca fuera aun mas
“vividamente preocupante”, recuerda Steadman, “Creo que el nacimiento del
gonzo sucedié cuando el mal salié de mi en los dibujos”. (Steadman en Gibney,
2008).
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Estas son algunas de las ilustraciones que realiz6 para Miedo y asco en Las

Vegas.

Vintage Savage Journey, s.f. Obte-
nido de http://www.ralphstead-
manprints.com/gonzo.html

Estabamos en algun lugar de
Barstow, muy cerca de | desierto, cu-
ando empezaron a hacer efecto las
dorgas. Recuerdo que dije lago asi
como: -Estoy algo volado, mejor con-
duces tu...” (Thompson, 1971, p. 1)

Midget Bad Craziness, 2005. Obtenido de http://www.ralphsteadmanprints.com/gonzo.html

“(...) en el coche habia dos parejas de aire porcino, probablemente polis de Muskogee que

aprovechaban la conferencia sobre la dorga para que sus mujeres pudiesen ver Las Vegas.
Parecia que acabasen de ganarle al Caesar’s Palace treinta y tres doélares en las mesas de
blackjack, y se dirigiesen al Circus-Circus a disfrutarlos...

....pero de pronte, se vieron junto a un Cadillac descapotable blanco todo vomitado y un
samoano de ciento veinte kilsocon camiseta de manga corta amarilla gritandoles:

-iEh, amigos! ¢ Quieren un poco de heroina? (Thompson, 1971, p.156)
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Sin titulo. Obtenido de https://illustrati-
onwatercooler.word-
press.com/2009/11/16/ralph-stead-
man/#jp-carousel-123

“Y en ese momento pensé que no se
podia hacer nada ya por mi abo-
gado... alli tumbado en la bafiera con
la cabeza llena de &cido y el cuchillo
mas afilado que he visto en mi vida,
totalmente incapaz de razonar, exigi-
endo el “Conejo Blanco”. (Thompson,
1971, p.64)

Lizard Lounge Vegas, s.f. Obtenido de http://www.ralphsteadmanprints.com/gonzo.html

“Sucedian cosas terribles a nuestro alrededor. Justo a mi lado, un reptil inmenso
mordisqueaba el cuello de una muijer, la alfombra era una esponja empapada de sangre...
imposible caminar sobre ella. Uno no podia asentar los pies en aquello” (Thompson, 1971,

p.33)
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5.- CONCEPTOS, RECURSOS Y VALORES ASOCIABLES

Hasta este punto de la investigacidn hemos hecho uso fundamentalmente de la
investigacion bibliografica para la construccion de un marco teorico, y
posteriormente hemos tenido en cuenta los relatos referidos a los procesos que
tienen que ver con la psicodelia y con la propia experiencia psicodélica. Con la
intencion de afadir un capitulo de caracter mas empirico, a continuacion
desarrollamos esta parte de la tesis a modo de ejemplificacion visual. En lugar
de ir del texto a las imagenes, el recorrido sera a la inversa: de las imagenes al
texto. Es decir, se ha llevado a cabo una recopilacion de imagenes que, teniendo
en cuenta lo investigado hasta este punto, hemos caracterizado como
psicodélicas, para a través de su ordenacion y catalogacion extraer los valores
asociables a la psicodelia. La mayoria de las imagenes corresponden a la
pintura, ya que la investigacion se centra en esta disciplina, pero se han incluido
otras como la escultura o el cine en los casos en que el ejemplo ha sido

significativo y/o aportaba una mejor comprension del valor que se analiza.
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5.1.-Animismo e iluminismos




Lo animista hace referencia esencialmente a “la creencia que atribuye vida
animica a todos los seres” (Real Academia Espafiola, 2017). Africa es uno de los
lugares en los que encontramos la version mas compleja del animismo, asi
como la creencia en una relacion estrecha entre las almas de los vivos y los
muertos. Geograficamente es una sensibilidad que podemos atribuir a multitud
de pueblos, especialmente a aquellos que siguen en contacto con las vertientes
mas primitivas de sus culturas; es por ello que lo ritual esta profundamente
relacionado con la expresion del inconsciente comun, sea en las pinturas del arte

aborigen australiano, sea en la celebracion del carnaval rural navarro.

Incluimos también dentro de esta seccidn lo animista en el sentido de lo
espiritual, como en el chamanismo, o la busqueda de la iluminacion. En el
budismo zen, se denomina la iluminacién con el término japonés Satori. Se utiliza
esta palabra para referirse a los estados de iluminacion de los patriarcas del
budismo, la iluminacion ultima. El término satori es también analogo al concepto
de creatividad, en el sentido de que reconcilia oposiciones aparentes (Suzuki,
1964). Es por tanto un concepto importante para una investigacion que busca las
implicaciones de la psicodelia en el campo del arte. También se conoce como el
momento de descubrimiento, que seria analogo al “jEureka!” de Arquimedes del
que hemos hablado a propdsito de la experiencia psicodélica. A su vez, segun
Watts (2008) la experiencia de tener un satori se parece mucho a lo que se

experimenta al tomar LSD.

Un ejemplo de arte budista es esta serie de imagenes que ilustran las
ensefanzas del Buda Amitabha (del Museo Nacional del Palacio de Taiwan). En
el budismo Mahayana o de la Tierra pura, el Sutra del Loto enumera las Seis
Perfecciones necesarias para la transicion de los seres desde la orilla del

sufrimiento a la orilla de la liberacién espiritual.
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Serie de imagenes que ilustran las ensefianzas del Buda Amitabha. Obtenido de
https://www.arsgravis.com/budismo-las-seis-perfecciones/

He aqui un ejemplo de arte astroldgico tibetano, en el que las relaciones de los

seres humanos con el mundo y sus dimensiones interconectadas e internas

fueron cuidadosamente estudiadas.

Imagen astroldgica en rollo de papel. Siglo
XVIII. Obtenido de https://hyperaller-
gic.com/256440/new-acquisition-makes-
the-rubin-museum-world-leader-in-tibetan-
astrological-art
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También en el arte medieval de occidente encontramos representaciones
cristianas que vendrian a corresponder a esa busqueda de lo trascendente, con
representaciones que desde nuestro punto de vista hoy en dia pueden

parecernos fantasticas e incluso delirantes, cerca de lo alucinatorio.

Facundus; ilustraciones de Beato
de Fernando | y dofia Sancha,
1047. Obtenido de
https://publicdomainreview.org/coll
ections/the-beatus-of-facundus/

Trasladando esta sensibilidad al arte actual, podemos hablar de Judith
Schaechter, una artista que mezcla la iconografia catdlica y la cultura

contemporanea.
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Detalle 1 Detalle 2

Schaechter, J.; La batalla de carnaval y cuaresma, 2011. Obtenido de http://www.judiths-
chaechter.com/?page_id=89
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Volviendo al animismo desde lo chamanico, encontramos multitud de imagenes
de artistas de tipo visionario que a través de sus pinturas reelaboran las visiones

experimentadas durante la practica chamanica.

Amaringo, P.; Los Rondadores del
Mundo, 2002. Obtenido de http://gua-
riadeosa.com/photos/pamaringo/pain-
tingsforsale/?cur=1&

Como hemos dicho al principio, Africa es uno de los lugares en los que
encontramos la versibn mas compleja del animismo. Una expresidon plastica
ineludible son las mascaras africanas, con cuestiones como lo identitario y la
transcendencia de fondo, tanto en manifestaciones artisticas primitivas como en

artistas contemporaneos que las toman como referencia:
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Beckwith& Fisher. Mascaras | Mascara de elefante de la
funerarias Senufo Wambele. | cultura Bamileke.

Costa de Marfil. Obtenido de | Camerun.Obtenido de
http://carolbeckwith-ange- https://www.vmfa.museum/
lafisher.com/ piction/6027262-78143410/

Pessolano, S.; Mascarada.
Burkina Faso. Obtenido de
http://www.sergiopessolano.it

Villalongo, W.; Muses (Artifact 1), 2012-2014. Obtenido de

https://www.brooklynmuseum.org/exhibitions/disquise _masks global african_art
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También podemos citar aqui rituales de otros pueblos, no solo los africanos, que

también tienen un trasfondo tribal y que enmarcamos en la psicodelia por su

relacion con el trance colectivo, la transcendencia del yo y la conexion con la

deidad.

Tribu Tolai danzando el Duk-
Duk. Papua Nueva Guinea.
Obtenido de
https://www.flickr.com/photos/
world_discoverer/5065336915

Aaron Klein, A.; Bailarin
Kukeri. Bulgaria. Obtenido de
https://www.nationalgeographi
c.com/travel/destinations/euro
pe/bulgaria/kukeri-survakari-
unesco-intangible-cultural-
heritage-
photos/?user.testhname=none

Carnaval de Ituren, Navarra. Oso
seguido por los
“joaldunak”.Obtenido de
http://kaixo.blogspot.com/2006/01/z
anpantzar-en-ituren.html

A través de la pintura, numerosos artistas aborigenes han mostrado los mitos de

su pueblo como expresion plastica de su cosmovision. Se valen de una

iconografia y un vocabulario grafico ancestral pero también pueden utilizar

técnicas modernas. A veces hay un parecido familiar entre las pinturas de una

misma cultura, como si de una conciencia colectiva se tratara. En las dos pinturas

que mostramos a continuacion vemos un ejemplo de un artista aborigen

canadiense, perteneciente a la tribu amerindia de los ojibwe, y un artista aborigen

australiano.
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“Siendo un chaman, me ensefiaron cosas diferentes.
Lo que me ensefaron fue a dejar mi cuerpo y poder
ir a los otros mundos, a los que llamamos Eckists.
Para poder ir alli un rato, hablar alli a través de los
tuneles, volar alli con aguilas o volar tu mismo.
Durante mis numerosos viajes de joven, como una
persona de mediana edad y asi sucesivamente,
parecia que descubria muchas cosas. Al principio no
entendi lo que eran. No fue hasta que entré en
Eckankar (movimiento religioso) que pude entender
lo que eran. En la Casa de la Invencién, en el plano
astral, todos los inventos, todo el pasado ya esta alli.
Todas las cosas que la humanidad jamas construira,
pintara o dibujara aqui, o lo que sea que hagan, ya
existen alli. Solia preguntarle a mi abuelo: ";De
donde sacaron los indios estas imagenes que
colocaron en las pinturas rupestres?" El me decia:
"Vienen del mundo espiritual". (Morrisseau, 2005,
p.13)"

Morrisseau, N.; A Branch From The Tree Of Heaven Offered As A Gift Upon Entry There,
1996. EnReturn to the House of Invention (p. 90) por Morrisseau, 2005.

LungkartaTjungurrayi, Shorty: Mystery
Sand Mosaic, 1974. Obtenido de
https://www.nyti-
mes.com/2009/10/02/arts/design/02abori-
ginal.html

9En el original: Being a Shaman, I was taught different things. What I was taught was how to leave my
body and be able to go to the othe rworlds, which we talk about today as Eckists. To be able to go there a
while, to talk there through the tunnels, to fly there with eagles, or to fly there yourself. During many
travels as a young person, or a middle-aged person and so on, I seemed to discover many things. I did not
understand at first what they were. It was not until I came intoEckankarthat I was able to understand what
they were. In theHouse of Invention, the astral plane, all the inventions, all the past is there already. All
the things that mankind will ever build here, paint and draw, or whatever they will do, already exist there.
I used to ask my grandfather, “Where did the Indians get these images that they put on the rock
paintings?” He would say to me, “They come from the spiritual world”.
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5.2.-Alteraciones espaciales y temporales/sci-fi




La alteracién de la conciencia espacio-temporal es otro de los fundamentos de
la psicodelia: es un tema al que se alude frecuentemente, por ejemplo, dentro
de la cultura de la ciencia ficcion; y se expresa de manera natural a través de

todas sus expresiones: cine, literatura, comic, etc.

Por una parte, el arte psicodélico alude a lo espacio-temporal en sus numerosas
referencias al cosmos y la creacién del universo. Por otro lado, otra vertiente
psicodélica que tiene que ver con lo espacio temporal seria la superacion de la
concepcion del tiempo lineal y las sensibilidades que tienen que ver con el
“‘presente eterno” o el “aqui y ahora”, no solo desde la mistica, sino también
desde los procesos creativos en los que la mente consciente pierde el

protagonismo, aspecto que analizaremos en el punto referente a lo invisible.

Otro aspecto que tiene que ver con la alteracién de la conciencia espacio-
temporal serian algunas analogias entre el clasico escenario “sci-fi” de humanos
ocupandose de preguntas metafisicas en un entorno sobrenatural, y la situaciéon
similar de un psiconauta en un viaje de 3-4 horas, reflexionando sobre temas

césmicos inmerso en sus distorsiones perceptuales.

Dentro de la ciencia ficcion el elemento “ciencia” ha alimentado un amplio rango
de literatura y peliculas sobre eventos imaginados, desde visitas de aliens hasta
realidades alternativas. En la ciencia ficcibn la humanidad estd siempre
profundamente involucrada, y sus temas tienden a ser mas filosoficos y
socioldégicos que emocionales y psicoldgicos. Para ilustrar esta distincion,
Lundborg cataloga Star Wars (Lucas, 1977-2005) o Lord of The Rings (Tolkien,
2004) como fantasia, y Forbidden Planet (Wilcox, 1956) y Blade Runner (Scott,

1982) como ciencia ficcién.

La alteracidon espacio temporal la podemos observar también en el
cuestionamiento de nuestra percepcion lineal del tiempo, y el planteamiento de
un presente elastico. Asi, por ejemplo, en el video sobre David Hockney de la
serie Tateshots, en el canal de Youtube de TATE, podemos escuchar al propio
artista reflexionando en torno a esa idea: “Una actitud hacia el espacio y el
tiempo. El tiempo es elastico y juego con esa idea. Cuando pinto es ahora, me
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gusta vivir en el ahora, eso es todo lo que hay, ¢no es asi? "?° (Hockney en
TATE, 2016).

Eso es lo que de algun modo ocurre con las pinturas de Victor Fota, que exploran
nuestra relacién con la ciencia y las maquinas, combinando imagenes retro y
formas futuristas, con estudios detallados. Segun dice el propio artista en su
pagina web, ilustra conceptos y fendmenos descritos por los métodos cientificos,

combinados con la introspeccion personal (Fota, 2018).

Fota, V.; Psionic Polygraph-Projector, 2016. Obtenido de http://victorfota.com/2016-human-
extension/

20 En el original: “An attitude towards space and time. Time is elastic and I play with that idea. When I’'m
painting it’s now, I like to live in the now, that’s all there is, isn’t it, actually?”
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Otro ejemplo lo encontramos en Los paisajes de Adam Friedman en los que el
artista propone cuestionar como la tecnologia modernay la interaccion cada vez
mayor con Internet filtran nuestras percepciones del paisaje, cambiando nuestro

concepto de “natural” y “salvaje”.

Normalmente las formas de arte cuentan historias sobre el mundo a través del
punto de vista de los humanos, pero Friedman trata de distanciarse de esta
perspectiva, queriendo poner en evidencia que el mundo es mucho mas grande
que la propia experiencia humana (Voynovskaya, 2013). Friedman crea paisajes
surrealistas y caleidoscopicos basados en formaciones geoldgicas. Para él,
estas rocas que mostramos representan capsulas del tiempo de la historia del

planeta.

Friedman, A.; Espacio y tiempo, 2013. Obtenido de https://artbyadamfriedman.com/sec-
tion/40698-Painting.html
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La siguiente imagen es una alfombra caleidoscoépica; que sin tener el mismo
trasfondo filosofico que las anteriores, la hemos destacado por el énfasis que
pone en el momento presente. Es una proyeccion de arte interactiva que se
despliega ante los ojos del espectador en tiempo real. Este proyecto envolvente
proporciona un espectro cambiante de colores y formas que se transforman en
respuesta a las interacciones de los usuarios, cambiando a medida que los

visitantes caminan sobre la superficie.

Esta instalacion de Miguel Chevalier fluye entre un conjunto de paisajes en
constante cambio con piezas que se multiplican, dividen y fusionan. Miles de
patrones, pixeles, celdas y geometrias estan vinculados a una serie de sensores
que reaccionan a las personas a medida que pasan sobre la superficie dinamica.
Los efectos son activados y amplificados por los usuarios, cuya percepcion del

espacio cambia y se deforma con las proyecciones (Kohlstedt, 2016).

Chevalier, M.; Alfombra magica, 2016. Obtenido de https://weburbanist.com/2016/07/28/ka-
leidoscopic-carpet-interactive-art-projection-unravels-in-realtime/
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La siguiente imagen, es un ejemplo de las pinturas de la artista suiza Zoe Byland.
La incluimos en esta seccion porque sus representaciones de jovenes
desafiando nuestro sentido del espacio y el tiempo. Son al mismo tiempo
atemporales y futuristas, y evocan fotografias antiguas de un misterioso espacio
perteneciente a otro mundo, en el que los peces de colores vuelan y las personas
usan cascos espaciales en forma de burbuja. En parte inspirada en fotografias
familiares del siglo XIX, sus personajes han sido descritos como “apariciones” o

incluso como seres “sobrenaturales”.

Byland, Z.; Sunday afternoon, 2014.0btenido de http://www.zoebyland.com/
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Finalmente incluimos los collages de Naomi Vona, que de forma similar proponen
una ruptura del espacio-tiempo. Ella trabaja con portadas de vinilos encontradas
y fotos y postales de época, creando un nuevo contexto para la imagen original.
La artista dice que considera que sus collages son un reflejo de su pasado y su

presente, pero también le permiten mantener una mirada curiosa hacia un futuro

imaginario.
Vona, N.; Space-Time Rupture 003,
Vona, N.; Space-Time Rupture 002, 2014. Obtenido | 2014.0Obtenido de
de https://www.artspace.com/artist/naomi-vona https://www.artspace.com/artist/nao
mi-vona
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5.3.-Infancia y primitivismo




Dentro de lo infantil pueden agruparse expresiones plasticas que tornan a lo
primitivo (un aspecto que hemos visto dentro de lo animista), el azar, la inocencia
y el deseo. Son conceptos que han estado en el punto de mira de humerosos
artistas durante el siglo XX, como Chagall, Klee o Dubuffet. En tendencias como
lo que denominan arte Naif o dentro del amplio abanico del arte marginal también
es facil encontrar componentes ludicos que tienen que ver con la audacia y las

ocurrencias inauditas propias de pensamientos poco racionalizados.

El arte Naif se caracteriza por la ingenuidad y el autodidactismo de los artistas.
A menudo se ocupan de temas relacionados con su cotidianeidad, prestando
gran atencion a los detalles realistas, a veces sin tener en cuenta la vision global
de laimagen. Otros han dado rienda suelta a la imaginacion y la fantasia, a veces
con un efecto casi surrealista. Los principios tradicionales de perspectiva no se
tienen en cuenta, aunque muchos son capaces de representar la distancia y la
profundidad por sus propios medios. La llamada perspectiva "psicolégica” es una
caracteristica prominente de la pintura naif, ya que el tamano relativo de las
figuras y los objetos esta determinado por el interés psicologico sin tener en
cuenta las proporciones naturales, como en el dibujo infantil. (Chilvers&Glaves-
Smith, 2009, p. 497). El interés de este tipo de pintura radica, desde la
perspectiva de esta investigacion, en el poder de construccion plastica capaz de

invertir la descripcion de lo comun y familiar.

La recuperacion de la inocencia, otra cualidad propia de lo infantil, era también
un valor importante para Dubuffet, quien apreciaba la mirada de los artistas sin
formacion académica como algo positivo. La recuperaciéon de la inocencia
implicaba superar las convenciones del sistema perceptual al que estamos

habituados, un proceso que iba de lo real a lo irreal.

Visual impressions are greatly intensified and the eye recovers some of the
perceptual innocence of childhood, when the sensum was not immediately
and automatically subordinated to the concept. Interest in space is
diminished and interest in time falls almost to zero.21 (Huxley, 1954, p.7)

2! Las impresionesvisualesseintensificanmucho y el ojorecobra parte de esainocenciaperceptiva de la
infancia, cuando el sentido no estainmediata y automaticamentesubordinado al concepto. El interéspor el
espaciodisminuye y el interéspor el tiempocasisereduce a cero.
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Generalic, |.; The deer weading, 1959. Obtenido de https://www.wikiart.org/es/ivan-genera-
lic/the-deer-wedding-1959

Hyppolite, H.; Black Magic, 1946. Obtenido de http://collection.mam.org/artist.php?id=2806

Otra conexion obvia del universo infantil con la psicodelia es el mundo del relato
fantastico. Los cuentos y la literatura infantil ofrecen un espacio que no se rige

estrictamente por lo racional, y esta lleno de viajes psicotrépicos y que han dado
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lugar, como se ha mencionado a propdsito de Alicia en el Pais de las Maravillas,

a infinidad de ilustraciones con tintes psicodélicos.

Arthur Rackman, a quien ya hemos mencionado a propdésito de su trabajo para
Alicia en el Pais de las Marawvillas, realizdé en 1917 estas ilustraciones para una

seleccion de los cuentos de los hermanos Grimm.

Rackham, A.; llustraciones para los cuentos de los hermanos Grimm, 1917. Obtenido de
https://www.brainpickings.org/2016/02/29/arthur-rackham-brothers-grimm/
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Estas otras ilustraciones son también para una edicion de cuentos de los

hermanos Grimm, en este caso realizadas por David Hockney.

Hockney, D.; llustraciones para los cuentos de los hermanos Grimm, 1970. Obtenido de
https://www.brainpickings.org/2014/02/06/david-hockney-brothers-grimm/

Si bien puede ser una relacion mas anecdodtica, también cabe mencionar la
semejanza entre el efecto del LSD y la forma de funcionar del cerebro infantil. El
estudio Neural correlates of the LSD experience revealed by multimodal
neuroimaging dirigido por el doctor Robin Carhart-Harris (2015), realiz6

imagenes de resonancia magnética en un cerebro bajo los efectos del LSD y
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concluyo, entre otras cosas, que esta sustancia colocaba al usuario en un estado
cerebral libre e irrestricto, altamente imaginativo e hiperemocional. Asi, Carhart-
Harris consideraba que el cerebro bajo el efecto del LSD tenia un
funcionamiento similar al de los nifios, ya que después “nuestros cerebros se
constrifien y se vuelven mas compartimentalizados al desarrollarnos y pasar de
la infancia a la adultez, nos volvemos mas enfocados y rigidos en nuestro

pensamiento al madurar".?? (Carhart-Harris en Ratner, 2016)

Las imagenes que presentamos a continuacion se relacionan con estos aspectos
imaginativos del mundo infantil. La primera de ellas es una instalacion de la
artista Tanya Schultz, que crea instalaciones con azucar de colores y dulces bajo
el seudonimo Pip and Pop. Asi, genera mundos en miniatura, que recuerdan los
cuentos y mitos que hacen referencia a casas o lugares hechos de comida, o
alimentos con propiedades magicas. Las siguientes imagenes corresponden a la
cuenta de instagram thingsihavedrawn; un padre lleva a la “realidad” los dibujos

realizados por su hijo de 6 anos.

Pip& Pop,Candy Lab, 2014. Obtenido de https://www.thisiscolossal.com/2015/03/colorful-
psychedelic-installations-of-sugar-and-candy-by-pip-pop/

22En el original: “Our brains become more constrained and compartmentalized as we develop from
infancy into adulthood, and we may become more focused and rigid in our thinking as we mature.”
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Curtis, T. & Curtis, D.; Things | have drawm, 2015-2016. Obtenido de
https://www.instagram.com/thingsihavedrawn/
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Las mufecas de las siguientes imagenes aluden también a lo infantil. Su autora,
la artista francesa Cecile Perra, crea muiiecas hechas a mano que de alguna
manera representan el espiritu de la infancia y el juego, utilizando diferentes
técnicas, como la costura y el collage. Utiliza diferentes telas, fotografias
antiguas y retratos, mufecas, juguetes y objetos antiguos. La artista se sumerge
en el espiritu libre, primitivo e imaginable de la infancia, generando cierta
nostalgia. Sus coloridos objetos textiles pueden recordar mufiecas antiguas,

mufecas vudu o criaturas miticas (Morren Galleries, 2012).

Perra, C.; Cajas de mufecas de la serie Les petitesboites, 2012. Obtenido de
http://www.artperra.fr/?p=760

Estas cajas con objetos encontrados guardan cierto parecido con algunos
trabajos de Rosa Valverde o Vicente Ameztoy, artistas que, como decia Carhart-
Harris en su estudio, podria decirse que trabajan desde el estado cerebral libre

e irrestricto propio de la infancia.
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Valverde, R.; Le nid, 2000. Obtenido de http://www.euskonews.com/artare-
toa/0146zbk/img05.html

Detalle 1

Detalle 2

Ameztoy, V.; Serie cajas, s.f. En Karne & Kilorofila, (p.95) por Ameztoy, 1990.
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Otro trabajo que también tiene cierta similitud con lo que estamos tratando en
este apartado seria este que mostramos de Callum Donovan-Grujicich; en este
caso no es una regresion a lo infantil, sino que el propio sujeto es un nifio, el
artista tiene 12 afios. Segun el texto de su pagina web, Callum crea las imagenes
que le vienen a la cabeza, aunque los temas recurrentes que pueden observarse

en su trabajo son la identidad y dualidad (Donovan-Grujicich, 2018).

Donovan-Gruijicich, C.; sin titulo, 2018. Obtenido de https://www.callumart.com/

Para terminar, hemos traido este ejemplo de Sureher Salazar. Sus imagenes
tratan de llevarnos a un estado de animo infantil lleno de curiosidad y en la
creencia de que todo es posible. Sus personajes animales explorando mundos
de ensuefio donde los disefios abstractos forman diferentes galaxias, evocando

la imaginacién que se abandona en la infancia.

276



Salazar, S.; Building Blocks, 2016. Obtenido de http://www.southersalazar.com/folk-like-us-
2016/

Salazar, S.; I fell asleep listening to documentaries again, 2016. Obtenido de
http://www.southersalazar.com/folk-like-us-2016/

277




5.4.-Grafismo y animacion




Los dibujos animados constituyen un terreno de juego natural para la creatividad
psicodélica. De hecho, un capitulo de El Gato Félix de 1928 (FelixtheCat-
WoosWhoopee) se considera como la primera alusion filmica a una droga
psicotropica (Lundborg 2014, p. 10661). En este capitulo, Félix bebe una botella

de un liquido sin especificar y seguidamente tiene extrafas visiones.

Captura del capitulo mencionado de Felix el Gato, en el que se ve una de las alucinaciones.

Obtenido de Youtube https://www.youtube.com/watch?v=sxailD40fq4

El género de la animacion siguid por este camino con varias peliculas de Disney,
entre las que Fantasia (1940) sea quiza la mas conocida por sus tintes
psicodélicos, pero también podemos apreciar referencias psicodélicas en Dumbo
(1941) y como no, en Alice in Wonderland (1951).
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Captura de la pelicula Fantasia, en el que se ven unos hongos antropomoérficos realizando
un baile. https://www.youtube.com/watch?v=seR8z1L6UcY

Captura de la pelicula Dumbo. Momento en el que el protagonista alucina con un desfile de
elefantes rosas. Obtenido de Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=HcVZdH5FJwWE
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Captura de Alice in Wonderland. Alicia, reducida al tamafio de un insecto, mantiene una con-
versacion con una oruga que fuma de una pipa, mientras el humo se convierte en letras. Ob-
tenido de Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=X1B6IMJwj44

La primera pelicula de animacion claramente disefiada para espectadores
‘psicodélicos’ puede haber sido YellowSubmarine (Dunning, 1968). De ese

mismo afo es el capitulo Psychedelic Pink de la Pantera Rosa (Prattt, 1968).

Captura de YellowSubmarine en el que un mundo de color brota del interior de las cabezas
de los personajes. Obtenido de Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=vefJAtG-ZKI
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Captura del capitulo Psychedelic Pink de la Pantera Rosa,de estética psicodélica. Todo el
capitulo representa una especie de alucinacién. Obtenido de Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=7y4WhR3W2Nc

Ese estilo visual puede encontrarse también en las animaciones de Terry Gilliam
para Monty Pyton’s Flying Circus (1971-73), y de hecho Gilliam mantuvo la
inclusion de elementos psicodélicos posteriormente en sus peliculas. Cabe
destacar entre ellas Miedo y asco en las Vegas, basada en la novela de Hunter

S. Thompson que hemos citado en el apartado 4.2.3.

El mundo de la animacion y los dibujos animados ha hecho uso de este tipo de
recurso habitualmente, simbolizando una puerta de entrada a mundos de
fantasia. Como ejemplo mas reciente, la famosa serie Los Simpson ha incluido
en muchos capitulos alusiones a alucinaciones y viajes psicotropicos,

pudiéndose encontrar incluso videos recopilatorios sobre el tema.
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Secuencia de apertura de la serie Monty Pyton’s Flying Circus Obtenido de Youtube:
https://www.youtube.com/user/MontyPython

Video recopilatorio de los momentos psicodélicos aparecidos en Los Simpsons, titulado Los
10 mejores "viajes" psicodélicos de los Simpsons. Obtenido
dehttp://www.zappinternet.com/video/yijNxiZpeJ/Los+mejores+viajes+de+los+Simpsons/
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El planeta salvaje (Laloux, 1973) es uno de los trabajos de animacién que mas
destaca por su sensibilidad esencialmente “psicodélica”, tanto por la estética de
los dibujos como por el tema de la pelicula, una alegoria sobre humanos que
viven en un extrano planeta dominado por extraterrestres humanoides gigantes
que los consideran animales. Esta obra ha sido considerada uno de los grandes

clasicos de la animacion europea.

Cartel de la pelicula El planeta
salvaje (Laloux, 1973). Obtenido
de https://www.festival-
cannes.com/es/peliculas/la-
planete-sauvage#pid=4191

Otra variante de la animaciéon mas arcaica pero igualmente psicodélica serian
los zootropos y fenakistoscopios. La sencillez de su mecanismo implica una
repeticion constante que recuerda al trance de los discos hipndticos.
Curiosamente las escenas que se escogian para estas rudimentarias

animaciones eran a menudo bizarras o incluso perturbadoras; como es el caso
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de personas comiendo otras personas. Asimismo es facil encontrar imagenes

abstractas con formas y colores caleidoscépicos.

Fenakistoscopio-h. 1833 Fenakistoscopio-h. 1833

Disco trasero de un zootropo-h. 1870 Disco trasero de un zootropo-h. 1870

Juguetes Opticos de la coleccién de Richard Balzer. Obtenido de
http://dickbalzer.tumblr.com/

El collage que mostramos a continuacion procede de una animacion realizada
por Joseba Elorza. Es un artista que valiéndose del collage fusiona imagenes

histéricas, fotografia, ciencia ficcion y humor. Al afadir movimiento a sus
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imagenes a través de la animacion, genera mundos surrealistas que producen

extraneza.

Elorza, J.; captura del video musical de la cancién Young de la banda Air Review, 2014.
Obtenido de https://vimeo.com/93965105
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5.5.-Alucinacion y drogadiccion




A lo largo de este trabajo se ha aludido varias veces a la relacion entre el arte
psicodélico y la experimentacién clinica. El arte creado bajo el influjo de drogas
psicodélicas compone un numeroso catalogo de obras. El ejemplo que se mues-
tra a continuacion es una muestra del prolifico trabajo de Bryan Lewis Saunders,
quien buscando experiencias que pudieran afectar profundamente a la percep-
cion de si mismo, decidié tomar todos los dias una droga diferente y se autorre-

trataba bajo la influencia de la misma.

Morfina, 1997 LSD, 2000
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PCP, 2001 Soma, 2012

Lewis Saunders, B.; autorretratos de la serie Undertheinfluence. Obtenido de
http://bryanlewissaunders.org/drugs/

Las siguientes imagenes provienen de las alucinaciones de KeiichiTanaami,
aunque no de modo tan literal como en el caso anterior. En sus pinturas se
entremezclan historias reales e imaginadas de su infancia, la muerte desde su
experiencia en la segunda guerra mundial y la vida y su simbologia con
numerosas alusiones a mitos japoneses y la cultura popular de los comics y el
cine. A pesar de que era muy pequeno cuando se dieron los bombardeos en
Tokio, las imagenes quedaron en su inconsciente y emergen en su trabajo a

modo de alucinacion.
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Taanami, K.; Infinite Universe; 2017. Obtenido de http://keiichitanaami.com/en/

Tanaami, K.;Eyeball Moves in the Twilight, 2017. Obtenido de http://keiichitanaami.com/en/
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También las imagenes de Kenny Scharf pueden calificarse como delirantes,
aunque en su caso destaca el uso del humor. Utilizando un estilo propio también
ha tratado temas politicos, como cuando utiliza desechos encontrados para sus

obras, denunciando la contaminacion.

Scharf, K.; graffiti en Malaga, 2015. Obtenido de https://kennyscharf.com/murals/mala-
gabr2015/
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Scharf, K.; serie Pop-renaissance, 2006. Obtenido de https://kennyscharf.com/paintings/pop-
renaissance-br2006/

Otra de las vertientes de los estados mentales alterados en el arte psicodélico
seria la de las obras que tratan el tema de la locura, como hemos visto en el
capitulo de contextos culturales. También hemos tratado el tema del arte hecho
por enfermos mentales o al revisar los contextos artisticos, a propdsito del arte
marginal y el Art Brut, aunque curiosamente Dubuffet afirma que “No hay arte
de los locos mas que un arte de los dispépticos o un arte de personas con
problemas de rodilla" (Dubuffet citado en Chilvers, 2009, p.36).

Hemos anadido dos ejemplos de caracteristicas similares que no se han
mencionado anteriormente en el trabajo, por un lado el bestiario de Josep Baqué,
un caso similar al de Henry Darguer, y por otro el artista enmarcado dentro del
Art Brut Adolf Wolffli, por lo delirante de sus imagenes y el frenesi que muestran.

Josep Baqué, tras viajar por diversas ciudades de Alemania, Bélgica y Francia,
paso los ultimos 40 afos de su vida en la casa de sus padres en Barcelona
trabajando como guardia urbano. Restringio por completo su vida social y apenas

se relacionaba con nadie, repartiendo su tiempo entre su trabajo y la secreta
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creacion de un universo de monstruos fantasticos en los que se mezclaban
elementos humanos y animales. Como ocurriera con Henry Darger, tras su
muerte se descubri6 entre sus objetos una caja con 450 laminas que contenian
1.500 dibujos de otras tantas criaturas, clasificadas por el propio autor en nueve
categorias: "animales y bestias salvajes”, "hombres primitivos", "murciélagos e
insectos”, "arafias gigantes", "serpientes", "caracoles", "pulpos y sepias",

"animales con plumas" y "peces diversos". (Tapounet, 2017).

Baqué, J.; Bestiario; 1928-1967. Obtenido de http://www.agenteprovocador.es/publicacio-
nes/el-policia-barcelones-que-creo-y-dibujo-el-mayor-bestiario
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El artista Adolph WOlfli, por su parte, fue uno de los primeros artistas asociados
con el Art Brut o el sello "outsider". Abusaron de él fisica y sexualmente cuando
era nifo y quedo huérfano a la edad de diez afios. Tras criarse en una serie de
hogares de acogida, trabajo como agricultor hasta que fue arrestado y finalmente
ingres6 en un hospital psiquiatrico donde se le diagnosticd esquizofrenia. Algun
tiempo después de ser admitido, Wolfli comenzé a hacer arte de manera

compulsiva.

Las imagenes de Wolfli eran complejas e intensas. Llenaba toda la superficie de
trabajo con bordes y texto detallados, a menudo incorporando también
anotaciones musicales que si bien al principio eran solo elementos decorativos,
finalmente se convirtieron en composiciones reales que WOolIfli tocaria en una
trompeta de papel. Dubuffet y Breton descubrieron su obra en 1945, y este ultimo
la considerd una de las tres o cuatro obras mas importantes del siglo XX. (Fink,
2012).

Wolfli, A.; SanttaMariaBurg Riesen Traube: 100 UnitifZohrnTonnenschwer, 1915. Obtenido de
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Adolf_W%C3%B6Ifli_Santta-Maria-Burg-Riese-
Traube.jpg
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Finalmente, cerramos este apartado con unas imagenes de Leif Podhajsky, un

artista y director creativo que realiza portadas de albumes para numerosos

sellos. Su trabajo explora temas de conexion, la relevancia de la naturaleza y la

experiencia psicodélica o alterada. Al utilizar estos temas, intenta forzar al

espectador a una realineacion con ellos mismos y sus entornos (Podhajsky,

2017). Emula un estado mental alterado y al mismo tiempo trata, de algun modo,

de generarlo en el espectador. Los titulos de los cuadros son prueba de esa

intencion.

Podhajsky, L.;Synesthesia, 2018.

Podhajsky, L.;The Language of Dreams |,
2018.
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Podhajsky, L.;Wanderer Inside the Sea of
Time, 2018.

Podhajsky, L.;Ascension, 2018.

Obtenido de https://shop.leifpodhajsky.com/
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5.6.-Micropsia y vegetaciones




El mundo microscopico es uno de los recorridos que ofrece la inmersién en el
reino vegetal. La sugerencia puede provenir del mundo fantastico en el bosque
o los jardines con personajes como duendes, liliputienses, Alicia empequefiecida
y otros muchos ejemplos; pero también puede venir de la observacion cientifica

en la naturaleza, como los hongos, los fractales y las visiones que nos ofrecen.

Aunque el ejemplo que mostramos a continuacion es un proyecto cientifico, las
imagenes que ofrecen podrian formar parte de un proyecto artistico de caracter
psicodélico. Los cientificos que estan llevando a cabo dicho proyecto estan
documentando los hongos existentes en zonas amenazadas por el cambio
climatico y el desarrollo (Jobson, 2018). Estas imagenes concretamente han sido

tomadas en la reserva Los Cedros de Ecuador.

Newman, D. yVandegrift, R.; fotos para el proyecto SequencingtheFungi of theEcuadorian An-
des, 2014. Obtenido de https://www.thisiscolossal.com/2018/01/ecuadorian-fungi/
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Otro ejemplo de interseccion entre arte y ciencia con resultados ciertamente
psicodélicos es el trabajo de Ernst Haeckel, quien en el siglo XIX dedicé su vida
al estudio de la flora y la fauna dibujando cada una de sus peculiaridades con un

minucioso detalle cientifico.

Haeckel, E.; iméagenes del libroThe Art and Science of Ernst Haeckel, obtenido de
https://www.taschen.com/pages/en/catalogue/classics/all/01157/facts.the_art_and_sci-
ence_of ernst_haeckel.htm

Beatrix Potter fue una pionera del cuento infantil, autora del clasico The Tale of
Petter Rabbit en1902. Un aspecto no tan conocido de esta mujer es su interés
por la micologia y sus dibujos de distintos especimenes observados bajo el
microscopio. Su obsesién por los hongos tiene cierto aspecto poético, ya que en
sus libros infantiles mezcl6 la vida real y la fantasia al transmutar los animales y
las plantas que observé en la naturaleza en personajes e historias caprichosas,

siendo los hongos simbolo de esta transmutacion (Popova, 2015).

299



Potter, B.; Hygrophoruspuniceus, h. 1886. Obtenido de | Potter, B.; BenjaminBunny, 1904.
https://www.brainpickings.org/2015/07/28/beatrix- Obtenido de
potter-a-life-in-nature-botany-mycology- https://commons.wikimedia.org/wiki
fungi/?mc_cid=4d3f9d107a&mc_eid=e2b7cb76ab /File:BenjaminBunny18.jpg

Las siguientes imagenes forman parte de un proyecto fotografico. Las fotografias
de Silvie De Burie muestran patrones psicodélicos en los arrecifes de coral. De
Burie recolecta en sus imagenes esquemas visuales brillantes y repetitivos del

coral para exponer los detalles caleidoscopicos de estos preciosos organismos.

De Burie, S.; fotos de arrecifes de coral, 2015. Obtenido de http://hifruc-
tose.com/2015/03/30/silvie-de-buries-photographs-expose-psychedelic-patterns-in-coral-
reefs/

Pasando a otro tipo de imagen, la obra de Arcimboldo es un clasico del uso de
las verduras unido a la metamorfosis. Roland Barthes califica a como un retérico,

ya que en sus cuadros utiliza la metafora, la metonimia, la alegoria, la alusion, la
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antanaclasis o la paronomasia (Aguilera, 2014). Barthes define su trabajo como
el “Reino triunfante de la metafora: todo es metafora en Arcimboldo” (Barthes,
1986, p.141).

De un modo similar, la artista Anna Tokarska crea retratos de aspecto realista
compuestos de frutas y verduras. Hay una parte de trance en el propio proceso
de elaboracion y el resultado; si bien parece seguir canones clasicos de retrato,

resultan, como los de Arcimboldo, un tanto inquientantes.

Tokarska, A.; #3, 2017. Ob- | Arcimboldo, G.; Retratos invertidos, “El asado”, h. 1570. Obte-
tenido de http://www.bo- | nido de https://manuelmedrano.wordpress.com/2014/08/01/ar-
redpanda.com/fruits-vegeta- | cimboldo/

bles-portraits-anna-to-
karska/

Otro tipo de hibridacién del mundo natural y lo humano son las imagenes de Elsa
Mora, de las que se vale para ilustrar viajes intimos de transformacion personal.
La serie FeminaPlantarum trata la tensién siempre cambiante entre el cuerpo

humano y la mente.
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Mora, E.; FeminaPlantarum, 2012. Obtenido de https://elsita.typepad.com/elsita/2012/03/fe-
mina-plantarum-4.html

Lo vegetal ofrece, ademas, varias lecturas con referencia a lo sagrado. Por una
parte estan las experiencias psicodélicas que producen determinadas plantas y
hongos, y por otra parte estaria la vertiente estética de la propia naturaleza. En
ese sentido los fractales son uno de los aspectos mas llamativos. Un fractal seria
“‘un patrén geométrico que se autorreplica, infinitamente, a escalas menores,
para producir formas y superficies irregulares que escapan de los dominios de la
geometria clasica” (Barros, 2010). EI matematico francés Benoit Mandelbrot
descubrié la matematica fractal en la década de los setenta. Las estructuras
naturales fractales producen imagenes que podria identificarse como la fuente
de la imagineria alucinatoria, un fendbmeno que también se conoce como
“geometria sagrada” (Bandeo, 2012), sugiriendo que es el fruto de un disefio

divino.
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Ejemplos de fractales en la naturaleza. Obtenido de https://www.begbe.com/fractales-en-la-
naturaleza

El autor de los cuadros a continuacion pasa por ser un chaman, Luis Tamani. Su
trabajo podia haber sido incluido en el primer apartado, “lo animista”, pero en
este caso vamos a destacar el uso de la representacion del mundo natural

dotando a sus figuras de un halo espiritual.

Tamani, L.; Cuando las Plantas Cantan, 2018. | Tamani, L.; Raices, 2018. Obtenido de
Obtenido de https://www.luis-tamani.com/ori- | https://www.luis-tamani.com/original-pain-
ginal-paintings-available tings-available
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Finalmente, en este ultimo ejemplo vemos dos cuadros de la artista Amy Genser,
que trata de evocar formas naturales y procesos organicos con los que explora

la textura, los patrones y el color.

Genser, A.; Blue Wave, 2018. Ob-
tenido de http://www.amygen-
ser.com/2018/7sx27p2590ey-
ccg3irmxorat;j8itz8

Genser, A.; Any Which Way,
2018. Obtenido de
http://www.amygenser.com/2018/2
018/3/27/any-which-way
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5.7.-Animalidad e hibridaciones




En Coémo vivir juntos, Roland Barthes identifica la animalidad con la
infranaturaleza: “la agresividad, el miedo, el apetito, la carne: el hombre sin ley”
(Barthes, 2003: 75). Recurrir a la animalidad puede hacer alusién a los instintos
primarios del hombre asi como a los limites de su identidad. Como dice José

Miguel G. Cortés:

Lo abyecto afecta al orden simbdlico, nos enfrenta a la fragilidad del ser
humano, a su frontera con la animalidad. Cuando los contornos del cuerpo
son mas y mas dificiles de limitar, la nocion de identidad deviene
evanescente y cambiante, se modifican las relaciones entre el mundo interior
y exterior, el cuerpo ya no es considerado como un sistema cerrado, se
desmiembra y pierde su unidad. (G. Cortés, 1997, p.184)

Una artista que se sirve de la vuelta a la animalidad es Jenny Saville. Utiliza la
carne y la anatomia mutilada, transfigurada, para exponer cuerpos casi como si

de una carniceria se tratara; traspasando el limite de lo humano y explorando la

salida de la norma desde la animalidad.

Saville, J.; Fulcrum, 1997-1999. Saville, J.; Torso, 2004-2005.

Obtenido de https://theartsdesk.com/visual-arts/jenny-saville-modern-art-oxford-and-ashmo-
lean-museum

También Paula Rego, aunque de una manera mas sutil, utiliza el recurso ya
clasico de la hibridacion entre humanos y animales con fines un tanto abyectos.
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Rego, P.; Him, 1996. Obtenido de | Rego, P.; Goosey-Goosey Gander, 1989.
https://www.tate.org.uk/art/artworks/rego- Obtenido de
pendle-witches-66019/2 https://www.artsy.net/artwork/paula-rego-
goosey-goosey-gander

Este mismo recurso lo encontramos en esta imagen de Viktor Mijailovich
Vasnetsov, un pintor ruso del s. XIX que se especializé en temas mitolégicos e
histéricos. Gran parte de su obra la ocupan las ilustraciones de cuentos.
Centrado en las bylinas (poemas épicos) y los cuentos de hadas, es frecuente
encontrar en sus obras seres fantasticos con atributos humanos y animales

entremezclados:

Vasnetsov, V.; Sirin und Alkonost, 1896. Obtenido de https://commons.wikime-
dia.org/wiki/File:Vasnetsov_Sirin_Alkonost.jpg
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Haciendo un salto a estas imagenes mas actuales, encontramos las
composiciones abstractas y paisajes ficticios de Tomaselli. Este artista mezcla
entre sus materiales el acrilico, foto-collage, pildoras, plantas alucinbgenas y
hierbas. Desde principios de la década de 1980, su trabajo se ha referido a las
drogas y cultura de la psicodelia mientras exploraba el concepto de “mapeo”
(mapping), la nocidén de encontrar el lugar en el mundo. Asi, la confluencia del
mundo natural con la imposicidon del impulso humano por el orden es un tema
continuo, de ahi la frecuente inclusion de insectos, referencias animales y
vegetales. La cartografia visual de Tomaselli consiste en una superposicion de

lo organico y lo artificial.

Tomaselli, F.; After nov. 19, 2013, 2014. Tomaselli, F.; Gyre, 2014.

Obtenido de https://www.jamescohan.com/artists/fred-tomaselli?view=slider#8

Las aves y otros animales son el tema de trabajo del ilustrador Vorja Sanchez.
Entrre sus figuras pueden encontrarse dinosaurios mutantes, demonios o aves y
animales de caracter realista. Sus piezas se basan tanto en la observacion de la
vida cotidiana como en seres imaginados, generando una extrafia atmosfera

habitada por criaturas de cuento.
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Sanchez, V.; Birds dialogue, 2017. Sanchez, V.; Hugmyself, 2017.

Sanchez, V.; Colossalinsects, 2015.

Obtenido de https://www.instagram.com/vorjailustracion/

La hibridacién de distintas especies animales o la atribucion de caracteristicas
animales a seres humanos nos llevan al campo de la fantasia, que se relaciona
con el mundo de cuentos al que hemos hecho referencia en lo infantil. Otro
ejemplo en este aspecto son las figuras de la artista Annie Montgomerie. Segun
dice en su pagina web, ella crea seres de cuentos; criaturas curiosas del exterior

para mostrar el interior (Montgomerie, s.f.).
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Cubby love, 2018

Kane and Kwinny, 2018

Coco Longway, 2018

Montgomerie, A. Obtenido de https://www.instagram.com/annie_montgomerie_art/
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5.8.-Cromatismos y saturaciones




El uso estratégico del color es uno de los recursos que mas inmediatamente
podemos relacionar con la psicodelia. Por una parte se relaciona directamente
con la experiencia sinestésica, el color puede corresponderse con sonidos o
sensaciones. Su percepcidn enaltecida proporciona reminiscencias de la
experiencia psicodélica. Como hemos citado en la seccion sobre alucinaciones
en el capitulo 4, los colores y el brillo son aspectos que impresionan

profundamente a las personas que han tenido este tipo de experiencias.

El proceso de percepcidon del color es de por si, un fendbmeno que genera
fascinacion y que ha sido objeto de multitud d estudios, a veces abordados desde

la ciencia y en otras ocasiones con enfoques mas poéticos.

Asi ya en 1810 el escritor y e intelectual Johann Wolfgang von Goethe realiz6 un
estudio titulado 'Teoria de los Colores' en el que analizaba la percepcion
subjetiva del color, contraponiéndose a los estudios de Newton, dando un papel
primordial a la propia percepcion del color. Aunque muchas de sus afirmaciones
fueron desestimadas por la fisica moderna, puede decirse que fue un importante
precursor de la actual psicologia del color (Lara, 2015). En su analisis del efecto
del color en la percepcién y la conducta humana realizé un diagrama de la mente
humana y atribuy6 a cada color ciertos aspectos que en cierto modo explicarian

el complejo comportamiento de las personas.

Esa relacidn entre el color y la psicologia resaltaria de algun modo el valor
simbdlico que se le atribuye a la percepcion exaltada del color cuando se

analizan las visiones de los viajes psicodélicos.

Por otro lado, el uso ilégico del color (poner un color donde a priori la realidad
nos indica que deberia ir otro) es un mecanismo sencillo que enseguida produce
extrafieza en el espectador de la imagen. Asimismo, el uso de matices
especificos que naturalmente asociamos con ciertas ideas y estados de animo

propicia emociones e ideas especificas.

Los colores también pueden utilizarse para recrear una realidad alternativa. En
el cine o el campo audiovisual se encuentran claros ejemplos: los recuerdos

estan tefidos de una patina dorada, el futuro distopico es azulado, oscuro y
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sombrio, y los suefios se desvanecen en transparencias (Pijamasurf,
2015).

El uso del color también puede entenderse como la manipulacion de la propia
materia, la pintura. Las siguientes imagenes nos dan un ejemplo; su autor, el
artista Bruce Riley, llena lienzos con formas organicas abstractas generadas a
través de multiples capas compuestas por goteo de pintura y resina vertida. Las
piezas pueden ser penetradas por la luz desde multiples angulos, proyectando
sombras en cada obra de arte. Riley trabaja utilizando una serie de técnicas
experimentales, que con frecuencia incorporan errores Yy ocurrencias
inesperadas en las pinturas que parecen de naturaleza casi escultérica. Este tipo
de procesos servirian también para ilustrar la embriaguez y el juego buscado por
el artista del que hablabamos en el capitulo de concepciones tangenciales,

concretamente en torno a lo ludico-embriagador.

Riley, B.; Flatwoorm, 2018. Obtenido de | Riley, B.; Starmaker, 2018. Obtenido de
https://www.bruce-riley.com/2018/ https://www.bruce-riley.com/2018/

Herb Williams también utiliza la pintura como protagonista de sus instalaciones,

en su caso se trata de miles de lapices de colores, construyendo estructuras que
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emulan formas naturales enroscandose o devanandose. Sus obras utilizan una
mezcla de abstraccion y figuracién, trasladando las cualidades sensoriales de la
musica y la naturaleza a estos entornos inmersivos. Los brillantes lapices de

colores brillantes le dan a su obra una dimension fantastica y psicodélica.

Williams, H.; Ring of Fire, 2011. Obtenido de http://www.herbwilliamsart.com/

Williams, H.; Sound Spectrum, 2011. Obtenido de http://www.herbwilliamsart.com/
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Los collages que ofrecemos a continuacion son obra del artista y disefiador
australiano Nick Thomm. Usa imagineria de anuncios de revistas o carteleras asi
como modelos y estatuas antiguas. Thomm deconstruye fotos nitidas y de alta
calidad y las vuelve a unir en nuevas composiciones con efectos digitales
dandoles cierto cariz alucinatorio, utilizando elementos de distorsion. Muchos de
sus cuadros tienen vividos fondos cian, magenta y amarillo, propiciandoles una
sobrecarga sensorial que es precisamente lo que los hace atractivos. Su obra
explora la interseccion entre arte y tecnologia, ofreciendo imagenes hipnaéticas
que mezclan la estética de la alta tecnologia con visiones que se corresponden

a la cultura pop.

Thomm, N.; Dream Loop, 2016. Obtenido de | Thomm, N.; Paris, 2016. Obtenido de
https://nickthomm.com/ http://shop.nickthomm.com/

Jen Stark también utiliza colores vibrantes para sus composiciones. Trabaja
desde un nucleo creando capas hacia afuera a través de esos colores, utilizando
indistintamente papel, espuma o PVC. Estos colores y repeticiones dan a las

obras una sensacion de movimiento hipnatico.

El trabajo de Stark se concentra en esta sensacidén que genera en el espectador

pero también en la del artista en el largo proceso de estratificar cientos de
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componentes. Una vez compuestas, la pretension de Stark es generar la ilusiéon
de lo infinito, como si sus colores nunca terminaran realmente. Segun dijo en una
entrevista, la idea de infinito es muy dificil de entender, y le encanta este desafio
(Sierzputowsky, 2016). A lo que afiade: "Creo que pequenos fragmentos de
infinito son los componentes basicos de la naturaleza, como en los interminables
patrones de fractales y particulas ... Creo que la geometria, la naturaleza y las

matematicas lo tienen todo en comun!?? (Stark en Siierzputowsky, 2016).

Stark, J.; Mandela-Neon Rainbow, 2016. Obtenido de http://www.jenstark.com/2-d/

2341 thinksmall bits ofinfinity are thebuildingblocksofnature, like in
theneverendingpatternsoffractalsandparticles. .. I thinkgeometry, nature, andmathematicshaveeverything
in common!”
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Stark, J.; Sendero luminoso, 2011. Obtenido de http://www.jenstark.com/2-d/

Lo cromatico es también el valor principal del siguiente trabajo. Las pinturas de
Linnenbrink son un ensalzamiento del color y este uso del cromatismo constituye
una especie de marca personal. Utiliza pigmento seco y resina que vierte sobre
distintas superficies, dejandolos rezumar de modo que forman remolinos y
goterones que se desparraman en lienzos, esculturas, otros objetos o el propio
espacio. Las visiones de todos esos colores juntos, ya sea en una instalacion de
sala a gran escala o en una pintura mas pequefa, crean una ilusién

tridimensional.
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Linnenbrink, M.; We Good, 2017. Obtendido de https://markuslinnenbrink.com/work/#/works-
on-paper/

Linnenbrink, M.; Don't Be Afraid You Have Just Got Your Eyes Closed, 2008. Obtendido de
https://markuslinnenbrink.com/sculptures/#/organic/
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Este ultimo ejemplo de Mark Lovejoy es una mezcla de fotografia y pintura. En

un primer golpe de vista, no se sabe si se tratan de técnicas mixtas en pintura o

mas bien creaciones digitales. Sus formaciones de color resultan de un

minucioso proceso quimico en el que mezcla resinas, aceites, diluyentes, ceras

y agentes de secado. Esas innumerables porciones se fotografian, se vuelven a

trabajar y se vuelven a capturar y retocar hasta que la superficie adquiere un

aspecto satisfactorio, conservando su génesis ambigua (Cartwright, 2014).

Lovejoy, M.; Sin titulo, 2018. Obtenido de
http://marklovejoydotcom.tumblr.com/

Lovejoy, M.; Sin titulo, 2018. Obtenido de
http://marklovejoydotcom.tumblr.com/
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5.9.-Desproporciones y transformaciones




5.9. Desproporciones y transformaciones

En este apartado revisamos las proporciones alteradas. El aumentar y disminuir
son valores que ligamos a lo psicodélico por los innumerables ejemplos que
hemos visto, como en las estrategias para estimular la imaginacién al hablar de
Jodorowsky, o como un tipo de alucinacion habitual al hablar de las fases de la
experiencia psicodélica. Es también ineludible el ejemplo de Alicia en el Pais de

las Maravillas.

A menudo, el aumentar y el disminuir nos aparecen como simbolo de una
transformacién y/o mutacién, de un proceso de cambio. En el ejemplo que
hemos citado de las estrategias de Jodorowsky, €l relaciona la mutacion con la
division, lo que abarcaria las transformaciones y también las interpenetraciones

(ver el ejemplo del hombre lobo o la sirena).

Lo proporcional en sentido matematico también se relaciona con conceptos
geométricos como la simetria, o los fractales, que ya hemos citado con respecto
al mundo vegetal y al uso de secuencias matematicas para generar obras con
tintes psicodélicos. Un ejemplo podria ser la exposicion Invisible Realm (reino
invisible) organizada por Kinetica Museum en Londres, en la que participaron
seis artistas cuyo objetivo era explorar las dimensiones ocultas de lo que se
encuentran mas alla de este plano de existencia. Invisible Realm es, segun su
pagina web, un lugar carente de tiempo y espacio, un lugar donde nuestra
perspectiva externa desaparece y la interaccion de todo lo que no se ve cobra
vida: las obras exploran las dimensiones ocultas, los reinos infinitos, los espacios
intermedios, la materia oscura, el subconsciente, los campos de energia, la
conciencia, el pensamiento y el concepto de creacion para trascender (Kinetica

Museum, 2018). Las siguientes imagenes corresponden a dicha exposicion:
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Harris, D; E= MC2, 2018. Bardula; Purple Explosion, 2018.

Black, I.; Square Wave, 2018.

Obtenido de http://www.kinetica-museum.org/exhibitions/exhibition-images/invisible-realm-
2018.html

Las dos imagenes sobre estas lineas corresponden a la obra del escultor Ivan
Black, y son de una escultura cinética inspirada en la secuencia Fibonacci. El

objeto, similar a un movil, esta formado por varias bandas metalicas que se
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5.9. Desproporciones y transformaciones

curvan y aplanan a medida que se dobla el trabajo, creando un movimiento que,
como el titulo indica (ola/onda cuadrada), alberga el contraste entre lo fluido y lo

estrictamente geomeétrico.

Para dar un ejemplo de uso de la simetria con efecto psicodélico hemos traido
estas imagenes de Doulas Hales, un artista que valiéndose de la simetria y la
prepeticion crea imagenes que se reproducen en una especie de desdoble. En
su proceso creativo Douglas Hale multiplica, extiende y voltea imagenes para

crear efectos caleidoscépicos.

Hale, D.; sin titulo, 2015. Obtenido de https://www.instagram.com/douglashale/
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Hale, D.; sin titulo, 2015. Obtenido de https://www.instagram.com/douglashale/

En los siguientes collages el portugués Hugo Barros trabaja con la mutacién. Sus
imagenes buscan la abstraccion desde lo familiar, mediante la alteracién de la
escala, el tiempo y el lugar. Segun sus propias palabras, “Nuestra vida cotidiana

tiene una naturaleza surrealista. Los niveles de realidad se superponen

constantemente.” (Barros, 2013)
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Barros, H.; sin titulo, 2013. Barros, H.; Mile 605, 2013. Barros, H.; Person Pitch, s.f.

Obtenido de https://www.saatchiart.com/account/artworks/314038

He aqui otro ejemplo de collages creado de modo similar. El artista belga David
Delruelle juega con la percepcion del espectador, superponiendo ilustraciones
realistas de corazones, cerebros e intestinos sobre rostros humanos, creando
extrafos mutantes. En otros Delruelle yuxtapone imagenes en primer plano de
criaturas y vistas panoramicas para hacer que los seres humanos parezcan
minusculos en el contexto de la naturaleza. La fragmentacion y la

descontextualizacién son constantes en su trabajo.

Delruelle, D.; Twins, 2014. Delruelle, D.; The Boy and the Bird, 2015.

Obtenido de https://www.daviddelruelle.com/
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El aumento y la disminucién de determinadas partes del cuerpo puede
conventirse en una exploracion de la biologia transformada. En el proyecto The
Objectuals, el artista Hyungkoo Lee contempla las percepciones culturales de lo
que puede percibirse como real en relacion con el cuerpo (Seaton, 2017). El
artista utiliza dispositivos que aplica al cuerpo, utilizando lentes que agrandan y

minimizan formas humanas produciendo un resultado inquietante.

Lee, H.; Enlarging My Right Hand | Lee, H.; Altering Facial Features with Pink-H1; 2003.
with Gauntlet 1, 2002.

Lee, H.; Enlarging Breasts, 2002. | Lee. H.;Self Portrait — H2, 2002.

Obtenido de http://www.minch.org/hklee/objectuals/objectuals.html
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Otro ejemplo de mutaciones sobre el cuerpo es el trabajo del duo Santissimi,
formado por Sara Renzetti y Antonello Serra. En este caso, en lugar de aumentar
y disminuir, las operaciones son mas contundentes, hay supresiones,
duplicados, y extrafias mutaciones. Aunque su trabajo es bastante perturbador
a primera vista, también hay cierto sentido de serenidad que emana de sus
esculturas, incluso cuando las mutaciones se realizan en posiciones imposibles

o se recomponen en formas poco ortodoxas.

Santissimi, Horror vacui, 2012. Santissimi; Mentalese—ATTO |,
2014.

Obtenido de http://www.santissimi.com/opere.htm

Finalmente, el trabajo de Seth Alverson es un ejemplo del mismo tipo de

operacion sobre el cuerpo humano, pero el medio es la pintura:
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Alverson, S.; Useless hand, 2013.

Alverson, S.; Smashed Face, 2013.

Obtenido de http://www.sethalverson.com/
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5.10.- Desviaciones retoricas




La alotopia se podria definir como una tension semantica en el registro visual,
de modo que aqui entrarian en juego las operaciones retoricas. Segun el Grupo
M, “la retérica es la transformacion reglada de los elementos de un enunciado,
de tal manera que en el grado percibido de un elemento manifestado en el anun-
ciado, el receptor debe superponer dialécticamente un grado concebido”
(Groupe d, 1993, p.323)

En esta definicion encontramos tres elementos involucrados: el grado percibido
(el modo en que se manifiesta la Retdrica); el grado concebido (ausente en el
enunciado y también llamado grado cero); y la superposicion dialéctica (atribuida
al receptor, que es la que permite poner en relacion lo percibido con lo conce-
bido).

En el caso de nuestro objeto de investigacion, podriamos tomar como grado 0 la
realidad de nuestras vidas cotidianas. Los desvios producidos para llevarnos a
lo inconsciente o lo fantastico serian la alotopia, que es la causante de la

extrafieza o la sorpresa.

En el cuadro que se presenta a continuacion, Klinkenberg (componente del grupo
M), propone dos oposiciones que dan lugar a cuatro categorias (presencia, in

absentia y conjuncion y disyuncion), para sistematizar las figuras icénicas.

Conjuncion Disyuncion
In praesentia Interpenetraciones Acoplamientos
In absentia Tropos iconicos Tropos proyectados

Tabla 10. Clasificacion de las figuras retéricas. Grupo p, 1993: 160.

Hay, basicamente, cuatro modos de relacidon entre los niveles concebido y per-
cibido. Estos niveles se pueden articular de diferentes modos. En primer lugar
pueden manifestarse las dos entidades de forma presente o por el contrario estar
una presente y otra ausente (sustituir una por otra). Por otra parte, en los siste-
mas visuales, a diferencia del lenguaje hablado, existe otra variable: ambos ele-

mentos pueden mostrarse juntos o separados en el enunciado. Cambiando estas

330



dos variables podemos distinguir cuatro modos de relacién retorica entre los ni-

veles percibido y concebido.

Seguidamente se ofrece una ejemplificacion de estas figuras retoéricas a través

de imagenes que pueden considerarse psicodélicas o al menos con cierta sen-

sibilidad psicodélica. Autores como Rudolf Hausner, de la escuela de Viena de

Realismo Fantastico, cuyo estilo pictérico denominan como realismo psiquico, o

Francesco Clemente, de la escuela de Roma, ofrecen multitud de ejemplos.

1) modo in absentia conjunto (IAC); las dos entidades ocupan el mismo lugar

en el enunciado, por sustitucion total de una por otra: TROPOS (Groupe

b, 1993, p.245).

Ameztoy, V.; La boca, 1979.
Obtenido de
https://www.museobilbao.com/eu/c
atalogo-online/la-boca-0417

Hausner, R.;
GelberNarrenhut,
1974. Obtenido de
http://www.artnet.de/
k%C3%BCnstler/rud
olf-hausner/14
http://www.artnet.de/
k%C3%BCnstler/rud
olf-hausner/14

Nagel, A.; sin titulo, s.f;
obtenido de
http://andresnagel.com/

Clemente, F_; sin titulo,
1983. Obtenido de
http://pictify.saatchigall
ery.com/634215/untitle
d-self-portrait-1983-
francesco-clemente

Donde debiera aparecer una
cueva hay una boca.

Un barco de papel
sustituye a un
posible sombrero.

De la boca de esta cabeza,
en lugar de asomar una
lengua hay una trenza de
pelo.

El artista ha dispuesto
pequenfias repeticiones
del autorretrato donde
se suponen  que
habrian de ir ojos,
boca, y todos Ilos
orificios de la cabeza.

Tabla 11. Ejemplos de tropos.

2) modo in praesentia conjunto (IPC); las dos entidades ocupan el mismo

lugar en el enunciado, con sustitucion parcial de una por otra: INTERPE-
NETRACIONES (Groupe u, 1993, p.160).
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Hausner, R.; Adam und
Pegasa, 1983. Obtenido de
http://www.artnet.de/k%C3%B
Cnstler/rudolf-hausner/14

Valverde, R.; Paleta, 1979.
En 25 Afos En Rosa/25 Urte
Rosarenean por San Martin,
2002.

Clemente, F.; 1996.
Obtenido de
https://www.widewalls.ch/arti
st/francesco-clemente/

Skin,

Clemente, F.;
Fourcorners, 1985.
Obtenido de
https://www.wikiart
.org/en/francesco-

clemente/the-four-

corners-1985

La figura que aparece es una
mujer-mariposa.

Representa al mismo tiempo
una cara y una paleta.

Las figuras parecen
humanas, pero se mezclan
con lo animal por su piel y su
postura.

Una fusion entre
“mano” y “mundo”.

Tabla 12. Ejemplos de interpenetraciones.

3) modo in praesentia disjunto (IPD); las dos entidades ocupan lugares dife-
rentes, sin sustitucion: ACOPLAMIENTOS/COMPARACIONES (Groupe

u, 1993, p.245).

de Chirico, G.; 1922; obtenido
de
http://manuel.cerezo.name/arc
hives/000166.html

Aloise, Mickens,1936-64. Obtenido

de

https://intertheory.org/asylum.htm

Txopitea; D.;
Figura y fragmento
de vigas, 1978. En
Jakin, pentsatu,
amestu (p.133) por
Txopitea, 2004.

Clemente, F.; Map of
What Is Effortless,
1978. Obtenido de
https://www.wikiart.o
rg/es/francesco-
clemente/map-of-
what-is-effortless-
1978

En este autorretrato por dupli-
cado, el autor establece una
comparacion entre él conver-
tido en estatua y él “humano”. Al
mismo tiempo, la estatua lo
mira a el y él mira al especta-
dor, generando una relacion en-
tre los tres.

Ademas de las mujeres con curvas
voluptuosas y sus amantes, la au-
tora ha afiadido estampas de la Vir-
gen Maria y el nifio, estableciendo

una secuencia de parejas.

La figura deja ver
una estructura simi-
lar a la de las vigas
que tiene junto a si,
con lo que se crea
una comparacion.

La comparacion se
establece entre cada
uno de los dedos de
la mano y los cinco
animales, lo que
crea un efecto de ex-
trafieza por la des-
proporcion.

Tabla 13. Ejemplos de acoplamientos.

4) modo in absentia disjunto (IAD); se percibe una sola entidad, permane-

ciendo la otra exterior al enunciado, pero proyectada sobre éste: TROPOS
PROYECTADOS (Groupe u, 1993, p.245).
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Ameztoy, V.; La familia, 1975.
Obtenido de
http://catalogo.artium.org/book/expor
t/html/281

Txopitea,
D.;Sendagarri-
neguste-begizko,
1974. En Jakin,
pentsatu, amestu
(p.118) por Txopitea,
2004.

Txopitea, D.; Figura
indefinida cruza el
umbral, 1979 En Jakin,
pentsatu, amestu
(p.-138) por Txopitea,
2004.

Ameztoy V., sin titulo,
1974. En Karne&Kloro-
fila (p.93) por Ameztoy,
1990.

Gradualmente, y de adelante hacia
atrds, van desapareciendo los
rasgos identificativos de los
retratados. Las mujeres en primer
plano tienen los ojos tapados; a los
de detras les falta la cabeza, lo que
seria un tropo. Pero las personas al
fondo no aparecen, se hace alusion
a ellas mediante las siluetas en el
cielo.

Txopitea hace alusién
al mundo de las brujas
de la mitologia vasca,
los maleficios y magias
por el estilo. Aunque lo
gue se ven son aperos
de labranza, se
proyecta una figura
antropomorfica, en la
que el pafuelo parece
hacer alusion al cuello.

Las telas podrian
proyectar la imagen de
una persona.

Podria decirse que se
trata de una hibridacion
entre el paisaje y las
personas que aparecen;
sin embargo, no hay
ningun elemento real
que las caracterice, son
elementos vegetales
dispuestos en forma
humana.

Tabla 14. Ejemplos de acoplamientos.

Tras esta introduccion, queremos sefalar que las imagenes que a partir de aqui

se incluyen en esta seccidn son aquellas que nos proponen

una realidad

alterada, que exploran las relaciones entre lo real y lo irreal. Como dice el artista

Diego Cirulli, “El arte es esa posibilidad de generar una hendidura en la superficie

de una realidad determinada.” (Cirulli, 2018)

El pintor y muralista James Bullough parte del fotorealismo y utiliza la

fragmentacién para proponer una realidad alterada. Tanto sus pinturas de

estudio como sus enormes murales combinan el retrato realista con la distorsion

grafica y la abstraccion.
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Bullough, J.; Float, 2015. Obtenido de http://jamesbullough.com/walls/

Las imagenes a continuacion parecen fotografias digitalmente alteradas, pero
son pinturas al 6leo. Se trata de inquietantes rostros rotos, en rodajas o en tiras,
de Ben Howe. En su serie titulada Surface Variations, ademas de ser
visualmente sorprendentes, las pinturas tratan de reflejar la naturaleza de la
conciencia humana, desafiando la percepcién de la forma humana por parte del
espectador y explorando conceptos de memoria e identidad fracturada
(Buermann, 2016). Su proceso artistico parte de moldear algunas esculturas de
arcilla para posteriormente cortarlas o romperlas. Estas formas distorsionadas a
menudo se combinan con elementos fotograficos y se utilizan como base para

las imagenes finales que emergen de sus pinturas.
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Howes, B.; Somewhere in Time, 2016. Obtenido de http://ben-howe.com/surface.html
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Howes, B.; Tectonica, 2016. Obtenido de http://ben-howe.com/surface.html

Nick Cave es un artista conocido por sus Soundsuits (trajes de sonido). Fue uno
de los integrantes de la exposicion Disguise: Masks and Global African Art del
museo de Brooklyn, de donde hemos obtenido la imagen de Villalongo que
aparece a proposito de lo animista. El trabajo de Cave podria haberse incluido
en esa seccién (de hecho sus trajes guardan cierto parecido con los que ilustran
el concepto de ritual, en la misma seccion). Sin embargo hemos considerado

oportuno trasladarlo aqui dado el énfasis que pone el artista en el aspecto
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identitario. Lo exo-identitario nos plantea una reflexién en torno a la propia

identidad, un replanteamiento de nuestra realidad y lo que somos.

Sus trajes son formas escultdricas basadas en la escala de su cuerpo que lo
camuflan, enmascaran y crean una segunda piel que oculta raza, género y clase,
transformandolo y obligando al espectador a mirar sin prejuicios. La idea surgio
de la reflexién en torno a si mismo como hombre negro y devaluado, a partir de
la brutal paliza policial que recibié Rodney King en 1991. En palabras del artista,
“cuando estaba dentro de un traje, no podias decir si era una mujer o un hombre;
si yo era negro, rojo, verde o naranja; de Haiti o Sudafrica. Ya no era Nick. Yo

era una especie de chaman” (Cave, 2015)*.

Cave, N.; Soundsuit, 2015. Obtenido de | Cave, N.; Soundsuit, 2016. Obtenido de
https://news.artnet.com/market/nick-caves- https://news.artnet.com/market/nick-caves-
soundsuits-made-art-world-rock-star-485522 | soundsuits-made-art-world-rock-star-485522

24En el original: “When I wasinside a suit, youcouldn’ttellif I was a woman or man; if I wasblack, red,
green or orange; from Haiti or SouthAfrica. I was no longer Nick. I was a shamanofsorts”
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Cave, N.; Soundsuits, 2012. Obtenido del canal de Youtube de PSN News Hour,
https://www.youtube.com/watch?v=BpNcmh3rxko

Cuando analizamos lo alotopico dentro de la psicodelia, cuando la tendencia es
que lairrealidad lo invada todo, puede ocurrir que el elemento real sea la alotopia
o desviacion que se ejerce sobre una base de fantasia, que seria, en ese caso,
la isotopia. Un ejemplo podrian ser estas imagenes de Kippenberger y Gordillo,
en las que el elemento real (el nifo y el ratdon respectivamente) serian lo

alotopico.

Kippenberger, M.; Portrait  Paul | Gordillo, L.; La nieve es negra, 1987. Obtenido de
Schreber, 1994. Obtenido de | https://coleccion.caixaforum.com/obra/-
https://www.mutualart.com/Artwork/Portr | /obra/ACF0305/Lanieveesnegra
ait-Paul-Schreber/B9519C36123E7DB2
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Lo mismo ocurre con estas imagenes de Erik Jones, un artista que juega con la
cobinacion entre lo abstracto y lo figurativo. Utiliza tanto la figura humana como
motivos geométricos o manchas de color, consiguiendo una especie de
superposicion de diferentes capas de realidad donde puede decirse que

predomina lo puramente pictérico sobre lo representativo.

Jones, E.; Marksman, 2012. Jones, E.; Diver: The Witness Through Water,
2015.

Obtenido de http://www.erikjonesart.com/

A continuacion, mostramos algunos ejemplos en los que se altera la identidad a
través de la fragmentacion. Nuestra mente tiende a recomponer la imagen, sin
embargo, a veces el artista obstaculiza esa plantea una diferente, generando

una desviacién en la continuidad de la realidad visual que esperamos.
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O'neill, M.; Fragmentation tests, 2011. Obtenido de http://dogsanddice.co.uk/2011/07/cut-up
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Hockney, D.; Nude (Theresa | Hockney, D.; Robert Littman Floating in My Pool, 1982. Obtenido de

Russell),1984. Obtenido de | http://artatvistaacademy-2dprocessinfo.blogspot.com/2013/04/
https://www.phillips.com/detail/DAVID-

HOCKNEY/UK010412/174

Del Zou, B.; MadameGuédon, 2014 ‘ Del Zou, B.; Béné, 2013.

Obtenido de https://www.artsper.com/en/contemporary-artists/france/845/brno-del-zou
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5.11.- Invisibilidad y desapariciones




Al hablar de lo invisible hacemos referencia, por una parte, a la desaparicion de
la imagen y el consiguiente efecto de la supresion, y al mismo tiempo, a las
imagenes del inconsciente, que por un lado pueden ser aquellas imagenes que
hace alusion al mundo inconsciente, o por otro lado, de un modo mas irracional,
pueden ser las imagenes que emergen involuntariamente en los procesos

creativos en los que se suprime el “yo”.

En esos procesos la intuicion funcionaria como una especie de impulso que
actua en el juego y los procesos azarosos, como hemos visto en el capitulo “lo
ludico-embriagador”. Uno de los autores a destacar en ese sentido seria John
Cage, quien equipard la meditacion y el estado mental creativo, buscando
procedimientos que facilitaran al sujeto su autodisolucién en el proceso. Tuvo
una gran influencia sobre ciertos comportamientos artisticos que dieron forma
al movimiento Fluxus, una corriente que auna la disolucion del yo y el ejercicio

de transformacion de la practica comun en hecho artistico.

De un modo casi simultaneo, derivada de la Internacional Letrista, nacié la
Internacional Situacionista en Europa; que quiso romper con la estructura
tradicional artista, objeto de arte y receptor, para dar importancia a la situacion.
Planteaban momentos, situaciones, en las que el autor y el receptor eran lo
mismo. Trataban de hacer desaparecer al profesional del arte como un ser
dotado de privilegios en la concepcién de arte. De algun modo se puso en valor

la supresién del artista y de la obra de arte como objeto.

Los siguientes ejemplos muestran una practica relacionada con la desaparicion
de las imagenes: el Décollage. A partir de 1962 puede decirse que el artista Wolf
Vostell (miembro del grupo Fluxus) se apropié del término, cuando fundé Dé-
coll/age: Bulletin Aktueller Ideen, una revista dedicada a los escritos teoricos de
artistas involucrados en happenings, Fluxus, Nuevo Realismo y Pop Art (TATE,
2018).

El decollage se sirve formalmente de la destruccion y de los efectos psicolégicos
de la percepcion de las imagenes cadticas que genera. Vostell lo aplicod a la
destruccion de carteles publicitarios y otros documentos (como en la imagen), o

también a objetos y acciones, borrandolos o sepultandolos bajo hormigon. Esta
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forma de hacer desaparecer parte de la realidad es también un modo de expresar

la violencia que busca la reflexion del espectador.

En estas imagenes podemos ver un décollage realizado por Vostell y otro por
Asger Jorn, fundador del movimiento CoBrA y miembro de la Internacional letrista

y la Internacional Situacionista.

Vostell, W.; Décollage, 1961. Obtenido de | Jorn, A.; Nagen Husflid, 1964.
https://marianaphonehome.wordpress.com/2014/03/14/e | Obtenido de
I-decollage-de-wolf-vostell/ https://theartstack.com/artist/asge
r-jorn/nogen-husflid

Como hemos mencionado, para referirnos a la supresion del “yo”, hablariamos
de las tendencias que ponen en relieve la espontaneidad, cuando el “yo” queda
diluido en el proceso. En palabras de Amador Vega, “Es una via verdaderamente
paradojica la de la creacion artistica. Desde una perspectiva mistica y religiosa,
la obra surge de la aniquilacion del yo.” (2005, p.35)

Dentro de esta tendencia, posiblemente el Action Painting sea el estilo mas
conocido. Jackson Pollock describe asi su proceso creativo:

When | am in my painting, I'm not aware of what I'm doing. It is only after a
sort of 'get acquainted' period that | see what | have been about. | have no
fears about making changes, destroying the image, etc., because the
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painting has a life of its own. | try to let it come through. It is only when | lose
contact with the painting that the result is a mess. Otherwise there is pure
harmony, an easy give and take, and the painting comes out well. (Pollock,
1999, p.18)

Pollock, J.; Autumn Rhythm, 1950. Obtenido de https://en.wikipedia.org/wiki/File:Au-
tumn_Rhythm.jpg

Las imagenes siguientes puede decirse que provienen e invocan el inconsciente,
pero no son el fruto de la actuacion inconsciente, sino de un ejercicio mas bien
racional. También hacen uso del recurso de la desaparicion. Las pinturas de
Jacob Brostrups superponen diferentes escenas a modo de realidades
compiladas; estos cuadros se componen de elementos que provienen de
diferentes espacios y mundos, a menudo mezclando interior y exterior, lo urbano

y lo natural.
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Brostrups, J.; TheQuarry, 2016. Brostrups, J.; ForestLeak, 2016.

Obtenido de http://www.galleri-a.no/main.php?id=kunstnere&kunstnerid=105&lang=english

Para terminar, una muestra del trabajo de FFO, que muestra lo invisible, en este
caso, de forma literal: poniendo a la vista las visceras de las personas que retrata
utilizando el collage. Usa como base imagenes tomadas de arte clasico, la
cultura pop de los 50 e ilustraciones de Art Nouveau, y la inclusion de estas
imagenes anatdomicas son el elemento discordante. Genera un contraste entre
imagenes idealizadas de iconos de belleza y lo abyecto de la explicitud de las
visceras que resulta perturbador. En ese sentido se relaciona también con el
inconsciente, entremezclando las pulsiones de vida y las de muerte, de forma
que el resultado es erdtico a la vez que perturbador. LAa maxima que sirve de
presentacion de su blog dice asi: “4Es esto real? ;O ha estado sucediendo
dentro de mi cabeza? Por supuesto que esta pasando dentro de tu cabeza, pero

¢ Por qué demonios debe decir que significa que no es real?”(Ffo, 2018).2

2En el original: “Is this real? Or has this been happening inside my head? Of course it is happening inside
your head, but why on earth should that mean that it is not real?”
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Ffo; Mask, s.f.

Ffo; Shhh, s.f.

Obtenido de http://ffoart.tumblr.com/
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512.- Sinestesia




La sinestesia es una experiencia sensorial provocada por un estimulo
perteneciente a otra modalidad sensorial, como cuando un sonido en particular
evoca sensaciones de color. La palabra sinestesia, del griego ouv, 'junto’, y
ailoOnaia, 'sensacion’, se usa en retorica, estilistica y neurologia para designar la
mezcla de varios sentidos(Oxford University Press, 2018). La sinestesia es un
efecto comun de algunas drogas psicodélicas, como el LSD, la mescalina o
algunos hongos tropicales, y una asociacion que en el lenguaje habitual se
relaciona de forma bastante natural a la experiencia psicodélica. El neurélogo e
investigador Vilayanur Ramachandran opina que esta caracteristica podria ser

clave en la creatividad de las personas (BBC news, 2005).

La referencia a la interconexion de los sentidos o a una percepcion expandida
es comun en ejemplos de obras de arte enmarcables dentro de la psicodelia. En
este primer ejemplo nos vamos a referir a Neil Harbisson, un artista
contemporaneo y activista ciborg nacido con acromatopsia 0 monocromatismo,
una enfermedad rara por la que solo se perciben el blanco y negro y sus

tonalidades.

Harbisson tiene una antena implantada en su craneo, la cual le permite percibir
los colores visibles e invisibles, incluyendo infrarrojos y ultravioletas, a través de
vibraciones audibles producidas en su craneo, asi como también recibir colores
del espacio, imagenes, videos, musica o llamadas telefonicas directamente
en su cabeza a través de conexién a internet. Como explica en su charla en TED,
en lugar de ver un mundo en escala de grises, puede escuchar una sinfonia de

color, e incluso escuchar caras y pinturas (Harbisson, 2012).

Harbisson se identifica a si mismo como ciborg y como transpecie, dice no
sentirse 100% humano. Es conocido por haber sido la primera persona
reconocida oficialmente como ciborg por un gobierno, el britanico, en 2004. Su
obra artistica investiga la identidad, la percepcion humana, la conexion entra la
vista y el sonido y el uso de la expresion artistica a través de nuevos inputs
sensoriales (Harbisson, 2018).

Esta imagen proviene de su concierto de color basado en calcetines. En una

alusion humoristica, el artista lo llama “Socksonata n. 1”.
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Harbisson, N.; Colour Concert: Neil Harbisson at TEDMEDL ive Imperial College, 2013. Obte-
nido de https://www.youtube.com/watch?v=6P805JXIAJg&in-
dex=10&list=PLj3hjHJiMr929EZ nIxcEKN50d054bp8V

Melissa McCraken, una pintora con sinestesia, es otro ejemplo. Ella opina que
frecuentemente nuestra vision del mundo es muy limitada, ya que nuestras
experiencias habituales y empiricas nutren nuestra perspectiva. Al incorporar
elementos de sinestesia en sus cuadros, espera ampliar esa vision. A través de
la visualizacién de la musica que ofrece, invita a | espectador a visualizar cada
pieza desde su propia lente, reimaginando lo que era familiar y convirtiendo el

producto final en una conciencia colectiva (McCraken, 2018).
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https://www.youtube.com/watch?v=6P8O5JXlAJg&index=10&list=PLj3hjHJjMr929EZ_nlxcEkN5OdO54bp8V

McCraken, M.; A Sunday Night, 2018. McCraken, M.; A Delicate Balance, 2018.

Obtenido de https://www.melissasmccracken.com/

El siguiente trabajo es fruto de la colaboracién entre la cineasta y artista Lucy
Engelman, que tiene sinestesia, y su marido, el pintor Daniel Mullen, que trata

de mostrar de modo visual el complejo mundo sensorial de ella.

Se trata de un conjunto de pinturas tituladas A Different Kind of Time: Sequencing
Spatial Temporal Synesthesia. Cada una de las obras contiene una secuencia
de formas rectangulares planas dispuestas en una variedad de arcos y lineas.
Engelman explica que las obras son la aproximacion visual mas cercana a lo que
ella experimenta, especialmente en relacion con letras, numeros y tiempo en su

mente.

En la misma pagina podemos ver el ejemplo de Karmele Gomez Garmendia, una
persona diagnosticada como sinestésica. Aunque no se dedica al arte, utiliza la
imagen para mostrar su forma de visualizar la realidad. Curiosamente ella
pensaba que todo el mundo veiamos la realidad del mismo modo que ella, hasta
que tomo conciencia de lo que era la sinestesia en su etapa universitaria. A partir
de ahi empezd a distinguir cuales eran los elementos que la mayoria de la gente
visualizaba en su entorno, y cuales eran, los que solo eran de ella. Sus imagenes
son la herramienta y el resultado de ese ejercicio. En su web Sinestesia muestra

dibujos de palabras y canciones tal y como ella las ve (Gomez, 2018).
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Mullen, D.; 46-74, 2017. Mullen, D.; 1937 - 1972 AD, 2017.

Obtenido de https://danielmullen.info/projects/

Gomez, K.; Berri Txarrak — Aditu bihurtuak, 2014. Obtenido de http://www.sinestesia.eus/
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Finalmente, los dibujos del artista Shawn Feeney nos hablan de- la capacidad
de experimentar las propiedades fisicas asociadas con un sentido a través de
otro, aunque este sea un ejemplo mas bien metaférico. La serie Musical
Anatomy de Feeney es la visualizacion de la musica por parte del artista, asi
como un homenaje a varios musicos pioneros. El concepto de la serie comenzd
con la idea de que los instrumentos musicales fueran como prétesis para partes
del cuerpo que los humanos no tenemos, herramientas que nos permitieran
trascender las limitadas capacidades de nuestras anatomias para crear ruido.
En las imagenes el autor usa ademas varios mecanismos que hemos
relacionado con lo alotopico, como el cambio de proporciones, la repeticion o la

interpenetracion de elementos.

Feeney, S.; SATB, 2009. Feeney, S.; Chanters, 2009. Feeney, S.; Mr Tambourine
Man, 2009.

Obtenido de http://www.shawnfeeney.com/projects/musicalanatomy/
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5.13.- Luminosidad y sonoridad




En las manifestaciones artisticas que se enmarcan aqui, la luminosidad y la
sonoridad cobran relevancia como herramientas que posibilitan al espectador
sumergirse en la obra de arte como experiencia sensorial. Veremos diferentes
manifestaciones artisticas que usan el sonido y la luz, especialmente en el cine.
Segun Masters y Houston (1968), entre los artistas mas interesados en trabajar
la experiencia psicodélica a través del cine, podrian identificarse tres grupos. Por
una parte estarian los que ademas de describir la experiencia psicodélica
también expanden, profundizan y tratan de alterar la consciencia del espectador,
como por ejemplo Francis Lee o Casen & Stern, los cuales trataban de sugerir la
progresion mediante la profundizacién a través de diferentes niveles de

conciencia, simulando el proceso que se da con el LSD.

Captura del video Let There be Neon's Rudi Stern | New York City, filmado de la
performance/instalacion de Rudi Stern con el mismo titulo. 2001.

Obtenido de https://www.youtube.com/watch?v=Fg18LWXXKps

Hay otro tipo de la peliculas, que mas bien tratan de inundar los sentidos y captar

al espectador a través de una sobrecarga de estimulos sensoriales. Esta parece
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ser la intencién de Jud Yalkut en una serie de peliculas como Us Down by the
Riverside (1966)o Turn Turn Turn (1968). Son rapidisimas sucesiones de ima-
genes, lo que distorsiona la conciencia del tiempo y el espacio mientras el bom-
bardeo sensorial continia. Podria decirse que se trata mas bien de una herra-

mienta para procesos de induccion que de una obra con propésitos artisticos.

Captura de la pelicula Turn! Turn! Turn! (1968) de Jud Walkut. Obtenido de
https://www.youtube.com/watch?v=hMVVyi3QTrc

En esta misma linea, a finales de los 60, también proliferaron lo que se llamo
“lumia artists”. Masters y Houston (1968) consideraron estos trabajos especial-
mente exitosos a la hora de alterar los estados de conciencia y agradar al espec-
tador estéticamente. Asi, se nos dice que los “lumia artists” trataron de propor-

cionar un flujo de experiencias que pretendian sugerir el “infinito de la mente”.

El efecto era hipnético, y en algunas personas podian inducir estados de trance.
En estos estados hipnéticos, se elevaba la capacidad de sugestion. Estas pro-
yecciones no tenian principio ni fin. El espectador se quedaba el tiempo que
él/ella deseara, y la propia conciencia cambiaba de acuerdo a la capacidad y las

circunstancias.
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Cabe destacar entre los artistas lumia a Thomas Wilfred, y su Clavilux (un apa-

rato a través del cual proyectaba una rueda de color sobre un prisma, consi-

guiendo curiosos efectos visuales), que fue, por muchos afos, anterior a la apa-

ricion del arte psicodélico. Otros artistas destacables fueron Edward Randel y

Richard Aldcroft con su Infinity Machine, en la que mezclo representaciones frag-

mentadas con formas abstractas para recordar etapas de la experiencia psico-

délica.

Wilfred, T,; Captura de Early Clavilux Jr, 1930.

Wilfred, T.; Captura de Opus 161, 1965-66.

Obtenido de http://www.lumia-wilfred.org/content/imagepages/index.html
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Portada de un numero de la revista Life de
1966, en la que aparece Richard Alcroft en su
“Infinity projector”. Obtenido de
http://time.com/3881126/Isd-inspired-art-pho-
tos/#1

Este heterodoxo grupo de artistas de la década de los 60 se especializé en
generar “enviroments” (entornos, ambientes), destinados a producir un alto
grado de implicacién por parte de la audiencia. Entre sus herramientas se
encontraban peliculas y proyecciones de diapositivas, musica, bailarines,
estroboscopios, osciloscopios, y una variedad de sonidos: latidos amplificados,
gritos, risas, respiracion, jadeo, trenes, el rugido de una multitud... Todo estaba
mas o menos integrado y se dirigia a la psique, las emociones y el sistema

nervioso central.

El trabajo del colectivo teamLab ofrece cierta reminiscencia de aquellas obras.
Podria decirse que el trabajo de team Lab ofrece una fundamentacion conceptual
mas compleja, ademas de contar, obviamente, con medios y tecnologia mas
avanzados. Ellos opinan que “el campo digital puede ampliar las capacidades
del arte y que el arte digital puede crear nuevas relaciones entre las personas”.
(Teamlab, 2018).

Ademas hablan del espacio ultrasubjetivo. Segun nos cuentan hasta finales del
siglo XIX, los japoneses representaban el mundo de manera diferente a la actual.
Este antiguo sentido japonés de reconocimiento espacial se ha perdido en los
tiempos modernos. Asi este colectivo con su trabajo, exploran si el mundo mismo

358



ha cambiado espacialmente o si las personas han perdido la capacidad de ver
como antiguamente pudieron. También consideran de vital importancia la capa-
cidad del arte de transcender los limites fisicos y conceptuales a través de la

tecnologia digital. De manera que, sus obras tratan de ser extremadamente in-

mersivas para el espectador.

teamLab; Light Vortex, 2016

teamLab; Light Forest Three-dimensional Bouldering, 2018.
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teamLab ; Universe of Water Particles on a Rock where People Gather, 2018

Obtenido de https://www.teamlab.art/

Otro ejemplo similar, aunque de dimensiones mas pequenas, son las Infinity Mi-
rror Room de Yayoi Kusama. Ella ha creado multitud de obras de arte basadas
en el recurso de la repeticion y el concepto de infinito. En 1965, la creacion de
su primer Infinity Mirror Room marcd un movimiento desde la repeticién en las
pinturas y esculturas a la ilusiéon de un espacio infinito con espejos. Desde en-
tonces Kusama ha hecho mas de veinte habitaciones unicas.
Algunas de ellas estan disefiadas para ingresar en ellas fisicamente, otras se
observan desde el exterior; todas ellas estan llenas de luces. El resultado es
una inmersion; a través de la repeticion extrema, ambos tipos de Infinity Mirror
Room tratan de crear experiencias que provoquen una sensacion de infinitud y
trascendencia (The Broad, 2017).
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Kusama, Y.; Longing for Eternity, 2017. Kusama, Y.; The Souls of Millions of Light
Years Away, 2013.

Obtenido de https://www.thebroad.org/visit/mirror-rooms

Lo sonoro, por su parte, tratandose de la psicodelia, esta indiscutiblemente ligado
al rock psicodélico. Es un estilo musical diverso, influido por la cultura psicodé-
lica, como se ha expuesto en el apartado “referencias temporales”. Se trata de
una etiqueta que agrupa diferentes estilos, como el “garaje”, “rock sinfénico” o
“avant garde”. Si bien los grupos psicodélicos difieren entre si, se dice que el
rock psicodélico esta destinado a emular y mejorar las experiencias con drogas
psicodélicas que alteran la mente, especialmente el LSD; los efectos de esta
musica son de caracter ambiental, espectaculares y especialmente envolventes
que generan una realidad alternativa para el usuario (Hicks, 2000). Tratando de
emular los efectos visuales de la experiencia psicodélica, los conciertos de estos
grupos a menudo iban acompafados de espectaculos de luz, y su estética se

traslado a las portadas de albumes de sus discos.

Lee Conklin fue uno de los artistas mas remarcables dentro de este género. Es
conocido por sus posteres de inspiracion psicodélica y portadas de albumes de
finales de los afos 60, siendo el primer disco de Santana, quizas, la mas famosa.
Finalmente hemos incluido algunos ejemplos mas de portadas de albumes ico-

nicas de otros autores.
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Conklin, L.; Santana, 1969. Obtenido de | Conklin, L.; Fillmore West Summer Series, 1968.
http://psychedelic-sixties.tumblr.com/tag- Obtenido de  http://psychedelic-sixties.tum-
ged/Lee-Conklin blr.com/tagged/Lee-Conklin

Voorman, K.; portada de Revolver para the
Beatles, 1966. Obtenido de https://en.wikipe-
dia.org/wiki/File:Revolver.jpg

Law, R. y Ferris, K.; portada de Axis: Bold as
love para The Jimi Hendrix Experience, 1967.
Obitenido de hitps:/enwikipedia.org/wikiFie:Axiscoverjpg
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Sharp, M.; portada de Disraeli Gears para
Cream, 1967. Obtenido de https://en.wikipe-
dia.org/wiki/File:DisraeliGears.jpg

Klarwein, M.; portada de New Generation para
the Chambers Brothers, 1970. Basada en su
cuadro A grain of Sand, 1963-65. Obtenido de
http://www.matiklarweinart.com/artworkgallery.
php?category=Album%20Covers

Se trata de un estilo que todavia tiene influencia en portadas de hoy dia, como

varias de las realizadas por Podhajsky, cuyo trabajo hemos utilizado previamente

como uno de los ejemplos del punto 5.5.

Podhajsky, L.; Portada para el aloum Melt de
Young Magic, 2012.

Podhajsky, L.; Portada para el album

Innerspeaker de Tame Impala, 2009.

Obtenido de https://leifpodhajsky.com/
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6.- APLICACION. UN CASO SINGULAR Y UNA OBRA
PARTICULAR

En este capitulo hemos querido aportar una vision local del fendmeno de la
psicodelia a través de un pintor que creemos que utiliza en sus cuadros valores
y recursos asociables a la experiencia psicodélica. Es un modo, ademas, de
terminar el proceso de investigacion poniendo en valor la obra de un pintor

singular como lo fue Vicente Ameztoy (1943-2001).

6.1.-Vicente Ameztoy. Un caso sinqular

Vamos a estructurar este apartado destacando una sensacion que creemos es
comun a la obra de Ameztoy como puede ser la sensacion de extrafieza.
Extrafieza que podemos observar en varios elementos de su obra, los cuales

interpretaremos como elementos desviantes o alotopicos.

6.1.1.-Extranezas de caracter espacio temporal

En el prologo al catalogo de Karne & Klorofila, una exposicién que recopil6 el
trabajo de Ameztoy de 1976 a 1990, Vicente Molina Foix remarcaba la
extraterritorialidad y la extratemporalidad de su obra (Molina en Ameztoy, 1990),
y coOmo alteraba el tratamiento del espacio y el tiempo, con el objetivo de generar

una realidad singular.

En la cuestion del espacio, Molina Foix destacaba el uso que Ameztoy hacia del
paisaje. No solo como fondo para sus figuras, sino que la interaccion entre
ambos tenia una intensidad por la que que llegaban a fundirse uno con otro. En
el video de Youtube de Amasa-Villabona Udala (2012) realizado a raiz de la
exposicion “Etxe Ondotik” que se le dedicd, podemos ver una grabacion en la
que el propio Ameztoy reflexiona sobre el tema. Habla de dos bloques, el paisaje,
y la relaciéon que el ser humano tiene hacia él: “El comportamiento del humano
para con el paisaje, y la relacion del paisaje con el humano”. De hecho, esa es

la idea que el nombre, Karne&klorofila recogia de algun modo.
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Molina Foix se referia también al espacio como una construccién en la pintura
de Ameztoy en la que podemos identificar una serie de recursos, valores y
conceptos, similares a ciertos mecanismos utilizados por Magritte, algunas de
las paradojas enumeradas por Deleuze, ciertos elementos alotépicos de la
retérica visual (los acoplamientos, interpenetraciones, etc.), asi como toda una
serie de transformaciones y metamorfosis entre figuras humanas y naturaleza

propias del realismo fantastico y el surrealismo.

Desde un plano procesual también podemos referirnos al tiempo por su manera
de trabajar, dada su lentitud en el proceso creativo. Tal vez podria hablarse de
una expansion del “ahora” en el momento de pintar, un empefo en trabajar al

ritmo pausado que le gustaba.

6.1.2.-Extranezas paraddjicas

Un término al que se ha recurrido en diferentes textos para describir su obra es
el tabolismo. Este término alude al modo en que dos elementos contrapuestos
de una contradiccién se unen por una especie de hilo invisible. Luis de Pablo y
Marta Cardenas usaron este término en una charla sobre el trabajo de Ameztoy
para definir sus cuadros: obras que pueden seducir al espectador y al mismo
tiempo producirle asco y miedo. Segun explicé el propio pintor, el tabolismo es
agrio y dulce al mismo tiempo, suave y aspero. Algo que en principio parece bello

pero al mismo tiempo puede ser hiriente (Amasa-Villabona Udala, 2012).

De todos modos él no definié su trabajo con ninguna etiqueta. Cuando Teresa
Sala le pregunté en una entrevista como definiria su obra €l respondié que no lo
sabia, porque la veia de una forma completamente distinta que cualquiera que
ve los cuadros desde fuera. A lo que afiadio jocosamente que en los afios futuros
“‘ya habra especialistas que se encarguen de definir mi obra” (Sala, 2001). En
ese sentido, uno de los aspectos mas valorables de su obra quiza sea lo

indefinible que es.

En cuanto a los pintores que pudieron influirle, uno de los que mas se cita en los

textos sobre él es Richard Daad. Ameztoy consideraba su cuadro The Fairy
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Feller's Master-Stroke, “un auténtico prodigio” (1990, p.25) Fue realizado entre

1855-1864 cuando el pintor se encontraba en un hospital psiquiatrico.

Dadd, R.; The Fairy Feller’s Master-Stroke, 1855-64. Obtenido de https://commons.wikime-
dia.org/wiki/File:Image-Dadd_-_Fairy_Feller%27s.jpg

Como hemos citado anteriormente, Magritte fue también una influencia muy
importante: “Magritte ha tenido una gran y fuerte influencia en mi obra y en mi

forma de trabajar” (Ameztoy en Sala, 2001).

En el libro Sagrado-Profano, Fernando Golvano menciona también esa influencia
cuando habla de los desplazamientos metonimicos que Ameztoy realiza: “Sus
obras funcionan como pensamiento en imagenes, o como una narracién

paraddjica de resonancia magrittiana” (Golvano, 2000, p.25).
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Asimismo, en el catalogo de la exposicion Figurados, figuraciones, figurantes
que se realiz6 en el museo Artium, Ignacio S. Galan se refiere a las figuras del
cuadro La Familia como “magrittianos perfiles” (Galan en Gonzalez de Durana,
2015, p.19).

6.1.3.-Extraiezas étnico-familiares

En cuanto a los temas recurrentes, podemos decir que la pintura de Ameztoy
plantea, desde la relacion del ser humano con el paisaje, un interrogante sobre
lo identitario. Hay multitud de referencias a lo “vasco” desde diferentes épticas,
que pueden ir desde la extrafeza, lo delirante, lo irdnico, o el respeto hacia a la
naturaleza a la que pertenece. A modo anecddético, él cita la extrafieza que le
producia no entender ni hablar su lengua vernacula, el euskera. “Me siento como
un chino, nacido en China, conviviendo con una sociedad china, pero hablando
en holandés” (1990, p.24). También menciona los vestigios de su procedencia
agote (con sus implicaciones), presente en su color de pelo, tema con el que

también solia ironizar.

Otro aspecto importante desde el punto de vista de la identidad fue el sentimiento
de pertenencia a su casa en Villabona, Etxe-Ondo. Se trasladé alli con su familia
en 1970 y comenta que siempre sinti6 una fuerte atraccion por esta casa.
Curiosamente podria decirse de ella, asi como Molina Foix decia sobre la obra
de Ameztoy, que es extratemporal. Frente a la casa se alza un cedro libanés que
un antepasado sembro con una semilla traida por un misionero desde el Libano,
y que ha sido testigo de los avatares del lugar y el escaso tratamiento urbanistico
que se evidencia en el aspecto del entorno. Podria decirse que es otro ejemplo
de la extrafna conjuncion de elementos que se daban en esa casa: un edificio de
gran tamafo, la cuadra con vacas, el cedro... El propio Vicente afirmé que gran
parte de su discurso artistico “esta condicionado por este lugar unas veces
magico, otras maldito pero siempre amado” (1990, p.24).

El cuadro La Familia, que hemos citado varias veces en la investigacion, esta

inspirada en una foto familiar tomada en este caserio. De hecho su familia
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aparece a menudo a lo largo de su obra, asi como la gente proxima a ese mundo

rural y también los utensilios, atuendos y labores que lo caracterizan.

6.1.4.- Extranezas rituales

Otro tema presente en el trabajo de Ameztoy es la espiritualidad, bien observada
desde el prisma del ritual vasco, bien entendida como mistica, sobre todo en su
trabajo final, el santoral de Remelluri. En sus escritos en Karne&Klorofila, por
ejemplo, el pintor se lamenta de la pérdida del sentido religioso natural de

nuestros antepasados como fruto de la imposicion catélica.

También menciona como las fotos del ritual del dia de San Silvestre que se
celebra en un cantén suizo le causaron un profundo impacto y puede decirse que
tuvieron gran influencia en el desarrollo del concepto “Karne&Klorofila”.
Curiosamente estos personajes mutantes guardan cierto parecido con los
“Joaldunak” de Navarra o los “Kukeri” de Bulgaria que hemos citado a propdsito
de lo ritual, personajes también en los limites de lo humano/animal y que también

llevan grandes cencerros.

Pegler, G.; fotos de la celebracién de San Silvestre en Urnasch, 2017. Obtenido de https://ne-
winzurich.com/2017/01/the-appenzell-silvesterklause-celebrations-urnasch/

368



6.1. Vicente Ameztoy. Un caso singular

6.1.5.-Extranezas ambientales

En lo referente a los elementos comunes en sus cuadros, podria decirse que sus
cuadros aparecen rodeados de una especie aureola de quietud y ensuefio.
Algunos elementos que los envuelven son la fina lluvia, el verdor de la
vegetacion, la transparencia o la luminosidad. Situadas en esta atmdsfera sus

figuras parecen levitar y generan una sensaciéon de ingravidez (Artium, 2010).

En el video citado anteriormente, Ameztoy comentaba que en ocasiones veia
personas mutantes o cambiantes, es decir, a veces sus cuadros partian de una
realidad que habia visto. Pero sus imagenes tienen una atmadsfera irreal, ya que
no se pintan en la naturaleza, sino en el estudio, ambientadas de pensamiento.
No hay un referente fotogréfico. El veia lo que habia fuera, en el paisaje, la gente,
etc. “A continuacion comienza un proceso que funciona como una polaroid, se
sacan las fotos y poco a poco se van revelando. Las imagenes estan ahi y se
van revelando en el lienzo a través del trabajo manual.” (Amasa-Villabona Udala,
2012).

Aunque decia ser muy puntilloso, también mostraba gusto por lo espontaneo,
llegando a comentar “cada cuadro que pinto es un intento de sorprenderme a mi
mismo” (Sala, 2001). Podemos suponer que en cierta medida hacia uso del
automatismo psiquico propio del surrealismo, pero si algo no funcionaba en un
cuadro volvia a hacerlo hasta que quedara como él queria (Sala, 2001). Se

trataba, por tanto, de un proceso muy controlado.
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6.2.-La Ermita De Nuestra Seinora De Remelluri

6.2.1.-Motivaciones y funcién

En una visita a uno de sus hermanos en La Rioja, en 1993, le recomendaron a
Vicente Ameztoy que visitara Remelluri, una finca con vifiedos y bodega
perteneciente a la familia Rodriguez-Hernandorena. En esta visita, Jaime
Rodriguez Salis le comenté que habia restaurado una pequena ermita en el
campo, exenta de iconografia. Este le propuso que pintara un San Vicente de

Huesca (patron de los vendimiadores) para el altar.

Después de San Vicente fueron surgiendo los demas santos, todos de
advocacion mozarabe, que correspondian a antiguos poblados (hacia el siglo XI)

con su propia ermita y cementerio.

La decisidon de aceptar este encargo planted ya la ruptura entre la dicotomia
sagrado y profano. Segun comentaba Ameztoy en la conversacién que abre
Sagrado-Profano (2000), al principio su ateismo le hizo dudar sobre el proyecto.
Pero mas alla de lo espiritual, tanto la iconografia como la historia del lugar y
especialmente el espacio, el paisaje, le resultaron particularmente atractivos y
aceptd el compromiso. Asi dio comienzo este periodo de la vida de Ameztoy
como pintor de santos, que él mismo califica como “extraino” (Ameztoy, 2000, p
12).

Renedo, B./ Rodriguez, A.;
Templo de Nuestra Sefora
de Remelluri. Obtenido de
http://www.eus-
kadi.eus/app/ondarea/patri-
monio-arqueologico/templo-
de-nuestra-senora-de-re-
melluri/iglesia/labastida-
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Aunque tanto el santoral como el paraiso estaban destinados al culto, la obra
permitia también una experiencia desacralizada, quedaba abierta a otras
lecturas o a sensibilidades de tipo espiritual mas abiertas. “No sabia como me
iba a afectar el hecho de realizar unas pinturas que tuvieran la clara funcién de

la devocion y de la seduccion. Era un misterio” (2000, p.13).

Imagen de conjunto de la Granja Nuestra Sefiora de Remelluri, ermita en la parte inferior a
la derecha. Obtenido de http://www.vinoturismorioja.com/es/visitar-bodegas-en-la-do-
rioja/item/69-granja-nuestra-senora-de-remelluri
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6.2.2.-Paisaje y relacién con lo humano

Bernardo Atxaga subraya que este lugar “es un paisaje en sentido estricto del
término, esta articulado y relacionado, forma una unidad natural y cultural”
(Atxaga en Ameztoy, 2000, p.8). Se trata, en cualquier caso, de un paisaje
completamente diferente al que Ameztoyl acostumbraba a pintar. Es la parte mas
extrema de Alava. El mismo comentaba: “Yo pensaba que tendria connotaciones
con el paisaje de aqui... y te encuentras con un paisaje totalmente mediterraneo,
0 sea, no tiene nada que ver con el paisaje de aqui. La luz es distinta, el clima
es distinto, y eso le da una vision bastante curiosa del asunto. (Ameztoy en
Amasa Villabona Udala, 2012).

Este cambio se trasladd a las pinturas de Ameztoy, que hasta ese momento
tenian connotaciones hirientes o incluso perturbadoras, aunque coexistian con
otros aspectos mas atractivos, (como hemos visto en la definicion de
“tabolismo”). Aqui, sin embargo, la serenidad que emanaba del paisaje se
imponia en las pinturas. Asi, Ameztoy comentaba como a veces perdia la nocién
geograficay se trasladaba a paisajes marroquies de tipo mediterraneo (Ameztoy,
2000, p.13).

Remelluri fue una zona monacal en la que se formaron pequefos poblados en
torno a antiguas ermitas que correspondian a santos mozarabes. La cultura
mozarabe ha quedado constatada en los restos de enterramientos que se han

encontrado, con formas antropomorfas y labrados en la roca.

Los nombres y la toponimia nos dan algunas pistas sobre el pasado del lugar. Al
parecer el unico nombre que se sabe con seguridad que designé un poblado es
el de Remelluri, porque contiene “uri’, que corresponderia a la palabra vasca
“herri” (poblado). En cuanto a los otros términos, como San Esteban, se sabe
que han sido poblados por los enterramientos encontrados, que indican un
asentamiento humano (Rodriguez Salis en Ameztoy, 2000, p.9). También se han
encontrado silos subterraneos para almacenar cereal. En San Cristébal hay un
poblado de la edad de hierro; a este periodo pertenece una estela discoidal con
grabado antropomorfo encontrada alli. Se han realizado varias excavaciones

pero no se ha hallado nada, de lo que deducen que eran asentamientos
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humildes, probablemente de labradores y pastores. También durante algun

tiempo fue una zona utilizada por anacoretas y eremitas, un lugar de aislamiento.

En cuanto a las personas que pueblan estos cuadros, podemos ver que tienen
algo de fantasmagorico, en parte, por no tener sombras. Es un detalle que ayuda
a darles cierto caracter sobrenatural. San Vicente, particularmente, se esta
convirtiendo en paisaje. Asi, encontramos en la pintura de Ameztoy un recorrido
bidireccional de lo material a lo inefable; dando a los santos un tratamiento mas
pagano al retratarlos en el enclave de la ermita a la que pertenecieron, y a la vez,
los personajes y elementos como los heniles o los almiares se aproximan a lo

esotérico.

La niebla, la fina lluvia y las sutiles transparencias enfatizan este efecto, que lo
relaciona un poco con el misterio propio del paisaje inglés. También la actitud de

las figuras, que parecen flotar, o que como deciamos, tienen cierto aire irreal.

Ameztoy, V.; Paraiso, 1993-2000. En Sagrado-Profano (p.52-53) por Ameztoy, 2000.
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Este cuadro representa el momento en el que se perdera el paraiso por ceder a
la tentaciéon que, como el relato biblico nos dice, Eva provoca. El paisaje que
aparece es un lugar real situado en el valle de Valdegovia, que a Ameztoy le
parecid ideal para representar y situar el segundo anterior al pecado original.
Una vez mas vemos como juega con la atemporalidad. “Eva ofrece a Adan una
amanita muscaria y en el momento que éste accede a comer de ella, el reloj
digital marcara el primer segundo” (2000, p.23). Se situa por tanto en la antesala
de lo que él llama “la gran debacle” que es fruto de la accién de un dios

“‘implacable, envidioso y negativo”.

Los demas elementos del cuadro ofrecen distintas lecturas que quedan en
manos del espectador. Una gran pantalla evoca la omnipresencia del gran
hermano y el dios vigilante, o tal vez una ironia con respecto a la frivolidad del
espectador que permanece impasible viendo la hecatombe que se aproxima a

través de una pantalla, como si de un reality show se tratara.

También el personaje del mono podria interpretarse como una nota irénica, una
referencia al evolucionismo. En la entrevista del citado archivo de video, Ameztoy
es preguntado al respecto y comenta como varias ideas del cuadro provienen de
un punto de vista infantil, con lo que relaciona el mono. “El mono era algo que
surgi6 en el cuadro desde el principio, como un observador que iba viendo como

se iba haciendo el cuadro (Amasa Villabona Udala, 2012).

Hay varios elementosun tanto “heréticos” en el cuadro, como la representacion
humana de Dios a través del color carne. También la representacion androgina
de Adan y Eva o la sustitucion de la manzana prohibida por una Amanita
Muscaria. Uno de los mas llamativos es el mono humanizado, que con traje, es
testigo de lo que ocurre. También hay una pantalla, otro elemento que
temporalmente no se corresponde y ademas ofrece la lectura de la tecnologia
omnipresente a la que nos hemos referido. Otras “herejias” presentes son la
representacion del paraiso a través de un paisaje real, y a juicio de Golvano,
una posible alusion a “paraisos artificiales que las diversas drogas han

contribuido a activar imaginariamente” (Golvano en Ameztoy, 2000, p.30).
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Podemos encontrar algunas conexiones entre este trabajo y la Anunciacion de
Fra Angelico, un cuadro que el mismo Ameztoy dijo que le producia una
exaltacion especial (Merino, 2000). De algun modo se encuentran también en él
de modo paradédjico lo sagrado y lo profano: en un momento como el
Renacimiento, en el que se da un verdadero entusiasmo por la perspectiva, la
mirada objetiva, el paisaje y la belleza a la medida del hombre, Fra Angelico pinto
esta obra profundamente espiritual. También plasma, a la izquierda, el momento
en el que Adan y Eva fueron expulsados del paraiso, y el paisaje que lo
representa, al igual que hizo Ameztoy, lo tomdé Fra Angelico del paisaje que lo
rodeaba, en su caso el toscano. Cierta falta de perfeccion en el uso de la
perspectiva y la representacién anatomica le dan a la imagen un halo de

irrealidad que, a nuestro parecer, conecta con las figuras de Ameztoy.

Fra Angelico, La Anunciacion, 1425-1428. Obtenido de
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:La_Anunciaci%C3%B3n,_de_Fra_Angelico.jpg

375



APLICACION. UN CASO SINGULAR Y UNA OBRA PARTICULAR
6.2.3.-Los santos

Los rostros que aparecen en la ermita, corresponden a personas cercanas al
pintor (o su autorretrato en el caso de San Vicente), que es otro aspecto que

contribuye a la desacralizacion de los santos.

Aparecen mezclados los aspectos profanos (la personificacion de los santos en
personas cercanas a Ameztoy) y por otro los sagrados que tienen que ver con la
vida de los santos, para los que el pintor se baso en el texto La leyenda dorada
de Jacobo de Voragine, un libro que recoge leyendas sobre la vida de santos y
martires cristianos a partir de obras antiguas y de gran prestigio, y fue uno de los

libros mas copiados durante la baja Edad Media.

e San Esteban

Ameztoy, V.; San Esteban, 1993-
2000. En Sagrado-Profano (p.35)
por Ameztoy, 2000.
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Las piedras y las desgarraduras de los ropajes hacen referencia a su muerte por
lapidacion. La unica fuente de informacion sobre Esteban es el libro Hechos de
los apostoles del Nuevo Testamento de la Biblia. El libro en el suelo podria ser
una referencia al mismo, o tal vez represente la apelacion de Esteban a las
escrituras para demostrar frente al Sanedrin que Jesus no desobedecio las
normas que Dios dio a Moisés, sino que las cumplié debidamente, lo que se
considerd una blasfemia. Lleva en la mano la palma del martirio. En /la Leyenda
Dorada, Jacobo de Voragine recuerda que durante la huida de Egipto, una
palmera se inclin6 para que Maria y José tomaran sus datiles, y entre sus raices
broté una fuente de agua dulce (de Voragine, 1982), que simboliza en la religidon
cristiana la fuente de la vida. Se trata de un atributo frecuente en las

representaciones de los primeros santos de la Iglesia y martires.

Al fondo de la imagen se ve una urraca. Tal vez aparezca simplemente como
uno de los seres que habita este paisaje, junto al escarabajo y a la musarafia en
primer plano, o tal vez Ameztoy pretendi6 darle alguna simbologia. La urraca se
considera en Europa central como animal simbdlico de garrulidad o rateria.
Podria ser una referencia a quienes juzgaron a San Esteban o a los testigos que
dieron falso testimonio para condenarlo. El escarabajo, por su parte, en el
simbolismo paleocristiano aparece como simbolo de resurreccion (Biedermann,
1993).

e San Ginés

Es el unico, junto con San Vicente, que no tiene un rostro hieratico, sino una
expresion de comediante a la que contribuyen los calcetines, cada uno de un
color. Su rostro, ademas, es una careta que sujeta en su mano, mientras que
donde debiera estar la cabeza hay una réplica de este en un azul que en cierto
modo se funde con el color del cielo de fondo. Hay que recordar que San Ginés
murié decapitado, de ahi este juego con la cabeza. Puede ser que la espada en
la otra mano también se refiera a este hecho. Al parecer fue notario militar o
taquigrafo, pero también se extendid otra version segun la cual era un

comediante, que es la que escogid Ameztoy para su representacion. En
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Ameztoy, V.; San Ginés, 1993-2000. En Sagrado-Profano (p.37) por Ameztoy, 2000.

cualquier caso el relato dice que fue decapitado al pie de una morera, a lo que

el cuadro hace referencia a través de las ramas de la corona de San Ginés.

En este cuadro también aparecen algunos animales propios del paisaje: el zorro,
la serpiente y dos perdices. Los tres animales se han solido usar como simbolo

de la astucia y el engario.
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e San Cristébal

Ameztoy, V.; San Cristébal, 1993-
2000. En Sagrado-Profano (p.39)
por Ameztoy, 2000.

Segun la leyenda de San Cristébal, este era un hombre muy alto y fuerte
proveniente de Canaan. Buscé al rey mas grande que existia para servirle, y
termin¢ sirviendo a Cristo llevando a la gente a través de un rio peligroso. Un dia
ayudo a cruzarlo a un niflo pequefio, y en ese momento el caudal del rio aumenté
enormemente y sintié al nifio tan pesado como el plomo. Cuando finalmente
llegaron al otro lado, le dijo al nifio que lo habia puesto en gran peligro, que ni
el mundo entero podia haber sido tan pesado como é€l, a lo que el nifio respondid
que habia estado cargando no solo a todo el mundo, sino también a quien lo cred
(Fuente Fernandez, 2013). Es posible que por ello aparezca la referencia al globo

terraqueo al fondo de la representacion, en el cielo.
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El nifo, ademas, le exhort6 a que siguiera realizando ese servicio, y para
demostrar que lo que decia era verdad le dijo que clavara el varal del que se
ayudaba en la puerta de su choza y al dia siguiente lo encontraria verde y
florecido. Por ello, ademas de portear al nifio y la presencia del agua a los pies
del santo, aparece con el baston. Otros elementos ajenos a la leyenda le
confieren el aire irreal que parece en todos los cuadros (o aire “real”, segun como
se mire): la marca en la piel de la camiseta por estar expuesto al sol, tipica de la
gente que trabaja el campo, o el camion de reparto que aparece al fondo. Cabe

destacar que San Cristobal es el patron de los transportistas.

e Santa Sabina

Ameztoy, V.; Santa Sabina, 1993-2000. En Sagrado-Profano (p.41) por Ameztoy, 2000.
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Santa Sabina es representada con el retrato de Amaia Rodriguez
Hernandorena, fundadora junto con Jaime Rodriguez Solis de la bodega de
Remelluri. Esta eleccion podria deberse a que Santa Sabina es la patrona de las
amas de casa. La santa aparece saliendo por la puerta de la capilla a la que le
da nombre. La propia Amaia decia en una entrevista (Elustondo, 2013) sentirse
identificada con el personaje; una mujer que no deja de trabajar, de dia y de
noche. De dia vivia entre los romanos, de noche, frecuentaba las catacumbas
donde se reunia con otros cristianos (Riesco, 1995). La luz del cuadro, ademas,
auna esos dos mundos, el dia y la noche aparecen simultaneamente, como en
los cuadros de Magritte. Incluso el claroscuro de su rostro refleja esta dicotomia,

con el detalle del pendiente en forma de sol en el lado iluminado.

e Santa Eulalia

Ameztoy, V.; Santa Eulalia,
1993-2000. En Sagrado-
Profano (p.43) por Ameztoy,
2000.
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Hay dos Santas Eulalia, la de Mérida y la de Barcelona, pero se piensa que la
historia de esta ultima puede ser una version local de la anterior. En cualquier
caso ambas guardan un gran parecido. En esta imagen es la hija del pintor,
Virginia Ameztoy, quien encarna a la santa, que aparece de pie en la necropolis
de Remelluri que lleva su nombre. Se trata de la necrépolis mas importante del

entorno, que cuenta con vestigios de templo religioso.

Segun la leyenda, ella era una adolescente que se negd a adorar a los dioses
romanos, por lo que fue salvajemente torturada. Varios elementos del cuadro se
refieren a su historia: la palma de martir, la referencia a su desnudez o la cruz de
aspa: tras varios tormentos la pasearon desnuda por las calles de la ciudad hasta
el lugar del suplicio donde fue crucificada en una cruz en forma de aspa. En sus
martirios también se narra que en el momento en que murié una paloma blanca

salié de su boca y la nieve cubrid su cadaver y los alrededores (Riesco, 1995).

e San Vicente

Ameztoy, V.; San Vicente, 1993-2000. En Sagrado-Profano (p.45-47) por Ameztoy, 2000.
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Este santo ocupa el altar de la ermita; la propuesta de pintar un San Vicente de
Huesca, patrén de los vendimiadores, fue la que posteriormente daria lugar a
este conjunto al Ameztoy dedico siete anos, y su figura esta encarnada por el

propio pintor.

Esta figura aparece enmarcada por una rama de vid y varios racimos de uvas.
La piel de Ameztoy se ha transformado en vegetacion, un ejemplo de los
ejercicios de interpenetracion que son habituales en él. También puede ser una
referencia a uno de los martirios que sufrio San Vicente, ya que fue desollado.
Esta especie de ropaje que le cubre lleva la etiqueta de las botellas de Remelluri,
y constituye una puerta que puede abrirse y descubre una Virgen con el nifio. En
dicha etiqueta aparece una inscripcion en arabe que dice: “La mano que ha
realizado esto desaparecera, pero la huella de lo que ha realizado quedara”
(Merino, 2000). Otras alusiones al martirio son el fuego y el cuervo, que protegio

su cadaver (Riesco, 1995).

6.2.4.- Aspectos psicodélicos

El primer aspecto psicodélico y el mas evidente es la vertiente espiritual, y a la
vez, la ruptura de la dualidad sagrado-profano. La disolucién de esta frontera
deja que lo espiritual penetre en la realidad cotidiana. Ameztoy, en cualquier
caso, ya habia tocado algunos aspectos religiosos en sus pinturas, como la
historia de Adan y Eva. En Karneé& Klorofila, de 1990, ya comenta el asombro
que le produce el Sagrado Corazon y reflexiona en torno al sentido religioso
anterior a la cristiandad, presente en algunos rituales vascos y de otras culturas
también. Ademas, nos hemos referido a una cita suya en “lo fantastico-
metafisico”, en la que considera que toda manifestacién artistica se desarrolla

en terrenos marcadamente espirituales.

La experiencia de Remelluri tuvo por si misma un componente mistico
importante. Ameztoy comentaba, en una entrevista, que pasé numerosas noches
en cuevas de esa zona de Tolofo, con algo de queso, pan, vino y nueces,
practicamente como un eremita (Merino, 2000). Califico la experiencia como

gratificante, pero también como un trabajo de desesperacion.
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Ameztoy, V.; Clasificador de sagrados
corazones, 1980-2000. En Sagrado-
Profano (p.104) por Ameztoy, 2000.

Ademas de lo sagrado-profano, otra dualidad que se disipa de manera obvia es
la referencia a lo real o lo imaginario. El santoral de Remelluri implica una
tradicion de historias propia, pero a la vez aparecen las historias del pintor. Asi
se genera este espacio que como deciamos rompe con la clasificacion sagrado
vs profano, que en palabras de Fernando Golvano posibilita “una experiencia

ambigua” (Golvano en Ameztoy, 200, p.19)

Otro aspecto psicodélico muy presente es el de la mirada infantil, a través de la
cual busca sensaciones relacionadas con lo religioso en su pasado. También en
una entrevista que le hizo el periodista Hasier Etxeberria comenta este aspecto,
a raiz de la pregunta sobre el cuadro del paraiso: “El cuadro del paraiso es una
elucubracion a partir de ideas que vienen de la infancia, yo creo, porque el
paraiso... a mi por lo menos en vida no se me ha cruzado en el camino. Puede
considerarse algo mitico, pero para realizarlo tienes que acudir a ideas infantiles

practicamente” (Ameztoy en Amasa Villabona Udala, 2012).

Ameztoy hablaba, a cuenta del paisaje de Remelluri y las implicaciones que este
tiene en sus cuadros, como “un lugar para cambiar la mirada y todo lo que eso
significa” (2000, p.14). Una observacion que confluye con las ideas expuestas
en “alteraciones en la mirada” dentro del capitulo 4 de esta investigacion.
También decia que el lugar “invita mucho a la ensofacion”, pero no lo
consideraba un lugar para la evasion, como se dice a propésito de los eremitas
0 personas de caracter marginal que pudieron buscar refugio en él. No buscaba

la evasion, sino una ensonacion activa.
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Ameztoy usa también el recurso de la atemporalidad de modo consciente. Los
santos aparecen descalzos para desposeerlos de temporalidad (aunque
considera, ademas, que el pie descalzo confiere cierta emocion). También evitd

ropajes que pudieran identificarse con una época concreta de la historia.

Ya hemos comentado como, a nivel procesual podria decirse que otro aspecto
de la atemporalidad en este trabajo es la ausencia de tiempo en el proceso
creativo, como si €l se mantuviera ajeno al tiempo cuando pintaba, como si este
no discurriera en una unica direccion, de ahi su lentitud y los 7 aflos que tuvieron

pasar para terminar la obra.

También encontramos multitud de desviaciones retoricas. Alguno ejemplos que
se pueden nombrar serian: la sustituciéon de la manzana por una amanita (un
tropo), la sustitucién parcial de la vegetacion y las puertas por la silueta del
cuerpo de San Vicente (inperpenetracion), la comparacion presente entre la
careta de San Ginés y la cabeza azul (acoplamiento), o varios tropos
proyectados, como el humano en el diacono San Esteban o el espantapajaros
en el comediante San Ginés. Aunque como figura sea mas sutil, también se
proyecta continuamente lo profano en lo sagrado y viceversa, interrelacionando

continuamente la realidad y la fantasia.

Otros recursos que hemos relacionado con la psicodelia y que podemos
encontrar ejemplificados en este trabajo serian la animalidad y las hibridaciones,
siendo el mono del paraiso el ejemplo mas evidente, aunque en todos los

cuadros hay presencia de animales con cierta carga simbdlica.

El mundo microscopico y la inmersion en el reino vegetal es también indudable
y ya se ha mencionado en numerosas ocasiones por el protagonismo que tiene
el tratamiento del paisaje en toda la obra de Ameztoy. Lo mismo ocurre con lo
alucinatorio o aquello que no cabe dentro de la percepcion de una realidad
convencional. Las historias de las vidas de los santos tienen de por si un
componente delirante que Ameztoy trae a los cuadros, y a los que ayudan
multitud de elementos como pueden ser la pantalla en el paraiso, un pez que

nada en el aire, un camidn de reparto en un cuadro religioso o todo ese aire irreal
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que hemos citado una y otra vez y de alguna manera incomoda a la vista y a sus

conexiones con las realidades asumidas.
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7.- CLAUSURA. ARTE PSICODELICO

7.1.-Discusion

A partir del analisis que se ha hecho a lo largo de este trabajo, podemos decir
que el término “psicodelia” penetra en diferentes campos. Si tratamos de agrupar
esas concepciones distintas, podemos concentrar, a grandes rasgos, tres
vertientes: Por un lado se habla de un movimiento cultural (entendido dentro de
un contexto historico concreto); por otro lado, de una experiencia, que tiene como
fase final la manifestaciéon de lo inconsciente y que se relaciona con ciertos
procesos artisticos; y finalmente, de unos aspectos formales que tienen que ver
con un estilo: un uso determinado del color, de la retdrica visual, una iconografia

recurrente, etc.

Asi mismo, dentro de lo que llamariamos sensibilidad psicodélica, encontramos
dos direcciones: por una parte, la trascendencia o elevacion (lo que se relaciona
con la mistica, espiritualidad, cuestiones metafisicas) y por otra lo inmersivo, lo
que se relaciona con la cultura underground, lo popular, o las intersecciones con
el surrealismo y el tratamiento de lo abyecto. Estas dos direcciones no suponen
una dicotomia excluyente, sino que se dan simultaneamente. Por ejemplo, en un
contexto artistico, tratar la animalidad puede tener la intencionalidad de indagar
en lo abyecto, lo salvaje, al mismo tiempo que puede responder a un interés de

tipo mas espiritual, de identificacién con la naturaleza.

En cualquier caso partimos de un concepto ampliado de la psicodelia entendida
como una intensificacién sensorial y compleja de la psique del autor y que puede
quedar reflejada en obras determinadas. De ello hacemos una breve

constatacion final

Para empezar, ya se ha situado, en el capitulo 2.2.1, el origen del término en
1956, cuando el psiquiatra britanico Dr. Humphry E. Osmond lo acufié como una
referencia cientifica para las experiencias alucinatorias. Sin embargo, esta
palabra no se hizo comunmente conocida hasta mediados de 1960, cuando los

defensores del LSD, en particular el Dr. Timothy Leary, generaron una
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controversia nacional en torno a uso de drogas psicodélicas (Rubin, 2010). Con
el movimiento hippie en América a finales de la década de 1960, el término
también se aplico a la musica y los recuerdos. Grupos de rock como The Doors,
Jefferson Airplane y Jimi Hendrix Experience popularizaron la nocion de
conciencia psicodélica a través de los sonidos y las letras de sus canciones v,
en términos de fendbmenos visuales, a través de sus materiales publicitarios y la

teatralidad de sus actuaciones.

En este contexto, se considera el arte psicodélico, al igual que el pop, como una
manifestacion tipica americana que sale a la luz publica a mediados de los afios
60 en el seno del movimiento hippie. Como se ha citado en el apartado 3.1.2, los
hippies, en cierto modo como derivacion del movimiento beatnik, aparecen en
E.E.U.U y posteriormente el movimiento se extiende a Europa, especialmente a
Londres y Amsterdam. En Espafia se dio lo que Marchan Fiz califica como “un
mimetismo descontextualizado y plenamente asimilado e instrumentalizado

econdmicamente” (1994, p.69).

Las formas artisticas psicodélicas emergieron en ese zeitgeist, asqueado por la
corrupcion universal de la sociedad. Asi, se propuso fundar una subcultura en la
que imperase la paz, la belleza y el amor. En opinion de Marchan Fiz, los
resultados fueron “un anticapitalismo romantico-utépico de facil asimilacion por

el sistema establecido contra el que se alzaba el movimiento” (1994, p.69).

En ese clima se consider¢ el arte psicodélico como una autoconfirmacion del yo.
Algunos de los artistas destacados en este contexto fueron Fusch, Abrams,
Cassen, Atwell, Klarwein, Okamura, Blackwell, Saby, Yasuda, Mujica, Ries,

Sklar-Weinstein, Palmer, Ortloff o Prado, entre otros (Marchan Fiz, 1994).

Una expresion de la época que ha llegado hasta nuestros dias como parte del
material publicitario que se ha mencionado al comienzo de esta seccion, es el
arte grafico de los carteles. En torno a ellos plantea Marchan Fiz (1994) una
discusion interesante, ya que no los considera exactamente psicodélicos, sino
mas bien un fruto y una explotacion comercial de lo psicodélico convertido en
moda. Opina que a través de esa asimilacién la psicodelia perdia su

intencionalidad y funcionalidad iniciales.
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Volviendo a los artistas que se han mencionado, la mayoria de ellos aparecen
en e | trabajo recopilatorio que realizaron Masters y Houston en Psychedelic art
en 1968. Estos autores consideraron que el artista psicodélico era aquel cuyo
trabajo hubiera sido significantemente influido por la experiencia psicodélica y
que reconociera el impacto de esa experiencia en su trabajo. Los artistas
incluidos en el libro usaron sustancias psicoquimicas para inducir dicha
experiencia (LSD-25, mescalina, peyote, psilocybe y otras), si bien algunos de
estos artistas afirmaban haber tenido experiencias similares a través de la
practica del Zen, yoga, sublimacion sensorial y otros procesos inductores. Estos
artistas y los autores del libro aseveraban que la alteraciéon de la consciencia
conferia la habilidad de crear obras de arte; aunque fuese el artista, y no la
sustancia quimica, quien aportara inteligencia, sentimiento, imaginacion y

talento.

La definicidon del arte psicodélico, por su parte, esta sujeta a varios factores. Para
Masters y Houston (1968), seria aquel en que las obras de arte tratan de
comunicar la experiencia psicodeélica, o de inducir la experiencia psicodélica, o
al menos de alterar la conciencia como para aproximarse a algunos aspectos de
los estados inducidos quimicamente. Marchan Fiz, de modo similar, afirma que
el arte psicodélico es el que intenta “reproducir, transmitir y estimular la
naturaleza y esencia de las experiencias psicodélicas” (1994, p. 53). También
recalca su componente mediumico, caracteristica que comparte con el Art Brut
y con algunos guias espirituales que surgieron en los 70, como el mencionado

Timothy Leary.

La delimitacion de lo que es arte psicodélico resulta dificil. Hoy en dia, el término
psicodélico, tras haber pasado por el filtro de la cultura popular, resulta
demasiado ubicuo. Relacionamos la psicodelia con un breve periodo historico,
y la mayoria de las alusiones al arte psicodélico hacen referencia a productos de
consumo, que como apuntaba Marchan Fiz, su consideracion como arte es
dudosa. De acuerdo con el analisis de Pinchbeck (2003), a la hora de definir el

arte psicodélico pueden encontrarse, principalmente, tres posturas:

La primera sugiere que el arte pictérico moderno inspirado por LSD, DMT o

drogas similares es sencillamente la ultima variacidon de una tradicion de estados
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de creacion alterados. En esta tradicidon se incluye a Van Gogh, William Blake,
El Bosco, El Greco, e incluso los petroglifos del neolitico. Desde esta posicion no
consideran que haya un arte psicodélico, sino mas bien, una variacién dentro del
arte visionario (ver ejemplos de artista visionario en la tabla de Caruana, en el

punto 3.2.7 de este texto).

La segunda aproximacion reconoce un precedente histérico a la estética
psicodélica, pero la limita al Surrealismo. Esta posicién identifica una serie de
ideas compartidas entre Surrealismo y Psicodelia en cuanto a teoria, método y
resultado, definiendo el arte psicodélico como una especializacién del arte
surrealista. Los surrealistas, como hemos visto (3.2.5), inspirados en parte por
las teorias de la psicologia moderna, buscaban extraer el hecho artistico de
lugares y procesos escondidos por la conciencia habitual. El argumento para
incluir el arte psicodélico como una rama dentro del surrealismo es bastante
obvio: las drogas alucindgenas fueron solamente otro modo de acceder estados

de subconsciencia con fines artisticos.

La tercera perspectiva que sefala Pinchbeck, por el contrario, considera el arte
psicodélico como un estilo diferente, definido por sus propios métodos y una
estética especifica, asi como su propia historia, con los lideres y valoraciéon
critica que esto conlleva. Este paradigma se basa en la nocion de experiencia
psicodélica como una experiencia unica y alcanzable sélo a través de drogas
psicodélicas. Una vez que se ha determinado esta nocién como origen de la obra
de arte, el trabajo puede ser dividido en dos subcategorias: puede tener una
intencidén psicodélica o no tener intencion especifica. La primera conlleva que las
drogas psicodélicas han inspirado un trabajo que, al mismo tiempo, pretende
producir un efecto psicodélico en el receptor. La segunda, sin embargo, podria
dar como resultado un trabajo que no pareceria psicodélico para un observador

neutral.

Ejemplos de trabajo que concuerdan con esta aproximacidon, y que son
psicodélicos tanto en origen como en intencidn, podrian ser los performances
creados por el grupo Millbrook de Timothy Leary en 1966-67, o la conocida
cancion de los Beatles Tomorrow Never Knows, cuya letra fue escrita partir de la
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adaptaciéon del libro The Psychedelic Experience de Timothy Leary, Richard
Alpert y Ralph Metzner.

Considerar un trabajo psicodélico solo porque el autor estaba bajo la influencia
de drogas en el momento de la creacidn resulta, a priori, demasiado simplista, si
bien es un tema sujeto a mucho debate. De hecho, esta clasificacion deja fuera
un importante numero de trabajos artisticos y obras de la cultura pop que han
sido tomados por psicodélicos porque tienen correspondencias con el estado
mental psicodélico, aunque ninguna droga psicodélica figurara en su creacion;
un ejemplo clasico en este caso seria Fantasia de Disney. No deja de ser
sintomatico que, ultimamente, se utilicen conceptos como 'enteogénico’, 'éptico’
y 'visionario', en parte debido a los problemas que genera el propio término

‘psicodélico’.

En torno a esta discusion, el artista, critico y curador Robert C. Morgan considera
que uno no puede asumir que todas las obras de arte psicodélicas sean
necesariamente el resultado de tomar drogas, ni que la experiencia de ingerir
una sustancia psicodélica garantice automaticamente que los artistas produzcan

una obra de arte sustancial (Morgan, 2010).

También Masters y Houston, cuando hablan de las peliculas lumia hacen
referencia a esta cuestién. Consideran que el arte no puede proporcionar una
experiencia psicodélica: “They do not give a psychedelic experience—something

no art form has yet come close to doing”?® (Masters & Houston 1968, p.82).

Partiendo de esa apreciacion, estos autores identifican dos diferencias
primordiales entre el arte psicodélico y el surrealismo, que a menudo pueden
confundirse ya que ambas tendencias se preocupan por explorar la psique y
generar un arte primordialmente psicolégico. A diferencia del surrealismo, para
el arte psicodélico la armonia espiritual con el universo seria un principio basico,
mientras que el surrealismo contrapone el mundo interior y el exterior, y vive esta
contraposicion desde el conflicto. Por otro lado, el arte psicodélico no se situa en

la antagonia del arte religioso, frente al gusto por lo herético de los surrealistas.

2En el original: “Ellas [las peliculas] no proporcionan una experiencia psicodélica - ninguna forma de
arte se ha acercado a poder hacerlo”.
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El arte psicodélico busca imagenes y otros fendmenos en las profundidades de

la mente expandida, valiéndose a menudo de diferentes tradiciones religiosas.

De modo similar, Marchan Fiz sefiala que los simbolos psicodélicos no proceden
de la neurosis o el suefio como en el surrealismo, sino que la psicodelia tiende a
lo vital. Al mismo tiempo indica que “Si el surrealismo tiende a lo magico, lo
psicodélico tiende a la psique” (1994, p. 74). A esto afiade, como hemos
adelantado en el capitulo 3.2.5, que mientras el surrealismo era exclusivo (se
aparta de la realidad exterior) la psicodelia es inclusiva, ya que “acentua el valor

de la interioridad como complemento, ampliando la conciencia” (1994, p.74).

Sea cual sea la interpretacion que se tome en cuenta, es evidente que hay una
conexidn entre el arte psicodélico y el consumo de sustancias quimicas,
entendidas como facilitadoras de la experiencia psicodélica. Es un tema que ha
aparecido recurrentemente a lo largo de la investigacion, como el analisis de las
alucinaciones a partir del estudio de Kluver en el punto 4.1.7, o algunas obras

que se han citado, generadas bajo la influencia de drogas.

Segun recoge un articulo de Stuart en the Entheogen Review (2004), el primer
artista plastico que experimentd abiertamente con drogas psicodélicas fue el
pintor y escritor polaco Witkacy, quien en 1929 cred, bajo la influencia del peyote
y con la supervision de dos doctores, algunos retratos surrealistas de tipo

alucinégeno.

Posteriormente, en 1936, dos investigadores médicos en el Hospital Maudsley
de Inglaterra, Guttman y Maclay, pusieron en marcha un proyecto de
investigacién en el que se les dio mescalina a un grupo de pintores surrealistas
como estimulo para que pintaran aquello que vieran. El objetivo era encontrar
enlaces entre los distintos estados mentales de la esquizofrenia. Posteriormente,
en 1941, publicaron un articulo con sus resultados, Hallutinations in artists
(Waller, 2013, p. 29).
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Witkacy S.l.; Retrato de Neny Stachurskiej
pintado bajo la influencia del peyote, 1929.
En Erowid Art Vault : Modern Psychedelic
Art's Origins as a Product of Clinical Experi-
mentation, por Stuart, 2013.

Witkacy S.l.; Retrato de Teodora Bialyni-
ckiego-Birul pintado bajo la influencia de la
mescalina,1929. En Erowid Art Vault : Modern
Psychedelic Art's Origins as a Product of Clini-
cal Experimentation, por Stuart, 2013.

Trevelyan, J. (uno de los pintores que participd en la investigacién de Guttman y Maclay) ;
somnambuilist-ii, 1937. Obtenido de https://www.modernprints.co.uk/products/julian-trevelyan-

somnambulist-ii-1
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Sin embargo, parece ser que de esta investigacion no se obtuvieron resultados
concluyentes, ya que al comparar las imagenes realizadas bajo la influencia del
mescal y las realizadas anteriormente sin ella, no habia grandes diferencias
(Lundborg, 2012). En la mayoria aparecian los colores y remolinos que se suelen

describirse en las alucinaciones (ver capitulo 4.1.7).

Tras ese experimento, el caso mas famoso de artistas profesionales que
experimentaron con inspiracion psicodélica se llevd a cabo por el terapeuta
especializado en LSD, Oscar Janiger. Durante la década de 1950 encargd a mas
de sesenta artistas que representaran una mufeca de los indios Hopi que tenia,
con y sin la influencia del LSD (aprox. 150 mcg), para observar posibles

diferencias.

Representacién de la mufieca Hopi antes y después de la ingesta de LSD. Ambas imagenes
pertenecen a la investigacion de Janiger realizada a lo largo de la década de los 50. En
Psychedelic Art (p. 170), por Masters & Houston, 1968.

A lo largo de la década de los 50 hubo mas experimentos de este tipo (Berlin,
1955; Rinkel, 1956; citados en Lundborg, 2012). Sin embargo, no parece que
ninguno de ellos hallara evidencias de que la capacidad creadora de los artistas
mejorara bajo el influjo del LSD o la mescalina. Podria deducirse del experimento

con la mufeca Hopi que el pintor en estado alucinatorio necesitaria que se le
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asignase una tarea concreta; en ese caso los cambios, segun el estudio de
Janiger dieron lugar a imagenes “mas abstractas, simbdlicas, mas brillantes, mas
emocionales y estéticamente atrevidas, y no representativas; tendiendo a utilizar
todo el espacio disponible en el lienzo” (Dobkin de Rios y Janiger, 1999, citados
en Doyle, 2004).

Segun se deduce de los estudios mencionados, cuando se esta bajo la influencia
de las drogas psicodélicas, debido a la prioridad abrumadora del 'Ahora' y el
placer fisico proporcionado por el dibujo o la pintura, existiria un riesgo
sustancial de quedar atrapado en los detalles menos importantes y perder de
vista el conjunto. Igualmente, y en parte debido a nuestra propia experiencia, la
determinacion del fin del proceso creador queda diluido y se tiende a no “saber
detenerse a tiempo”, importando mas la intensidad el propio proceso que el

acabado final.

Estudios posteriores como el realizado por Krippner en 1967, o mas recientes
como el de Carhart-Harris (que hemos citado en el apartado 5.3. sobre “infancia
y primitivismo”) sugieren que si hay sustancias que favorecen la capacidad
creativa de los artistas. No obstante, es dificil hacer afirmaciones concluyentes
porque debido a la controversia que suscitan este tipo de estudios, no hay

muchas investigaciones al respecto.

En el estudio del doctor Krippner realizado en 1967 con 91 artistas, este analiz6
como afectaba la experiencia psicodélica a varios niveles de la personalidad: en
el plano sensorial, memoristico, simbdlico, etc. En este estudié concluyo que tras
el consumo de determinadas sustancias quimicas, aparecian algunos
fendmenos relevantes para el artista en el proceso creador: “acceso a material
subconsciente, relajamiento de las fronteras del yo, flexibilidad mental, atencién
intensiva o elevada concentracién, disolucion de las constantes perceptivas,
capacidad aprehensiva de fantasias visuales de tipo simbdlico mitolégico,
aceleracion de la velocidad mental, funciones regresivas del yo, etcétera”
(Marchan Fiz, 1994, p. 71). Varios de estos fendmenos se han citado y
desarrollado en este trabajo en el capitulo “psicodelia y experiencias”, sobre todo
a proposito del estudio realizado por Masters y Houston en 1965, asi como los

que se citan en su libro de 1968, Psychedelic art.
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Dejando de lado la cuestion de si el artista ha consumido drogas como punto de
partida para su proceso, si que puede afirmarse que las formas propiamente
psicodélicas responden formalmente a fendmenos de las experiencias
psicodélicas. En el texto de Morgan para el catalogo de la exposicion
Psychedelic: Optical And Visionary Art Since The 1960s, apunté que podia
argumentarse que las formas de arte optico y visionario incluidas en él no
estaban destinadas a reproducir una experiencia psicodélica; sino que mas bien,
se centraban en la capacidad del arte para incitar una mayor conciencia del

mundo interior de la percepcion.

Para Javier Fernandez Paiz, autor de la tesis Relaciones entre arte y rock.
Aspectos relevantes de la cultura rock con incidencia en lo visual, la imagineria
del arte psicodélico, y la riqueza de sus composiciones, cromatismo y técnicas,
constituyen indicadores de una estética vinculados a unos factores de liberacion
y una consciencia expandida, “Expansion que hall6é su equivalencia en un cauce
visual exuberante y fértil, altamente saturado y sinuoso a nivel cromatico y
formal” (Fernandez Paiz, 2017, p. 44).

7.2.-Tematicas y estilos

Este autor subraya también que es la variedad de influencias de las que se nutrid
el arte psicodélico, lo que remarca su multiplicidad. Si nos filamos en los
intereses de los artistas a nivel tematico, esta variedad queda mas que patente.
Ya hemos citado algunos de los temas recurrentes en el capitulo 4.1 al hablar de
“psicodelia y experiencias”, de acuerdo con las fases de la experiencia

psicodélica que distinguen Masters &Houston:

¢ Nivel sensorial: temas que tienen que ven con la percepcion acentuada:
detalles en la vision, percepcion de procesos organicos en el propio
cuerpo, asi comosincronicidad con procesos cOsmicos.

¢ Nivel recordativo-analitico: autoanalisis, historias de vida, complejos y fan-
tasias basadas en la experiencia de cada uno.

¢ Nivel simbdlico: rituales, mitologias, energias y procesos evolucionarios.

¢ Nivel integral: iluminacién y union mistica con el cosmos.
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Tratando de desgranar estos temas y dar algunos ejemplos de artistas y estilos,
podemos citar, para empezar, algunos artistas que estan primordialmente
interesados por los estados de conciencia psicodélicos: Isaac Abrams, Arlene
Sklar-Weinstein, o Allen Atwell. En su trabajo aparecen los mundos nacientes,
remolinos de mitologias o el fuego sagrado que pinta Sklar-Weinstein. Abrams,
por otro lado, recurre bastante a la Unidad manifestandose a través de una danza
en la que la infinidad de formas encuentra esa unificacion. También es notable
el misticismo organico de Allen Atwell, préximo a Blake (Masters & Houston,
1968).

Abrams, |.; Visiting Friends, | Sklar-Weinstein, A.; Inside a | Atwell, A.; Psychedelic tem-
2007. Obtenido de | seed, 1966. En Psychedelic | ple, s.f. Obtenido de
http://www.isaaca- Art (p.67), por Masters & Hou- | http://www.oturn.net/probe/ps
brams.com/paintings/de- ston, 1968. ychedelic-art.html

tail.php?myorder=18.00

Otros artistas, como Mati Klarwein, se acercan a los surrealistas y a la nueva
Escuela de Viena de Realismo Fantastico. Frederic Pardo, que también se
relaciona con los surrealistas, presenta reminiscencias tradicionalmente
asociadas a los movimientos Teoséficos o Rosacrucianos, tomando elementos

del estilo de los ejemplos a continuacion:
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Schweighardt Constan-
tiens, T. El Templo de la
Rosa Cruz; 1618. Obte-
nida de Wikimedia Com-
mons.

Imagen de los Simbolos
Secretos, similar a un man-
dala. Obtenida de Wikime-
dia Commons.

Enblema de la Sociedad Teosofica.
Obtenido de http://socteoso-
fica.blogspot.com.es/

audience

Pardo, F.; L'attente, 1970. Obtenido de
https://www.thearthewspaper.com/analysis/art-paris-at-
20-years-struggles-to-connect-with-an-international-

Max, P.; Be In, 1967. Obtenido de
https://petermax.com/pages/peter
-max-biography

Peter Max y otros artistas psicodélicos han realizado obras proximas al art

nouveau. También nos encontramos con artistas centrados en la realizacion de

mandalas y formas que provienen de tradiciones orientales. La imagen siguiente

de Mati Klarwein, mezcla lo sagrado del mandala con lo profano de la cultura

pop. Su titulo es Grain of sand, “grano de arena”, que es el material usado para

realizar los mandalas y es a la vez una referencia a un poema de Blake:
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To see a world in a grain of sand

And a heaven in a wild flower

Hold infinity in the palm of your hand
And eternity in an hour. (Blake, 1982, p.
490)

Klarwein, M.; Grain of Sand, 1963-1965. Obtenido
de
http://www.matiklarweinart.com/en/gallery/grain-of-
sand-1963-1965.htm

Fernandez Paiz menciona en su tesis que las caracteristicas fundamentales del
arte psicodélico son tres: caracter fantastico, distorsion formal y cromatismo
saturado (2017, p. 44). Marchan Fiz, por su parte, hace tres agrupaciones

generales a nivel sintactico formal:

- En primer lugar las alteraciones radiales de las percepciones oOpticas:
riqueza de colores y formas, claridad de lineas y detalles, uso del efecto
onda...

- Un segundo grupo corresponde a la desfiguracion y deformacion de
objetos, como pueden ser las formas extranas de animales y monstruos,
la alteracion de las dimensiones de los objetos, o el uso arbitrario del
espacio y el tiempo.

- El tercer grupo seria el de los fendmenos eidéticos, es decir, las
manifestaciones opticas que generalmente se ven con los ojos cerrados,
que se traduce en una iluminacion brillante y cromatica que supera las

percepciones cromaticas del mundo exterior.
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Como vemos, hay referencias tanto a la abstraccién como a la figuracion cuando
se habla de una estética psicodélica. La vertiente abstracta se relaciona con el
color, la saturacion, los espacios caleidoscopicos... pero también hay una
sensibilidad psicodélica que se expresa en forma de imagenes representativas
altamente imaginativas o visionarias, que como hemos sefalado a lo largo de
este trabajo, sigue la tradicion a la que ya hemos hecho referencia, con el Bosco,
Blake, simbolistas y algunas corrientes marginales, entre otras. Se trata de un
arte que trata de abrir puertas a “nuevos universos” y que a menudo tiene un
caracter profundamente mistico y religioso. Por su parte, los reinos de conciencia

superior pueden ser abstractos, representativos o una fusiéon de ambos.

Las pinturas visionarias también pueden referirse a la pureza, como los paisajes
idilicos de Michael Velliquete, Zachary Wollard, y Saya Woolfalk, quienes
parecen vivir dentro de su propio inconsciente, al menos en lo referente a sus
pinturas, y no tienen un deseo aparente de conectarse con nada colectivo que

exista fuera de las premisas de la imaginacion.

Estas actitudes puede que nos hagan llegar a la conclusion de que la pintura
psicodélica es indiferente a la sociedad que le rodea. Asi para Morgan (2010) es
mas bien reflejo del deseo de mirar hacia dentro en busca de nuevos signos y la
revitalizacion de lo que puede aparecer repentinamente en la superficie de la
realidad. Por otro lado, sin embargo, las tendencias psicodélicas han sido a
menudo calificadas como escapistas. Fernandez Paiz también lo comenta en su
tesis a propdsito del movimiento hippie: “un caracter predominantemente onirico

que ilustraba unas ansias escapistas y un anhelo de cambio” (2017, p. 33).
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7.2. Tematicas y estilos

Velliquete, M.; Breakthrough, 2007. En | Wollard, Z.; The Butterfly Effect, 2006. Optical
Psychedelic: Optical and Visionary Art | and Visionary Art Since the 1960s (p.126), por
Since the 1960s (p.112), por Rubin, 2010. | Rubin, 2010.

Woolfalk, S.; Pleasure
machine |, 2006. En
Psychedelic: Optical and
Visionary Art Since the 1960s
(p.123), por Rubin, 2010

También hay un arte psicodélico orientado hacia la narrativa o lo alegérico, como
podemos apreciar en los trabajos de Albert Alvarez, Kamrooz Aram o Gordon
Cheung. De un modo diferente, Steve DiBenedetto, Lari Pittman, Jim Morphesis
y Fred Tomaselli (artista al que hemos hecho referencia en el punto 5.7) utilizan
la alegoria para tratar temas de su interés; determinados aspectos de la cultura
de la droga en Estados Unidos como forma de entretenimiento superficial. Sus
pinturas suelen hacer referencias a las visiones propias del inconsciente

colectivo.
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Cheung, G.; Mycloptic Shift, 2004. En Psychedelic: Optical and Visionary Art Since the 1960s
(p.124), por Rubin, 2010.

Pittman, L.; Visceral and Needy, 1991. En Morphesis, J.; Burning Heartn no. 2, 1994.
Psychedelic: Optical and Visionary Art Since En Psychedelic: Optical and Visionary Art
the 1960s (p.76), por Rubin, 2010. Since the 1960s (p.90), por Rubin, 2010.
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DiBenedetto, S.; Spiral, 2010. Obtenido de Tomaselli, F.; Glassy, 2006. Obtenido de
https://www.ceyssonbenetiere.com/en-artist- | https://www.mutualart.com/Artwork/Glassy/8
Steve-Dibenedetto.html 4E6B4FB19E47DF5

7.3.-Evolucion del arte psicodelico

Buscando convergencias entre el arte contemporaneo y la cultura psicodélica,
encontramos un primer ejemplo en 1965, durante la exposicion The Responsive
Eye (El ojo sensible), que identificé a un grupo de artistas que tenian en comun
la practica de la abstraccion perceptiva. Organizada por el curador del Museum
of Modern Art de Nueva York William C. Seitz, la muestra tomaba en cuenta las
relaciones entre la obra de arte y lo que el visor experimentaba al mirarla. Seitz,
ademas, fue uno de los primeros en establecer vinculos entre el arte
contemporaneo y la experiencia psicodélica, afirmando que los efectos dpticos
en las obras de la exposicion se acentuaban bajo la influencia de drogas como
la mescalina o el LSD (Rubin, 2010).

Ese mismo ano, el pintor Isaac Abrams fundé la galeria Coda en el East Village
de Nueva York, que presentaba pintura, escultura y espectaculos luminicos bajo
el titulo de “arte psicodélico”. Abrams fue, ademas, uno de los primeros artistas
en mostrar pinturas explicitamente influidas por experiencias con el LSD.
Cuando su consumo todavia era legal, participd en el citado estudio de Stanley
Krippner sobre los efectos de los alucindgenos en el proceso creativo, y del que

se recoge el siguiente testimonio:
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Las [drogas] psicodélicas, en mi experiencia, me han abierto puertas a otros
universos. Universos que, bajo determinadas condiciones, son tan tangibles
como el nuestro. Dentro de esos universos he encontrado espiritus que se
identificaban por su propio nombre. Sélo mas tarde, en mis lecturas,
encontré esos nombres. He tenido experiencias corporales internas,
fluyendo a través de mi propia corriente sanguinea, sistema nervioso e
identidades de género, y experiencias extracorporales, volando, con formas
animales y, sobre todo, informidades conscientes que conducen a una
identificacion con la singularidad de la creacion y la interconexién total de la
naturaleza.(Abrams, citado en Rubin, 2010. P. 21)¥

Abrams, |.; Cosmoerotica, 1968. En Psychedelic: Optical and Visionary Art Since the 1960s
(p-66), por Rubin, 2010.

A finales de los anos 70, con el declive de la cultura psicodélica, se consideré
que este tipo de manifestaciones artisticas habian llegado a su fin, como parte
de una moda que habia sido asimilada por el mercado. Sin embargo, los estilos

opticos y psicodélicos que se dieron esporadicamente durante los afos setenta

27 En el original: The Psychedelics have, in my experience, opened doors to other universes.

Universes that, under certain conditions, are as tangible as our own. Within these universes I have
encountered spirits who identified themselves by name. Only later, in my readings, did I come upon those
names. | have had inner body experiences, flowing through my own bloodstream, nervous system and
gender identities, and out of body xperiences, flying, animal forms and above all conscious formlessness
leading to an identification with the singularity of creation and the total inter-connectedness of nature.
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y ochenta sugieren que, para algunos, el impacto de la estética de estas

subculturas fue significativo (Rubin, 2010).

En un principio, parecid que surgirian dos direcciones logicas: las influencias del
op art tendian a revelarse mas a menudo en trabajos abstractos o semi-
abstractos, mientras que el término "psicodélico" parecia mas apropiado para
referirse a la figuracién. Sin embargo, a medida que el arte contemporaneo ha
ido avanzando hacia una composicion mas pluralista, esta distincion dejo de
tener sentido. En la serie Inner Square (1987) de Martha Alf, por ejemplo, unas
peras se presentaban con gran precision y claridad. Y al mismo tiempo, residian

en campos de colores intensos y brillaban con resplandecientes reflejos de luz.

Alf, M.; Inner Square Series #156 #158 Taaffe,P.; Trinity, 1985. Obtenido de
#159, 1987. En Psychedelic: Optical and https://www.saatchigallery.com/artists/art-
Visionary Art Since the 1960s (p.72), por pages/philip_taaffe_8.htm

Rubin, 2010.
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A su vez, en los aios 80 podemos encontrar artistas de tipo mas emocional como
Taaffe, que buscaba evocar una “generosidad de espiritu y “energia psiquica”
(Rubin, 2010), o vertientes como los artistas neo-geo que, influidos por filésofos
como Michel Foucault y Jean Baudrillard trataban reflejar la alienacion social de
su época. El portavoz mas prolifico de este grupo ha sido Peter Halley, que
desarroll6 un vocabulario geométrico que representaba células y conductos

como infraestructura metaférica de la sociedad.

Halley, P.; Friend Request,
2016. Obtenido de https://gale-
riasenda.com/artista/peter-ha-
lley/

Si bien existe una fuerte relacion conceptual entre la tecnologia digital y el
vocabulario pictorico de Halley, uno de los primeros artistas en basar sus pinturas
directamente en un imaginario producido digitalmente fue Jack Goldstein, un
artista que trabajé varios medios, incluido el cine y el video. A principios de la
década de 1980, Goldstein recibid un reconocimiento considerable por sus
pinturas en blanco y negro realizadas a partir de fotografias de fendémenos
naturales. Alrededor de 1983, centré su atenciéon en el espacio exterior y
comenz6 a estudiar los mapas topograficos generados por ordenador que
aparecian en revistas cientificas. El resultado fue una serie de pinturas en las
que las bandas concéntricas de color fluorescente representaban informacion

digital recibida por satélite sobre las condiciones de luz y calor del universo.
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Goldstein, J.; sin titulo, 1982.
Obtenido de
http://venusovermanhattan.com/
exhibition/where-is-jack-

goldstein/

Otro artista de interés, Kenny Scharf, a quien hemos citado en el punto 5.5 por
lo delirante de sus imagenes, ha sido conocido por pinturas ejecutadas en un
estilo psicodélico de dibujos vivaces que ha dado en llamarse surrealismo pop.
El ha solido comentar que comenzé a frecuentar grow shops cuando tenia ocho
afos y que compraba postales psicodélicas del espacio exterior y dibujaba
copias de ellas (Rubin, 2010).

Scharf, K.; Op Bob , 1985. En Psychedelic: Optical and Visionary Art Since the 1960s (p.77),
por Rubin, 2010.
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Otros artistas de los afios 80 que han integrado aspectos de la cultura
psicodélica han sido Jim Shaw o Robert Williams, que al igual que Scharf, han
tendido hacia lo popular o se han situado intencionadamente en el terreno de lo

vulgar.

Shaw, J.; St. George and the Dragon, 2015. Obtenido de https://www.simonleegallery.com/ar-
tists/38-jim-shaw/works/684 3/

Williams, R.; Lord high
solver of puzzledom,
1990. En Psychedelic:
Optical and Visionary Art
Since the 1960s (p.79),
por Rubin, 2010.
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Alex Grey, por el contrario, ha buscado la elevacion a través de la interconexiéon
entre el arte y la religion. Mientras que el trabajo de Williams ha tomado su
influencia de la cultura de la era psicodélica, el arte de Grey ha estado

condicionado por las visiones que tuvo experimentando con LSD (Grey, 2017).

Grey A.; Journey of the Wounded Healer, 1985. Obtenido de http://www.art-lies.org/arti-
cle.php?id=1885&issue=65&s=1

Desde mediados de los afos sesenta hasta principios de los afios noventa, el
vocabulario estético psicodélico ha llegado a evolucionar de forma constante.
Durante esas tres décadas, diferentes artistas han tomado en cuenta la
relevancia de la experiencia del espectador al enfatizar los efectos épticos de las
interacciones compositivas, con diferentes propésitos (Rubin, 2010). El
esplendor visual se ha utilizado como un intensificador del contenido y a la vez
como un significante conceptual o simbdlico para aspectos relacionados con la
tecnologia, la sexualidad y la espiritualidad. Una sensibilidad psicodélica se ha
ido afianzando como un lenguaje polivalente, y que parece haberse adaptado a
la era digital.

Fernandez Paiz (2017) resalta, en linea con este tipo de analisis, que hay dos
visiones contrapuestas al analizar el fendmeno psicodélico. Por un lado, hay
quien lo considera un movimiento fuerte y vigente, con aspiraciones de cambiar
el mundo, pero por otro lado, se le critica por su popularidad, infantilismo y

principalmente por su caracter mercantil. Ha de tenerse en cuenta que, ademas,
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las formas psicodélicas no son inicialmente una tendencia de la alta cultura
artistica, sino que afloran como una corriente subterranea, underground, que
deriva de las diversas culturas populares, en especial de la cultura hippie.
Marchan Fiz apuntaba en 1994 que como consecuencia de ello “no se han
organizado exposiciones exhaustivas y se conocen pocos nombres de sus

representantes” (p. 67-69).

A pesar de estas consideraciones un tanto peyorativas en torno a la cultura
psicodélica, el curador Barry Blinderman llevé a cabo una importante iniciativa
en 1999 organizando la exposicidn post-hypnotic, usando este término para
referirse a pinturas abstractas contemporaneas que aunaban elementos de la
estética del op art, la tecnologia digital, y lenguajes que provenian de la
psicodelia, la musica rock y la television. Cinco afos después la Tate Liverpool
presentdé Summer of Love: Art of the Psychedelic Era, una exposicion organizada
por Christoph Grunenberg que trataba de documentar la cultura visual de la

propia psicodelia, con atencion especial al trabajo de artistas contemporaneos.

En el aino 2010 el curador del Museo de Arte Moderno de San Antonio organizé
la exposicidn Psychedelic: Optical and Visionary Art Since the 1960s, con el
objetivo de rastrear y contar la historia de una sensibilidad psicodélica en el arte
contemporaneo. Lo que le interesaba a Rubin era la sensibilidad estética
caracterizada por el color extremo y el espacio caleidoscopico que surgié en la
década de 1960 y ahora resurge, segun él, frecuentemente en nuestra cultura:
“ese tipo de sensibilidad no murié en la era psicodélica. Se desarrollé por primera
vez de forma esporadica y ahora de una manera muy extendida en el mundo del

arte contemporaneo"(Rubin en Olivo, 2010).%8

Otra muestra del resurgimiento del interés por la cultura psicodélica que se ha
estado dando durante los ultimos afos fue la exposicion Sous influences (Bajo
influencias), celebrada en la Maison Rouge de Paris en 2013, una muestra sobre
las relaciones mantenidas por artistas con productos psicotrépicos. Las obras se
articularon en torno a tres ejes: un primer aspecto era la representacién plastica

de los productos o de su uso. Un segundo campo fue el de las obras que

28 En el original: And that kind of sensibility did not die in the psychedelic era. It sort of developed first
sporadically and now in a very widespread manner in the contemporary art world.
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producen en los espectadores efectos que se acercan a los psicotropicos
(instalaciones, entornos, dispositivos psicosensoriales). El tercero correspondia

a trabajos creados tras haber tomado sustancias psicoactivas.

Varios artistas se han apropiado y han desarrollado aspectos de los estilos de la
propia era psicodélica. Bruce Pearson, por ejemplo, vivia en San Francisco y
estudiaba secundaria en los afios en que la cultura Haight-Ashbury inundé la
ciudad. Desde entonces, tuvo una gran aficion por los carteles y las portadas de
albumes que definieron la época, y a mediados de los afos 80, comenzé a
usarlos como fuentes visuales para sus pinturas. En su proceso tomoé palabras,
fragmentos de lenguaje, y las transformé en formas alargadas de espuma de
poliestireno con un alambre caliente que después trabajaba con odleo y acrilico.
Mientras que las pinturas resultantes se leian como abstracciones vibrantes,

conteniendo textos e imagenes ocultos.

Pearson, B.; Counter Songs, 2000. En Psychedelic: Optical and Visionary Art Since the 1960s
(p-131), por Rubin, 2010.
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En 2003, Gary Panter y Christian Schumann emplearon un vocabulario

psicodélico para su proyecto Energy Regulation, una serie de dibujos en

colaboracién, que estaban repletos de imagenes provenientes del comic

underground.

Por su parte Erik Parker se hizo conocido por sus gruesas pinturas figurativas

que, como las abstracciones de Pearson, daban nueva vida a la fluidez visual de

los graficos de la era psicodélica. En Space Chase, Parker se basé en la portada

del album de 1973 The Space Ri tual Alive in Liverpool y London de la banda

psicodélica Hawkwind, un grupo pionero en el género conocido como "space

rock".

Schumann, C. y Panter, G.;. A. Grokpit, 2003
y B. Motherbox Mushroom Gaunlet, 2003. En
Psychedelic: Optical and Visionary Art Since
the 1960s (p.132), por Rubin, 2010.

Parker, E.; Space Chase, 2006. En
Psychedelic: Optical and Visionary Art Since
the 1960s (p.133), por Rubin, 2010.
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Una mencion mas genérica del periodo psicodeélico se encuentra en la reciente
obra escultérica de Don Suggs. Pole Feast Pole es una gran columna totémica
construida apilando parafernalia plastica multicolor, algunas de las cuales sirven
como referencias de objetos nostalgicos de la cultura psicodélica. Strawberries,
por ejemplo, alude a la cancion de los Beatles "Strawberry Fields Forever",
mientras que un colector Kool-Aid cup se refiere a The Electric Kool-Aid Acid
Test, el libro de Tom Wolfe de 1968 sobre Ken Kesey, su banda de Merry

Pranksters y su experimentacion con drogas psicodélicas.

Finalmente, haciendo nuestras las palabras de Rubin, podria decirse que si la
produccion creativa de los artistas es un indicador, hay pruebas suficientes para
sugerir que el comienzo del siglo XXI es en muchos aspectos analogo al

comienzo de la “Era de Acuario”:

If the creative output of artists is an indicator, there is enough evidence to
suggest that the dawning of the twenty-first century is in many ways
analogous to the dawning of the Age of Aquarius that was sung about in the
late-1960s musical Hair. (Rubin, 210, p. 37)

Suggs, D.; Acid-trope Feast Pole, 2007. En Psychedelic:
Optical and Visionary Art Since the 1960s (p.135), por
Rubin, 2010.
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8.- CONCLUSIONES

El arte es psicodélico -en el sentido etimoldgico de esta palabra, el délos de la psique: la
manifestacion, la revelacion de algo que sucede en el interior de un sujeto. Esta dimensién
psicodélica apunta, pues, a la manifestacién de la complejidad misma del sujeto; y por lo
tanto la tarea del arte, lo que hace el arte, es ofrecer la posibilidad de que de una manera
mas 0 menos clara, mas o menos evocadora, mas o menos especifica algo quede
intensificado y registrado de esa complejidad psiquica en las obras, y quede asi disponible
para los demas. (Moraza, 2009, p.6)

Siendo psicodelia una palabra que ha penetrado en diferentes campos de la
cultura popular, resulta un concepto muy extendido y dificil de aprehender. Esta
sujeto a multitud de interpretaciones, a consecuencia de ello hemos podido

constatar que a veces se ha dado cierta banalizacién de dicho término.

Para acometer la tarea de definir el arte psicodélico como expresion de la
experiencia psicodeélica, el primer paso ha sido el analisis de algunos conceptos
previos basicos para la comprension de la psicodelia, o que nos ha permitido
situar un marco tedrico en el que se han definido los conceptos de la percepcion,

la visidn, y la atencion, como mediador entre ambos.

Si bien en el lenguaje comun se entiende que percibir es captar la realidad,
hemos podido ver que la captacion tiene que ver mas con la sensacion, mientras
que la percepcion depende de las interacciones entre el ser distinguido y su
observador. La interpretacion de las sensaciones captadas es lo que daria lugar
a la percepcion. La percepcion, ademas, es temporal e inestable; constituye una
duracién que prolonga el pasado hasta el presente, de manera que la memoria
y la percepcion penetran la una en la otra. También hay una memoria regresiva
que se da en el acto de evocar. Bergson (1959) sefala que es en la fisura entre
la memoria y la percepcién donde se dan las formas de vida mas ricas y

creativas.

La capacidad de atencion puede ayudar a superar el bloqueo del rico
funcionamiento de la memoria que ejerceria la conciencia practica y util del
presente, lo que a lo largo de este trabajo hemos designado como conciencia
habitual. Asi, la memoria podria crear de nuevo la percepcion presente: seria lo
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que lo que permite intuir lo singular en vez de las “débiles redundancias de las
representaciones”. Segun el esquema de Bergson citado en Deleuze (1989), el
suefio se situaria en una capa mas externa que el vinculo sensomotor de la
imagen-accion (reconocimiento habitual) o los circuitos de percepcidn-recuerdo

(reconocimiento atento).

Una reconcepcion de la visidén, por su parte, también es fundamental para
entender el fendmeno de la psicodelia. Las relaciones entre el espacio y el sujeto
observador han ido cambiando a lo largo de la historia. Dicho sujeto observador,
inmerso en un sistema heterogéneo de relaciones discursivas sociales,
tecnoldgicas e institucionales, se encuentra en continua transformacion. Para
Crary la visualidad se situa cada vez mas en un terreno cibernético, y se concibe

la experiencia visual como instrumental, modificable y esencialmente abstracta.

Tras estas consideraciones, un analisis del origen del término psicodelia y las
visiones psicodélicas a modo de indagacion nos han permitido realizar un primer
acercamiento en el que hemos constatado que la psicodelia se relaciona con los
siguientes valores, concretandose en diferentes tipos de representaciones
artisticas: lo irracional-primitivo, lo fantastico-metafisico, lo mistico-

trascendental, lo ludico- embriagador y lo pasional- dionisiaco.

Esto nos ha provisto de una especie de mapa a partir del cual hemos podido
acotar la psicodelia desde contextos culturales, cientificos y artisticos. Hemos
podido concluir que histéricamente algunos de los contextos que ha favorecido
la aparicion de manifestaciones artisticas de caracter psicodélico han sido,
ademas de algunos precursores que se citan en la investigacion y algunas
expresiones artisticas calificadas como “marginales”: el Art Brut, arte Metafisico,
arte Surrealista, la figuracion fantastica y el neosurrealismo, el arte visionario, el
neoexpresionismo, la transvanguardia, y en el caso particular del Pais Vasco, la

figuracion fantastica de los afios 70.

El trabajo hasta ese punto ha servido de base a lo que conforman los capitulos
4,5,6y 7,y que constituyen las contribuciones principales de esta tesis. En gran
parte de los trabajos previos sobre la psicodelia que se han encontrado en la

investigacion bibliografica, el enfoque del estudio se hace desde la musica o se
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limita fundamentalmente a la franja temporal de la cultura hippie. En el presente
trabajo se ha tratado de aportar una vision mas exhaustiva de la experiencia
psicodélica, y hemos tratado de mostrar las relaciones entre las experiencias

psicodélicas y los procesos artisticos.

Partiendo de la idea de que la psicodelia tiene un valor conformador en las
estructuras de un tipo de obras y en los procesos de elaboracién, hemos tratado
de discernir cuales son los recursos visuales, formales y tematicos que dan lugar
a expresiones artisticas de caracter psicodélico, principalmente desde la pintura.
De este modo hemos analizado la experiencia psicodélica, y en relacién a sus
alteraciones ofrecemos un catalogo de juegos, estrategias y diversos ejemplos

que podrian valer a quien tuviera interés en experimentar con un arte psicodeélico.

Las acciones que se han recogido son, por una parte, las ofercidas por
Jodorowsky: sumar, restar, multiplicar, dividir y las técnicas derivadas de las
mismas.Otro grupo de acciones, en este caso mas enfocadas en la pintura y
tomando a Magritte como referente, serian el desplazamiento de objetos, las
metamorfosis de objetos, las situaciones de imagenes en conflicto, el uso
incoherente de la luz, y las transfiguraciones de interior y exterior. Desde el
periodismo y recurriendo a Hunter S. Thomson hemos descrito el estilo gonzo:
inmersion total en la realidad observada, dar preponderancia al ambiente, dar
protagonismo a las sensaciones en lugar de a los hechos, entrelazar ficcién y

realidad, y consumo de sustancias para distorsionar la realidad objetiva.

El analisis de la obra de Lewis Carroll ha sido una fuente inagotable de elementos
psicodelizantes que hemos desgranado desde dos vertientes; por un lado, el
campo neurologico y psicoldgico: micropsia, intoxicaciones,
despersonalizaciones, prosopagnosia, naturalidad vs convencionalidad del
lenguaje, viajes mentales en el tiempo, o creer lo imposible. Por otro lado, desde
la filosofia y recurriendo al discurso desarrollado por Deleuze, los elementos
serian lo paraddjico, lo serial-esotérico, lo ludico-puro, lo singular, lo sintético

regresivo y disyuntivo, y finalmente, lo temporal-atemporal.

Para Deleuze una serie es una distribucién de singularidades que forman un

campo de problemas. La estructura de un relato se organiza por la
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correspondencia, la conexion y la relacion entre si de al menos dos series de
singularidades, las del significante y las del significado. Asi, nos muestra que
todo un método de problemas y de soluciones recorre la obra de Carroll. Un
elemento paraddjico recorre las series, las hace resonar, comunicar y ramificar,
y ordena las redistribuciones. El problema esta determinado por los puntos
singulares, pero la pregunta, por un punto aleatorio que corresponde al elemento

movil.

Este elemento mévil o “casilla vacia” recuerda al concepto de discontinuidad que
expone Nicolescu y que hemos citado en torno al descubrimiento de la mecanica
cuantica. De acuerdo a este descubrimiento, la energia tendria una estructura
discontinua, es decir, entre dos puntos no habria nada. Para este cientifico
proximo a la fenomenologia de Husserl, las paradojas de nuestro lenguaje no
serian tales si este se adecuara a la mecanica cuantica. Es decir, si a modo de
entidades cuanticas, pudiéramos romper con las leyes del mundo macrofisico,

como le ocurre a Alicia en el pais de las maravillas.

El elemento paraddjico o la discontinuidad interpretadas desde la psicodelia

seria la bisagra que permitiria interconectar estas diferentes realidades.

Aunque no podemos evitar que nuestras opiniones y punto de vista distorsionen
y remodelen la realidad, transformandola en una realidad personal, Carroll nos
da algunas claves para desafiar esta realidad personal a través del género de la
fantasia. Al principio Alicia no ve el sentido de los razonamientos que exponen
los personajes que encuentra en el mundo extrafio bajo la madriguera o a través
del espejo, pero a medida que el extrafio mundo a través del espejo desobedece
las opiniones preestablecidas de Alicia, también desafia las opiniones del lector.
Este contraste de perspectivas hace que el lector vuelva a evaluar su propio
mundo, a cuestionar sus creencias. Un ejemplo de ello seria el sentido de la
justicia de la Reina de corazones frente al de Alicia o el que tenemos los que

vivimos a este lado del espejo.

Teniendo en cuenta todo lo anterior, hemos procedido, a través del analisis de
imagenes, a generar un elenco de conceptos, recursos y valores asociables a la

psicodelia. Las imagenes que se han utilizado han sido principalmente ejemplos
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de arte actual, especialmente pintura (salvo en algunos casos por ser ejemplos
significativos). El resultado de este analisis ha sido una constatacion de trece
conceptos, recursos y valores encontrados en estas obras que consideramos
propios de sensibilidad psicodélica. En la tabla que mostramos a continuacion
hemos querido cotejar esta lista con las estrategias creativas obtenidas en el
capitulo 4 a través del analisis de los cuatro autores citados. Asi podemos ver,
asu vez, como se relacionan los fenomenos que se dan durante una experiencia
psicodélica con los procesos creativos propios de la actividad artistica. Cuando
estamos inmersos en la creacién artistica, aceptamos lo imposible como parte
de la realidad, de modo que vemos que el arte posibilita estados mentales y

cambios en la percepciéon proximos a la experiencia psicodélica.

Esa proximidad, sin embargo, no significa que el arte pueda proporcionar una
experiencia psicodélica. Segun afirmaban Masters y Houston (1968) en plena
era psicodélica, las propuestas artisticas no proporcionaban una experiencia de
tal tipo, pero si que trataban de inducir cambios en la conciencia al mismo tiempo

que provocaban una respuesta estética positiva.

Por otra parte, otro de los objetivos de esta investigacion era clarificar algunos
términos relacionados con la psicodelia. Como hemos visto en el capitulo final
del trabajo, cuando se habla de psicodelia que puede referirse tanto a un
movimiento cultural como a una experiencia 0 a un conjunto de aspectos
formales. Nosotros hemos tomado como base la experiencia para poder analizar
los demas aspectos. En cuanto al arte psicodélico, hemos visto que existen tres

posturas en lo que a su delimitacion concierne:

e Un arte inspirado por drogas que seria una variacion dentro del arte visio-
nario
e Una rama dentro del surrealismo que utiliza las drogas para acceder al

subconsciente
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CONCLUSIONES

e Un arte definido por sus propios métodos y una estética especifica,
basandose en la nocion de experiencia psicodélica como una experiencia

unica y alcanzable solo a través de drogas psicodélicas.

Como hemos podido constatar, todas ellas son problematicas. La primera resulta
demasiado indefinida, ya que los artistas no suelen definirse a si mismos como
visionarios o psicodélicos. La psicodelia no constituyé una escuela a la que se
adscribieran artistas que compartiesen afinidades personales, ideologicas o
artisticas. Podriamos decir mas bien que hay un arte que muestra cierta
sensibilidad psicodélica y que sus autores tienen en comun algunas variables

procesuales, formales y tematicas.

Tampoco puede considerarse el arte psicodélico como surrealista por las
diferencias que hay entre ellos y que hemos enumerado en el ultimo capitulo,
siendo una de las mas sustanciales que para el arte psicodélico la armonia
espiritual con el universo seria un principio basico, mientras que el surrealismo

contrapondria el mundo interior y el exterior de modo conflictivo.

La ultima de las posturas es dudosa porque no puede asumirse que todas las
obras de arte psicodélicas son necesariamente el resultado de tomar drogas, ni
que la experiencia de ingerir una sustancia psicodélica garantice que los artistas
produzcan una obra de arte valiosa. Tampoco las investigaciones que se han
hecho con artistas desde el campo de la psiquiatria han podido aportar

resultados que confirmen esos supuestos.

Hemos podido concluir que las obras de arte de caracter psicodélico no pueden
reproducir ni inducir una experiencia psicodélica; sino que mas bien, se centran
en la capacidad del arte para incitar una mayor conciencia del mundo interior

como busqueda de liberacién y expansién de fronteras.

Aunque el arte psicodélico ha sido tradicionalmente relegado a la esfera del arte
aplicado y en ocasiones se le han otorgado tintes peyorativos, puede decirse que
el estilo psicodélico fue en inicio el resultado de una interaccion entre el arte, la
tecnologia, la cultura de las drogas, la musica y muchas otras influencias que

crearon una estética singular profundamente inmersa en el espiritu de
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emancipacion. Hemos podido comprobar que hoy en dia, todavia muchos
artistas muestran una sensibilidad estética cercana a la psicodelia, y quizas haya

un deseo de continuar con algunos aspectos de ese espiritu liberador.

Hemos visto una serie de ejemplos de artistas que hoy en dia utilizan recursos
relacionados con la psicodelia, aunque el ejemplo que mejor ha englobado esta
verificacion dentro de nuestro entorno cultural ha sido el santoral de Remelluri

de Vicente Ameztoy.

Actualmente se esta produciendo una transformacion de nuestra conciencia
identitaria hacia una concepcion mas global o planetaria, con fenémenos como
el ecologismo global, Internet o la interconexiéon. Creemos conveniente hallar
nuestro lugar a través de nuevos estados de conciencia partiendo de estados de
percepcion mas amplios que aquellos que hemos asumido, estableciendo
nuevos modos de comunicacion, de creacion y de destruccion. Aplicando el
principio de pensar globalmente y actuar localmente, también hemos querido

aportar una vision local desde el contexto del Pais Vasco.

Asi, podemos situar a Ameztoy como precedente de un arte de tendencia
psicodélica que ha calado en las nuevas generaciones. Un ejemplo de ello
serian los cuadros de Daniel Tamayo, que puede fusionar en sus lienzos
imagenes de procedencia tan dispar como el arte primitivo, el mundo infantil, la
imagineria religiosa, el cémic y la literatura, la geometria o el folclore, por citar
algunas.El uso de las formas, las perspectivas y el color le permiten combinar
dichos elementos ofreciendo una vision de la compleja realidad del mundo
entrelazada con la fantasia, conformando un lenguaje propio en el que no faltan

ironias, contradicciones, juegos y alucinaciones.
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Tamayo, L.; Cosmologia acrobatica, 2009. Obtenido de https://www.museobilbao.com/expo-
siciones/daniel-tamayo-163

En un cddigo mas abstracto podemos citar a Luis Candaudap. En el texto de
Mark Gisbourne del catalogo de la exposicidn Las leyes de la caza que
Candaudap llevo a cabo en el afio 2012, establece un paralelismo entre este
artista como cazador de imagenes y La Caza del Snark de Carroll, que relaciona
con la espontaneidad y un estado mental de flujo y cambio (Gisbourne, 2012).
La criatura inconcebible que se pretende atrapar seria la forma pictorica
deseada, aunque nunca atrapada. Asi nos encontramos con un trabajo
penetrado por la psicodelia a través de collages, desgarros, fracturas,
deconstrucciones, descontextualizaciones de objetos, una mezcla de lo real y lo
imaginado, de formas abstractas organicas y fuentes iconograficas, todo ello

acompanado por un gusto por el color y el intenso contraste.
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Candaudap, L.; Las leyes de la caza, 2011-12. En Candaudap (pp. 50-51), 2012.

Otro ejemplo podria ser Pablo Milicua, cuyo trabajo consiste en gran parte en un
proceso de destruccion y creacidn con tintes visionarios, a través de la reorde-
nacion de materiales encontrados mediante el ensamblaje y el collage. Helena
Gonzalez, por su parte, desde la interaccion entre las bellas artes y la salud men-
tal, realiza talleres de creacién artistica en contextos clinicos y asistenciales. Su

obra personal refleja de algun modo su interés por la indagacion en la psique

humana.
Gonzalez, H.; sin titulo, 2014.
Milicua, P.; El valle encantado, 2006. Obtenido de Obtenido de
https://pablomilicua.net/portfolio_page/collages-1/ https://www.flickr.com/photos/h
elenagonzalezsaez/148841065
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Dentro de una generacion algo posterior, es igualmente caracteristicos dentro de
una corriente figurativa la obra de Alberto Albor, y en un plano abstracto la de
Fermin Moreno. También en clave abstracta podriamos citar a Ismael Iglesias,
que en sus ultimos trabajos, bajo el titulo Poética de la arruga, cuestiona los

limites entre representacion y realidad.

Albor, A.; End Zone, 2015. Obtenido Moreno, F.; Rombos, 2018. Obte-
de https://bilbacarte.org/Artists/al- nido de https://www.scgallery.es/ar-
berto-albor/ tista/fermin-moreno-martin/

Iglesias, |.; Poética de la arruga, 2018. Obtenido
de https://www.instagram.com/ismael_iglesias_/
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Otro artista vasco destacable en este sentido y que trabaja con coloridas
composiciones geomeétrico podria ser Diego Matxinbarrena. En una clave mas
intimista, donde se entremezclan lo espiritual y lo carnal, podemos mencionar a
Ignacio Saez, también conocido como Lengua Obesa, con una obra que refleja

un mundo sensorial y psicologico propio.

Matxinbarrena, D.; El sonido del cuadro, 2012. Obte-
nido de http://diegomatxinbarrena.blogspot.com/

Saez, |.; Ella dice, 2005. Obtenido de
http://www.artium.org/es/explora/expo
siciones/item/55757-ella-dice-(o-el-
ignacio-besado-por-la-lengua-moral).-
ignacio-saez

Otros ejemplos pueden ser las ilustraciones delirantes de Raisa Alava, una
artista con multitud de referencias al mundo del comic que se sirve del azar y los

automatismos; o las esculturas de Sahatsa Jauregi, de caracter bastante

425



CONCLUSIONES

underground, las cuales genera a través de la yuxtaposicion de objetos

encontrados.

Alava, R.; X ahi [, 2018. Obtenido de | Jauregi, S.; Su tu tumba, 2016. Obtenido de
https://www.instagram.com/raisalava/ http://carrerasmugica.com/exhibition/sahatsa-
jauregi-2016-su-tu-tumba/

Pan, D.; sin titulo, 2018. Obtenido de https://www.fli- | Fullaondo, U.; Chaman, 2014.
ckr.com/photos/damarispan/ Obtenido de  https://www fli-
ckr.com/photos/usoa/

Otras muestras de filtraciones psicodélicas las podemos encontrar en el trabajo

de Damaris Pan, con un universo metafisico muy singular que se sumerge en los
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desvios y anomalias como valor artistico, o en los de Usoa Fullaondo, con titulos
tan esotéricos como como Sturdust, Chaman, Gimnasio esotérico o Dune.
También cabe destacar la interpolacion entre procesos de consumo y produccién
de caracter fisico y digital que lleva a cabo Jon Ander Garcia; en su obra
MIXOLUT ** dos kikis se autoimpone unas reglas de juego (en principio
absurdas) intercalando lo casual y lo intencionado. Ander Sagastiberri, con su
gusto por el caos y los colores saturados también muestra algunas
reminiscencias psicodélicas. Mikel Ruiz Pejenaute por su parte, se interesa por
los desvios producidos por un proceso artistico de caracter ludico con un
imaginario que conforman valores cercanos a la psicodelia como lo marginal y

primitivo, lo infantil o lo popular.

Ruiz Pejenaute, M.; sin titulo, s.f. Obte- Sagastiberri, A.; Las fiebres del Maldras,
nido de https://www.okela.org/es/artis- 2017. Obtenido de http://andersagasti-
tas/mikel-ruiz-pejenaute berri.tumblr.com/
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Garcia, J.A.; MIXOLUT ** dos kikis, 2018. Obtenido de
https://www.youtube.com/watch?v=58aUQqoHbRs

Asi damos fin esta investigacion que creemos ha cumplido el objetivo de analizar
la experiencia psicodélica, desgranar sus valores y encontrarlos en el arte actual.
Al principio del trabajo se mencionaba que los objetivos eran de caracter mas
indagatorio que exploratorio y asi es también este capitulo de conclusiones.
Podria ahondarse mas en algunos aspectos que se han tratado, lo que
constituirian posibles lineas de investigacion en el futuro. A modo de propuesta
podriamos plantear una investigacion mas centrada en la aparicion del
inconsciente, con mas intersecciones con el campo de psicologia, o buscar otro
marco de acotacion en lugar de la pintura; seria interesante, por ejemplo, indagar
mas en expresiones artisticas que quedan fuera de lo que llaman “alta cultura” y
conectan muy bien con la psicodelia, como el cémic, la animacioén o la ciencia
ficcion. Por otro lado, los valores obtenidos podrian materializarse a través de la

practica experimental en un proyecto personal de pintura.

En mi caso particular son particularmente significativas, por mi trabajo, las
posibles aplicaciones didacticas de esta tesis, especialmente en la educacion
primaria. Seria interesante disefiar una programacion didactica que se valga de
los recursos y estrategias que aqui se han enumerado y analizado como estimulo
para la creacion, ofreciendo una educacion artistica que posibilite otras visiones,
planteamientos de otras realidades y poner en valor procesos inconscientes

rompiendo los filtros, a veces, excesivamente rigidos de la logica.
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