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1., Introduccidn



1.1, ¥odos de pensar

»+epuesto que recibimos casi nueve décimas de toda informacidn
al través de nuestros ojos... los sentidos visuales juegan

un papel dominante en el sistema de recabar y »rocesar
informacidn.

Y puesto que 'la hipdtesis! del pensamiento ambidextro se
plantea un sistema donde los sentidos visuales (la vercepcidn)
recaban informacidén y la mente la procesa (el pensamiento)
conjuntamente, se propone un modo_de penser que cubre nueve
décimas de toda informecidn recibida, o see un modo de pensar
motivado.

En el pirraefo de arriba, a primera vista parece que hay una
equivocecidn, porque la funcidén de recabar informacién (percibir)
¥ procesar informacidn (pensar) son en teoria consideradas como
dos operaciones distintas. Sin embargo en el sistema de pensamiento
ambidextro, no es asi.

Basindose en el hecho que no existe esta divisién entre
pensamiento v percevcidn, se dirige a Rudolf Arnheim, gquien en su
libro Visual Thinking aclara que "...operaciones cognoscitivas que
se llaman pensamiento no son privilegio de los procesos mentales
mis alléd de los de percepcidn, sino (las operaciones de pensamiento

2 En otras

son) los ingredientes principales de percepcidn.”
palabras el pensamiento ambidextro consiste en el modo de pensar

en el cual la percepcidén es el pensamiento,
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El modo de pensar ambidextro, que tiene como ingrediente
esencial la percepcidén visual, es una operzcidn cognoscitiva

que incluyes

...la exploracién active, seleccidn, entendimiento de los
esenciales, simplificacién, abstracciédn, endlisis y sintesis,
integracidn, correccidn, comparacidn, resolviendo un problema
tanto como combinando, separando, y poniéndolo en el contexto.
Estas operacidénes no son privilegio de una funcién mental en
particular, sino que son la manera en la cual la mente del
hombre...trata el material cognoscitivo a cualquier nivel,

En relacidn a la palabra cognicidn hay que incluirs

«s.todas las opesraciones mentales involucradas en recibir,
almacenar, y procesar informacidns sensorial, ds la percepcidn,
la memoria, el pensamiento, y el aprendizaje.

Egpecificamente, el modo de pensar ambidextro maneja la percepocidn
Y el pensamiento como un conjunto cognoscitivo. Quiere decir que entre
las operacionss mentales hay una continuidad absoluta y total donde
existe una accidn reciproca de lo consciente e inconsciente.
Concretamente estas operacidnes mentzles se refieren a los mecanismos
de la percepcidéni sensacidénes e imaginacién; y los mecanismos del
pensamientor la imagineria mental y memoria. (Véase el Apéndice I1I,
Anexo 11.)

Por ejemplo, 2l ver unasefial en relacidén nada més 2 sus contornos
(visualizando solamente sus contornos), o en relacidén a sus resgos
més prominentes (visualizando con menor detalle) se establece un
juego flexible donde los mecanismos del pensamiento operan al través

de una accidén reciproca de la percepcibén directa, la imaginacién,
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e imdgenes mentales y de memorie. Este modo de pensar (ambidextro)
se caracteriza desde el arte del Renacimiento, donde el artista
estd obligado a distinguir entre proporciones ‘objetivas' (sentido
'técnico') y proporciones de la 'impresidén Sptica! (éentido
'poético'), Quiere decirt (1) la influencia del movimiento
orgénico, (2) la influencia del escorzo, y (3) la influencia de la
impresidén éptica que recibe el observador. Estos tres factores se
reconocen en el plano artistico como la subjetividad.

Como comenta Panofsky en su libro El significado en las artes

visuales, sobre la fusidén de la teoria de las proporciones humanas

con la teoria del movimiento humeno en cuanto al Arte Renacentistas

Bl movimiento orgédnico introduce en los cdlculos de la ccmposicién
artistica la voluntad subjetiva y las emociones subjetivas del
objeto representadoj el escorzo introduce la experiencia visual
objetiva del artista; y esos adjustes 'eurfitmicos' que contribuyen
a modificar lo que es justo en favor de lo que parece justo,
introducen la experiencia visual subjetiva del observador

en votencia.

El modo de pensar (que no es ambidexiro) consiste tradicionalmente
en una ruptura entre la percepcidén visual (contenido externo)
¥ el pensamiento (contenido internc). Se les considera como dos
entidades separadas, en las cuales el pensamiento no es perceptual
en si, sino que procesa la informacidn perceptual., En el momento
que el pensamiento convierte la materia perceptusl en conceptos,
deja de ser materia perceptual. Esto quiere decir que las
caracteristices visuales de la informacidén percibida desaparecen

7

cuando las operacidnes intelectuales se inician,



Por ejemplo, al ver una fotografia de prensa detallada (un
mensaje iconico), uno estd percibiendo en varticularidades. Y si
uno piensa en generalidades, entonces para pensar hay que quitarse
de la mente todo material verceptual. Este modo de pensar (no
ambidextro) "...no se hacie concesién alguna a la experiencia

8

vigual del observador".

El otro modo de pensar (no ambidextro) que también consiste an
una ruptura entre la percepcidén visual y el pensamiento, es al
través del mensaje linglfstico, donde el signo (definicidn
linglif{stica) representa la sefial como categoris general pero no
refleja sus caracteristicas mis prominentes. En este caso las
sefiales estan desligadas de la experiencia directa de percepcién
visual, y consecuentemente no hay referencia por lo que las sefiales
significan.

Concretamente e) signo lingilifstico puede ser una sola palabra
o una oracidén completa. Generalmente es un sustentivo para dar
un nombre 2 una sefial o son varias palabras para dar una
definicién o descripcidn a una sefial. Por ejemplo, se puede decir
la palabra "zapato" o definirlo: como "calzado que no pasa del.
tobillo, con la parte inferior de suele y lo. demds de piel, fieltro,
pafio u otro tejido, mids o menos escotado en el empeina". I En
estos casos el mensaje lingtfstico como modo de pensar es
considerado como la representacidn mis abstracte, porque es un

signo impuesto arbitrariamente.



En conclusidén al enfatizar lo linglistico (referiendo a
lenguas como un modo de pensar) y/o lo iconico (fotograffa
de prensa), impide el desarrollo del pensamiento cognoscitivo
donde vemos al través de una accidn reciproca de lo consciente
© inconsciente para ver las caracter{sticas estructurales mis
prominentes de la sefial, que a la larga nos conduce al
pensamiento ambidextro y que resulta en el mensaje cultural/

historico.

1.2. Ubicacién del material en esta tésis

La informacidn del 'cuerpo' de esta tésie, o sea lo que sigue,
consiste en el desarrollo de la expresidén gridfica y la hipdtesis.
Es decirs la investigacidn de campo y su enfoque en el pensamiento
ambidextro (los modos de pensar) respectivamente.

Por razones de organizacién la mayoria de la informacién del
cimiento de esta tésis se encuentra en el Apéndice II. Esta
informacidén incluye El funcionamiento del cerebro en relacidn al
pensamiento ambidextro y La aplicacidén semiolégica. En cuanto al
funcionamiento del ceresbro en relacidn al pensamiento ambidextro,
quiere decir:t el cerebro y sus aspectos fisioldgicos, psicolégicos,
¥ arquetipicos. En cuanto a la aplicacidén semioldgica, se refiere
tanto a la terminologia semioldgica como la semiologia y los modos
de pensar. la terminologia semioldgica es una breve recapitulacién
de los términos semiolégicos en general mientras que la semiologia

¥ los modos de pensar ubican la teoria de la polaridad del



pensamiento dentro del cuadro semioldgico.
Paulatinamente se hace referencia a este material de
cimiento en el t'cuerpo' de laz tésis para dar apoyo a los

conceptos presentados.



2. El desarrollo de la expresidn gréfica

(Investigacidén de campo)



Introduccidn

El cerebro consiste en mds de 10 billones de células, Este
nimero no aumenta ni disminuye con la edad. Pero la capacidad del
cerebro si{ aumentz conforme va uno adquiriendo conocimientos. Sin
embargo ha sido comprobedo que el hombre no emplea su potencial

cerebral. Seglnr las estadisticass

La persona comiin y corriente...emplea solamente del 5% al 15%
de su potencial mdximo. Una persona quien tiene aiin 25% de su
potencial activo es considerada como un genio. Entonces, del
85% al 95% de nuestro potencial esté perdido, esti& sin usar, no
estd a nuestra disposicidn.

La razdn de esta situacidn es variada. No obstante, hay esperanzas
de que este sistema para el desarrollo de la expresidn grifica,
expuesto en esta tésis, ayude a aumentar el factor potencial activo

del cerebro.

Investigacién de campo

Lz Universided del Nuevo Mundo, Estado de México, lMéxico.

Fechas Del 11 de marzo al 3 de junio de 1991.

Cursot Dibujo I.

Horas: 16 horas de clases con 2 horas cada clase. (Técnicas de
dibujo - 10 horas; Técnicas de idea-exploracién - 6 horas).

Horarios Lunes 13300 a 15:00 horas; miercoles 12300 a 143100 horas.

Nimero de estudiantes: Aproximadamente 35.

La investigacidén de campo trata de la parte préctica, la

didactica, o sea las técnicas del pensamiento ambidextro, donde



el esquema establece une relacidén entre la practica (alternativas
al través de ejercicios), los objetivos y el concepto. Se va
desarrollando este esquema tanto en las técnicas de dibujo
(primera perte — Ver); como en las técnicas de idea-exploracidén
(segunda parte — Imaginer). La intencidn de la investigacién de
campo es de demosirar un modelo de ensenafiza que "...fomenta
cambios mentales de un pensamiento 16gico, verbal a un pensamiento
més global, intultivo...." 11 En otras palabras es una ensenafiza
hacia un pensamiento cognoscitivo (el pensamicnto embidextro), donde
estd integrada lea percepcidn (sensaciones directas e imeginacidn) y
ol pensamiento (memoria y imeginerfa mental). (V8ase la seccidn
3.2. E1 diagrama, pégina 72.)

Ademds estas operaciones cognoscitivas (la percepcidn y el
pensanmiento) estan indicadas dentro del marco semioldgico con un

efifasis en la hipbtesis del diagrama (Apéndice II, Anexo 11).

Puesto gue el enfoyue del pencemiento ambidextro en cuanto a la
didéctica se concentra exclusivamente en la percepcidn y el
pensamiento del emisor en el acto de percibir; y puesto gue el
emisor en este caso es un estudiante de la carrera de Comunicacién
y disefio gréfico, o un diseflador grdfico en busca de otro nivel de
conciencia, entonces esta seccidén del desarrollo de la expresidén
gréfica trata de introducir "“...la manera de usar diferentes modos

12

de pensar." Quiere decir que estos !'diferentes modos de pensar'

es el pensamiento ambidextro, que a la vez es el pensamiento



creativo. Y segln John Newcomb en su libro, The Book of Gravhic

Problem-Solving, este proceso creativo tiene la siguiente

consecuencias

No hay una habilided mAs importante para un director de arie que
la siguientes la de obtener ideas para los trabajos de disefio
gréfico; y ésta es una capacidad especial...y el disefiador que
no tiene esta habilidad llega a ser solamente un poco mds que
una miguina de bocetos, un decorador de una pégina, un grifo
gréfico....

Bste arte de 'obtener ideas para los trabvajos de diseRo grafico!,

o sea les tecnicas de pensamiento ambidextro, en términos semiolégicos

consiste en los dos modos de percepcidn opuestos: el comprender y el

sentir. Como estd indicado en la pigina 27 del Apéndice II, el

comprender implica 'una organizacidn, un ordenamiento de las sensaciones

percibidas', y el sentir implica la emocidén que es 'un desorden...de
los sentidos'. ELl comprender y el sentir representa esta 'dualidad’
entre la inteligencia y la afectividad; entre el endlisis objetivo,
¥ la perspicacia subjetivo; entre el H-izquierdo y el H-derechoj
entre lo consciente y lo inconsciente de la percepcidén y el
pensamiento cognoscitivo., A finel de cuentas el comprender y el
sentir es la base de "...los dos grandes modos de la expresidn

14:

semiolégicae.. s la funcidén referencial y la funcidén emotiva,

respectivamente.

2.1. Esguema diario del plan de enseilenza

Bl esquema diario indique la practicea des Ver (técnicas de

dibujo), y Imaginar (técnicas de idea-exploracién). Y al presentar



dicha 'préctica'y, se usa en el esquema diario una gama de
ejercicios para reforzar las técnicas, as{ como para repasar
las técnicas de le clase anterior.

Ademés, cada ejercicio presentado en las clases estd documentado
con el trabajo de varios estudiantes. (Véase la seccidn 2.1.4.
los ejercicios, Anexos). Los trabajos de algunos estudiantes
representan la mayoris de lasg técnicas presentadas en las clases
mientras los trabajos de otros estudiantes representan nada més
algunas técnicas. El objetivo de escoger dichos trabajos es de
presentar aqui, tento el desarroullo de las aptitudes de algunos
estudiantes al través del curso en las técnicas de dibujo e idea—
exploracidén, como la variedad de aptitudes de los estudiantes en ...

general al intentar dominar la técnice presentada.

2.1.1. Vers técnicas de dibujo

las técnicas de dibujo estan orientadas hacia un proceso de.
aprendizaje oue enfatize las hebilidades necesarias para dibujar,
Y "Para poder dibujar, el artista necesita 'ver'". 15 Porque
hay una diferencia al ver algo con un ldpiz en la mano o sin un
ldpiz. Al dibujar uno ve las cosac con més concentracidng distingue
entre lo esencial y lo que no tiene importancias las formas aparecen
¥ se desarrollan una tras otra; la linea dibujada di la idea para
la siguiente linea; y el volumen empieza a extenderse en la direccidén

[

deseada. 1 Este es el proceso de dibujar, y al aprender este

habilidad se va aprendiendo 'ver' en una forma diferente.
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Y es el aprendizaje de 'ver!' y dibujar con cierto &xito, el que
abre el camino al proceso creativo. Y puesto que el estado creative
es inarticulado e inconsciente, la manera de documentarlo es al

través de 1la mano del artista. (Véase la pégina. 7l de esta tésis.)

Por eso esta articulacidn de la visién crsative: (inarticuladary - = +re

inconsciente) que se registra sl través de le mano, es el primer
paso en el desarrollo de la expresidn grifica para llegar a las
operaciones cognoscitivas, la accidén reciproca de lo consciente e
inconscionte, o sea el pensamiento ambidextro.

También incluido en este desarrollo de la expresidn gréifica para
llegar a las operaciones cognoscitivas es de establecer unas
condiciones que provoquen el cambio del H-izquierdo al H-derecho
de la mente, y & la vez controlar egte cambio al H-~derecho, que
procesa informacidn visual en la forma necesaria para poder ‘'ver!
y dibujar. Por controlar quiere decir la capacidad de hacer este
cambio cuando uno desea. La razdén es que este cambio al H-derecho
permite 28 uno 'ver' mejor y entonces presupone el aprendiza je

de dibujar. 17

MARZO 11 DE 1991

Al entrar a2 la clase los estudiantes recogen las coplias foto-
stéticass del material para el curso; de las dibujos exploratorios
(2 copias)j del visor (como construir un visor).

Hay una breve explicacidén del curso y de la lista de mezterial.

(Véase 2.1.4. los ejercicios, Anexo 1.)



(Notax Todas las instrucciones escritas para entreger a los
estudiantes asi como los ejercicios de los mismosg, se encuentran

en la seccidn 2.1.4. Los ejercicios, Anexos.)

Dibujos exploratorios

PRACTICA

(1) La escritura (Abrir el H-derecho, calentemiento)

Materials Lipiz 4-DBjy una hoja dso papel.

Instrucciones: Escriba su nombre con la mano que normalmente usa
para escribirj; con la mano que no usa normalmente; con esta mano
que no uga normalmente, escriba su nombre moviendo solamente los
dedos, después la mano, después el antebrazo, después el brazo, ¥y
finalmente usando el dedo chico como apoyo, solamente. 18 (Véase

2.1.4. los ejercicios, Anexo 2.)

(2) Garabatear ('Scribble') (Abrir el H-derecho, calentamiento)

Meteriel:s Un sombrero; 1lapiz 4~B; una hoja de papel.

Instrucciones: Explora el signo visualmente (el sombrero). Después,
con un 1lédpiz en el centro de la hoja de papel, y con la vista en el
centro del sombrero, empiece a explorar el signo con el ojo mientras
el 18piz sigue en la hoja. No deje que el lépiz me adelante al ojo.
Construya el dibujo con una serie de lineas. No deje que el lépiz
se levante de la hoja de papel. Como variante se puede usar el dedo

19

chico como apoyo al dibujar. (Véase 2.1.4. Los ejercicios,
Anexo 3.)

(3) Experimentar con diferentes tipos de lineas (H-derecho/H-izquierdo)




Materials Lépiz 4-B; una hoja de papel.

Instruccioness Dibuje una linea recta a pulso (a cada 5 cm
aproximadamente hay que hacer una pausa para que se mantenga recta);
dibuje lineas largas a pulsoj lineas cortas encimadas; lineas gruesas
¥y delgadas; lineas de textura (usando superficies distintas como la
pared, piso, etc.); lineas cortas nerviosas. 20 (Véase 2.1.4, los
ejercicios, Anexo 4.)

(4) Bosquejar (H~derecho)

Materiszly Lipiz 4~B; 15 hojas de papal; revistas o catilogos con
varios signos en cada pégine, un reloj; 2 dibujos exploratorios -~
copias, (Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexo 5).

Instruccicnes: Dibuje las caracteristicas estructurales mds
prominentes de 15 signos, un signo por minuto. Quiere decir que
dibuje la forma y contorno rapidamente. Fijese en las 2 copias de
los dibujos exploratorios. No despegue el ldpiz de la hoja de papel
mientras que esté dibujando. 2 (Véese 2.1.4. Los ejercicios, Anexo
6.)

Dibujos exploratorios

OBJETIVO.

La escritura: Al usar la mano opuesto de la que se usa para escribir,
debe provocar que el material inconsciente surge porque el H-derecho
de la mente no solamente controla los movimientos de la mano
siniestra, sino también la perspicacia subjetiva. (Véase el
Apéndice II, pdgina 6 .) Ademids, al regresar a la mano usada para

escribir, el trabajo debe ser mids libre y espontdneo. 22
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Garragatear/&arabatear: "La idea es de creaTl..." 23 al través

de un dibujo garrapateando o un garabato. Los dos estan
producidos en un capricho del ojo y/o una sensacidén primitiva de
hacer un dibujo modular. IR PR

Experimentar con diferentes tipos de lineass Hay que experimentar ™~

¥ descubrir la variedad de lineas que se puede lograr y a la vez
los efectos que causan. 24

Bosgusjars Esta técnica de dibujar rédpidamente, indicando en el
papel solamente los rasgoe pertinentes del objeto percibido, ayuda
a obstruir el H-izquierdo que trabaja a base de un procesc que es
", ..linear, de secuencia, analitica...." 2 Con el bosquejo se
hace el cambio al H-derecho y se concentra en el contorno de la

forma (dibujo de las orillas).

Dibujos exploratorios

CONCEPTO: "El dibujo esté conectado al artista. Es su firma, le

26 Dentro de la

expresidén de su opinién y su manera ds ver...."
definicién del dibujo también incluye desde la escritura de unoj
garrapatear; garabatear; explorar diferentes tipos de lineas; hasta
bosquejar -~ dibujos que indican los rasgos pertinentes, o sea las
caracteristicas estructurales mas prominentes del objeto.

Los bosquejos representan las cualidades perceptuales de la
forma y movimiento del objeto percibido. Y estas cualidades percep-
tuales estan presentes en los actos de pensamiento ambidextro. 21

(Véase el Glosario para la significacidén de garrapatear, garabatear,

¥ bosquejar.)



Viendo cognoscitivamente

PRACTICA

(1) El contorno puro (H~derecho)

Materials Lépiz 4-B; un marcador de tiempos una hoja de papel;

R (PN

cinta "masking'.
Instrucciones: Fije una hoja de papel en la mesa con cinta "masking'.
Ponga el marcador de tiempo por 20 minutos. Coldquese para que la
mano que usa para escribir tenga el lépiz sostenido encimas de la

hoja de papel. Ahora volibese para gque lo otre mano y la cabeza
esten en la direccidén opuesta. Empiece a dibujar el contorno de

la mano sin ver el dibujo mientras que esté en proceso. Dibuje,
ademis de los contornos, también los detalles, o sea las ondulaciones,
variaciones y lineas de la mano.. Con esta clase de dibujo necesita
bastante concentracidn. 28 (Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexo 7.)

(2) F1 contorno modificado (H-derecho)

Materisls: Lépiz 4-B; un marcador de tiempoy una hoja de papel.

Instrucciones: Ponga el marcador de tiempo por 30 minutos. Cologue

la mano que no usa para escribir enfrente de Ud. y con la otra mano
que tiene el 1lépiz, empiece & dibujar esta mano. Esta vez se puede
ver el dibujo en proceso. Fijese no solamente en el contorno, las
ondulaciones, variaciones y lineas, sino también en el espacio
entre los dedos. 90% del tiempo el ojo debe estar enfocado en la
mano que estd uno dibujando. 29 (véase 2.1.4. Los ejercicios,
Anexo 8.)

Viendo cognogcitivamente

OBJETIVO
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Concentrar:t Para lograr concentrarse en una sola sefial (figura-
fondo) es recomendable contemplar varios aspectos de dicha seflal
(figura-fondo), como su color, forma, utilidad, etc.

El contornot

(1) Dibujo de contorno puros La estrategia consiste en definir)

lentamente, el contorno (orilla) de la sefiel como uno la percibe.

Este es un dibujo puro puesto que uno no ve al dibujo mientras que

el dibujo estd en proceso. 30

(2) Dibujo de contorno modificado: La estrategia es lo mismo gque ol

dibujo de contorno puro, pero en este caso hay que ver al dibujo en
proceso para notar las relaciones de tamafio, angulos, y proporciones.
En relacidén a los dos tipos de dibujo de contorno, el dibujo de
contorno modificado es el que Tealmente produce los-cambios mis-
radicales en la percepcidén y pensamiento cognoscitivamente.
El espacios Aprender a dibujar mejor, concentréndose en el espacio
(fondo) alrededor de la sefial (figura) y no en la sefial (figura) que
uno quiere dibujar.
También el dibujo del espacio produce los cambios mAs radicales
de las operaciones cognoscitivas.

Efectos neuroldgicos: Al estar dibujando cognoscitivamente, lograr

que uno esté inconsciente del paso del tiempo; que uno no puede
escuchar ni hablar a la gente alrededor; gque uno estd consciente de
33

estar alerta pero relajado.

Viendo cognoscitivamente

CONCEPTQ: Para ver cognoscitivamente la primera estrztegia es la

-concentracién., Fijando la vista en una sola sefial y su espacio

31
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alrededor no es dificil. Pero contemplando soclamente esta sefial
sin dejar que otros pensemientos lo distraigan, requiere prictica.

Cada vez que la mente empieza a disviarse de la seflal y su espacio,

con firmeza hay que regresarla a este conjunto- (sefial y espacio)- «~

que uno estéd percibiendo. 34 Por ejemplo, cuando la mente (real-
mente el H-izquierdo) empieza a disviarse de la figura-fondo

(seflal y espacio), es recomendable le técnica de llamar la atencidn
al H-izquierdo, indicando que en este momento lo importante es este
dibujo y no tiene tiempo para escucharlo (el H-izquierdo). 35

Paulatinamente se va controlando este lado de la mente y eventual-

mente se va aumentando el tiempo de concentracién.

También el ambiente tiene une influencia sobre-la concentracidn- -

de uno. Al poder trabajar sin interrupciones, tanto de ruido como
alguien pleticando, aumenta la concentracidn,

Otra estrategia para ver cognoscitivamente son las técnicas de
dibujo empleadas. Tanto el dibujo de contorno como el dibujo de
espacios positivos y negativos (figura y fondo respectivamente)
ayuda a trabajar conjuntamente el H—izquierdo y el H~derecho, que
resulte en una percepcidn visuel tanto lineal como global. Y es
precisamente el dibujo de contornos y espacios que produce el
cambio mis radical a operaciones cognoscitivas que cualquier otra
técnica.

Finalmente el efecte de la estrategia cognoscitiva en cuanto a
cal_nﬁios neu;olégicos, debe ser reconocido para poder identificarlo
¥ & la vez comprobar que la estrategia estd dando resultados - el

" logro de la percepcién cognoscitiva (el pensamiento ambidextro).
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PRACTICA
Tareas Hagae un visor segfin las indicaciones en la copia entregade

el principio de la clase; haga 2 dibujos en su libreta para dibujos;

entregar todo lo que se ha dibujado en la clase hoy. (Véase 2.1.4, _

los ejercicios, Anexo 9.)

¥ARZO 13 DE 1991

Al entrar & la clase los estudiantes recogen una copia foto-
astdtice del procedimiento para dibujar usando el visorj un catdlogo
con varios signos por piginaj una hoja de una revista ocon fondo claro

(para que una red calcada encima con plumén. negro, sea visible).

Dibujos exploratorios

PRACTICA

(1) Garrapatear (Abrir el H-derecho, calentamiento)
Materisl:s Plumdén de punto medianoy una hoja de papele.

Instruccioness Hage una serie de circulos, 6valos, utilizando

todo el brazo para hacerlo, Después llene el espacio que queda
con puntos, %texturas y lineas rectas & pulso (quiere decir
interrumpidas). Diafrute lo que estd haciendo. 36 (Véase
2.1.4. Los ejercicios, Anexo 10.)

(2) Bosguejar (Abrir el H-derecho, calientamiento)

Material: Plumén de punto medisno; 10 hojas de papel, catdlogos

o revistas con varios signos en cada piginay; un reloj.

Ingtruccioness Hage 10 dibujos, uno cada minuto. Fijese en la
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estructura bidsice del signo, si es un circulo, évalo, recténgulo,
cuadrado, etc. Ademids, tome en cuenta la proporcién. Finalmente
no deje que el plumdn se despegue de la hoja de papel. (Véase
2.1.4. los ejercicios, Anexo 1ll.)

(Notas El objetivo y concepto de Dibujos exploratorios se

encuentran en las piginas 7 y 8 respectivamente.)

Viendo cognoscitivamente

PRACTICA

(1) B espacio (H-derecho) .

Material: Lédpiz 4-B; 2 hojas de papels cinta 'masking".

Instruccioneg: Ponga un marco alrededor de una de las 2 hojas

de papel con un lépiz a pulso. Después coloque la otra hoja de-—--+- .o

papel encima y copie el mismo marco. Ahora fije las dos hojas

de papel en la mesa con "masking'"; una al lado de la otra.

Coloque la mano, que no usa para escribir, sobre la hoja mis

préxima con los dedos tocando el marco en tres iudos. Con la otra
mano, la que usa normalmente para escribir, empiece a dibujar la
mano que no usa para escribir. Esta vez f{jese en el espacio entre
cada dedo y ol dedo y el marco de la hoja de papel. Dibuje solamente
este espacio (el espacio negetivo) sin levanter el ldpiz. Ya que:
haya terminado de dibujar la mano, y sin moverla todavia, con su
ldpiz, delinéela. Con esta delineacidn se puede rectificar su

dibujo en la otra hoja de papel poniendo uno encima del otro y contra

37

la luz. (véase 2.1.4. los ejercicios, Anexo 12.)
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(2) El egvacio (H-derecho)

Materiels Plumén de punto mediano y anchoj una hoja de papels

una silla o un bancoj el visorj la copia del procedimiento. para
dibujar usando el visor. (Véase 2.1.4. los ejercicios, Anexos

13 y 14.)

Instruceioness Ponga un marco alrededor de la hoja de papel que

va & utilizar. Después, con un ojo cerrado, si lo desea, vea el
banco al través del visor, assgurédndose que el banco toque los
cuatro lados del visor como se muestra en la copias. Fijese en el
espacio negativo, entre el banco y los cuatro lados del visor,
hasta que el espacio negativo se percibe como la forma y el banco
como fondo. Ahora dibuje solamente estos espacios negativos con
el plumén de punto mediano. Recuerde. que los cuatro lados del
visor representan lo horizontal y vertical, igual que el marco en
su hoja de papel. Cuando estd terminado el dibujo llene con plumén
de punto ancho los espacios negativos. Con el plumdn ancho 1llénelos
a pulso para que las marcas del plumdn queden uniformes. 38

(Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexo 15.)

(Motas Los estudiantes pueden tener dificultad en captar lo que hay
que hacer. Si ese es el caso, que dibujen otra vez el banco, y
que llenen el espacio negativo con el plumén de punto ancho.)
(Nota; El objetivo y concepto de Viendo cognoscitivamente se

encuentran en las piginas 9 y 10 respectivamente.)

_PePspectiva visual (la proporcién)

PRACTICA
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(1) La red {H-derscho)

Materials Lipiz 4-Bj plumdn medianoj dos hojas de papels una hoja

de una revista (recogida al iniciar la clase); una regla.
Instrucciones: Primero, ponga una hoja de papel, tamafio carta,
encima de la hoja de la revista y calgque con plumdn de punto
mediano la medida del tamafio carta. (Si la hoje de la revista es
de tamafio carta, este proceso no es necesario.) Ahora, con plumdn
de punto mediano, divida la hoja carte en las siguientes divisiones:
por el ancho dec l2 hoje de pepel habra 6 divisiones a 3.6 cm cada
una; por el largo habra 7 divisiones a 4 cm cada una. Después
ponga esta hoja carta otra vez encime de la hoja de la revista y
calque estas divisiones. Finalmente coloque una hoja de papel,
tamefio carta, encima de la hoja, tamafio carta, gue .tenga la red
calcada. Dibuje en este papel, tamafio carta, con lidpiz 4-B, la
imagen de la hoja de la revistae que también tenga la red calcada.
Fijense en los contornos y el espacio negativo y la proporcién de
los elementos en la hoja de la revista, en cada divisién de la red.
Dibuje divisidén por divisidn. 39 (Véase 2.1.4. Los ejercicios,
Anexos 16 y 17.)

Perspectiva visual (la proporcidn)

OBJETIVO: El aprendizaje de la perspectiva visuel al través del
empleo de una red, y un lépiz (pars calcular la proporcidn).

La reds Ver los signos en proporcidén (perspectiva visual), o sea,
correctamente, sin distorsiones conceptuales; y ver los signos en
relacidén a constantes - los verticales y horizontales de la red

donde los éngulos pueden ser comparados, y medidos.
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El lipiz: Determinar tanto el contorno del signo como la

proporcién de una parte del signo al otro. El lépiz funciona
como una linea movible de una red, en el caso de los contornos
y el espacio negativoj; y un medidor, para calcular la relacidn .
’ 40

de tamafios (proporcidén) entre un elemento y los otros.

Perspective visual (la proporcidn)

CONCEPTO: La proporcidén es la comparacién de una parte con la
otra y de éstas con el total. Otra manera de calificar la
palabra 'proporcidn' es como la perspectiva visual, porque es

un método de dibujo con el 'ojo!. Este método es un proceso de
comparar "...las relaciones de dngulos, puntos formas, y
espacios..." 4 con el ojo, donde las orillas de la hoja de
papel representan lo horizontal y lo vertical; donde para hacer
los cédlculos visuales se usa un lépiz o red. BEs une actividad
cognoscitiva (del H-izquierdo y H-derecho), donde la percepcidn
de las proporciones es correcta sin cambiarlas o revisarlas.

Los cambios y revisiones ocurren cuando se utiliza el H~izquierdo
solamente, porque en este caso la percepcidn de las proporciones se

queda dentro de una idea preconcebida de la memoria (H-izquierdo).

PRACTICA
Tarea: Termine el dibujo de la red en casaj; entregar todo lo que se

ha dibujado en la clase hoy.
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MARZO 18 DE 1991

Al entrar a2 la clase los estudiantes recogen su trabajo de
las dos clases anteriores y dos copias fotostdticast una muestra
la conslstencia de concepto (cuatro figuras con el fondo.-en

perspectlva), la otra muestra como calcular la proporclon con

un lépiz.

Perspectiva visuel (la proporcidn)

PRACTICA

Explicacién de la percepcidén de relaciones

Materizls 2 naranjas; una hoja de papel.

Instrucciones: Explicacién de la percepcién de relaciones y los

dos hemisferios: el anilisis objetivo (H-izquierdo) y la perspicacia
subjetiva (H-derecho). Quiers decir que la percepcién de relaciones
con el H-izquierdo resulta en una consistencia de tamafio o consis-
tencia de concepto o los dos. Un ejemplo de la consistencia de
tamafio se muestra cuando los objetos similares y uniformes en
medida, estdn colocados unos mis cerca y los otros mids lejos; los
que estan mis lejos se perciben de la misma medida que los gue estan
mids cerca. {Para mostrarlo el masstro cologue una naranja cerca do
los estudiantes y la otra mds lejos, casi en linea recta.) Ahora,
el estudiante tome una hoja de papel tamafio carta y la enrolle

como un tubo para que la circunferencia sea la misma que la de la
naranja mids cercana al observarla al través del tubo. Sin cambiar

la medida del tubo, vea la naranja mids lejana y fijese en la
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circunferencia en relacién al tubo. La naranja mnds cercana se
percibe mids grande y la naranja mis alejada se percibe més chica
al través del tubo. Sin el tubo se perciben de la misma medida.

. La_.ra_g{m @9 ésto es que antes de colocar lasv naranjes une mis Mlejos
v—d‘e ia otré, se presentan & la clase juntas donde -=me -digtingue -~ i ¢
una casi nula diferencia de medida. Después de colocarlas una ‘més
lejos de la otra y sin el tubo, las percibe uno con el H-izquierdo,
o sea con el anilisis objetivo. En otras palabras uno decide que

son de la misma medida por conceptos de medidas preconcebldas -

juntas las naranjas son casi de la misma medida entonces aunque

esten separados, son todavia de la misma medida. Con el tubo uno

esté viendo las naranjas con otro enfogque, o sea al través del

H-derecho (perspicacia subjetiva), como si estuviera viendo las

naranjas por primera vez, sin estos conceptos de medidas
preconcebidas. 42

Un ejemplo de la consistencia de concepto se muestra en 2.1.4.

Los ejercicios, Anexo 18, donde hay 4 figuras superpuestas en un
fondo en perspectiva. Se perciben las 4 figuras de diferentes
medidas por las lineas en permpectiva del fondo, cuando en realidad
los 4 son de la misma medida. En el momento en que se pone de
cabeza el dibujo, las 4 figuras se perciben de le misme medida.
Al verlo invertido las linsas en perspectiva del fondo no influyen
tanto en las 4 figuras. Quiere decir que el H-derecho estéd
empezando & activar, o sea uno estd viendo realmente las figuras

¥y la relacidén entre cada una. Con la parte superior de la hoja
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hecia arriba el H-izquierdo (anilisis objetivo) estd viendo las

figuras en relacidén con las lineas en perspective del fondo. Por

eso las figuras van aumentando su medida. Es una respuesta

objetiva de conceptos preconcebidos sin realmente ver‘la.us figurasg.
En conclusién el artista tiene que ver las cosas diferente de loa

demés, con ambos hemisferios. 43

(1) 1a red (H-derecho)

Una repeticién de las mismas instrucciones de marzo 13 de 1991,
pégina 15, para los estudiantes que no estuvieron en aguells clase,
¥ la repeticidén del mismo ejercicio pera los estudiantes que =si
estuvieron, solamente esta vez se cambia la hoja de una revista con
la red calcada con otro estudiante que también estuvo en clase, y
ademés que gse pone de cabezz esta hoja con la red y la dibuja asi.
(Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexo 19.)

(Motat E1 objetivo y concepto de Perspectiva visual (la proporcién)

se encuentran en las péginas 15 y 16 respectivamente.)

Dibujos exploratorios

PRACTICA

(1) Gerravatear (Abrir el H-derecho, calentamiento)

Material:s Plumén de punto medianoc; 2 hojas de papel.

Instrucciones:s Ponga una serie de puntos en la hoja de papel al
azar. Después conecte estas puntas al azar. Cuando todos han
-terminado pregunte si el ojo ve primero de punta a punta o el

plumén va primero y el ojo sigue el plumdn. Al contestar esta
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pregunta el grupo, indique que se vuelve & hacer este ejercicio
pero estavez con el plumdn siguiendo el ojo de punta a punta (como

debe ser). 44

(Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexo 20.)
(Nota: El objetivo y concepto de Dibujos exploratorios se

encuentran en las piginas 7 y 8 respectivamente.)

Viendo cognoscitivamente

PRACTICA

(1) El espacio (H-derecho)

Siga las mismag instrucciones de marzo 13 de 1991, pégina 13, pero
esta vez arruge una hoja de papel; extiéndala para que &lcance los

4 lados del marcoj dibGjela. (Véase 2.1.4. los ejercicios, Anexo 21)
(Notas El objetivo y concepto de Viendo cognoscitivamente se

encuentran en las pégines 9 y 10 respectivamente,)

Perspectiva visusl {la proporcién)

PRACTICA

(1) Bl lipiz (H~-derecho/E-izquierdo)

Materials Lapiz 4-B; una hoja de papel; le copia mostrando como
calcular la proporeidén con un lépiz. (Véase 2.1.,4. Los ejercicios,
Anexo 22.)

Instrucciones: Con la copia de como calcular la proporcidén y una
hoja de papel en blanco dibuje esta mesa de la copia como se vaya
explicando el procedimiento. Nimero 1 (de la copia)tr sostenga el

lepiz en un plano peralelo & sus ojos y a une distancia del brazo
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extendido (sin doblar el codo para mantener la escale constante).

El plano paralelo a sus ojos es la 1linea del horizonte; mérquelo

en la hoja de papel a pulso. Otra vez extienda el brazo con el
ldpiz en posicidén horizontal; calcule los dngulos de la mesa a

ojo e indiquelo con linea punteada, Niimero 2: es una muestra que
indique que el largo de la mesa en relacidn al anchoj; depende de mu
punto de vista. HNimero 3: con el brazo extendido, sosteniendo el
ldpiz, ahora mida el ancho de la mesa usando el borrador del lépiz

a un lado y el pulgar de su mano al otro lado del lépiz. Indiquelo
en su hoja de papel, Nimero 4: sin mover la mano que indique el ancho
de la mesa, y con el brazo extendido, mida el largo de lz mesa en
relacidn al ancho. (En este caso el largo es 1 1/4 de la medida del
ancho.) Midrquelo en su hoja de papel. Nimero 5t para medir las
patas, sostenga el lipiz vertical; tome la medida relativa & lo
ancho. Quiere decir que la mano sige indicando el ancho de la mesa.
(La pata es 3/4 de la medida del ancho.) MArquelo en su hoja de papel.
NGmero 63 sostenga el lapiz en posicidn horizontal con el brazo exten—
dido otra vez y calcule & ojo: el é&ngulo de les patas. Marquelo en
su hoja de papel con linea punteada. Namero 7: en este dibujo se
estd mostrando que la relacidn del ancho con el largo es de 1 a 10.
Parece no ser posible pero hay gue confiar en la percepcidn del H-
derecho. (Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexo 23.)

(2) El1 14piz (H-derecho/H-izquierdo)

Material:s Lépiz 4-B; una hoja de papel.

Instruccioness Ahora siga el mismo procedimiento del nfimero (1) El
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lapiz, pero esta vez dibuje un rincdn del saldén de la clase de
dibujo. (Véase 2.1.4. los ejercicios, Anexo 24.)
(Nota: E1 objetivo y concepto de Perspectiva visusl (la proporcidn)

se encuentran en las péginas 15 y 16 respectivamente.)

PRACTICA

Tareas En su libreta de dibujo haga dos dibujos de rincones de
su casaj entregue todo lo que haya dibujado en la clase hoy.
_(Notas Con el cédlculo de le proporcidn usando el ldpiz, el ancho
es el criterio para medir el largo, la profundided, etc. Esta
medide del ancho es relativa & la medida que uno desée. Si uno
quiere que el ancho sea doble de lo que es, al medirlo, solamente
hay que indicarlo en su dibujo como Goble de la medide real.
También, se el largo es 1 1/4 del ancho (medida real), en su

dibujo serfa 2 1/2, otc.)

MARZ0 20 DE 1991

Al entrar a la clase los estudiantes recogen su trabajo de
las dos clasea de la semana pasadas 3 tiras de papel de 2 cm de

ancho (para cada estudiante).

Perspectiva visual (le proporcidn)

PRACTICA

(1) E1 1épiz (H-derecho/H-izquierdo)
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Ejerciocio uno (Cesto de basura)

Materisls Lépiz 4-B; una hoja de papel,

Instruccioness Sacar con lédpiz la proporcidn del cesto de basura
utilizando el procedimiento, como calcular la proporcidn con un
lipiz, de la clase anterior. (Como repaso tanto el maestro como
los estudiantes haridn este dibujo juntos.) Primero, con el léapiz
en el brazo extendido, busque la linea del horizonte. Esta linea
es paralela a los ojos en todo caso y més o menos al nivel de la
vista al mirar directamente &l frente de uno. Marquelo en su hoja
de papel a pulso. Ahora mida el ancho del cesto, mérquelo en su
papel. (Recuerde que esta medida es relativa a la medida que uno
dessa. Si quiere que el ancho represente dos veces la medida real,
mdrquelo en la hoje de papel y recuerde que todas las otras medidas
son relativas a esta medida nueva - dos veces la medida real.)
Mida la profundidad del cesto en relacidén al ancho real. (Si su
ancho representa 2 veces la medida real, entonces calcule la
profundidad nueva, no real. Por ejemplo, la profundidad real es

3 veces el ancho real, entonces en relacidn al ancho nuevo que es
doe veces el ancho real, la profundidad nueva es 3 veces al ancho
nuevo o 6 veces el ancho real.) Marque esta medida en su hoja de
papel. Después en su papel haga dos lineas verticales a pulso de
arriba a abajo indicando el ancho; haga dos lineas horizontales

de izquierda & derecha indicando la profundidad., Ahora mida el
diidmetro del cesto y midrquelo en su papel. Para dibujar el &valo
del diametro, ponga una linea horizontal entre los puntos de la

medida del didmetro para que cruce la linea vertical en ambos lados.
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Conecte con un évalo estos cuatro puntos (los puntos de la

medida del didmetro y los puntos donde las lineas verticales
intersecten la linea horizontal que esti dibujada entre los puntos
de la medida del didmetro). Sigae el mismo procedimiento con el
didmetro en la parte inferior del cesto. (Véase 2.1.4. Los
ejercicios, Anexo 25.)

Ejerciocio dos (Puerta cerrada)

Siga el mismo procedimiento del Bjercicio unc (Cesto de basura).
(Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexo 26.)

(2) Cuadrados mGltiples (H-derecho/H-izquierdo)

Materials Lépiz 4-B; 3} tiras de mpel de dos centimetros de ancho

y aproximadamente 42 cm de largo, para cada estudiante; una regla.
Instruccioness Calcule y marque con lépiz, en la tira, la proporeidén
de lo siguientes 2 cm x 2 cm, 2cm x 4 cmy, 2 cm x 6 cmy, 2 cm x 8 cm,
2cmx10 cmy 2 cm x 12 cmy 2 cm x 14 cmy 2 cm x 16 cm. Cuando
termine, debe tener 1 cuadrado y 7 rectdingulos. Ahora con la regla
mida cada seccidén y indique los errores con lineas punteadas. 46
(Véase 2.1.4, Log ejercicios, Anexo 27.)

(3) E1 lépiz (H-derecho/H-izquierdo)

Ejercicio tres (El banco)

Siga el mismo procedimiento que en el Ejercicio uno (Cesto de basura),
pero esta vez el maestro no hard el dibujo junto con los estudiantes.
(Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexo 28.)

(4) Proporcidén de formas sencillas (H-derecho)

Naterizl: Plumén de punto mediano; una hoja de papely una hoja de
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papel mantequilla,
Instrucciones: En la hoje de papel, dibuje varias formas geométricas
Y orgidnicas. ©Ponga la hoja de papel mantequilla encima de la hoja
de popel con varias formas y trace la mitad de la forma. Saque

ol papel mantequilla y termine de dibujar las formes & ojo. Despuds
compare los resultados encimando sobre el otro. (Variantess trace
47

nada més 1/4 de la forma y termine lo- demds & 0jo.) (Véase

2.,1.4, Los ejercicios, Anexo 29.)
(5) E1 1&piz (H~derecho/H-izquierdo)
Ejercicio cuatro (El sombrero)

Sigae el wismo procedimiento que en el Ejercicio tres (E1 banco).
(Véase 2.l.4. Los ejercicios, Anexo 30.)
(Fotas El objetivo y concepto de Perspectiva visual (la proporoién)

se encuentran en las piginas 15 y 16 respectivamente.)

PRACTICA
Tarea: Sin 18piz ni hoja de papel, calcule la proporcién de varios

objetos.

ABRIL 8 DE 1991

Al entrar a la clase los estudiantes recogen su trabajo de las
clases anteriores;y 2 tiras de papel de 3 cm de ancho (para cada
estudiante); un catilogo con varios signos por pégina; 2 copias

fotostéticas con un dibujo de Degas y Van Gogh, respectivamente.
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Dibujos exploratorios

PRACTICA

Bosguejer (Abrir el H-derecho, calentamiento)

Siga el mismo procedimiento de marzo 13 de 1991, pero esta vez
bage los 10 dibujos, uno cada 1/2 minuto. (Véase 2.1.4, los
ejercicios, Anexo 31.)

(Nota: E1 objetivo y concepto de Dibujos exploratorios se

encuentran en las pdginas 7 y 8 respectivamente.)

Persvecitva visual (la proporcidn)

PRACTICA
(1) Fl 1&piz (H~derecho/H-izquierdo)
Ejercicio uno (Bolsa)

Siga el mismo procedimiento de marzo 20 de 1991, (Cesto de basura),
pero esta vez dibuje primero, a ojo, la estructura bédsica (un
circulo, un 6valo, un recténgulo, un cusdrado, etc.), tomando en
cuenta la relacidn de esta estructura con los limites de la hoja
de papel. (Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexo 32.)

(Notas E1 objetivo y concepto de Perspectiva vipuel (la proporciédn)

se encuentran en las pidginas 15 y 16 respectivamente.)

Viendo cognoscitivamente B

PRACTICA

El espacio (H-derecho)

Materials Lépiz 4-Bj; une hoja de papel; la copia fotostdtica con
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un dibujo de Degas (Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexo 33).

Instruccioness (El maestro y los estudiantes hardn este dibujo

_juntos.) El objeto es el de sacar los dngulos de la imagen.

Empiece cerrando un ojo y sisteniendo un lépiz a la distancia de

su brazo enfrente del dibujo de Degas. (EL lépiz debe estar

siempre en una posicién horizontal o vertical para sacar éngulos.)
Despuése, sostenga el lApiz horizontalmente donde termina el cuello

¥y empiece el hombro. Fijese en el &ngulo del hombroj el espacio
negative entre el hombre ¥ 6l l4piz horizontal. Dibuje este

éngulo en contofno ¥ el espacio negativo. Estudie el &ngulo
siguiente (la nuca, por ejemplo), y con su lépiz otra vez en posicién
horizontal, baga la misma operacidn. Siga hasita que complete el
contorno del dibujo de Degas. Recuerde dibujar de contorno a
contorno, de espacio negativo a espacio negativo. 48 (Véase
2.1.4. los ejercicios, Anexo 34.)

(Nota: El objetivo y concepto de Viendo cognoscitivamente se

encuentran en les piginas 9 y 10 respectivamente.)

Perspectiva visual (la proporcidn)

PRACTICA

(2) Cuadrados miltiples (H-derecho/HE-izquierdo)

Siga el mismo procedimiento de marzo 20 de 1991 (Cuadrados
mltiples), pero esta vez la tira de pa‘ﬁel es de 3 cm de ancho y

la proporcidn es la siguiente:r 3 cm x 3 ¢cmy, 3 cm x 4 cm, 3 cm x 5 cm,
Jemx6cmy 3cmx 7Tem 3¢mx 8cm 3 cmx 9 cmy 3cmx 10 cm.

(véase 2.1.4. los ejercicios, Anexo 35.)
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(3) 1 1épiz (H~derscho/H-izquierdo)

Ejercicio dos (Dibujo de Van Gogh)

Materials Lapiz 4~Bj una hoja de papel; la copia fotoatdtica

con un dibujo de Van Gogh (Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexo 36).
Instruccioness Primero haga un marco proporcional a lo que estd
en el dibujo. Después haga un dibujo rdpidamente indicando la
estructura bisica tomando en cuenta la relacidén de esta estructura
con los limites de la hoje de papel (el marco). Ahora, con el
1épiz saque la proporcidén de la imagen usando el ancho de leos
hombros como guia. Al mismo tiempo indique los &ngulos basados en
la relacién de lo vertical u horizontal. Incluya los espacios
negativos. (Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexo 37.)

(Notas E1 objetivo y concepto de Perspectiva visual (la proporcidn)

se encuentran en las piginas 15 y 16 respectivamente.)

PRACTICA

Tareas Haga por lo menos un dibujo al dia.

2.1.2. Imaginary técnicas de idea—exploracidn

Las técnicas de idea-exploracién esten orientadas hacia un
proceso de aprendizaje que enfatizae las habilidades necesarias para
el pensamiento creativo, o sea el arte de obtener ideas para los
proyectos de disefio grifico, que es el aprendizaje de imaginar.

Por imaginar quiere deoir la integracidén de comprender (el anilisis
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objetivo) con el sentir (la perspicacia subjetiva).

Este proceso, de imaginar es el segundo paso en el desarrollo
de la expresidn grifica. E incluye como requisito el primer
pasoy la habilidad de ‘ver' y dibujar, que presupone también la
habilidad de controlar el cambio de H~izquierdo a H-derecho (Véase
2,1.1. Vers; técnicas de dibujo, pdgina 4). Aqui el proceso de
imaginar presenta las téonicas para llegar a las operaciones
cognoscitivas (la percepcién y el pensamiento involucrados en un

procesoc creativo), el pensamiento ambidextro.

El proceso creativo

El proceso creativo trata del desarrollo de un concepto hasta que
logra un signo(s) determinado(s) al través de una evolucién tanto
rédpida como refinada. 49 Este proceso involucra varias etapas de
idea-exploracidén que en esta tésis incluye: Preparacidn, Primera
persvicacia (exploracién), La saturacién (recopilacién de informacidn
consciente e inconsciente), Incubacidén (transformacidén), Segunda
perspicacia (iluminacién), y Verificacidn. P 1 terminologia de
estas etapas es bidsicamente de Betiy Edwards en su libro Drawing

on the Artist Within. Sin embargo los conceptos de estas etapas

pertenecen tanto a Edwarde como a varios autores que esencialmente
repiten el mismo proceso en mayor o menor grado Yy con semejante
terminologia. Por ejemplo, el autor mias parecido a Betty Edwards

es Omar Farugue, quien en su libro Graphic Communication as a Design

Tool, indica lo siguiente: haga un estudio del mercado: identifique.
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el problema; desarrolle un criterioj analice el material; desarrolle
elternativasy y evalfie el concepto contra el criterio. o1 Otrog
autores similares & la Sra Edwards es Henks y Belliston en su libro
Rapid Viz donde sefialan lo siguientes indique el problema; escriba
todas las ideas y objetivos en una hoja de papel; concéntrese en
cantidad no en calidad; haga bosquejos no dibujos terminados;
construya ideas sobre ideas; posponga julicios; y, el Oltimo idea

es el mejor. 22 El enfoque de John Newcomb en su libro The Book of

Graphic Problem-solving, también parecido a Edwards, es de las etapas

siguientess la investigacidn; el andlisis; la sintesis (combinacién
de elementos); la primera solucidn visuali la necesidad de olvidar
el problema por un tiempoj el repaso a los conceptos; y finalmente
poner a prueba los conceptos (exponer a otras personas). 23 El
proceso de Oscar Olea y Cerlos Gonzdlez Lobo en su libro Andlisis y
disefio 14gico, tampoco diferente de Edwards, consiste en tres niveles
de Teeclizacidni legal, 1légico y estético. Estos niveles se desarrollan
al través de las etapas siguientes: "Organizar la estructura...

Definir su enfoque...Establecer los niveles propositivos,..Operar con
rapidez en la blisgueda de las smoluciones posibles...Rezular todo

el proceso légico del disefio...." 54 Otro autor ez J. Christopher

Jones en su libro Métodos de disefio donde expone un procaesc creativo

en tres etapas {como Olea y Gonzélez Lobo), divergencia (andlisie);
transformacién (sintesis); convergencia (evaluacidn). By final—
mente el que concentra en una etapa, nada més, es el autor Edward

de Bono en su libro Lateral Thinking donde habla de dos aspectos
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del pensamiento lateral en el proceso creativo que son: (1) el
uso provocativo de informacidn, y (2) el desafio de aceptar
nuevos conceptos. 56 Realmente de Bono se enfoca en la
restructuracién de concevtos y la provocacién de conceptos nuevos
dentro de las técnicas de idea-exploracidn.

Como se indica arriba, hey una coincidencia en las operaciones
del proceso creativo por varios autores. Hasta la terminologia
para describir las etapas involucradas en el aprendizaje de
imégenes, se parecen. En conclusién por ser un tema tan amplismente
documentado por varios autores, esta seccién de la tésis (técnicas
de idea-exploracidén) no pretende un enfoque tctalmente novedoso en
el aprendizaje de una accidén reciproca de lo consciente e inconsciente,

al través del pensamiento azmbidextro.

MAYO 27 DE 1991

Al entrar a la clase los estudiantes recogen las copias foto-
stiticas: del formato psre los dibujos anidlogos; de dos diferentes
muestras de croguis exploratorios (Primera perspicacia) y el dibujo
final (Verificacidn) de cada muestra; y una revista o catdlogo. con

varios signos en cade pdgina.

Dibujos exploratorios

PRACTICA

Bosquejar (Abrir el H-derecho, calentamiento)
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Materials Lipiz 4-B; una hoja de papel carta; revistas o catdlogos
con varios signos en cada pédginaj un reloj.

Instrucciones: Dibuje las caracteristicas estructurales més

prominentes de 6 signos, una cada 45 segundos ~ 30 segundos para
hacer el dibujo y 15 segundos para agregar tonos. Despuds de los
primeros 30 segundos se indica para’iniciar los tonos. (El plan

de ensefianza de este grupo incluye el estudio de tonos desde el 10
de abril bhasta el 15 de mayo.) Esta vez hay que buscar signos con
marcos (fotografias, por ejemplo). Quiere decir gque el signo cae
dentro de un formato determinado. Los seis dibujos se hacen en una
sola hoja de papel, (Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexo. 38.)

(Notas El objetivo y concepto de Dibujos exploratorios se encuentran

en las piginas 7 y 8 respectivamente.)

Preparacidn
PRACTICA

Estar relajado (Abrir el H-derecho, calentamiento)

Instrucciones: Pirase y estirese lentamente; al mismo itiewmpo
inhale y exhale profundamente. Ahora muevae el cuello lentamente

a la derecha e izquierda, 3 veces. Después eche sus hombros hacia
adelante y hacia atrds, tanto como pueda; también hacia arriba y
hacia abajo. Siga con el relajamiento de brazos y manoss: deje aque
sus brazos cuelguen a sus lados, y primero sacuda la mano derecha,
despuds el antebrazo y el brazo. Repita lo mismo con la mano

izquierda. Ahora respire profundesmente: al inhalar levante los
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brazos sobre le cabeza y al exhalar baje los brazos. Relaje

todos los misculos, y siéntese.

Preparacidn

OBJETIVO

Estar relajados Un estado de relajamiento es importante para el
trabajo creativo porque todo el cuerpo estd involucrado en el acto
de pensar embidextro. Y para llegar a este estado de relajamiento,
primero hay que estar consciente de que uno estéd tenso; segundo, uno:
es responsable de su tensidén excesivay tercero, hay que aprender a
quitarse la tensién voluntariamente. 57

Estar atentos Es el complemento de estar rTelajado porque una tensidén
muscular apropiadae es necesaria para los procesos mentales, el
pensamiento. creativo.

Concentrarse en la 'Mandala's Es una técnica de calentarse para

llegar a un estado receptivo tanto mental como fisico. Ademds, al
enfocarse en el centro de la 'mandala' el hemisferio izquierdo

empieza a relajarse mientras el hemisferio derecho empieza & hacer-

se cargo. (Véase Apéndice II, piginas 17 y 18; Anexo 7 de esta tésis.)
Pregparacién

CONCEPTO: Para poder llegar al pensamiento creativo es necesario
ajustar el ambiente para qus sea apto 2 la actividad. Quiere decir

un ambiente sin interrupcidénes y sin gente. Después, son recomen—
dables técnicas preparativas que provoquen el cambio de H-izquierdo

al H-~derecho de la mente, y a la vez controlar este cambio al
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H-derecho. Bstas técnicas sons Estar relajado, Estar atento,

Concentrarse en la 'Mandala'.

Primera vergpicacia

PRACTICA
Didbujos endlogos (Abrir el H—derecho, calentamiento)

Materiel: Lépiz 4-B; copia del formato para los dibujos andlogos

(Véase 2.1.4. los ejercicios, Anexo 39.)

Instrucciones: Divide la hoja ds pepel en octavos o sea 3 dobleces.
Con un ldpiz haga los trazos que representen a la categoria indi-
cada al fondo en cada rectingulo. Hay que emplear el 'idioma' de
lineas: répides, lentas, ligeras, obscuras, suaves, con textura,
rotas, ondulantes, etc. y evite el uso. de simbolos ¢ ilustraciones,
La mejor forma de hacerlo es, por ejemplo con el primer recténgulo
(enojo), de recordar la ultima vez que ha estado enojado; sentir
este enojo. Ahora imagine que estd enojado otra vez y deje que

stz omccidn gelge por el lApiz. (Véase 2.1.4. lLos ejercicios, Anexo

Primera versvicacia

OBJETIVO:

Dibujos andlogosy Para estimular tanto la imaginacidén como la
imagineria mental y hecer las ideas inarticuladas, que vienen de
este estimulo, articuladas. Estos Dibujos andlogos es un ejercicio
de calentamiento para los siguientes ejercicios abajo, de pensamiento

fliido y flexidle, que representan mis bién esta etapa exploratoria
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(proceso 'primario') de la creatividad.

Ejercicio de fluidez: Implica la produccidén de muchas ideas en una

forme répida. Para hacer las indicaciones répidas es recomendable
enfatizar los rasgos pertinentes. Quiere decir que acentiia nada mis
los elementos dominantes (los que quiere comunicar), entonces todos
los otros elementos pueden simplificar al contorno de la forma.

Esta técnica presupone la articulacién de una cantidad de ideas.

Ejercicio de flexibilidads Implica la produccién de ideas diversas.

Hay muchas alternstivas en la expresién gréfica. Y para poder
generar verios allernativas es recomendable aplazar el juicio. '
En otras palabras, mientras que uno esté articulando lag ideas del
inconsciente, no es el momento apropiado para este proceso creativo
empezar a juzgar los croquis. El modo exploratorio del proceso

creativo da mejores resultados sin interrupciones del juicio.

Primera perspicacia

CONCEPTOs Esta etapa de idea-exploracidén que trata de un modo

exploratorio, es una fébrica de ideas; no de conceptos prelimi-

=N

narees

; ni de digefios finmles. (Eata es en comparacién con la etapa
siguiente, La saturacidn, gque es de un modo de evolucidn desde un
concepto & una forma desarrollade.) Por exploratorio quiere decir
que el disefiador grdfico "...explora su imaginacién con sus marca-
dores, tratando de tocar y registrar la imagineria (mental) -~ impre-
ciso y evasivo - gque normalmente acompafia el concepto de una nueva
58

ideassss™

Este modo exploratorio del proceso creativo logra que las ideas
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inarticuladas del inconsciente (la imaginacién y la imagineria
mental) se hagan articuladas. Esta articulecién se registra como

un proceso ‘primario' de la creatividad, o sea 'primera' perspicacia.
También este proceso de generar ideas se conoce como 'Introyeccidnt
por los autores Oscar QOlea y Carlos Gonzdlez Lobo. 29

El modo exploratorio consiste en croquis y/o dibujos rédpidamente
ejecutados que trate m&s bién de rasgos pertinentes de un proceso
'primario! de concebir ideas.

Bn la terminologia del diagrama (Apéndice II, Anexo 11) este modo
exploratorio es del hemisferio derecho que involucra la perspicecia
subjetiva: la percepcidn (imaginacidn) y el pensamiento. (la immgineria
mental) que conjuntamente trabajan hacie la abstraccién genédrica,
impresionistice, o sea la creatividad. (Véase las péginas Tl y T76.)
(Notas Iniciando el proceso creativo sin previa investigacidn puede
ser o no, factible. Cuando la informacidn necesaria pera iniciar
la idea—exploracidn es elemental, o sea una plética con un cliente
para establecer los perimetros del proyecto del disefio es suficiente
sin investigar por otro lado, entonces esta secuencia aqui es vilida.
Sin embargo si el proyecto implica una investigacidén amplia, entonces

es recomendable hacer la investigacidn entes de la Preparacién.)

Perspectiva visual (la proporcidn)

PRACTICA -

El 18piz (H-derecho/H-izquierdo)
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Materials Lidpiz 4-B; una hoja de papel tamafio carta; una canasta.
Instrucciones: Dibuje la canasta junto con el maestro. Primero
indique la 1inea del horizonte en la hoja de papel. Después con

el lépiz mida el ancho de la canasta con el dedo pulgar, y sin

mover el dedo ponga el lépiz vertical y calcule la altura en relacidn
al ancho. (En este caso el ancho es aproximadamente dos veces la
altura de la canasta sin incluir el asa.) Ahora indique en la hoja
de papel el ancho de la canasta arbitrariamente para que llene la hoja
adecuadamente. Con este medida calcule la altura, 1/2 del ancho, ¢
indiquela. Complete las lineas horizontales y verticales de estas
medidas y siga con el asa, y los Svalos. Finalmente termine con los
detalles de la canasta. (Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexo 41.)
(Nota: El objetivo y concepto de Perspectiva visual (la proporcidn)

se encuentran en las péginas 15 y 16 respectivemente.)

Buscar patrones

RACTICA

Tonos con lineas (H-derecho/H-izquierdo)

Materials Lépiz 4-B; el dibujo del ejercicio anterior (la canasta).
Instruccioness Con el dibujo de la canasta hecha en proporcién con
el 1ldpiz (ejercicio anterior) agregue tonos con lineas. Emplée
lineas horizontales, verticeles, & un é&ngulo, y las gue se
entrecrucen, segin su criterio. (Véase 2.1.4. Los ejercicios,
Anexo 41.)

Buscar patrones

OBJETIVQ:; Buscar los patrones visuales, especificamente de luz
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y sombra (tono), al través de lineas; al través de marcadores

y solventes; al través de un proceso invertido; al través de color
¥ color plano. Y, al investigar estos patrones visuales de tonos
(luz y sombra) uno estéd ejerciendo el movimiento ambidextro entre
la percepcidén lineal y global & un nivel mds comprehensivo {Gestalt)
que los patrones visuales indicados en la seccién anterior.

Tonos con lineass La percepcidn de les formas en 3 dimensiones.

Tonos con marcadores: Ver la forma (el espacio) de la sombra. 6o

Tonos el través de un proceso invertido: Ver 1ea forms (el espacio)

de la luz.

Buscar patrones:

CONCEPTQ: La percepcidn artistica tiene elementos de gestaltlibre.

El estudiante de arte al dibujar tiene que fijarse en verios pazirones
de la imegen al mismo tiempo. Como por ejemplo, tiene gue concen-—
trarse en el contorno del objeto, las negativas de fondo, las masas
de luz y sombra, las configuraciones geométricas superpuestas. 61
Lo que quiere decir es gue la percepcidn gestalt no es la sums de las
sensaciones directas y imeginacidn por un lado y la memoria y la
imagineria mental por el otro. El total gestalt es una entidad
diferente de laz suma de sus partes. El total gestalt es méds bién el
pensamiento ambidextro donde la informacién percibvide estéd trans—
formada a2 unos patrones visuales que a la vez se convierten en un

orden y cobesidén global (las caracteristicas estructurales més

prominentes).
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PRACTICA

Ejercicio de fluidez (H-—derecho)

liaterials Lédpiz 4-B; una hoje de papels le canastaj las 2 copias
que muestran los croquis exploratorlos (Véase 2.1.4. Los ejercicios,
Anexo 42.)

Instruccioness Vea las copias de los croquis exploratorios de un
anuncio publicitario y fijese en los elementos bidsicos: el titulo,
la imagen, y los tonos. Un juego de croquis maneja la sombra con
lineas y el otro la sombre obscura. Ahora haga cinco dibujos
exploratorios usando los siguientes elementoss el titulo (Famosas
canastas chinas), la imagen (la canasta), y la sombra con lineas.
Se pusde cambiar la relacidén entre el ititulo y la imagen en cuanto
al tamafio y ubicacidn, porque es un ejercicio de exploracién -
rédpido, imperfecto, general - de los rasgos pertinentes. Recuerde
que los dibujos deben ser peguefios, miés o menos 6 x 8 cm. (Véase
2.1.4. Los ejercicios, Anexo 43.)

(Nota: El objetivo y concepto de Primera perspicacia se encuentran

en las pdginas 34 y 35 respectivamente.)

La_sgaturacidn
PRACTICA

Andlisis de palabras ('Bite System') (H-derecho/H-izquierdo)

Instrucciones: Conjuntamente participan Uds. en un ejercicio de
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andlisis de palabras donde se usa el pizarrdn para notar las ideas
que sugieran.

Lag seis vreguntas bdsicass &Cudl es la naturaleza del titulo,

'Famosas cenastas chinas'? Respuestas famosas - conocidas; canastas -
receptor para poner cosasj chinas — hechas en China. 4Cuil es el
origen de las canastas? Respuesta: China. :;Como son enviadas, las
canastas? Respusstas barco, avién. ¢Cudl es el espacio que ocupa

una canaste (medida fisice y emocional)? Respuesta: varias medidas
fisicas; y en cuanto 2 la medida emocional, depende del gusto de uno.
;Cul es le densided {peso) de una canasta? Respuesta: ligera. ¢Cudl
es su utilidad? Respuesta: embellecer un lugar; llevarla de comprasj
guardar cosas,

las afirmacionest (1) Es artesania de China. (2) Vizne del oriente

en barco o avidén. (3) Tiene varias medidas, segiin sus necesidades.
(4) Es fitil ademis que embellece.

Juegos de palabras, frases, hechosg resultan en sub-afirmaciones y

estan numersdas aqul en rslacidn oz lezg afirmaciones en el paArrafo
anterior. (1) palabras: Esta hecha a mano del oriente; frases: Se

P Llal AL

metio manoj hechos: Manufacturadas en China. (2) palabrasy Es

importada; frasess Somos malinchistas; hechoss Hecho en México.
(3) palebrass Lo que guste; frases: La necesidad es la madre de
invencién; hechos: Compras lo que necesitas. (4) palabrass Es la
solucidn al mandado; frases: Util para todo trabajo; hechos: Algo
extra.

La_saturacidn

OBJETIVO: Es el desarrollo de las siguientes técnicas ambidextras
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en la investigecidn de alternativas para satisfacer las preguntas
formuladas en el final de la etapa de la Primera perspicacia. De
una cantidad numerosa de técnicas aplicables, aqui se presentan
nads mis doss Enfocar de nuevo ¥y Andlisis de palabras ('Bite
System?).

Enfocar de nuevos Esta terminologfa indice un punio de vista nuevo,
o sea, una manera diferente de ver el proyecto de disefio. La
manera expediente para re—enfocar su punto de vista es de re-
etiquetar sus percepcicnes., Quiere decir que en vez de agrupar las
percepciones segliin la ubicacién normal, es recomendable agrupar las
percepciones fuera de su contexto normal. Por ejemplo, en vez de
percibir 'muebles! en un cuarto se pueden agrupar los muebles sobre
el mar o en el ciela.

Andlieis de palabras ('Bite System!): Este sistema estd basado en

un anilisis de palabras para llegar & las imidgenes deseadas. BEs un
sistema que se inicia con ideas de la etapa anterior, después pasa
a palebras, y desde aqui a pensamiento. Después regresa a palabras,
y finalmente termina en ideas oira vez. (Ideas — palabras - pensa-
miento — palabras — ideas.) Distinte de las otras técnicas que se
inician con imdgenes, esta técnica practicamente se origina con
palabras, (después de haber formulado ideas en la etapa de Primera
perspicacia).

Se 1llama Anélisis de pelabras ('Bite System') porgue se inicia

la blsqueda, para refinar las ideas de la Primera perspicacia, al
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desectar el titulo que mds se aproxime al significado del mensaje.
(Bste titulo del anuncio publicitarioc, por ejemplo, generalmente
esti dado por un editor, cliente o el disefiador.) Les preguntas:
quién, qué, dénde, porqué y cémo, reducen el significado del

62

mensaje a mordides ('bites') mds digeribles para analizar.

(1) Primera fase de andlisis de palabras: En esta fase hay seis

preguntas basicast ;0udl es la naturzleza del significado (el
titulo)?s ;Cudl es el origen del significado?; ¢Cémo estéd
enviado?; ¢Cudl es el espacio que ocupa?; ;Cuil es su densidad
(psso)?'y 4Cudl es su utilidad? El objetivo es empezar a escribir
las respuestas en una hoja de papel. Puesto que esta actividad
es mecédnica (H-izguierdo), un poco después de iniciar la lista de
respuestas el H-derecho empieza a involucrarse en el asunto y en
poco tiempo el pensamiento ambidextro logra una conceptualizacién
prictica del proyecto de disefio. 63

(2) segunde fase de anilisis de palabrass Con la primera fase

terminada se logra un mejor conocimiento del significado mds
destacado del titulo. Ahora, con esta informacidn lograda de la
primera fase (arriba), y en sus propias palabras, hay que hacer una
afirmacién de cada punto importante que sale de la primera fase.
Puede ser de 3 a 6 afirmaciones que representen un hecho, un
atributo, o un sentimiento acerca del significado.

Después con estas afirmaciones se procede con 3 juegos, utilizendo

cada afirmacidén en los 3 juegos. Las oraciones que resultan de estos
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juegos se llaman sub-afirmaciones, y con éstos, las ideas se

desarrollan en metéforas gréficas. Y de alli se pueden formular
Sy s : 64

dibujos evolucionados.

La saturacidn

CONCEPTO: Esta etapa de técnicas de idea—exploracidén trata de un

modo de desarrollo que es una evolucidén de una(s) idea(s) a una(s)
forma(s) perfeccionada(s). Este modo de evolucidn (desarrollo) se
registra como un proceso !'secundario! de la creatividad, por ser la
seleccidén consciente y el desarrollo de las ideas formadas por el
65

En le terminologfa del diagrama (Apéndice II, Anexo 11) este
modo evolucionario (de desarrollo) es en gran parte del hemisferio
igquierdo que involucra el andlisis objetivo: la percepcidn (sensa-
ciones directas) y el pensamiento (memoria).

Bésicamente este modo de desarrollo occure cuando uno estd en el
modo exploratorio (Primera perspicacia) y de repente empieza el
H~izquierdo a hacer proguntas comos ;Que pasard si?, ;Cémo?, ;Pero
dénde estd?, ;Qué es esto? Son vpreguntas que no pueden sor ignoradas
¥ para encontrar las respuestas el H-izqulierdo tiene que estar infor-
mado. Entonces hay que saturar la mente con informacidén para encon-
trar la respuesta a las preguntas indicadas. 66 Sin embarge la
recopilacidén de esta informacidén no consiste totalmente de H-

izquierdo. Es de una combinacién de H-izquierdo y H-derecho, o sea

el pensamiento ambidextro, porque la biisqueda de las respuestas de
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aquellas preguntas acerca de las ideas explorTatorias es tanto
consciente como inconsciente. Es una técnica que evalia las
ideas de la Primera perspicacia y las desarrolle ain mas,
haciendo todas las asociaciones posibles para saturar la mente en

preparacidén para la siguiente etapa — Inoubacidn.

MAYO 29 DE_1991

Al entrar a la clase loz estudiantes recogen las copias foto-
stéticass de una muestrs de tres alfabetos que representan las tres
categorias generales de tipografias con zapatas, sin zapatas, con
zapatas ocuadradas; de la guia para rotular estos alfabetos; de un
ejercicio donde se construye uno de los tres alfabetos en mayiscula

y miniscula; de una imagen de una 'mandala‘,

Perspectiva visual (la proporcidn)

PRACTICA

El lépiz (H-derecho/H-izquierdo)

Materials LApiz 4-By una hoja de papel tamzfio cartaj un cubo.
Instrucciones: Siga el mismo procedimiento de mayo 27 de 1991,
pero esta vez dibuje un cubo. (Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexo
44A.)

(Nota: El objetivo y concepto de Perspectiva visual {la propor-

cidén) se encuentran en las piginas 15 y 16 respectivamente.)
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Buscar patrones

PRACTICA

Tonos con lineas (H-derecho/H-izquierdo)

Material: Lipiz 4-Bj el dibujo (el cubo) del ejercicio

anterior (El1 14piz); una hoja de papel mantequilla,
Instrucciones: Sige el mismo procedimiento de mayo 27 de 1991,
pero en este caso, primero ponga una hoja de papel mantequille
encima del dibujo (el cubo) y vuelva a trazarlo, haciendo las
correcciones al dibujo que Ud. crea pecriinentes. Desvués empiece
a agregar los tonos al mismo papel mentequilla. (Véase 2.1.,4., Los
ejercicios, Anexo 44B.)

(Notas El objetivo y concepto de Buscar patrones se encuentran en

lasg pdginas 37 y 38 respectivamente.)

Tipografia
PRACTICA

Los alfabstos bisicos v su manivulacidn
L.

Materials Copia de la muestra de tres alfabetos y la guia para
rotularlos. (Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexos 45A y 45B.)
Instruccioness Bédsicamente hay 3 categorias de tipografia -

con zapatas, sin zapatas, con zapatas cuadradas. Estas categorias
representan para los disefiadores veteranos la base de su vocabulario
tipogréfico. Y por lo general utilizan 3 o 4 tipos de cada una de
estas categorias 80% del tiempo tanto para cabezas de anuncios como

67

para el texto.
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En la copia de papel, 2.1l.4, los ejercicios, Anexo 454, los
alfabetos que representan las tres categorias soms Helvética
Regular (sin zapatas); ITC Garamond Book (con zapatas); TH.
Rockwell Medium (con zapatas cuadradas), En la gufa para
rotular (2.1.4. los ejercicios, Anexo 45B) estd indicada la manera
de dibujar estas tres tipos. Ademids, en la parte superior de la
hoja, en la primera linea, se muestran tanto las caracteristicas
bisicas de cualquier catsgories de tipo como la proporcidén del espacio
entre las lineas horizontzles gue hay que trazar para poder dibujar
las tipos. También en la parte inferior de la copia hay un ejemplo:
de como indicar el texto de un anuncio publicitario.

(1) Ejercicio de la manipulacidén tipogrifica (H-derechc/H-izquierdo)

Materials Ldpiz 4-B; una hoja de papel cartaj copias de la muestra
de tres alfabetos; varias cajitas de té& (una cajita para cada 2
estudiantes).

Instruccioncg: Primero dibuje la cajita de té para que llene la
hoja de papel adecuadamente con ia proporcién correcta, Después
indique las lineas horizontales donde va la tipo. Bstas lineas
deben estar ubicadas proporcionalmente en el mismo luger en la hoja
de papel que en la cajita original. Ahora ligeramente dibuje las
letras de las pelabras, centréndolas en la hoja de repel. Todavia
no se indican las caracteristicas estructurazles que distinguen les
cetegorias de tipografia. La idea es de colocar adecuadamente las
letras dentro del formato, tomando en cuenta el original, PFinalmente

empiece a dar las caracteristicas estructurales a las letras, usando
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el alfabeto de 'sin zapatas' como guia. (Véase 2.1.4. Los ejercicios,

Anexo 46.)

(2) Bjercicio de la mamipulacién tipogrdfica (H-derecho/H-izquierdo)

¥aterials Lipiz 4-B; copia del ejercicio donde se construye uno

de los tres alfabetos en mayQscula y minfiscula. (Véase 2.1.4. los
ejercicios, Anexo 47.)

Instrucciones: Construya uno de los tres alfabetos bdsicos como
las instrucciones en la hoja de papel. Use la misma copia para
hacerloj utilizando las lineas punteadas como guia. (Véase 2.1.4.
Los ejercicios, Anexo 48.)

Tipografia
OBJETIVO: Ambos ejercicios (1) y (2) provocan concentrarse no sola-

mente en una sefial (figura~fondo) sino la relacién de una a las
otras sefiales (las letras tipogridficas). Tanto el dibujo de las
seflales dentro de un formato {une cajita de té en el Ejercicio
uno) como el dibujo de las sefiales en si (Ejercicio dos) consiste
en la necesidad de definir al través del dibujo las relaciones de

contorno, tamafio, dngulos y proporciones.

Tipografia

CONKCEPTO: Tanto el ditujo de contorno como el dibujo de espacios
positivos y negativos (figura y fondo respectivamente) ayudan a
trabajer conjuntamente el H-derecho y el H-izquierdo. Y es
precisamente este tipo de dibujo que produce los cambios més

radicales de las operaciones cognoscitivas.,
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Preparacién
PIRACTICA

Concentrarse en la 'Mandala' (Abrir el H-derecho, calentamiento)

Materials La copie de una imagen de una ‘mandala’.

Instrucciones: Fijense en el centro de la ‘'mandala'. GQuiere decir
que al mismo tiempo que uno estd fijando la vista en el centro de

la 'mendala', trata de ver lo més posible del disefio periférico sin
analizerlo. (BEn el momento que empieza Ud. a analizar la ‘'mandala’
en términos de cuadrados, circulos, etc., el lado izquierdo de la
mente retiene el control.) Respire lentamente 6 veces, inhalando

por la nariz y exhalando por la boca. Ahora cierre sus ojos y
enféquelos en el centro de su frente. La imagen que emerge se parece
al Sol Central. 68 (Véase 2.1.4., Los ejercicios, Anexo 49.)

(Notas El1 objetivo y concepto de Preparacién se encuentran en

la pidgina 33.)

Frimera rerspicacia

PRACTICA

Ejercicio de fluidez (H-derecho)

Materials Ldpiz 4-B; una hoja de papel; el titulo del anuncio:

'La Universidad del Nuevo Kundo'...

Instruccioness Hey 4 elementos de un anuncio publicitarios el titulo,
el texto, la imagen y el logo. Con unos cuatro a seis dibujos
exploratorios (croquis de 6 x 8 cm) investigue las alternativas

en cuanto a la medida y la ubicacidn de estos 4 elementos en relacidn
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de uno zl otro y cada uno en relacidén sl total. Recuerden gue un
ejercicio exploratorio (croquis) es rdpido, imperfecto, de Tasgos
pertinentes, nade mids. (Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexo 50A.)
(Notas El objetivo y concerto de Primera perspicacia se encuentran

en las piginas 34 y 35 respectivamente.)

Verificacidn

PRACTICA

Rectificacién (H-derecho/H-izquierdc)

Materials Lidpiz 4-B; varios hojas de papel mantequilla, tamafio

23 x 30 em o mids grande; los dibujos exploratorios (croguis) hechos

en el ejercicio anterior (Ejercicio de fluidez); la muestra de tres
alfabetos de las tres categorias generales de tipografia,
Insirucciones: Primero evalile los dibujos exploratorios y escoja uno

o una variacidn de uno para desarrollar al tamafioc final (tamafio carta),
Bsta vez hay que completar el titulo ('le Universidad del Nuevo
Mundo') con una de las oraciones siguientes: 'los cerebros del siglo
21'; 'el pasado, presente, futuro'y 'el camino al futuro'. Antes de
empezar, tome una hoja de papel mantequilla y dibuje un marco alrede-
dor, tamafio caria. Despuds coloque los elementos bdsicos mis o menos .
como en el dibujo exploratorio que haya escogido. Esta vez incluya
todo el titulo. Utilice una de los tres alfabetos de las tres
categorias de tipo para indicar el tfitulo. Si en el dibujo los
elementos no se sienten bien, unos en relacidén con los otros,

entonces tome otra hoja de papel mantequilla; ponga esta hoja encima
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de la primera mantequillaj agregue el marco, y empiece a redibujar
los elementos de la primera mentequilla con los ajustes que Ud.

crea conveniente para que salga todo a su gusto. Si todavia no se
parece bien, repita la operacidn - ponga otra hoja de mantequilla
encima del {iltimo dibujo y redibuje los elementos. Haga esta opera-—
cién las veces necesarias hasta que se siente bien con el dibujo.
Bzta operacidn de modificar elementos también ayuda a desarrollar
las ideas de este proceso creativo ambidextro. (Véase 2.1.4. los
ejercicios, Anexo 50B.)

Verificacidn

OBJETIVO: Es el acto de poner la respuesta del proyecto en términos
concretos &l mismo tiempo revisidndolo por errores y utilidad. 69
Ademis, es conveniente probar el proyecto terminado con otras
personas para comprobar los resultados del proceso creativo (ambidextro)
en cuanto a la comunicacién. Quiere decir que la informacidn que se

trata de transmitir al través del proyecto de diseflo, o sea los signos

Verificacidn
CONCEPTO: Con la terminacién del proyecto de disefio la tensidn

empieza a disaparecer y el cuerpo y la mente empieza a relajarse.

JUNIO 3 DE 1991

Al entrar a la clase los estudiantes recogen las copias foto-

stéticas: de une muestra de croguis exploratorios (Primera
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perspicacia) y el dibujo final (Verificacidn) que es distribuido
en la clase de 27 de mayo de 1991; de la muestra de los tres
alfabetos que representan las tres categorias generales de
tipografis que es distribuido en la clase del 29 de mayo de 1991
un anuncio publicitario en color o blanco y negro, tomado de una
revista (tamafio carta); 2 hojas de un periédico que estén cortadas
més o menos al tamafio carta; una revista o catdlogo con varios
signos en cada pigina; varios envases de consumos de leche, de
jabtbén, de refrescos, de pescedo seco, de cacahuates, de tinta

china, de dulces, de una plancha, de galletas, etc,

Dibujos exploratorios

PRACTICA

Bosguejar (Abrir el H-derecho, calentamiento)

Material: Lapiz 4-B; una hoja de peapel cartaj revistas o catélogos
con varios signos en cada pégina.

Instruccioness Siga las mismas instrucciones de mayo 27 de 1991,

vero esta vez hage 4 signos. (Véase 2.1.4. los ejercicios, Anexo 51.)
(Notas El objetivo y concepto de Dibujos exploratorios se encuentran

en las pigines 7 y 8 respectivamente.)

Preparacidn

PRACTICA
Bstar relajado (Abrir el H-derecho, czlentamiento)

Instrucciones: Siga las mismas instrucciones de mayo 27 de 1991.
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(Nota: El objetive y concepto de Preparacién se encuentran en

la péagine 33.)

Persvectiva visual (la proporcidn)

PRACTICA

El 14piz (H-derecho/H~izquierdo)

Materisl: Lépiz 4-B; una hoja de papel carta, un globo.
Instruccioness Sigaz el mismo procedimiento de mayo 27 de 1991,
pero esta vez dibuje un globo. (Véase 2.1.4. los sjercicios,
Anexo 52.)

(Nota: El objetivo y concepto de Perspectiva visual (la proporcién)

se encuentran en las pdginas 15 y 16 respectivamente.)

Buscar patrones
PRACTICA

Tonos con lineas (H-derecho/H-izquierdo)

Material: Lipiz 4-B; cl dibujo (el globo) del ejercicio anterior
(EL 1dpiz).

Instruccionest Siga el mismo procedimiento de mayo 27 de 1991
(Tonos con lineas), pero con el globo que acaba de dibujar.
(Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexoc 52.)

(Notas Bl objetivo y concepto de Buscar patrones se encuentran en

las paginas 37 y 38 respectivamente.)
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Primera persvicacia

PRACTICA

Ejercicio de fluidez (H~derecho)

Material: Una copia fotostédtica de una muestra de crogquis
exploratorios (Primera perspicacie) y el dibujo finel (Verificacidn)
(Vézse 2.1.4. los ejercicios, Anexo 42); un anuncio publicitario en
en color o blanco o negro (Véase 2.1.4. Los ejercicios, Anexo 53),
tomado de una revista, tamafio carta; lipiz 4-B; una hoja de papel;
varios envases de productos de consumos de leche, de jabdn, de
refrescos, de pescado seco, de caczhuates, de tinta china, de dulces,
de una plancha, de galletas, etc.

Instrucciones: Tome el anuncio publicitaric gque tiene y busque los

4 elementos bédsicos: titulo, texto, imagen y logo. Por turno cade
uno de Uds. indique a la claze los 4 elementos bdsicos en su anuncio
¥ explique cual es el més destacado — el titulo o la imagen. Ahora
tome el envase del producto que haya escogido y haga 4 o més dibujos
exploratorios {croguis). Concéntrese en la ubicacién de los elementos
¥ particularmente si el titulo o la imagen es el mis destacado (por
tamafio o otro factor). Es un ejercicio répido, imperfecto, de rasgos
pertinentes. No olvide de agregar tonos a los croquis como en la
copia que muestra los croquis exploratorios y dibujo final.

(Véase 2.1.4. Los ejerciciocs, Anexo 54A.)

(Notas El1 objetivo ¥ concepto de Primera perspicacia se encuentran

en las piginas 34 y 35 respectivamente.)
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Incubacidn
PRACTICA

Junter todos los croouis desde la Primera perspicacias Pero en

vez de reunirlos en el orden en el cual estdn evolucionados,
extiéndalos en otra secuencia. Ahora repase toda la informacién
visual y verbal del proyecto que las técnicas de idea-exploracién
han provocado. Fijense come los croquis preliminares de la Primera
perspicacia han sido traducidos a conceptos evolucionados en la
etapa de Saturacidn.

Dejar el proyecto: Mientras hay que enfocar la mente en el proyecto.

Cambiar de actividades: Descansa, tome un paseo, etc,

Incubacidn

OBJETIVO: Apartar tiempo para que la manipulacidn mental inconsciente
proceda en el proceso de resolver el proyecto.

Incubacibn

CONCEPTOs Con la terminacidn de la etava de saturacidén, la tensidn
empieza a mostrarse y la ansiedad empieza a dominarse, mienblras la

siguiente etapa de Incubacién se inicia.

70

En esta etapa el proyecto del disefio se enfoca hacia el inconsciente

mientras el estado fisico del disefiador muestra frustracién y tensién
que es un tipo de 'anticipacidén inarticulada transitiva'., (Véase
la pégina 71 de esta tésis.) BEsta etapa pueae ser de larga o corta
duracidén; no hay manera de calcularse.

La Incubacién se manifiesta cuando el disefiador deja el proyecto

Y sSe ocupa en otras actividades. Mientras tanto el H-derecho estd
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activo ocupdndose en resolver su proyecto de disefio. Colmina la
Incubacién en la siguiente etapa conocido como 'aji' o Segunda

71

perspicacia.

Segunda perspicacia: Bsta es la etapa de la iluminacién ('aja').

Es cuando se percibe la respuesta como intuicidén reventina, Al
iluminarse la(s) respuesta(s) del proyecto muchas veces se
acompafia una experiencia de euforia, y placer estético. Es el
momento miAgico cuando el H-izquierdo y H-derecho se unen por un
instante mientras la iluminacién persiste en la memoria con la

72

satisfaceidén del momento.,

Verificacidn

PRACTICA

Rectificacidn: (H-derecho/E-izquierdo)

Materials Lépiz 4-B; varios hojas de papel mantequilla, tamafio

23 x 30 cm o mds grande; los dibujos exploratorios (ecroguis) hechos
en el ejercicio anterior (Ejercicio de fluidez)s; la muestra de los
tres alfabetos que representan las tres categorias generales de
tipografia. (Véase 2.l.4. Los ejercicios, Anexo 45.)
Instrucciones: Primero evalie los dibujos exploratorios del
ejercicio anterior y escoja uno para desarrollar al tamafio final
(tamafio carta). E1 titulo del anuncio se indica utilizando uno

de los tres alfabetos de tipo en la copia. Antes de empezar tome

una hoja de papel mantequilla y dibuje un marco alrededor (tamafio
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carta). (Zn algunas de las muestras de los estudiantes, el marco

en este ejercicio no es vigible. Es por la medida final de los
anexos.) Después indique los elementos bdsicos en la misma

posicidén del dibujo exploratorio que haya escogido. Repita esta
operacidn de dibujar los elementos bisicos, poniendo otra hoja de
papel mantequilla encime del ultimo dibujo y reajustando los elementos
hasta que se sienta bien con el dibujo. Al final indique las carac-
teristicas especificag de tipo gue haya escogido. No olvide de los
tonos. (Véase 2.1.4. los ejercicios, Anexo 54B.)

(Nota: E1 objetivo y concepto de Verificacién se encuentran en

la pdgina 50.)

Primera persvicacia

PRACTICA

(1) Dibujos andlogos (Abrir el H-derecho, calentamiento)

Material:i Ldpiz 4-B; una hoja de papel (tamafio carta).
Instruccionesy Haga un recténgulo en la hoja de papel. El tamafio
del rectdngulo es arbitrario. Este ejercicio consiste en dibujar
el retrato de una persona que Ud. conozca. Y como los dibujos
andlogos de mayo 27 de 1991, hay que emplear el 'idioma' de lineas:
rapidas, lontas, ligerss, obscuras; suaves, con textura, rotas,
ondulantes, etc. y evitar el uso de simbolos o ilustraciones. Para
hacer este retrato piense en la persona que haya escogido; piense
en varios aspectos de esta persona: su cara, sus expresiones, su

manera de caminar, hablar, etc. Ahora deje que el lépiz descubra
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la personsa al través de su subconsciente (el lado derecho de la
mente). (Véase 2.1.4. Loz ejercicios, Anexo 55.)

(2)Ejercicio de fluidez y flexibilided (H-derecho)

Materials Plumbén negro de punto medianoj 2 hojess de un

periédico gue estén cortadas al tamafio carta.

Instrucciones:s Dibuje 8 circulos a pulso, cada uno aproximada-
mente de una pulgada de difmetro y 2 pulgadas de distancia, uno
del otro. En 16 minutos (2 minutos cada circulo) hage unos trazos
en o alrededor de cada circulo pare que cada uno represente una idea
(por ejemplo, una pelota de béisbol, una manzana, un espejo, etc.).
Trabaje répidamente; complete un circulo cada 2 minutos para tener
todos terminados en 16 minutos. (Véase 2.1.4. los ejercicios,
Anexo 56.)

(Notas El objetivo y concepto de Primera perspicacia se encuentran

en las pdginas 34 y 35 respectivamente.)

2.1.3, Conclusidn

En la mirada retrospectiva la investigacidn de campo tiene
resultados anticipados. Tanto en aprendizaje de técnicas de
dibujo como la exploracidén de ideas para los proyectos de disefio
grafico, por parte de los estudiantes, ha sido una experiencia
positiva. Quiere decir gque en el peor de los casos el estudiante
es consciente por lo menos que el dibujo tanto como las operaciones

para llegar al proceso creative dependen de la accidn reciproca del
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H—derecho/H-izquierdo. En el mejor de los casos el estudiante
no solamente ha experimentado con la abertura del H-derecho y el
manejo de tal lado del cerebro a su discrecién en cuanto al
dibujo,l sino también ha tenido la oportunidad de manipular y
desarrollar ideas para los proyectos de disefio grifico en el
proceso creativo.

Puedo ser que la exposicidn de los ejercicios ambidextros no
sea suficiente para los estudiantes. Sin embargo el aprendizaje
de las técnicas de dibujo como las técnicas de idea-exploracidn

es un proceso de aprendizaje sin fin.
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2.1.4., los ejercicios, Anexos

Los siguientes ejercicios representan la documentacidén de las
téenicas tanto de dibujo (la primera parte) como de idea-—
exploracién (la segunda parie) presentados en la investigacidn
de campo. Cada ejercicio agui esté relacionado a las técnicas
de la tprictica'’ (investigacidén de campo) y lleva el anexo
correspondiente ademds de la firma de los estudiantes asi como

la fecha y el nombre de la clase.



2.l.4. los ejercicios
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) Anexo 1 / /

Material para el curso

Un'block! de dibujo (papel bond, tamafio 23 em x 30 cm o mds grande}.

Un ¢block' de papel mantequilla (tamafio 23 cmsx 30 cm o més grande).

4 B lépices o lapicero/puntillas (portaminas/minas)

2 H_ " n n n "

Plumones 'Flair, E.G., Pentel', etc., punto mediano y punto ancho (negros)
Regla

Un libro de papel Bond para hacer croquis, tamafic 17cm x 24cm o 24cm x 32¢m
Un sobre grande para guardar los dibujos

: . R . A ?
Un ‘viewfinder' Visor. Véase la hoja siguiente para mas datos.
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* Anexo 5

Fig. 6-7
EUGENE DELACRQIX {1798-1863)

Fig.6-5

HENRI MATISSE (1869-1954) OSKAR KOKOSCHKA (1886-1980)

Figiire Study. Pen and ink. " Portrait of Mrs. Lanyi. Crayon. Detail, Stuaies of Arms and Legs; 21tér
The Muscum of Modern Art, New York, The Metropolitan Museum of Art, The Crucifixion by Rubens. Pen and
Gift of Edward Steichen. New York, sepia ink. Courlesy of the Art Institute

of Chicago.

Fig. 6-9

Fig. 6-8

REMBRANDT VAN RIN (1606-1669)
Jan Cornelius Shvius, Preacher:
Posthumous Portrait. Reed and quill
pens and ink. National Gallery of Art,
Washington, D.C.

BEN SHAHN (1898-1969)

Dr.J. Robert Oppenheimer, 1954.
Brush and Ink. Museum of Modern
Art, New York.

T

w

Edwards, Dx':awing on the Artist Within, pag. 63.
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“

Fig. 6-14
Ben Shahn marks,

Edwards, Drawing on the Artist Within, pag. 64.
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* Anexo 14

Edwards, Drawing on the Right Side of the Brain, pég. 109.
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* Anexo 18

x*

FEdwards, Drawing on the Artist Within, pz;g. 179.
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Edwards, Drawing on the Right Side of the Brain, p{;.gs. 123, i24, 125, ¢
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B
Edwards, Drading~on the Artist Within, Dibujo. de Edgar Degas,

"Study for-a Portrait of Diego Naftelli",*ﬁég; 196,
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% Aﬁéx& 36

* + Y
Ditujo de Van Gogh, Y"Digzing Peasant', Vzn Gogh muceum, tmeterdams
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zing Peasant', Vzn Gogh museum, tmsterdam.

Dibujo de Van Gogh, "Di
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* Anexo 42

6n)

Primera perspicacia (exploraci

TZM W IWING

AYRAVER VWP,

Verificacién (dibujo finel)

*

94y 95.

-

PEgs.

Book and Schick,
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Primera perspicacia (exploracién)

ft

wh le
!ﬂyiéfsiigfl)fiﬂ\b)
onjoy dri\![nq more
Hangovdo.

= -
Borgman, pégs. 78, 79.
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¢
- Ein zapss)
Helve‘uoa Regular

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijkimnopgrstuvwxyz
1234567890 1234557590 (&2~ —
HECEQ«ii»  "aoeoR*tHLICESP)

o

(con ZapaTAS)

I'TC Garamond Book
-ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdeffifl ffffifflghijklmnopqrstuvwxyz
12344567890/ [(&.,:;i2 <~
ABeCchpToeR " w£%#¢$8)]

<
(Con Z2piTies COARAAS )

TM. Rockwell Medium
 ABCDEFGHITKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghigklmnopgrstuvwxyz
1234567890V YaY5%:Y2%456%4Ys[(&., ;1?9 -——*
[ECOE i "“"'aeg@oeﬁaem“°r5:!:1‘§°/o£¢$)]

<

*
Graphic Composition, Inc., Alphabets, Vol. 1 and 2, (Menasha, WI).
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+ - .
AULA £aRa womLAR, 2eceNTENTE ALTURA TE MMUscULL
(sizmpne Do con wipz) ) / ATURE X

S X saz'q:r (o mphms COBTRADAS )

= 9
 m— zcT
— I X
— AT BT T
=
=

[zrorsirrrrcrrrrrr sz
= AT BRI LLT IRTZLTL;
jw XA AT I I T AN AT AT L
[ IO A I I X T AL
— T A AT
[ e R I I AL T T T LT
—
A t-— (ol

A) g ok Lines (Inpica ‘cigut face”)

D) to2 LiNess eon asmaestos (nbiea " Bold FACE')

¥
Book and Schick, pigs. 85, 96.
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Construye uno de los tres alfabetos — con zepatas, sin zapatas,

con zapatas cusdradas — en maydscula y minlscula.

*
Book and Schick, pig. 89
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fonstruye uno de 1os tres alfabetos - con zapatas, sin zapatas,

con zapatas cuadradas - en mayGscula y miniiscula.
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3. La hipStesis
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3.1. la cognicidns la percepcidn y el pensamiento

En términos generales esta seccidn se enfoca en la hipdtesis
del pensamiento ambidextro (las operaciones cognoscitivas).
Concretamente se maneja los aspectos de la percepcidén, el pensa-—
miento y los elementos perceptuales en el pensamiento. Este concepto
esté elaborado aqui y representado grificamente por el diagrama
(Véase Apéndice II, Anexo 11)., Por eso habré referencia paulatina-
mente al diagrama aunque la explicecidn especifica del diagrama viene

en el siguiente capitulo de esta seccidn.

"E)l acto de percibir nunca esté islado...." 73 Lo gue guiere
decir es que el acto de percibir va conjuntamente con las operaciones
de pensamiento. O sea, los ingredientes principales de la percep-
cidén son las operaciones de pensamiento. Por consiguiente la
percepcién es una operacidén cognoscitiva, porque la cognicidén indica
esta reciprocidad entre la percepcidn y los actos mentales (pensa-
miento).

Esta operacidén cognoscitiva, el acto de percibir, incluye
especificamente por el lado de la percepcidns la observacidn
sensorial directa y la imaginacién; por el lado de pensamientos
la imagineria mental y la memoria. Entonces el acto perceptual,

ademds de que "nunca estd islado's

es solamente la fase mds reciente de una secuencia de actos
innumerables y similares, que fueron ejecutados en el vasado Yy
sobreviven en la memoria. Asimismo las experiencias del presente
almacenadas y unidas con las experiencias del pasado, precondi-
cionan los conceptos del futuro.
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Zn consecuencia el acto perceptusl relaciona la observacidn
sensorial directa con la imagineria mental.

Puesto que este acto de percibir estd integrado con las opera—
ciones del pensamiento, no resulia en una feproduccién mecéinica—
mente fiel de la sefial. Lo gue ocurre es que la imagen percibide
se rodifica en dos direcciones opuestes: (1) haciendo una estructura
simplificade y/o una reduccidn de tensidn, y (2) comservande la
estructura y haciendo las caracteristicas estructurales mis
prominentes. Quiere decir que por un lado (1)los detalles y
refinamientos de la sefial/mensaje se reducen al incrementar la
simetria y regularidad. Y por el otro lado esta simplificacidén de
la estructura se contrerresta con la tendencia (2) de preservar y
hacer més agudos los rasgos pertinentes. Aunque estas dos tenden-
cias de la memoria y la imagineria mental, respectivamente, son
antagonisticas, trabajan conjuntamente al clarificar e intensificar

75

la sefial/mensaje.

En relacidn a los terminos semioldgicos de los modos de pensar,
el pensamiento ambidextro (una operacidn cognoscitiva) maneje los
signos motivados (analdégicos). Tambidn se llaman signos afectivos/
estéticos. Ejemplos de estos signos sons el dibujo, el arte no
figurativo y lo grdfico. Estos modos de pensar tratan de la funeién
emotiva de la comunicacidn e implican una interpretacidén por parte
del receptor, y por parte del emisor hay variacidn estilistica.

Es un mensaje cultural y/o cultural/histérico. (Véase Apéndice II,

péginas 25, 40.)
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(Notas Los signos arbitrarios (homoldégicos), que son mensajes
icénicos/lingifsticos, también son importantes para los modos

de pensar y el pensamiento ambidextro, pero solamente para
establecer una comparacién entre estos signos arbitrarios (légicos)
¥ los signos motivados (afectivos/estéticos), Son realmente los
signos motivados que representan los resultados de las operaciones

cognoscitivas y por lo tanto el pensamiento ambidextro.)

3.1.1. La percepcién

En los modos de pensar existen tres clases de percepcidén. Estas
tres clases de percepcidn, segiin Rudolf Arnheim en su libro Visual
Thinking, son las siguientes: "...el contexto es un atridbuto del
objeto; ...el objeto no tiene contexto; ... el objeto y contexto
estan combinados para former una nueva imagen...." 76

Paralelamente estas tres clases de percepcidén corresponden a las
cuatro clases de mensajes semiolégicos: icdnico, iinguistico,
culiural y cultural/historico. Respectivamente, el primer mensaje
corresponde a la primere clase de percepcidn; el segundo...z2 la
segunda; el tercero y cuarto (ambos)...a2 la tercera clase de
percepcidn,

La primera clase de percepcidén (el modo de pensar arbitrario) -

'el contexto es un atributo del objeto' - invelucra el concepto de ver
el objeto comec una cimera fotogrifica. Tiene un sentido técnico
donde no hay una relacidn entre significante y significado. Quiere

decir que el mensaje, que es icbnico, da solamente informacidn que
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estd basada en la sefial (objeto). En este caso la sefial es una
reproduccidn exacta del objete y percibido tal cual. 7 Esta
sefial es como una foto de prensa, que es una reproduccién fiel de
la realided sin un menseje suplementario.

Le segunda clase de percepcidén (el modo de pensar arbitrario) -
‘el objeto no tiene contexto! — representa las sefiales verbales.
También tiene un sentido técnico. Es un mensaje linglistico en la
cual se emplea les palabras del lenguaje articulado para rscordar
objetos de la misma clase de la que estd percibiendo., Hasta que en
algunos casos, vrincipalmente cuando es dificil de identificar el
objeto (sefial), el emisor se puede dar un nombre zl objeto percibido.
Este proceso de nombrar objetos o hacer referencia & los objetos con
palabras de un lenguaje articulado, se desliga cualquier sentido que
haya existido entre la sefial y el mensaje del objeto. Al final de
cuentas estas sefiales verbales representan a los objetos como una
categoria generzl perc nc reflojen cuc ceracteristicas més
prominentes.

La tercera clase de percepcidn (el modo de pensar motivado -
anbidextro) - 'el objeto y contexto estén combinados para formar
una nueva imagen' - resulta en el dibujo, el arte no figurativo, ¥y
los signos grificos. Tiene un sentido podtico y/o hermendutico
donde hay una relacidn que indica un sentido entre el significante y
significado., Es un mensaje cultural y/o cultural/historico. Esta
clase de percepcidén representa las caracteristicas estructurales

més prominentes del objeto puesto que al percibir la sefial se

78
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despierta en el emisor un complejo de diferentes impresiones

sensoriales y al entrer en el interior de la sefizal lo reconstruye

creando variacidn estilistica.

La percepcidén motivada

Esta tercera clase de percepcién que resulta en el modo de pensar
motivado (ambidextro) es un proceso selectivo, Este proceso selectivo
de "...percibir un objeto {sefizl) cn el esvacio guiere decir que lo
vea en el contexto...."y, o sea, el poder de distinguir sus Tasgos
pertinentes a los impuestos por el ambiente y el mismo emisor. 81
En realidad este proceso de la percepcidn implica una serie de
manipulaciones mentales gue convierten a un patrén visual (seﬁal) en
un signo (motivado). 82

Con la observecién sensorial directa que es selectiva (motivada),

el acto perceptual se describe por Arnheim en la siguiente formas

Al ver un objeto (sefial) hacemos esfusrzos pare sleanzarlo.
Con un dedo invisible entramos en el espacio alrededor de
nosotros, salir a lugares lejanos donde se encuentra las cosas
{sefiales), tocarlas, detenerlas, examinar sug superficies,
trazar sus orillas, explorar sus texturas. 3

Esta clase de percepcidén motivada es el inicio de las manipulaciones

mentales ambidextras. NMientras que una sefial proyectada en la retina

es una reproduccidén mecénicamente fiel de dicha sefial, la percepcidn

de esta sefial no la es. El acto de percibir una seﬁal/mensaje
capta las caracteristicas estructurales. Y rara vez estas caracter-

isticas estructureles conforman fielmente a la sefial. Por ejemplo,
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la luna llena es para todos losg propdsitos practicos, redonda. Sin
embargo la mayoria de las sefiales percibidas como redondas no lo
son. Se aproximan al concepto de lo que es redondo y hasta que

ha sido implantada esta cualidad de ser redonda en sefiales. 84
Lo que quiere decir es que el acto de percibir consiste en captar
la estructura genérica (patrén visual) de la sefial pera despuds
facilitar los conceptos visuales. 85

Con la percepcidn motivada también un dato importante es la aten-
cidn, o sea el 'interés' por parte del emisor al percibir la seﬁal/
mensaje. En términos generales la motivacién y cmocidn al observar
un campo bastante complejo estid relacionada proporcionalmente a la
claridad y exactitud con la cual este campo estd percibido. ‘86
51 hay un motivo fuerte y persistente por parte del observador, el
acto de percibir un campo resulta mis vivido. En términos semiold-
zicos se puede decir que el propio significado es lo que determina
la claridad y exactitud de la percepcidn, mientras que el significante
eg casl irrelevante.

Al final de cuentas la gercepciln (motivada) de una sefial/mensaje
estéd condicionada al 'modo de ver® de cada persona. Uno no puede
mirar a solo una cosa, la mirada estd condicionada a la relacidn
entre 10 que uno ve y uno mismo (la seﬁal/mensaje; la imaginaciédn,
las sensaciones, la imegineria mental y memoria de uno). Y lo que

81

uno sabe y cree afecta a la observacidn.
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3.1.2. E1 pensamiento

En cuanto al pensamiento ambidextro, la cognicién estéd representada
por el signo analégico {(motivado). Un ejemplo de este signo es un
retrato por Rembrandt, que, segln Arnheim, "...llena una posicidn
intermediaria entre el mundo de la experiencies sensorial y las
fuerzas...subyacentes de los objetos y eventos de aquella experien-
cia¥y 88 Quiere decir qQue hay una relacién analdgice entre el
significante y significado de este retrato. Y por ser analégica.
implica una interpretacidn del sentido donde el propio significante
y significado se intercambian de propiedades, En otros términos es
un signo afectivo/estético. Por lo tanto un retrato por Rembrandt
como el arte no figurativo, ambos como ejemplos de signos analdgicos,
"...ejecuta(n) la tarea de razonamiento al fundir la eparencia
sensorial (estructura genérica) y los conceptos visuales hacia una

89

declaracién cognoscitiva unificada®,

Imigenes de vensamiento: la memoria/la imagineria mental

En la operacidn cognoscitiva hay dos clases de pensamiento: la
memorie y la imagineria mental. Las dos actuan diferentemente en
cuanto a la imagen percibida. La memoria capta una estructura
simplificada y clarificada de la saﬁal/mensajc percibida, Real-
mente la memoria manipula objetos relacionados a la experiencia
directa. Y puesto que reaciona a la exveriencia directa (proyec—
ciones del estimulo) "...sirve como material para el pensamiento

90

pero no como instrumento de pensamiento®. En cambio, la
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imagineria mental no cepta la simitria y regularidad de la esiruc-

tura sinmplificada cuando percibe la seﬁal/mensaje. La imagineria

mental es realmente méds selectiva porque capita solamente los rasgos

pertinentes de los proyecciones del estimulo. Y puesto que manipula

las caracteristicas mids prominentes de la estructura percibida,

".e.8irve...como instrumento de pensamiento". 1
Otra diferencia en cuanto a las imdgenes de pensamiento es gue

con las imigenes de la memorTia una aeﬁal/mensaje que es incompleta

(zor ejemplo: un cuerpo humane cin brases) estd percibide Integra—

mentse, mientras que con la imagineria mental una sefial/mensaje que

es completa (por ejemplo: un abogado con un portafolio) solamente

los rasgos pertinentes (el brazo con portafolio) estan percibidos. 92

El hecho de enfocar en las caracteristicas estructurales mds pertin-

entes es tipico de la imagineria mental. Como dice Arnheims

Es el producto de una mente selectivamente sagaz, que pueda
hacer mejor que considerar impresiones fieles...Imagineria
mental es selectividad.

En conclusién las imdgenes de la memoria tratan de clarificar la
estructura de la Eeﬁal/objeto y la imagineria mental trata de

intensificar los rasgos pertinentes.

Memoria
Ademds de que la memoria maneje la estructura simplificada de
3 P

la imagen percibida, en términos generales la memoria "...es el arte

94

de atencién". En otras palabras uno recuerda en lo gue uno
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se concentra. Indica que los métodos que ayudan a recorder son, en
realidad, ejercicios de concentracién que hacen que uno procese
informacién para que llege a las profundidades de la mente. Esto
a la vez hace que no solamente la memcrie estd involucrada sino
también la mente. Entonces con 1ls mente implicada, la retenciédn
mejora y la habilidad de recordar perdura. 95

Otro factor que amplia las posibilidades de recordar es la
omocién. L& emocidn aparentemente suelta guimicos en la mente
que hace fijar la imagen en la memoria. 96 A final de cuentas

la concentracidén y la emocién ayudan a gque las réplicas fieles de

las seﬁales/mensajes percibides queden grabadas en la memoria.

Imagineria mental

El hecho de que con la selectividad de la imagineria mental la
estructura percibida es incompleta (solamente los rasgos pertinentes
sobresalen), conforme al pensamiento conceptual de la mente, donde
le relevancia de la imagen (estructuras mids prominentes) concuerda
con la generalidad de este pensamiento. Sin embargo puede ser gque
haya una respuesta atn mds sofisticada que esta selectividad de la
imaeginerfa mental. Por ejemplos unos equivelentes visuales de un
concepio pueden ser una bandera tricolor en la que no se distingue si
los colores son horizontales o verticales; un tren sir; la certeza si

es de pasajeros o de carga; una moneda sin denominacidn perceptible,

Todos estos ejemplos de equivalentes visuales representan un tipo de
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imagen 'genérica'. o1 O como dice el psicdlogoe Edward B. Titchener;

Ni mente en sus operaciones normales, es una galeriz de pinturas
bastante completas — no de pinturas terminadas sino de notas
impresionisticas.

Puesto que el pensamiento ambidextro se desarrolla al través de
imégenes, y que el pensamiento ambidextro {conceptual) opera a un
nivel alto de abstraccidn, entonces el eguivalente visual de un
concepto (la imagineria mental) tiene que ser bastante abstracto 29
(genérico y/o impresionistico), y esta abstraccién es la base de

s 100
la cognicidn.

3.1.3. La vercevcidn y el vensamiento

Los elementos de pensamiento en la percepcidn y los elementos
perceptuales en el pensamiento son complementarios. Hacen gue
la cognicidén humana sea un proceso unitario, que conduce, sin
rotura, desde la adquisicién elemental de la informacidn
sengorial hasta las ideas (conceptos) més gendricos tedricos.
La cualidad esencial de este proceso cognoscitivo unitario es
que a todas los niveles estd involucrads la abstraccidn.

itivo (el modo de pensar ambidextro) le

in esle process
percepcidn y el pensamiento se complementan con la desintegracidén
¥y reintegracidén de la informacidén sensorizl directa hacia una
abstraccidén genérica, impresionista. Y estz abstraccidén, a todos los
niveles, participa en la formacidén de conceptos genéricos, impresion-

istas, que resultan de la creatividad (signos afectivoq/estéticos).

La abstraccidn

La percepcidén y el pensamiento se necesitan uno al otro. E1
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elemento esencial entre los dos es la abstraccidn. 102

La abstraccién del pensamiento cognoscitivo es el resultado de
una accién reciproca de lo consciente y inconsciente (de la
percepcidén y el pensamiento cognoscitivo). Estd involucrada en
esta abstraccidén "...la alteracidén de relaciones, los acentos, la
agrupacidn, la seleccién, etc., de tal manera que el nuevo patrdn
dd la solucidn deseada', 103

Para llegar a esta abstrzceidn lo que pasa es gue la ments ajusta
directemente el campo percibido por el ojo. Y con los recursos a su
alcance se va cambiando lo percibido a una sistema de conceptos
visuales. Estos mecanismos donde hay una manipulacidn de los
conceptos; operan en la percepcidén directa; la interaccidn entre la
percepcién directa, la memoria, y la imagineria mental; y en la

s : s 10
imaginacidn. 4

La crestividad
Dentro del marco del pensamiento ambidextre "...el proceso
creative permanece a un nivel inarticulado e inconsciente...”

10 s : < as
5 Sin embargo las operaciones cognoscitivas para

de la mente.
llegar a la creatividad dependen de la accidn reciproca de lo
consciente e inconsciente.. Precisamente esta accidn reciproca se
refiere a los mecanismos de la percepcidn: sensaciones e imaginacidnj

¥ los mecanismos del pensamiento: la imagineriaz mental y memoria.

El estado creativo es como un ensuefio ocue varece como un hueco
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vacio de la mente o una interruvncidén de la conciencia. Esto se
debe a lo inerticulado e inconsciente del proceso creativo que el
consciente no puede captar, porque las funciones conscientes
permanecen parcialmente paralizadas mientras las funciones incon-
scientes estdn trabajando.

Puesto que la creatividad es inarticuleda e inconsciente, la
manera de documentarla es al través de la mano del artista que
trakojo eutomidticamente. Esta documentacidn de lo inarticulado
e inconsciente al traves de la mano es importante vorque la visidn
inarticulada e inconsciente no puede siempre ser traducida tazl cual
a ideas articuledas. 21 proceso creativo en gran medida permanece
inarticulado e inconsciente. 106

BEsta articulacién de le visidén creativa al través de la mano
artistica en la meyoria de los casos se Tegistraz como un proceso
"primarioc” de la creatividad. Es material inerticulado del
inconsciente que se ha hecho articulado. Es por lo general el
croquis y/o dibujo preliminar. Sin embargo transmite mds de los
elementos inarticulados gue son conocidos como las "...irregulari-
dades 'accidentales'", que el deserrollo del concepto al través del
dibujo més elaborado. 107

Otro factor de la creatividad es que el estado creativo es
transitivo., La tensién formada al hacer el intento de articuler

la visidn creativa para gque cristalice una idea formel definida,

no es constante ni duradera. BEsta tensidn es un tipo de 'anticipacién
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inarticulada transitiva'. La duracién de la tensidn depende de las
circunstancias,

A final de cuentas este proceso creativo no pertenece solamente
al arte. La ciencia también estd caracterizoda por el mismo proceso

: . (o]
siempre y cuando su pensamiento sea ambidextro (cognoscitivo). 108

3.2, El diagrama

Las siguientes secciones tratan del diagrama (Apéndice II,
Anexo 11) que se ha mencionado anteriormente. Es un esgquema de
los modos de pensar ambidextro y no ambidextro que estd ubicado
dentro de un marco gque incluye: la terminologia semioldgicaj; el
pensamiento ambidextros; las operaciones cognoscitivaes (1a percepcidn
¥y el pensamiento); y los hemisferios derecho e izquierdo de la mente.
El diegrama es mis bien un c6digo icdénico de todo el concepto del
pensamiento ambidextro y no ambidextro que se ha expuesto en esta
tésis.

La primera etapa de esta explicacidén diagramétice se concentra

en el pensamiento ambidextro dentro del marco semioldgico.

3.2,1. Signos gque representan los modos de pensar

En la parte superior del diagrama leyendo desde la izquierda
a la derscha se encuentran siete signos gue representan los modos

de pensar ambidextro y no ambidextro. Estos siete signos caen dentro
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de tres divisiones semioldgicas. Estas tres divisiones sons

la funcidn referencial (con mensaje icénico y signo logico); la
funcidén emotiva (con mensaje cultural y cultural/historico ¥y signo
afectivo/estético); la funcién referenciazl (con mensaje lingifstico
¥ signo 1légico).

La primera divisidén semioldgica indicada es la ‘funcidn referen-
cial' y de un mode de vpensar no ambidextro. Este divisidn consiste
en los primeros dos signos que estén representados por una foto de
prensa y una foto de prnesa con texto. Ambos tienen un mensaje
icénico. Estos dos signos tienen un sentido técnico (1légico) de la
significacién que corresponde & un sistema de significacidén explicita,
socializada {convencional).

Con la Gltima divisidn semiolégica, que estd indicada con el mismo
titulo de 'funcidén referencial', como la primera divisidn, también
son aplicables las mismas categorias semioldzicas. La tnica diferencia
semiolégica es que esta (ltime divisién consiste en mensajes
lingtisticos wmicntras 1a primera divisidén es de mensajes icdnicos.
Estos dos signos de mensajes lingtisticos, que representan los modos
de pensar no ambidextro, consisten en una definicidn de un item por
un lado y el sustantivo (nombre) del mismo item por el otro.

La divisidén semioldgica en medio de los dos anteriores mencion—
ados esg 1la de la ‘funcidn emotiva' y representa los modos de pensar
ambidextro. En esta divisién se encuentra tres signos representados
por el dibujo, lo gréfico y el arte no figurativo. Aqui existen dos

subdivisiones mds que no estan indicadas semiologicamente (con un



- 74 -

titulo). Lo que ocurre es que el dibujo y el arte no figuretive se
ubican dentro de un sistema de significacién implicito (convencional)
mientras que lo grdfico es de un sistema de significacidn implicita
(no convencional) ~ segin la hipétesis de esta tésis. Lo que guiere
decir lo ‘convencional' y lo 'no convencional' es que los signos
del sistema de significacidn implicite (convencionzl) son de una
interpretacién implicita estética que con el uso (su reconocimiento
¥y acepitacibén) se convencionaliza. MientrTas gue e) del sistema de
significacidén implicita {no convencional) es de una interpretacién
implicita estética que no se ha convencionalizado porque el sentido
viene del inconsciente donde el proceso histérico y/o la naturaleza
de la significacién lo desintegra. En cuanto al mensaje semiold-—
gico, los 'convencionales' son de un mensaje cultural y el 'no
convencional' es de un mensaje cultural/histérico. Las dos sub—

divisiones tienen el mismo signos afectivo/estético (motivado).

3.2.2. las operaciones cognoscitivas

La siguiente etapa de este explicacidn diagramitica se concentra
en las operaciones cognoscitivas (el modo de pensar motivado) en el
acto de percibir y sus ingredientes principales que son la percepcién
Y el pensamiento. De la percepcidén se incluyen las sensaciones
directas y la imaginacidn mientres que el pensamiento cubre la
memoria y la imagineria mental. Dentro de esta panorame cognoscitiva
ademés se ubica el hemisferio derecho e izquierdo y los atributos de

ambog. Y aclarando que cuando estan siendo indicados los atributos
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H~derecho e/o H~izquierdo se presupone que se estd refiriendo a

una persona que escribe con la mano derecha. (Véase Apéndice II,
pidgina 7.)

(Notas Otro recordatorio antes mencionado: que los siete signos
representan los resultados de los modos de pensar ambidextro y no
ambidextro. Entonces no son estimulos para el pensamiento ambidextro

¥y no ambidextro en este caso. Consecuentemente el diagrama de todo

o
o

1 reperterioc, gue sigue abajo de estos signos, ademids de consistir
en las operaciones cognoscitivas y su ubicecidn dentro de los dos
hemisferios, muestran en realidad el resultado de las manipulaciones
mentales y perceptuales en el acto de percibir para lograr estos

signos representando los modos de pensar.)

3.2.2.1. La nercevcidn (sensaciones directas)

En la parte superior del diagrama, inmediatamente abajo de los
signos ¥ al lado izquierdo; se ubicz 'la percencidn (sensaciones
directas)'. Z=Esta faceta del pensamiento ambidextro estd en el
hemisferio izquierdo de la mente donde se desarrollan los atributos
del andlisis objetivo. Es la parte 1lSgica de la percepcidn donde

se encuentra la observacidén sensorial directa del acio perceptual.

3.2.2.2. E1 vensamiento (memoria)

En la parte en medio del diagrama y al lado derecho se ve el
'pensamiento (memoria)!. Este ingrediente del vensamiento ambidextro

©std en el hemisferio izquierdo de la mente. Bs la parte del cerebro
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que maneja el andlisis objetivo y es el lado del pensamiento que

manipula objetos relacionsdos a la experiencia directa.

3.2.2.3. La _percencidén (imaginacidn)

En la parte en medio del diagrama y al lado izquierdo estéd la
'percepcién {imaginacién)'. Este parte del pensazmiento embidextro
ge ubica en el hemisferio derecho del cerebro. Este hemisferio es
la parte mistica/artistica (perspicacia subjetiva) de la percepcidn.
En realidad la imaginacidén trabaja conjuntamente con la imagineria
mental hacia la abstraccidn genérica, impresionista cue resultz en

la creatividad.

3.2.2,4. El vensamiento (imagineria mental)

En la parte inferior del diagrama y al lado derecho se encuentra
el 'pensamiento (imagineria mental)'. También se ubica en el
hemisferio derecho de la mente junto con la imeginacidén. Bs la
perspicacia subjetiva (mistice/artistica) del vensamiento. La
‘imagineria mental! maneje las imdgenes genéricas/impresionistas

del vensamiento ambidextro.

3.2.3, Bl flujo del diagrama (H-derecho/H-izquierdo)

En una vista panorimica del diagrama, desde arribz (inmediatamente
abajo de los siete signos) hacia abajo, estan indicados modulares
cuadrados que ven hacia abajo. Y desde abajo hacia arribs se

encuentran modulares circulares. En ambos casos ni los cuadredos
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ni los circuleres se extienden totalmente deasde arriba hacia abajo

y viceversa. Solamente hay una excepcidn: donde estid ubicado el
mensaje cultural/histérico de la funcién emotiva (lo gréifico). La
razén de ésto es que los modulares representados por el cuadrado
indican el hemisferio izouierdo (el 'techne', el 'yin') del cerebro
mientras los modulares representades por el circulo indican el
hemisferio derecho (el 'psyche', el 'yang') del cerebro. (Véase
Apéndice II, pigina 16.) Le implicacidén es que donde se translapan
estos dos modulares complementarios, desde arriba hacia abajo y vice-—
versa, las manifestaciones arquetipicas de H-derecho (circulo) y del
H-izguierdo (cusdrado) se unen en un total natural/histérico.

Abajo de los otros dos signos que representan las 'funciones
emotivas' el diagrame muestra un translape de varios modulares
hacia abajo y hacia arriba del H ~derecho y H-izouierdo., Estos son
los mensajes culturales (el dibujo y el arte no figurativo). La
indicacidén aqui es que las operaciones mentales (el pensamiento y
la percepcidn), para degsarrollar estos signos, emplea ambos modulares
(HB~derecho y H~izquierdo) perc no en un total natural/histérico como
en el mensaje cultural/histérico (lo gréifico) donde la representacidn
de situzciones arcaicas, simples y universales es mis marcada.

Abajo de los otros signos gue revresentan las 'funciones referen-
cliales' el diagramz muestre una ruptura modular entre el H-derecho
Yy H-izquierdo. Esto es bastante obvio abajo de los mensajes icénicos
(1a foto de prensa y la foto de prensa con texto) y los mensajes

lingiisticos (una definicién de un ftem y el sustantivo del mismo
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item). En estos cuatro siznos de un sentido técnico y del !'funcién
referencial' ni llegan a aproximarse los cuadrados con los circulos.
Quiere decir que las operaciones mentales invelucradas para desarrollar
estos signos no emplean ambos modulares (H-derecho y H-izquierdo)
conjuntamente. La razdén es que por un lado los mensajes i¢dnicos son
reproducciones fieles de un escenario o ftem. Y por el otro lado

los mensajes lingUisticos representan objetos como una categoria

general. En ambos casos no hay un manejo de un andlisis subjetivo

que implica una cohesidén global de rasgos pertinentes.
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1"...becauae we receive almost nine-tenths of all

information through our eyes...the visual sense plays a dominant
role in the information ~ processing and retrieval system."

2"... cognitive operations called thinking are not the
privilege of mental processes above and beyond perception but the
essential ingredients of perception itself.™

3

"...active axploration, selection, grasping of essentials,
simplificetion, ebsiraction, analysis and synthesis; completion,
correction, comparisen, problem solving, as well aas combining,

geparating, putting in context.... These operations. are not the ~--~ -—-—->*
prerogative of any one mental function; they are the menner in which

the mind of ...man...treats cognitive material at any level."

4"...all mental operations involved in the receiving,

storing and processing of informations sensory, perception, memory,
+thinking, learning."

Wuthe averags porcon lives only 5% to 15% of his

potential at the highest. A person who has even 25% of his
potential available is already considered to be a genius. So
85% to 95% of our potential is lost, is unused, is not at our
disposal."

11"...encourages mental shifts from verbal, logical

thinking to a more global, intuitive mode,"

12"...'the ability to use different modes of thought'e..."
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13"There is no skill more important to an art
director than this one of getting ideas for graphics; this is
the special ability that gains the respect of the business world.
A designer who doesn't have this skill becomes a little more than

a Yayout machine, a page decorator, a graphics faucet...."
15"In order to draw, the artist must be able to 'see'."

23"The idea is to creates...”

25“...linear, sequential, analytical....”

26"...& drawing remains connected with the artist.

It is his writing, the expressidn of his opinion and his way
of seeing things."

58“...probes his imagination with his marker, seeking
to touch and record the vague and elusive imagery that usually

accompanies the conception of a new idea...."

73

"A perceptual act is never isolated...."

74“...it is only the most recent phase of & stream of

innumerable similer acts, performsd in the past and surviving in
memory. Similarly, the experiences of the present, stored and
amalgamated with the yield of the past, precondition the percepts
of the future."
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76"...the context as an attribute of the object itself.eee

The observer perceives the spatial location, illumination and so on,
of the object and uses this information to subtract the effect of
the context from the character of the object as such...this third
approach fully appreciates and enjoys the infinite and often pro-
found and puzzling changes the object undergoes as it moves from
situation to situation. In perception the best example is found

in the aesthetic attitude.”

81"To see an object in space means to see it in context....”

83"In looking at an object wé réach out for it. With an
invisible finger we move through the space around us, go out to the
distant places where things are found, toueh them, catch them, scan
their surfaces, trace thelr borders, explore their texture."

88"...fulfill a mediating position between the world of

sensory experience and the disembodied forces underlying the objects

and events of that experience."

89"...every pictorial analogue performs the task of reason-

ing by fusing sensory appearance and generic concepis inio one unilled
cognitive statement."

90“...they serve as material for thought but not

instruments of thought."

91

"..sthey serve as ...instruments of thought.®
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93"It is the product of & selectively discerning mind,
which can do better than consider faithful recordings...mental

images admit of selectivity."
94"...15 the art of attention...."

98"My mind in its ordinary operations is a fairly
complete picture gallery - not of finished prints, but of

impressionist notes."

lOI"The thought elements in perception and the perceptual

elements in thought are complementary.” They make human cognition a
unitary process, which leads without break from the elemsntary
acquisition of sensory information to the most generic theoretical
ideas, The essential trait of this unitary cognitive process is

that at every level it involves abstraction.,”

103"...altering relations, accents, groupings, selections,
etc.y in such a way that the new pattern yields the desired solution.”
11l"Discovering the role of the hippocampus explains a
facet of memory crystallized by Proust's madeleines when he
inhaled the lime-~perfumed cupcake...which would become his
‘Remembrance of Things Past'...The reason is now clear: the
olfactory nerve conveys scent information to the hippocampus.
And since the hippocampus and neighboring brain structures have
long been thought to control emotions, the importance of feelings in
creating and maintaining memories finds a simple explanatione...
Once past the hippocampus, fact memories probably travel to the
cerebral cortex. Here simple memories are apparently stored at

sites that correspond to the senses."
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114"He pictures neurons as something like surrealist irees
that Dali might paint. Their branches are made of protein, draped
with a gooey membrane and studded with an enzyme called calpain.
When en slectrical impulse throbs through the neuron, as it does
when information comes in, calpein 'eats' some of the neuron's
branch and allows the membrane to flow. The membrane can then
reach out and form synapses with neighboring neurons - synapses
that might form the first link of a memory trace."

122"...at the same time, both images and emotions. One

can speak of an archetype only when theosc tvwo aspects are simultaneous.
fhen there is merely the image, then there is simply a word-picture

of little conseguence. But by being charged with emotion, the image
gains luminosity (or psychic energy)s it becomes dynamic, and con-
sequences of some kind must flow from it."

126"In its simplest essence, the feminine archetype is

psyche, the inherent capacity to knowor to realize, and the
masculine archetype is techne, the innate ability to achieve or
to put into practice. To the former belong the qualities of mind,
intuition; and spirits to the latter, body, intellect, and matter.
Psyche is primary and techne secondary, for realization precedes
actualization. Psyche literally means breath, while techne means
skilles..® '
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Analogfia: es una relacidén sustancial entre los significantes y

1

los significados. "Bajo su forma mids completa...es una

representacidén: la foto, el retrato, la representacién
2

dramatica, etc." También puede "...funcionar al margin

de toda convencién previa. Ese es el caso de las poéticas,

3

sistemas abiertos, creadores de significaciones nuevas."

4

"Relacidén de semenanza entre cosas distintas.”

Bosquejar: {"Gesture drawing"). "Es una técnica de dibujar
rapidamente, un dibujo tras otro, tal vez 15 bosauejos

5

logrados en 15 minutos o menos."

Cerebelos se localiza en la parte occipital del cerebro que
controla los movimientos de los miiscules voluntarios y el

eguilibrio del cuerpo.

"Cerebrum's la parte mids grande del cerebro gue controla el
pensaniento y el aprendizaje. Estéd dividida en dos
hemigferios cerebrales como la corteza: cerebral que lo
proteje. Y estos dos hemisferios estan unidos por el corpus

7

callosum,.

Pierre Guiraud, La semiologia, Siglw Veintiuno Editores,
(México, 1982), pig. 47.

%Ivid., pag. 37.
3vid,, psg. 38.

4piccionario de la lengus _espsnola, pig. B3.

JBdwards, Drawing on the Artist Within, pig. 139.

6American Heritage Dictionary of the English Language, pidg. 219.

TIbia,
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Codigo: "...no es mds que una coordinacibén firmemente
establecida entre determinadas sefiales (significantes) y
ciertos mensajes (significados)." Son varios combinaciones:
entre determinados significantes y significados, que se’
puede identificar el emisor y receptor, y que se individualizan
de todas las demds combinaciones de significantes y significados.
O sea, un codigo es un sistema de signos, y un sistema de signos
es un codigo. Entonces varios sistemas de signos son varios
codigos.

Cognicidns el proceso mental en el gue sc adguiere el conocimiento

por medio de percepcidn, razonamiento, o intuicidn.

Cognoscitivo: todas las operaciones mentales involucradas en
recibir, almacenar, y procesar informacién. Quiere decir
informacidén sensorial, de la percepcidn, la memoria, el

pensamiento, y el aprendizaje. 10

(Operaciones cognoscitivas): estas operaciones que se llaman

pensamiento, no son solamente de los procesos mentales sin
incluir percepcidn, sino son los ingredientes esenciales. de la
percepcién; Las operaciones consisten en la exploracidn acliva,
seleccidén, entendimiento de los esenciales, simplificacidn,
abstraccidn, andlisis y sintesis, integracién, correccidn,
comparacidén, resolviendo un problema tanto como combinando,
separando, ¥y poniéndolo en el contexto. Estas operaciones no
“son el privilegio de una funcidén mental en particular, sino que
son la manera en la cual la mente del hombre trata del material

s . s 11
cognoscitivo en cualquier nivel.

8Aicher ¥ Krampen, pigs. 9, 10.
9Ivid., pég. 259.
10Arnheim, pég 13.

1l7yiq.
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Corteza cerebral: la capa exterior de tejido gris de los hemisferios
cerebrales. La corteza cerebral es responsable de las funciones.

més altas de los nervios. 12

Descodificado: el mensaje descodificado, como en el caso de los
codigos esteticos, y codigos esteticos-hermenéuticos, lleva
mensa jes suplementarios muy abiertos, individualizadas y

expuestos a varios interpretaciones.

Dibujo de contornos una linea separa y divide, y cuando una linea

encierra una superficie, se llama contorno. El1 contorno es una
marca -sensible, que muestra un movimiento de la mano, lento y

14

indiciso o riépido e impaciente.

Pigura-fondot: el contorno divide el espacio en dos regiones. Y el
espacio (forma) de cada regién no puede ser observado simultdnea—
mente. La regidén cuyo espacio es visible se llama figuraj
generalmente parece que estd interpuesta entre el observador y
el fondo, que parece existir atras de la figura a una distancia

indeterminable. 15

Garabatears ("Scribble"). Es una manera de escribir o dibujar

16

ripidamente, al cubrir un drea con mercas o lineas.

Garrapatear: ("Doodle"). Al estar relajado y con un espiritu
17

libre, dibujar marcas o lineas & pulsc.

12American Heritage Dictionary of the English Language, pig. 219.

L¢uiraud, pigs. 20, 21.
145 rth, pag. 40.

lsJulian E. Hochberg, Perception, 3® ed., Editorial: Prentice-Hall,
Inc., (New Jersey, 1965), pig. 83.

16Emerican Heritage Dictionary of the English language, pig. 1167.

17McKim, péags. 49, 50.
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Gestalty es la cualidad de la forma del total. En otras palabras
el todo es una entidad diferente a la suma de sus partes y asume

su significado solamente en relacidn al total. 18

Hermenédutica: es un sistema de signos implicitos, latentes y puramente
contigentes que es en realidad un sistema de interpretacidn y
entonces de decodificacidn. La significacidén es este sistema de

19

signos resulta de una interpretacidn del rTeceptor.

Homologia: es la analogia estructural pussto que los significantes
mantienen entre si la misme relacidn que los significados. Ejemplos
sons pero/perra, leén/leona, gato/gata. 20 "Dicese de les

PR : . RGN : 21
términos sindnimos o que significan una misma cosa."

"Mana': una fuerza impersonal y sobrenatural inherente en los dioses
¥ objetos sagrados en la religion de la gente de "Oceania"

(Polinesia). 22

Movimiento organicos ‘'Leonardo (da Vinci)...se embarcé en una

investigacidn sistemfitica de los procesos mecidnicos y anatdémicos
a través de los cuales las dimensiones objetivas de un cuerpo

o

humano... se modifican segiin las eciveumstanciaz, y dc asts modo
vino a fusionar la teoria de las proporciones humanas con una

teorfia del movimiento humano. Determind el espesamiento de las.
articulaciones al doblarse, o la dilatecidn y la contraccidn de:

los misculos al plegarse o extenderse la rodilla o el codo, ¥y

1BRobert D. Strom, Psychology for the Classroom, Editorials

Prentice~Hall, Inc., (NJ, 1969), pig. 190.

19Guiraud, pégs. 56, 85, 60.

20Ibid., pig. 47.

2lp;i coionario de la lengua espafiola, pig. 722.

22American Heritage Dictionary of the English Language, pdg. 792.
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finalmente logrd reducir todos los movimientos a un principio
general que puede describirse como el principio del movimiento

23

circular continuo y uniforme,

Neurdn: una célula de un nervio en un sistema de tales células que

lleva mensajes gl cerebro y en la direccidn opuesta.

No codificado (sin codigo): el mensaje no codificado, como en una
foto de prensa, no lleva ninguin mensaje suplementario. El

. . . PO . 25.
mensaje solamente da informacidén sin interpretacidn. >

Orilla: "...el lugar donde 2 cosas se juntan. Quiere decir una

linea delinea una orilla compartida. 26

Perspectivas es escorzo. Los signos més lejos parecen mids chicos

. 2
de lo que son; los signos mis cerca parecen mds grandes. 1

Perspectiva de un punto de fugas las lineas paralelas desaparecen
28

en un solo punto en le linea del horizonte.

Perspectiva de dos puntos de fuga: las lineas paralelas desaparecen

en dos puntos en la linea del horizonte; hay un punto en cada
lzdo de 12 hoja de papel. 29

23Erﬂin Panofsky, El significado_en las artes visuales, 3a ed.,

Alianga Forma, Alianza Editorial, S.A. (Madrid, 1983), pig. 107.
24Hyde, pig. 125.
25Diccionario de la lengua espeifiola, pig. 706.

26Edwards, Drawing on the Artist Within, pig. 152

27Edwards, Drawing on the Right-Side of the Brain, pdg. 117.
28

Hanks & Belliston, pdg. 19.

1vi4.
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Perspectiva de tres puntos de fugas: las lineas desaparecen

en tres puntos en los lados de la pigina, o en la parte
superior o inferior de la hoja de papel. Todo depende del

nivel de su ojo en relacidén al plano del signo.

Porsvectiva lineal: es un sistema matemidtico complicado de

perspectiva de uno, dos, y tres puntos de fuga. Es una
funcidén del H~-izquierdo de la mente porgque involucra

31

cilculos mentales y 1égicos.

Perspectiva visuals ("sighting"). Es un método de dibujar

con el 'ojo' que es un proceso de comparar '"...las relaciones
de dngulos, puntos, formas, y espacios.” Es una funcidn del

H-derecho de la mente, 32

Proporcidn: es "... la comparacién de una parte con la otra y
la relacidén de las partes al total. Es una comparacidn

proporcional. 33

Proyeccién ortogrdficks estd basada en la proyeccién de la forma

de un signo de tal manera gque las paredes. del cubo transparente
estan paralelas a los lados del signo. Bs una técnica de.

34

dibujo que utiliza Ja visualizaciébn.

3OHanks & Belliston, pidg. 20.
31Edwards, Drawing on the Right-Side of the Brain, pag. 119.
321y44,

331bid., pég. 134.

34McKim, Pig. Tle
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Semdnticas "...estudio del sentido de los significantes

lingtisticos. 3%

Semiologia: "...la ciencia que estudia los sistemas de signos,
lenguas, codigos, sefialaciones, etc...no linguisticos." 36
También es "...la ensefianza de sefiales y mensajes que forman
signos a partir de la unidad 'dual' de significado y signifi-

37

cante..."
Semidtica: (lo mismo que semiclogia)

Significacidn: el proceso o acto que une el significante y el

significado. 38

(Sistema de significacidn):s es la relacidén entre el significante

(plano de expresién) y el significado (plano de contenido).
Ademds lleva uno de los tres niveles de significacidén: sentido

técnico, sentido poético, o seniido hermenéutico. 39

Significado: "...hace referencia al contenido interno del

40

mensajeececea

Beyiraud, pig. 9.

361pid., ple. 7.

37Aicher & Krampen, pidg. 10.
38

Barthes, Elementos de gemiologia, Comunicacidén, Serie B, pigs. 49, 50.

39Bar1:hes, Elementos de semiologia, en comunicaciones/ la semiologia,
pigs. 62, 63.
40

Aicher & Krampen, pig. 10.
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Significante: "...concierno al contenido externo y visible del

41

término (mensaje)."

Signos estd compuesto por un significante y un significado;, o sea,

"...tiene un soporte material, fisico, evidente, palpable o
audible (ob-jetivo), que llamamos significante, y este soporte
es capaz de comunicarnos una cierta cantidad de informacién, que

denominamos el significado de aquel signo." 42

Sigstemae de significacidén connotado:s donde hay manifestacidén de :

variaciones estilisticas; consiste en dos sistemas de significa-—
cién donde el primer sistema constituye un plano de denatacidén
¥ el segundo sistema constituye un planc de connotacidn, y donde
el primer sistema queda como un elemento del segundo sistema.
Ademis tiene un sistema de significacidén dentro de su plano

43

de expresidn.

Sistema de significacidn denotados donde no hay manifestacidén de

variaciones estilisticas; consiste en dos sistemas de significa-
cién donde el primer sistema constituye un plano de denotacidn
¥ el segundo sistema constituye un plano de connotacidén, y donde
el priwer sistema aqueda como un elemento del segundo sistems.
Pero aqui tiene un sistema de significacién dentro de su plano
de contenido.

41
42

Aicher & Krampen, pég. 10.

Llovet, pig. 90.

43Barthes, Elementos de semiologia, en comunicaciones/ la semio —

logia, pigs. 62, 63.
H1pid,
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Sombrears {“shading"). Es cambiar los tonos de luz y sombra. 45
Texturas: tiene que ver con la aparencia de una superficie. 46

Tonos (valor), La variacidn entre la luz extrema y la sombra
extrema. Se produce a2 base de varias técnicas: puntos, lineas,
"wash", etc. Con el tono se produce la ilusién de luz y ayuda
a definir la figura y/o fondo. 41

45Edw'ards, Drawing on the Right—Side of the Brain, pig. 180.

46Jameson, pidg. 62.

47&;2., pigs. 57, 58.
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Introduceidn

Esta secoidén se relaciona el funcionamiento del cerebro con
ol pensamiento ambidextro. Incluye material desde lo fisiolégico
¥ psicoldgico hasta los arguetipos, con la intencién de darle

cimientos al 'cuerpo! de la tésis.

l.1. 1o fisiolSgico

La estructura del cerebro humano consiste bidsicamente en la
corteza cerebral, el "cerebrum", el cerebelo, el corpus callogum,
el hippocampus, las neuronas, la médula espinal, el bulbo olfatorio,
el hemisferio izquierdo y derecho, y los 18bulos frontales y
occipitales. (Véase Apéndice II, Anexos 1 y 2.)

La partedel cerebro gque se llama corteza cerebral es en reslidad
ls capa exterior del "cerebrum". la aparenoiﬁ exterlior de la
corteza cerebral es de un color gris con fibras blancas envuelias
abajo de la superficie. El aspecto mls prominente de la corteza
cerebrazl es su tamafioy al extenderlo, se cubriria un &drea 3ds
aproximaedamente 61 cm por 91.5 em. Y para que quepa envel cerebro,
la corteza cerebral esté doblade elrededor del “cerebrum® como
una capa protectora.

El "cerebrum" es donde el pensamiento y aprendizaje se controla.
Abajo del "cerebrum" se encuentra el cerebelo., Esta estructura
que se parece a una coliflor, estd doblada en la parte occipital
del cerebro y conectada a la médula espinal, La funcién del cerebelo

es de controlar los movimientos de los miisculos y el equilibrio del
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cuerpo. Aunque el cerebelo dirige el movimiento en =i, es la

corteza la que lo inicia., Sin embargo la mente consciente no esté

enterada de las operaciones del cerebelo., Quiere decir que al

mover la mano, la mente no se da cuenta conacientemente de las

movimientos de los 32 milsculos distintos. 109
El corpus callosum, la estruotura abajo del "cerebrum", es

un conjunto de millones de fibras interconectados que unen a los

dos hemisferios, izguierdo y derecho. ILa funcién prinocipal del

corpus callosum es permitir le comunicacidén tanto como la transmisién

de la memoria y el aprendizaje de un hemisferio al otro. A pesar

de eso, cuando el cable que une los dos hemisferios esté cortado,

se comprobd, con una serie de estudios, que las dos mitades del

cerebro siguen funcionando independientemente una de la otrajy

110 Con el cable intaoto, que une

dentro de sus especialidades.
estos dos hemisferios, cada hemisferio al través del cerebelo controla
las cpcreciones musculares del lado opussto del cuerpo. Entonces
el cerebelo del hemisferio izquierdo controla los movimientos
musculares del lado derecho del cuerpo y viceversa. (Véase Apéndice
II, Anexo 3.)

La egtructura en forma de una "S" que se localiza en ambos lados
de los dos hemisferios y abajo del corpus callosum se llama

hippocampus. Se cres que esate estructura procesa informecidn

nueve y la manda a almacerar a otros lugares.

Degcubriendo...{ésto)... el papel del hippocempus explica una
faceta de la memoria, cristalizada por Madeleine de Prousts
cuando se inhald el aroma de la empanada de una fragancia de



Apéndice II

-3 -

limén...la cual se convertirfa en su rememoracién de las cosas

en el pasado ("Remembrance of Things Past")...la razén es ahora
clara: el nervio olfatorio transmite informacidén de olfato al
hippocampus. Y puesto que desde hace tiempo se ha pensado que

el hippocampus y las estructuras vecineles controlan las
emociones, la importancia de sensaclones al producir y sostener
las memorias encuentra une explicacidén simple.... Una vez pasado
por el hippocampus, las memorias de hechos probablemente viajen

e 1ls corteza cerebral (incluye el "cerebrum"). Aquf las memorias
simples estan almacenadas aparentamente en sitios que corresponden
a los sentidos. 111

Al piastema entretejido de nervios que determina cueles impulsos
entran en la corteza cerebral y en el "cerebrum" se llama neuronas.
Cada segundo, millones de impulsos viejan del cuerpo al cerebro por
esta red de neuronas, que ademfs de-ser-transmisora tambiéh filtra’
estos mensajes y solo deja que entren unos pocos. 112

En cuanto al funcionamiento del cerebro al entrar a la corteza
cergbral una sensacién Sptica, una naturaleza muerta, por sjemplo,
primero es analizada. Despudés pasa por e hippocampus donde es
revisada por su contenido emocional. Finalmente viaja a las pro-
fundidades del -cerebro, Allf fuentes quimioas empiezan a brotar
¥ de algln modo se forma una huella de memoria, También las neurones,
por donde pasa la informacién en su caminoc a las profundidades del
cerebro, pueden ser alteradas para siempre. De esta manera ge
almacena la representacién de la pintura de la naturaleza muerta.

Al ver la pintura otra vez se activa la husllza y la meroriae.

Una huella es solamente una cadena de células de nervios, o

neuronas. Estas neuronas estan conectadas por "synapses". 113

.Y cdmo forman "synapses" en las neuronas? En el momento que un

impulsoc del nervio brinca de una célula & otra, dentro de una
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neurona, esta misma neurona forme “synapses". EL psicobidlogo
Gary Lynch de la Universidad de California, tiene una teoria
dentro de la neurobiologia de la memoria de esta formacidn de

“"synapses'", que es la siguientes

El vea los neuronas como &rboles surrealistas que Dali pudo
haber pintado. Sus ramas estan hechas de proteina, tapizada

con una membrana viscosa y tachonada con une enzima llamada
"calpain", Cuando un impulso eléctrico palpita por la neurona,
como sucede cuando enitra informacidn, "calpain" ‘'come' algunas de
las ramas de las neuronas y permite flufr 2 la membrana. ILa
membrana entonces se puede extender y formar "“synapses" con
neuronas vecinales -~ "“synapses" que podrian formar el primer
eslabdn de una huella de memoria.

Recapitulandoy, el hippocampus es la estructura necesaria para

la memoria y los cambiog en las neuronas la activan,

1.2, lo psicoldgico

Es?a seccidn t;ata més que nada de los dos lados del cerebro y
sus operaclones cognoscitivas. Y en casl todos los casos log autores
dividen los atributos segin el hemisferio, derecho o izquierdo. En
los Oltimos diez afios este concepto del lado izquierdo y derecho de
la mente en cuanto a manipulaciones légicas, linguisticas, matematicas
por un lado e intuitiva, irracional y perceptual por el otro, ha
sido de mucho interés entre los cientificos. Casi se puede decir que
"agtuvo de moda".

Ultimemente, sin embargo han salido comentarios en revistas y
diarios indicando que cientificamente no se ha comprobado
empiricamente esta teoria y la divisidén por hemisferios de las

aptitudes especificas es una manera tal vez demasiado simple pera
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explicar un sistema de percepcidén y pensamiento bastante complicado.
No obstante se usard agui la divisidn por hemisferios:s (1) para
facilitar el concepto de pensemiento ambidextros (2) porgue no ha
habido otra teorfa igualmente pensada y profundizada que ha salido
a la luz ultimemente y con tantos seguldores prestigiososy (3) y
tomando en cuenta la critica de la teorfa hay que estar uno
coneciente de que toda teorfa tiene sus limitaciones y fallas.

(En este cago el error es en categorizar conceptos complicados

dentro de un esquems tal vez demasiado rigido.)

Segiin el hechicero de la tribu "Hopi' en conooimiento y la
sabiduria se simboliza por ol lado siniestro del cuerpo y debe
anteceder a la inteligencia y a la fuerza que estd simbolizada por
el lado diestro. Ademis, el lado diestro es la maldad porgue cuzndo
gse determinan cosag, el resultado es el desastre. El error es

asunir el poder de la razbn sobre lo que es oCoTracio. 115

1.2.1, Los dos hemisferion del cerebro

Los dos hemisferios del cerebro son similares en aparencias y
operaciones pero en realidad cada lado tiene su propia identidad.
Como se indica en la seccidn fisioldgica del cerebro, el movimiento
mugocular del lado derecho del cuerpo se controla en ei hemisferio
izquierdo y viceversa, asi también el pensamiento, la percepcidn,
las sensaciones y la memoris parece ser que tienen sus papeles

distintos segln el hemisferio.
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Este hecho, que las operaciones cognoscitivas pueden ser organi-
zadas en la corteza cerebral (que incluye el "cerebrum") del lado
derecho e izquierdo de los dos hemisferios, se contemplé a finales
del siglo 19. Se basa este teorfa en el estudio de pecientes
quienes habfan perdido la habilidad de expresarse al través de un
idioma al sufrir un accidente en el cual sus cerebros habfan sido
dafiados. Esta condicidén se llama afasia y aparece cuando la corteza
cerebral del lado izgquierdo se lastima. Sin embargo ouando lo. mismo
sucede con la del lado derecho los resultadcs no son iguales. Poco
a poco fue reconocido que las capacidades lingHisticas se atribuyen
al hemisferio siniestro. Alrededor de los afios 1950 surgid el
concepto de que el lado izquierdo de la corteza cerebral era lo més
"valioso". Ultimamente tambidn se ban dado cuenta que ei hemisferio
diestro tiene sus especialidades valiosas.

Las especialidades de cada hemisferio siguen en discusién. Y
para complicar el asunto atn mids hay muchas peoroonse guienss
escriben con la mano izquierda, y algunas con la mano derecha,

que tienen capacidades linglifsticas en el hemisferio diestro. 16

l.2.2, Funciones de cada hemisferio

La relacidén entre el hemisferio que tiene la capacidad lingliistica
¥ la mano que enrplea esta persona para escriblir se acopla a la.
piguiente regle de la Dra. Betty Edwards, quien ha escrito dos
libros de creatividad y los dos hemisferios del cerebro. Ella se

basa esta teoria en los estudios del hemisferio derecho e izquierdo
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del Profesor Roger W. Sperry del Instituto de Tecnologie de
California.

Seglin la Dra. Edwards el lado (hemisferio) izquierdo es la
secclén verbal y el lado (hemisferio) derecho la seccidn no verbal,
Al hacer esta relacidén uno se estd refiriendo al hecho de que la
persona escribe con la mano derecha. Para personas que escriben
cen la mano izquierds esta regla también se aplica. Solamente en
el caso de alguien cuya medre egcribe con la mano izquierda y el o
ella también lo hacen con la mano izquierda, entonces las funciones
del (hemisferio) izquierdo y derecho se cambian. 117

Esto no es comin. 95% de la poblacidén utiliza el hemisferio
izguierdo para operaciones lingliisticas tanto como para recordar
nombres, sumar columnas de nlmeros, computar el tlempo, y trabajar
en una forma 1légica y lineal. El hemisferio derecho es el lado
migtico, artistico, donde los sguefios ocurren,

Concretamente, el hemisferio izquierdo (H-izquierdo) maneja el
pensanmiento en una forme lineal...todo tiene su secuencia. Ia
experiencie es reducida a puros conceptos de pensamiento claro.y
16gico sin complicaciones de peradojas ni embigliedades. La
especialidad del H-izquierdo es la disociplina, le 16gica, lo
objetivo, la razén, el juicio, el conocimiento, el idioma y controla
los movimientos del lado opuestoc del cuerpo humeno.

El hemisferio derecho (H-derecho) ni es lineal ni de secuencia.
En cambio recibe y procesa informacidn nusva, simulténeamente...

buscando el total Gestalt inmediatamente. El1 H-derecho investiga
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las relaciones entre las partes y cédmo se forma un total. Con la
informacién que recibe, busca patrones visuales y aspira a un orden
¥ cohesién global. Prefiere la embigiledad y complejidad y no se
reducen las cosas a una regla general como lo hace el H-izquierdo.
La egpecialidad del H-derecho es la franqueza, la receptividad, la
subjetividad, lo juguetén, los sentimientos, la motivacién, los
procesos sensoTrios e imaginativos y controls los movimlentos del
lado opuesito del cuerpo. 118
Ambos hemisferios emplean un nivel de cognicidén bastante alto
¥ aungue diferentes, tienen que ver con el pensamiento, el razona-' i
miento y otras funciones mentales. En reélidad la mente humana
consiste en dos mentes que & veces cooperan entre s{ y & veces no.
Como por ejempla: parece que el H—-derecho percibe la informacidn
visual en la forma necesaria para poder dibujar y en cambio el -
H~-izquierdo lo: hace para impedirlo. Estas dos mentes llevan al
cerebro a procesar informacidén en dos formas distintas — andlisis
objetivo (H-izquierdo) y perepiceacia subjstive (H-derecho). Al
final de cuentas se complementan uno al otro. (Véase Apéndice 11,

Anexo 4.)

Los principales cientificos responsables de la investigacidn del
cerebro que lleva a las conclumiones aquf expuestas son Profesor
Roger W. Sperry, David Hubel, Torsten Wiesel, Michael Gassaniga,
Joseph Bogen y Philip Vogel.

En 1981 el Profesor Roger W. Sperry del Instituto de Tecnologia
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de California, David Hubel y Torsten Wiesell de la Universidad

de Harvard recibieron el primio de Nobel en Fieiologia/Medicinu
por sus investigaciones sobre el cerebro humano. Sperry principal-
mente concentrd sus esfuerzos en el secreto de los dos hemisferios
del cerebro.

El trabajo de estos cientificos he estimulado & otros cientificos
en sus investigaciones del ceretro. Como por ejemplo el estudiante
de Profesor Roger W. Sperry, Michael Gepsanige quien hizo sus
investigaciones basadas en los pacientes con cerebros dafiados; el
neurocirujano Joseph Bogen quien hizo pruebas neuroldgicas y que
con Phillip Vogel ejecutaron la primera cirujfa donde se cortaron
el corpus callosum ("split-brain surgery"). Esta operacién dejando
a los hemisferios aialados uno del otro, no transfiere informacidn
de un lado al otro. 119

Un reconocido psicdlogo cognoscitivo, Howard Gardner, quien
también ha hecho sus propias investigaciones y que ademés ha
escrito varios libros sobre las mOltiples funciones de la mente,
indica que las investigaciones en los Gltimos 10 afios que han
llevado &l mayor conocimiento del cerebro y sobre todo de las
funciones de los hemisferios, vionon por lo general de 3 fuentes:

(1) Personas que han sufrido une pardlisis cerebral, un accidente
o un tumor. En este caso se adminisiran verios tipos de pruebas para
averiguar cuales aptitudes se pueden todavia efectuar con las
regiones del cerebro que no sufrieron datfios.

(2) "Dichotic listening". Quiere decir que los estfimulos se
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presentan simulténeamente a los dos ofidos. Y tomando en cuenta que
cada ofdo tiene mds comunicacidn con el hemisferio opuesto, entonces,
sl el individuo recuerda més de cierto tipo de informacidn cuando
se le presenta 5 un ofdo que el otro, el hemisferio opuesto es
_considerado "dominante" en cuanto a este tipo de informacidn.
Usando eata técnica hay indicacidnes de que el hemisferio izquierdo
(cido derecho) procesa mejor los estfmulos verbales (palabras o
grupos de consonantes) y el hemisferio derecho (ofdo izquierdo)
procesa ﬁejor los estimulos musiceles y otros sonidos no-lingiisticos,
(3) "Tachistoscopes". Es un sistema de medir estimulos visuales
gue usa el "“tachistoscope", un instrumento que proyescta imdgenes
al campo visual. Este sistema explota las funciones anatédmicas
del sistema visual. Al presentar informacién en un décimo de
segundo a8l campa: de la visidn, se determina la rapidez con que el
sisteme nervioso procesa el estimulo y en qué hemisferio se
registra. Estas pruebes no solamente indican que el estimulo expuesto
en 8l campo de visidén derecho favorece al lado izquierde del cerebtro,
sino que también documentan la preferencia del hemisferio izquierdo
para los estimulos linglfsiicos como palabres y letras, mientras
que el hemisferio derecho prefiere estimulos no~linglisticos — desde
series de puntos {como un patrén geométrico) hasta el rostro
humano, 120
A la larga estos tres tipos de pruebas no determinan totalmente
las probables aptitudes de c ada hemieferio del cerebro. Las pruebas

dependen de les condiciones bajo las cuales se les administran a
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los ‘individuos que toman dichas pruebas y el tiempo que dura

cada prueba. Entonces la validez de estas pruebas es, en la mayoria
de los casos, tentativa., Son confiables pero no definitives. Por
ejemplo, con el dafio cerebral se compruebe lo que se puede hacer
con lasg Areas no lestimadas, no lo que tal vez se pudo haber hecho
con le perte lastimada. Usendo el sistema de "Dichotic listening"
¥ el instrumento "tachistoscopic”, la recepcién de cierto meterial
por el hemicferic izquierdo o derecho varia bastante de individuo

& individuo, ademds de estar afectados por las ocondiciones y el

tiempo bajo los cuales se han administrado estos estimulosi; - Final— ~- -~ -

mente los estudios estan subjetos a varias interpretaclones y se
presta a confusidn por las variables ya mencionadas. 121
En conclusién la ubicacién exacta de las operaciones cognosciiivas
del cerebro ha sido estudiadae pero no hay resultados difinitivos
todavia. Esto '"no" quiere decir que toda la informacién ya
expuesta en esta seccidn no sea v&lida, sino que hay que tomarla -
con un poco de precaucidén como se hadia indicado en una breve
introduccidn a esta seccién. Hey esperanzas de que con tiempo y

més avances tecnoldgico-cientificos, las dudas relacionadas con

las operaciones cognoscitivas y su ubicacién ssan rosueltas.

l.3. lo arquetipico

Ademés de que el cerebro humano estd dividido en dos hemisferios,
derecho e izquierdo, y que cada lado tiene atributos y operaciones

distintos como que el H-derecho (hemisferio derecho) controlas
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el lado izquierdo de cuerpo y el H-izquierdo el derecho, hay una
dimensién adicional que se revela en la naturaleza de la poleridad
del pensamiento ambidextro. Son los elementos de los dos modos de
la conciencia -~ los arquetipos.

Segin Cerl G. Jung, los arquetipos sons

.ee2l mismo tiempo, imégenes y emocicnes. Se puede hablar de
un arquetipo solamente cuando estos dos aspectos estan
simulténeamente presentes. Cuando hay solamente la imagen
entonces hay simplemente una palabra-imagen (sefial mans&jes

de poca consecuencia. Pero al ser cargada con emocidén, la
imagen gana luminosidad (o ensrgiz psiquica); se hace dindmica
(1a imagen se convierta en signo), y consecuencias de alguna
clase fluyen de ella (significaciones hermenduticas). 122

La explicacién de esta polaridad es; que el subconsciente esté
aparentemente guiado por los instintos que estan representados en
el consciente con formas de pensamiento correspondiente, que se
llaman “arquetipos".

Lo que se llaman instintos son impulsos psicoldgicos percibidos
por los sentidos. Pero al mismo tiempo se pueden presentar también
en fantasias (suefios) o manifestaciones psigquicas, que a su vez se
divulgan con imégenes mitolégicas. Estas manifestaciones arquetipicas
no tienen un origen (principio) conocido y se reproducen en cual—
quier tiempo y espacioe.

Los arquetipos no vienen de la conciencia ni estan bajo su
control. Ademds tienen los arquetipos su propio poder y enargia
que hacen posible producir tanto una interpretacidn significativa,
como un obsticulo en una situacidén, a tal grado que se pueden
modificar las intenciones conscientes. Estas intenciones

conascientes son lcs mecanismos que dan una forma tangible a estos
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impulsos percibidos por los sentidos.

En le mitologf{a de tiempos atris, estos impulsos se llaman
"mana", espiritus, demonios y dioses. Y la representacidén
consciente de estas imigenes mitoldgicas no son arquetipos en si,
como a veces se malinterpreta, sino rapresentaéiones conacientes
de arquetipos. 123

Ejemplos de las imigenes arquetipicas son: las figuras herdicas;
el elemento de cuarterédn (cuatro) como la serpiente encornada de
la Biblia que parece haber sido cuadripedo; el nimero 9 que es
un nimero migico desde hace siglos; también-en-la &poca de-la.- e
filosofia griega de Pitégoras (el siglo sexto A.J.) los nimeros
4 y 10 se consideran como deidades; en el arte los signos de piedras,
animales (incluyendo el minotauro y el totem) y el circﬁlo, han
tenido un signifiocado psicoldgico desde las primeras expresiones de
la conciencia humana haste la fecha; también un &rbol viejo o upa--—n~-==
planta representa en un signo el crecimiento y desarrollo de la vida
psiquica. Por el otro lado el fénix renacido en llamas es un ejemplo
de la muerts y renacimiento por el fuego; y el cristal (cuarzo)
representa la unidén de opuestos - la materia y el espirituy y al
final el subconsciente es sefialado por laberintos desde los egipocios
(¢ 1400 A.J.), al través de la Edad de Bronce y hasta el siglo 19. 124

Con estos ejemplos ya indicados se puede uno dar cuenta que los
signos arquetipicos no son solamente patrones estdticos, sino

factores dindmicos que se manifiestan en impulsos psicoldgicos
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percibidos por los sentidos y representados con imigenes del

pensamiento correspondiente,

Los arquetipos directamente involucrados en el ambidextrismo
y de los cuales se trata agui, sons “psyche/techne", la imagen
"ttai-chi” de los chinos y los circulos y disefioe simétricos

que incluyen las "mandalzs'.

1.3.1. “Psyche/techne"

La polaridad de los arquetipoa,—"psyche/techne“;*en cuanto aX
ponsamiento ambidextro consiste en que el "psyche" se relaciona con
la naturaleza y "techne" con el lado artificial del ser humano.
Quiere decir que "psyche" se refiere al H-derecho (hemisferio
derecho) y "techne" al H-izquierdo del cerebro. En este gentido
"peyche" es la habilidad humina de Her intuitivo o percibir las
cosas como un total, que es el impulso primario de la humanidad
hacia la expresidn. Eii cambic "techne" es el aspecto contrario de
"psyche" porque se refiere a lea funciones de la 18gica, anilisis,
el idioma y las matemdticas. Es "techne" el que fisicamente
actualiza los impulsos de "psyche”, 125

En su 1ibro Jose A. Arglelles indica las diferencias entre los dos

conceptos en lae forma siguientes

En su esencia mds simple, el arquetipo femenino es 'psyche!

la capacidad inherente de saber o comprender, y el arquetipo
masculino es 'techne' la habilidad innata de lograr o llevar al
cabo. Al primero pertenecen las cualidades de le mente, intuicidn
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y espiritu; al posterior, cuerpo, intelecto, y materia.
tPgyche! es primero y 'techne' secundario, porque concepcidn
precedes a ejecucidn. 'Psyche! realmente quiere decir aliento,
mientras 'techne' quiere decir habilidad.... 126

El cientifico, ("techne"), ejemplifica las funciones del
H-izquierdo (hemisferio izquierdo) que se indican por la frialdad,
la légica, lo impercial, lo objetivo y verbal, El artista, ("psyche"),
ejemplifica el H-derecho que son los funciones emocionales, a veces
inarticuladas, intuitivas, irracionales, involucradas apasionadamente
con la vida y comprometidas politicamente en una manera evidente. 127

Estos dos arquetipos pueden funcionar independientemente uno del
otro pero el grado de su independéncla determina el grado del
desequilibro en el ser humano. Ilo ideal es que haya un didlogo entre
los dos hemisferios para que haya un equilibrio armdénico entre las dos

formas de la conciencia que es-el-pensamiento-ambidextrToe.. —... o

1.3.2, "Plai-chi® ("Yin-yang")

El arguetipo més simple ademfs de ser el méds antiguo; que intsgra
las dos formas de la conoiencia, es el signo "t'ei~chi" de los chinoms,
No solamehte significa la polaridad de los dos hemisferios de la
conciencie sino también las cualidades fundamentales de la vidas
bien y mel, belleza y fealdad, verdad y falsedad, noche y dfa, sol y
luna, derecha e izquierda, positivo y negativo, vida y muerte,
masculino y femenino, la existencia y inexistencia.

El signo "t'ai~chi" en si tiene dos lados. El lado izquierdo es

obscuro (negro), el lado "yin" del cuerpo, que es iluminado poT el
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punto claro "yang". Este punto "yang" representa el H-derecho
(hemisferio derecho) del cerebro. E1 lado derecho del signo es
claro (blanco), el lado "yang" del cuerpo, que es iluminado por
el punto obacuro "yin". El punto "yin" representa el H-izquierdo
del cersbro. (Véase Apéndice II, Anexo 5.) 128

En términos arquetipicos el punto blanco que aparece en el
lado "yin" (negro) y el punto negro que aparece en el lado "yang"
(blanco) tienen sl poitenciszl de convertirse uno en otro. Este
estéd basado en el concepto de que en cada lado de cualgquier

polaridad existen los elementos del lado "opuesto.

l.3.3., El circulo

El circulo es la representacidn consciente de arquetipos que
vienen de imdgenes mitoldgicas. Esta imagen no necesariamente
refleja la polaridad de las oitros arquetipos - "psyohe/teohne",
“yang/yin" - ya'discutido, sino que se concentra en el niicleo
pefquico (H-derecho, "psyche", “yang"). Las manifestaciones
arquetipicas que reflejan el H-izquierdo, "techne", "yin", del
circulo, estan representadas por la formacidn cuadrangular gue es
la realizacidén de la totalidad netural (el circulo) en el estado
consciente (cuadrado). El concepto alquimico de la unidén en estos
signos complementarios es el ofrculo cuasdrado. (Véase Apéndice II,
Anexo 6,)

La representacidn arquetipica del circulo quiere decir la total-

idad del psique. Es el centro, el "si mismo" ("self"), en el cual
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el "yo" ("ego") constituye solamente una parte pequefia del
psique. 129

Ejemplos de imfigenes. circulares en la Historia son: '"mandalas"
dibujedas por las frailes de Tibety la veneracién al eol; el mito de
la India en la cual el dios "Brahma'", en un pétaloc de loto, vid
los custro puntos cardinales; Buda en el momento que nacid, una
flor de lote vino de la Tierra y é1 la pisd para contemplar las

10 direcciones del espacio (8 mds hacia arriba y abajo). 130

La "mandala" . i

De todas estas representaciones mitolégicas ya mencionadas,
la que tiene mayor relacidn con el pensamiento ambidextro es la
“"mandela™. Es una palabra hindl que significa el ciroulo migico
¥ como el circulo: representa--la-psique humana, ~También ha sido
usado durante siglos por los misticos para incrementar la concen- -
tracién y lograr un eatado mental que facilite el contacto .con la .. .
psique. Funciona le "mandala" en la siguiente maneras sl Iijar
la vista en el signo, la mente predispone a un contacto con la
otra conciencia donde el H-derecho empieza a trabajar haciendo
relajer el H-izquierdo y dejando que el hemisferio visual (derecho)
toms el control.

Concretamente las '"mandalas" son patrones geométricos (diser’ios
simétricos) formados por una serie de figuras concéntricas que
giran alrededor de un punto. (Véase Apéndice II, Anexo 7.)

Ejemplos de las "mandales" se encuentran fdcilmente en la
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naturalezas flores, semillas, piedras preciosas y también en el

corte transversal de la rama de un irbol o de un copo de nieve

bajo un microscopio. También existen las “mandalas" en el arte
cristiano — les ventanas rosetén en las iglesias de Buropa y los

halos de Cristo. En elarte no-cristiano se llaman las "mandalas"
ruedas del sol. Més bien son las imdgenes hechas por las culturas
bre—Henacentista para adorer al Sol. En la arquitectura religiosa

el templa: "Angkor Wat" de Buda en Cambodis es otro ejemplo de la
mandala". Se trata de un edificio cuadrado con entradas en las

cuatro esquinas. En la arquiteotura secular hay nmuchas muestrasg -——-.....

de le "mandala" en los ediffcios greco-romanos. 131

En conclusidn los arquetipos tienen un impacto bastante importante

en el pensemiento ambidextro por la totalidad del individuo que
provocan, &l través de los elementos de los dos modos de la

conciencia. Ademdsm los arquetipos pueden actuar como una fuerza. . ... _.

oreative 23 rolajar sl H-izgwlerdo ¥y laspiruar nuevas ideas por el

jw)

H-derecho.

Lo importante de todo esto es que el artista y disefiador no es
libre en su trabajo creativo como piensa. Si su trabajo estd
hecho de una menera inconsciente, entonces el arte y disefio estan
controlados por las leyes de la naturaleza, que en reﬁliéad
corregponden a las leyes de arquetipo y a la vez del pensamiento

ambidextro.



2. La aplicacidn semioldgica
(Apéndice II)
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Introduccidn

Esta seccién trata de una breve recédpitulacidn de la
terminologfa semioldgica. La razdn de la cual es facilitar la
lectura tanto de la seccidn siguiente como del ‘'cusrpo' de la
t8sis donde se ubica la teoria de la polaridad del pensamiento

dentro del cuadro semiolSgico

2.1, La terminologia semioldgica

En su libro La semiologfa, Pierre Guiraud dice ques "...la
semiologfa es la ciencia que-estudia los sistemas de signoss ..
lenguas, cédigos, sefialaciones, etc...no lingifsticos®. 132
¢Porquéd 'no linghisticos'? El término 'lingtifstico'! no se emplea
aqui paras quedarse dentro del marco sefialado con el de 'semiclogia’.
Para hablar del estudio de le lingliistica se usa el término

'semédntica'. Especificamente la definiocidn que distingue las dos

disoiplinas es: "...gemiologia, semidtica (estudio general de los

signos, especialmente no lingiisticos) y seméntica (estudio del
133

sentido de los mignificantes lingiisticos)'.
Como se implica arriba, se pueden emplear las palabras semiologia
¥y semiética indistintamente. La finica diferencia es que los europeos

utilizan el término semiologié ¥ los anglosajones...gemidtica. 134

2.1.,1. Comunicacidén (sefial/mensaje)

Simplificando la definicidn inicial de semiologim, se encuentra
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lo siguientes "...la semiologia... es la ensefianza de sefiales ¥y

mensajes que forman signos a partir de la unidad 'dual' de

significado y significante....” 135
Para empezar, una sefial es "...todo elemento que se origina

136 Quiere decir

exclusivamente para la trensmisién de mensajes's
que la comunicacidn consiste en dos factores fundamentales; sefiales
¥y mensajes. El conjunto de 'todo elemento' (sefinles especificas)

permite la transmisidén del conjunto de ciertos mensajes. Y este

conjunto de determinadas sefiales y ciertos mensajes es correcto

",..cuando el receptor asigna a-la-sefial’ el-mismo-mensaje que el -

137 En otras palsbras la comunicacidén

emigor queria tranemitir"..
tiene éxito solamente cuando trensmita la informacidén que guiere
comunicar.

La clave para la comunicacidén exitosa estd basada en la
utilizacidén de ciertes sefiales que residen dentro del propdsito
del emisor, segin el tipo de mensaje que quiera transmitir, y la
peculliaridad de cedas sefial que solamente admite ciertos mensajes y
simultéineamente excluye otros. "...Es decir, la presencia de la
sefial en un determinado lugar, para unz determinada funcidn,
poeibilitan al receptor 1la identificacidn certera del mensaje.” 138

En resumen, para la comunicecidén visual (y verbal) se necesitan

sefiales que indicans (1) ", ..la intencién del emisor de transmitir

un mensaje, (2) el tipo de mensaje que el emisor quiere transmitir."”

139
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Factores de la comunicacién (emisor/sefial/mensaje/receptor)

En realided para que la comunicacidn pueda efectuarse, se
necesitan los cuatro factores bdsicos de la comunicacidns el
emisor, la sefial, el mensaje, y el receptor. También bhay otros
factores de la comunicacidén - el objeto, el signo, un cédigo y un
medio de transmisién — que se treteré més adelante,

El propésito del emisor es tratar de producir un sentido al través
de la sefial. Quiere decir que este sentido es el mensaje que trans—
mite la sefial, E1 propdésito de la sefial es de transmitir este
sentido que es el mensaje. Y el propésito del mensaje (sentido) es
tratar de ejercer una influencia sobre el receptor o hacerle saber
algo. 180 potes cuatro factores {emisor, sefial, menseje, receptor)
estan estrechamente interrelacionados pero no todos estan necesaria—
mente presentes en la transmisidn de un sentido. BEn el arte no
figurativo, por ejemplo, se requiere solamente el mensaje (cuadro)

¥ el receptor para comunicarse.

Funciones de la comunicacién

Esta seccidn, las funciones de la comunicacidén, realmente se
trata de la relacidén entre el mensaje y los factores de la comuni-~
cacidn.

En la comunicacién de ideas por medio de mensajes hay seis
funciones: la funcidn referencial, emotiva, connotativa, poética

(o estética), Ffética y metalinglifstica. Esta comunicacidn implica
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también la necesidad de que uno o més de los factores de la
comunicacidn estén presentes. Por ejemplo, la funcién referencial
define las relaciones entre los factores del mensaje y el objeto,
mientras la funcién emotiva define las relaciones entre los factores
del mensaje y el emisor. La funcidn connotativa define las relacionms
entre los factores del mensaje y el receptor; la funcién poética

(o estética) define la relacidén del mensaje consigo mismo; la funcidén
fética establece, prologa o interrumpe la comunicaciény y la funcidn

metalingiifstice define el sentido en relacidn con la lengua. 14

2.1.2. Modos de la comunicacidn (sefial/mensaje)

Significante/significado

Repitiendo la definicidn de semiologfa en la plgina 20 de esta
tésis, "...la semiologia...es la ensefianza de sefiales y mensajes
que forman signos a partir de la unidad 'duelt! de significado y
significante..."}l42 lo importante ahora son los modos de la copuni-
cacidny el significante (sefial) y significado {mensaje} y su unidad
'dual',

0. Aicher y M. Krampen enr su Sistemas de signos en la comunicacidn

visual, en cuanto & la unidad 'dual', indican que "...el significado
hace referencia al contenido interno del mensajs, mientras que el
significante concierne al contenido externo y visible del término
143

(mensaje)".

El significante, segln Roland Barthea en su libro lo obvio Yy lao:
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obtuso, "...comprende ..,un plano de la expresidn..." y el
significado "...un plano de contenido’. 144
Un ejemplo de esta unidad 'dual' del mensaje es la fotografia
artistica. Esta foto, ademis de ser una reproduccidén de la reealidad,
también tiene un mensaje suplementarioc que se desarrolla al través
de varios 'tratamientos! de la imagen. Y estos 'tratamientos!
(contenido externo del mensaje) se desarrollan al través de varios
niveles de preduccidn de la misma fotografim. Estos incluyens
eleccidn, encuadre, compaginacién, etc., para nombrar unos pocos,
¥ es el lado significante del-mensaje. — El-Tado significado del’
mensaje fotogréfico tiene que ver con este 'tratamiento' que el
creador escoja que realmente da a la fotografia un sentido estético
o ideolégico (contenido interno del mensaje). Al final de cuentas
el mensaje de la unidad 'dual’', el significante y significado, es

145

realmente en este camo el estilo de la reproduccidn.

Signo (signifiocante y significado)

Repitiendo, otra vez, la definicidén de la memiologfar "...es la
ensefianza de sefiales y mensajes que forman signos & partir .de lda:
unidad 'duel' del significado y significante...", 146 hay ahora

s8lo un término faltante que necesita explicacidn; signo(s).

Segiin Roland Barthes en su libro Elementos de semiologfa: “El1

147

signo esté ...compuesto por un significante y un significado".

Recapitulando lo indicado en la seccién anterior, en cuanto al
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significante y significado, y ampledndolo en el contexto del término

'signo' (indicado arriba), se concluye lo siguientes

«sstodo signo: tiene un soporte meterial, fisico, evidente,
palpable o audible {ob-jetivo), que llamamos significante, ¥y
este soporte es capez de comunicarnos una cierta cantidad de 148
informacidn, que denominamos el significado, de 'aquel signo.

Entonces cada signo estd compuesto por un significante que es
un plano de expresién y un significade que es un plano de contenido.
Subsiguientemente, cuando se habla de una sefial de transito, el disco
rojo constituye el plano de expresidén (significante) del signo, y
el concepto del disco rojo encendido constituye el plano de
contenido (significado) del signoc. 143
Significacidn (relacidén entre significante y signifioado)

Ahora, ademids de que un signifiocante ($1ano de expresién) y
un significado (plano de contenido) constituye un signo, la relacién
entre el gignificente y signi gni n. En
otras palabrass el proceso o acto que une el significante y

150 Ademfs, esta relacidn entre

significado es su significacidn.
el significante (plano de expresién) y el significado (planoc de
contenido) es realmente un sistema de significacidén — ERC. (Véase
Apdndice II, Anexo 9, Férmula 1.) Y un sisteme de significacién
constituye uno de los tres niveles de significacidni el sentido
técnico, el sentido poético, y el sentido hermendutico. El sentido

téenico no lleva ninguna interpretacién del sentido y por eso es una

significacién explicita (convencional). El sentido podtico si
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lleve una interpretacidén del sentido y entonces es una significacidn
implfcita (convencional). El sentido hermendutico también lleva una
interpretacién del sentido pero es una interpretacidn inconsciente,

¥ por eso se llama una significacién implicita (no convencional).

Significacidn explicita (convencional)

La significacién explicita, la del sentido técnico, que general-
mente estd asociado con las ciencias modernas, no tiene ninguna
relacién sensible y entonces no hay un sentido entre el significante
¥ significado. Es un sistema de convenciones explicitas. 'Y cuando
la significacién es explicita, el signo es arbitrario (homoldgico),
porque cuslquier relacidn analégica (que el significante y significado
tienen propiedades comunes), implica una interprotacidén del sentido
donde las propiedades del significante y significado se intercambian
como en los pignos motivados (analégicos). Ejemplos de estos signos
(arbitrarios) sons la ciencis, las palabras del lenguaje articulado,
los signos de las artes adivinatorias, los protucolos y otros signos

gociales. 131

Significacién implicita (convencional)

Le significacién implfcita (convencional), la del mentido poético,
realmente implicita por la relacidn entre el significante y
significado, implica una interpretacidn, y entonces es un signo
motivado (enalégico). El modo de significacién analégica, que

generalmente estd asociada con el saber tradicional y el arte,
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tiene propiededes comunes (relacién sensible y entoncee hay una
interpretacién del sentido), entre el significante y significado.
En pu forma mis Iintegra "...es una repressentacidni la foto (no la

de prensa), el retrato, la representacidén dramitica, etc.". 152

En su forme menos Iintegra es el arte no-objetivo.

Significacién implicita (no convencional)

la significacién implicita (no convencional), le del sentido
hermendutico, es como la significacidn implicita (convencional)s
hay una relacién analdgica entre el significante y significado que _
implice una interpretacidén. Sin embargo la primera excepcidn del
caso es que con la implicita {no convenoional), le interpretacidn
os latente. La significacién es.débil y frecuentemente inconsciente. 153
La segunda excepcidn es que esta significacién no es convencional.
Quiere decir que lo convencional es por el uso gque logra consenso de
la significacidén. Entonces el valor del signo se vuelve reconocido
¥y acepiadc, 0 zee convencional. 154 En este caso de la significacidn
no convencional el valor del signo es tan frigil, oscura, y incon-—
sciente que no hay manera de socializarlo. Ejemplos de este sistema,
por ser tan inestable y entonces deficil de definir su naturaleza,
abarcan hasta los de la significacidén implicita (convencionsl}. Por

155

eso se llaman sistemes mixtos.

Como recapitulacién bay que recordar la 'dualidad' del factor

del mensaje en relacién & los modos de comunicacién - significante
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y significado — que es: un contenido externo y un contenido interno,

© un plano de expresidén y un plano de contenido del mensaje, respec-

tivemente., Ademds, esta 'dualidad' se repite en cuanto al factor del

mensaje con el signo arbitrario (homoldgico) y motivedo (analdgico).

Finalmente se ve el factor del mensaje con el sistema de signifi-

cacién donde hay el sistema explicito (convencional), el sistoma

implicito (convencional) y el sistema implicito (no convencional).
(Notas Cuando se habla de la 'doble Ffuncién del lenguaje' 156

Y subsiguientementie se indica tres {actores de la significacidn,

como por ejemplo- el sistema implfcito (convencional) y (no conven—-———--- -~

cional), quiere decir que los sistemas implicitos son tan inestables

que la distincidén entre loas dos se vuelve muy intangible en muchos

de los casos. Por eso en esta 'dualidad!' del lenguaje, se toma el

segundo y tércer factor del mensaje como si fuera un factor. O sea,

es, por ejemplo, un sistema de significacidén explicito e implicito

(convencional y no convencional),

2,1.3. Modos de percepcién (emisor/receptor)

Lo que sigue son los modos de percepcidn donde el elemento

importante tiene que ver con el emisor y/o receptor.

Comprender/sentir (1os dos planos de la experiencia)
En cuanto & los modos de la percepcidn, también se encuentra esta
'dualidad' del lenguaje, pero agui es por el elemento del emisor

y/o receptor en relacién a su experiencia: 18gica y afectiva, el
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comprender y sentir respectivamente.
El comprender y sentir muestran los dos modos de la percepcién

completamente distintos y opuestos:

La comprensidén se ejerce sobre el objeto y la emocidn sobre
el subjeto. Pero ‘comprender', 'relacionart!, 'intelligere!',
'reunir! mignifica, sobre todo, una organizacién, un ordena-
miento de las sensaciones percibidas, mientras que la emocidn
es un desorden y una conmocién de los sentidos.

Estos dos planos de la experiencia representan las dos grandes
expresiones semiolégicas que corresponden a 'la doble funocidn del
lenguaje's signos 16gicos que son objetivos y racionales, y los
expresivos que son de la emocidn subjetiva y del deseo. 158
(Véase Apéndice I1I, Anexo 8,) También hay que incluir los signos
arquetipicos y los del inconsciente (el tercer factor del memsaje),
que son de los expresivos pero de una interpretacidén implicita
(no convencional).

La tduslidad' muy marcada entre la objetividad y subjetividad,
entre le inteligencia y la afectividad, entre el comprender y
sentir es la diferencia basica; entre el hemisferio izquierdo y el

bhemisferio derecho de la mente. 159

2.1.4. Los cédigos

Repitiendo la definicidén inicial de semiologia indicando en la
pédgina 19 de esta tésis, se encuentra "...la ciencia que estudia
los sistemas de signos, lenguas, cddigos, sefialaciones, etc...no

linguiiisticos". 160 Lo importante de esta definicidn ahora son
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las palabras 'cédigos' y 'sistemas de signos' y sus implicaciones.

Para empezar, la combinacién de un determinado significante y
significado, que se puede identificar tanto el emisor como el
receptor, y que se individualiza de todes las demds combinaciones
de significentes y significados, es un signo. Y varias combina-
ciones entre determinados significantes y significados, que también
se pueden identificer el emisor y receptor, y que se individuvalizen
do todes las demds combinaciones de significantes y significados, es
un cddigo. En otras paslabras, un cddigo estd compuesto por muchas
combinaciones entre significantes. y.zignificados (planoa de expresidn
¥ planos de contenido respectivamente). Y entonces un cdédigo es un
sisteme de signos. Y varios cddigos son varios sistemas de gignos. 161

Con los cbddigos también existen una 'dualidad' de un contenido
explicito y un contenido implicito, de une experiencia légica y una
experiencia afectiva. Esta 'dualidad' semiolégica es lo gque corres-
vonde a2 los dos tipos bAsicos de cédigoss (1) los cddigos 1égicos y
(2) los cddigos estéticos y los estéticos—hermenduticos.

Lo que determina si es un cédigo 1dgico o estético depende del
tipo de combinacidn de los significantes y significados del cédigo,.
Cuando la combinacién es mas precisa, fuerte y constrictiva, el
cddigo tiene una significacidén explicita, y entonces es un cédigo
légico. Y cuando la combinacidén es més imprecisa y vega, el cddigo
tiene una significacidén implicita, y entonces es un cddigo estético
o cddigo estético-hermendutico. 162

En cuanto a las combinaciones posibles de significante y
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significado, hay tres variedadess (1) un significante puede remitir

a un molo significado e inversamenteg (2) un significante puede
remitir a varios significados; (3) un significado puede ser

expresado por varios significantes. En el primer caso se trata de
cédigos 1ldgicos (lenguas cientificas, sistemas de sefializacidn que
".eepignifican un aistema de relaciones objetivas, reales, observables
¥ verificables...". 163 En la segunda y tercera combinacidn se
trata de los cddigos estéticos "...en las cuales la convencidn es

débil, la funcidén icdnica desarrollada y el signo abierto", 164

Cédigos 16gicos

De los cddigos 16gicos (técnicos), también conocido por un
sistema explicito socializado y convencional, la funcidén es de
significar "...la experiencia objetiva y la relacidén del hombre
con el mundo", 165 Estos cédigos abarcan los cSdigos de conoci-
miento, de acecidén y paralingiiisticos. Los cédigos de conocimiento
incluyen el conocimiento cientf{fico por un lado y el saber por el
otro. los cddigos ds accidn se dividen enire los sistemas de sefial-—
izacidn y los programas de aprendizaje. Ilcs cSdigos paralingiiisticos
engloban releves del lenguaje (diversos alfabetos), substitutés del
lenguaje (ideogramas ohinos/jeroglificos) y auxiliares del lenguaje
166

(entonaciones, mimicas, gestos).

Cédigos gstéticos

De los c6digos estéticos, también conocidos por un sistema de



Apéndice IL
- 31 -

interpretacién implicita convencional por el uso, la funcién es

de significer "...el sentimiento intimo y puramente subjetivo

que emite el alma frente a la realidad", 167 Ademéds, dentro de
estos cddigos estéticos existen dos tipos de signos (del mensaje
estético)s los retdricos y los podticos. ILos retdéricos se refieren
a las escrituras y loa podticos se refieren s la experiencia
pafquica y los desecs de uno. 168

En cuanto a los sistemas de signos retéricos ('las escrituras'),

la literatura ('el arte del lenguaje') es lo principal. Ademés,

estan incluidas todas las artes. que tienen que. ver con-el--relatoty ~-- - -

‘leyenda' y ‘'cuento’. 169 :

En relacidn a los sistemas de signos poéticos, la primera
('la experiencia psiquica') es el arte de conocimiento cusndo estd

fuera del alcance de los cédigos légicos, ¥y "...cuando este conoci-

miento see precisamente lo desconocido". 170 Estos cSdigos son

"..o.medios de aprender lo Invisible, lo Inefable, lo Irracionzl, y

de una manera general la experiencia psiquica ebstracta al través

de la experiencia concreta de los sentidos". 1M La segunda, ('los

deseos'), es el arte de entretenimiento. Estos cédigos recrean

".eoun mundo y uns sociedad imaginaria - arcaica o futura...". 172

Cédigos estéticos-hermenéuticos

De los cbdigos estéticos-hermenduticos, también conocidos por
un aistema de interpretacidn implfcita (no convencional), la funocidén

es de "...recubrir relaciones nuevas que escapan & todas las
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convenciones, o que son convenciones inconscientes, o antiguas
convenciones cuyo sentido mse perdid y se nos escapa'. 173
Estos cédigos abarcan tanto los cSdigos estdticos (los podticos y
retéricos) como los cddigos estéticos-hermenduticos (las artes
adivinatorias, las simbdlicas, las mitolégicas). Es realmente
diffecil definir su naturaleza exacta porque algunos estan "...en
vies de codificacidn o antiguos cddigos en proceso de

descodificacién'. 174

Todos los cédigos estéticos y estéticos-hermenéuticos — los
ritos, los mitos, las artes y las literaturas - son realmente el
manejo de cédigos culturales (y de varientes individuales), cuyos
modelos se encuentren en los agrquetipos de le imaginacidn. Pero
més bien son los cSdigos estéticos-hermenduticos los que tratan de
la experiencia afectiva profunde, frecuentemente inconsciente, y
bajo formas latentes. Estos arquetipos, muy visible en las culturas
primitivas; representan a1 mundo donds "...los nimeros, las formas
elementales (circulo, cuadrado, espiral, stc)...son signos...”, 115

signos que persisten en los cddigos estéticos-hermenéuticos hoy

en dia.

En conclusién los cbdigos légicos por un lado, y los cddigos
estédticos y estéticos-hermenduticos por el otro, representan los

dos polos de la codificacidén. Y estos dos polos representan a su
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vez sistemas cada vez més codificados en cuanto a los cddigos

1égicos y cada vez mids descodificados er; cuanto & los cddigos
estéticos, y mds descodificedos o en el proceso de ser codificados

en cuaento a los cédigos estéticos-hermenduticos. Esto quiere deoir
que cuando el sistema de significacidn (relacidn entre el significante
¥ significado) es muy restringido y redundante, entonces la comun~-
icecidn es mis significante, cerrada, estructurada, socializeda y
codificada*, como es en el caso de las ciencias y técnicas 1dgicas.

Y cuando el sistema de signifiocacidén (relacidn entre el significante
¥y significado) es menos restringide y redundante, entonces la comun-
icacién es mds significada, abierta, individualizada y descodificadaé.
Como es en el caso de las artes, la literaturs, los arquetipos y los

del inconscilente, 176

2.1.5. Sistemas de significacidns denotativos y connotativos

En la seccidén de los modos de la comunicacidn ~ el significante
¥ el significado - se indica que el significante lleva un plano
de expresién y el significado lleva un plano de contenido y la
relacién entre los dos planos (el significante y significado) es
la significacidén. También sefiala que la relacién entre los dos

77

plancs es un sisteme de significecidn.

*
Codificado en este caso implica una constriccidén, y nada
de interpretacidn.

° Descodificado en este contexto implica poca constriccidn, mda
diversificacién y mds interpretacién.
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Abora, cuando hay un sistema de significacidn (plano de expresidn
¥ plano de contenido) por un lado y un sistema de significacidn
(plano de expresidn y plano de ocontenido) pror el otro lado, y los
dos estan relacionados entre si, entonces existe lo que se llama
un sistema de significacidén denotativo o un sistema de significacidén
connotativo. Lo que determina si es un sistema (de significacidn)
denotativo o connotativo depende de lo que sea dominante en el
mensajo. Quiere decir gque por lo: general las ciencias pertenecen
al sistema denotativo donde el mensaje de conocimiento es dominante,
Y les artes, la literatura, los arquetipos, ritos, etc. pertenecen
al sistema connotativo donde el mensaje cultural es dominante. 178

Por ejemplo, un sisteme de significacidn connotativo (un sistema
que manifiesta variaciones estilistices) o un sistema de significacién
connotativo (un sisteme que manifiesta la hermenéutice) consiste en
dos sistemas de significzcidén donde el primer sistema constituye un
plano de denotacidn y el segundo sistema constituye un plano de
connotacidén, y donde el primer sistema quede como un elemento del
segundo sistema. También lo misme ocurre con un sistema de
significacidn denotativo (un sistema que no manifiesta variaciones
estilisticas). La diferencias entre los dos sistemas es que el
sistema connotativo tiene un sistema de significacidn dentro de su
plano de expresidén y un sistema denotativo tiene un sistema de

significacidn dentro de su plano de contenido. 179 (Véase

Apéndice II, Anexo 9, Férmula 2 y 3.)
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la_fotografis de prensa (un sistema sin cSdigo)

El mensaje de la fotografia de prensa es una representacidn fiel
a une imagen que no es real, sino unz semejanza perfecta de la Teal-—
idad. La imagen fotogréfica es un mensaje continuo, convencional,
o sea, un mensaje sin cddigo. 180

En realidad no hay otro mensaje convencional sin cddigo. A
primeraz vista se puede decir que el dibujo y la pintura no tienen
obédigos, porque son reproducciones fieles de la realidad. Sin
enmbargo los dos tienen lo que se llame un mensaje suplementario, un
mensaje cultural, o mejor dicho, un estile de la reproduccidn-que -
necesariamente indica una connotacién. Este mensaje suplementario
(codificado) consiste en un tratamiento de la imagen (encuadre,
distancia, luz, etc.) por el artista dentro de un marco histérico
(de una determinadae cultura), mientras el mensaje denotado (no
codificado), como la foto de prensa, consiste en la reproduccidn
fiel de la realidad sin un mensaje suplementario. 181

El mensajs codificado ds la connotacida es histdrico o sea,
cultural. Sus "...gestos, actitudes, expresiones, colores o
efectos..." indican una especifica sociedad - su cultura o tiempo
histérico. El‘mensaje no codificado es convencionel o artificial
sin ningln sentimiento histérico o cultural. 182

Con la fotografia de prensa la relacidn entre el significante

¥y - significado, en cuanto al mensaje literal, es especificamente

de registrar la escena, no de transformarla. Y es la escena captada
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mecénicamente, la que refuerza esta objetividad de la foto

183 Entonces esta objetividad di un sistema de

de prenga. .
signifiocacién (relacidén entre el significante y significado)
denotado, que es sin cédigo puestc Qque no hay lugar para un

segundo menseaje. La imagen solamente 48 informacidn sin interpre—

. *
tacidn.

la_fotografis de prensa més texto (un sistema denotativo con cddigo)

Cuando la fotografie de prensa lleva texto como gula para el
lector, por lo general es uns-descripcidén de-la imagen. Y ésta ~
descripeidn constituye la denotacidén de la imagen. Ademis, este
texto, mensaje suplementario, d4 & la fotografia de prensa una
codificacidén., (Véase Apéndice II, Anexo 9, Férmula 2.)

Quiere decir que el texto de la imagen foitogréfica es realmente
un mensaje lingiistico con un cddigo 1légico que describe & la
imagen, o sea que la identifica., El mensaje lingliistico informa
al recepior acerca de la imagen y le dd a la imagen uno o varios
significados secundarios. El resultado es una descripecién

denotada con oddigo. 185

El _dibujo (u.n sistema connotativo con cédigo)

El dibujo es un mensaje codificado. Especificamente es un

Lo denotativo de la foto de prensa no es totalmente cierto.
Tiene una connotacién implfcita que ni es ficil de captar, ni
es importante para esta tésis. 184
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mensaje cultural con cddigo estético que tiene cuatro niveles.
Para empezar, (1) la influencia del 'movimiento orgénico' de 1la
connotacidén introduce "...los cdlculos de la composicién artis-
tica". Esta maniobra pone en operacién la voluntad y emociones
subjetivas del emisor (el sentir). Ademds, (2) las leyes de la
perspectiva ("la influencia del 'escorzo'") introducen la experi-
encia visual objetiva del emisor (el comprender). Y, (3) laz influ~
encia de 'la impresidén Sptica', que es el conjunto de (1) y de (2)
introduce la experiencia visual subjetiva (el sentir). Con la
experiencia: subjetiva en juego el emisor no dibuja -todo lo que ve,
solamente los rasgos m&s prominentes. El emisor entra al interior
del objeto y reconstruye la imagen con menos detalle. Es un Jjuego
flexible entre la denotacidén y la connotacidén que provoca el

186 El Gltimo nivel, (4) indica que el dibujo

'estilo! del dibujo.
exije un aprendizaje. No es posible empezer a dibujar desde la primera
vez que se coje un 1l8piz, empleando los niveles (1), (2}, y (3) con
proficiencia. En realidad "...la ‘'hechura' de un dibujo es ya en

sf misma une connotacidn...". 187 La connotacién implica cultura

¥ la cultura indica conocimientos. (Véase Apéndice II, Anexo 9,

Férmula 3.)

En conclusién la aplicacidn semioldgica esté enfocada en una

breve recapitulacién de los elementos de la semiologia, en

general, sin n:fngune. referencia al pensamiento ambidextro en sf.
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La siguiente seccidén se enfoca precisamente a esta relacidn,
donde se enfatiza solamente estos datos de la semiologia que son
pertinentes a los modos de pensar o que se enfoquen diractamente

& los modos de pensar.

2.2. La semiologia y los modos de pensar

Esta seccidn es une sindpsis de la semiologfa en relacidn a
los modos de pensar. Y puesto que este resumen estd basado en
el dizgrame, Apéndice II, Anexo 10, me recomienda consultar con

dicho diagrama para facilitar la lectura.

2+.2.1.. La funcidn referencial y emotiva

Las funciones de la comunicacién indican el medioc usado para
transmitir el mensaje. Y de las seis funciones, las méis importantes,

er les bages de 1z unidad t'duel! del pensamiaento ambidextro,

[0}

ror
son la funcidn referencial y la funcidén emotiva. La funcién
referencial "...define las relaciones entre (los factores del)...
mensaje y el objeto...". 188 Generalmente esté asociada con la
comunicacién de ideas objetivas, logicas y verificables. La funcidn
emotiva define las relaciones entre los factores del mensaje y el
emisor. Esgta funcidén es afectiva, subjetiva y estd asociada con

189

los cbdigos estéticos.
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ESTA TESIS N0 DEBE
SALIR DL LA BIBLIBTESH

Los dos factores fundamentales para que haya comunicacidn son

2.2.2. El factor sefial/mensaje

la sefizl y el mensaje. La sefial es el elemento empleado para la
transmissién de un mensaje. Y seglin el propdsito del emisor, la
sefial que utiliza, determina el tipo de mensaje que quiere trans-
mitir, Eg la particularidad de la sefial que proyeta el mensaje
deseado.

En cuanto a los modos de pensar, hay dos maneras de representar
seflales: verbalmente, por medio de palabras u oraciones, y pictéri-
190

camente, por medio de imégenes. Tomando en cuanta estas dos

categorias hay cuatro clases de sefizles y sus mensajes correspon—
dientes. 191 De las representaciones verbales estd (1) le sefal
que es una definicidén de un ftem o el nombre del {tem (sustantivo).
El mensaje correspondiente es linglif{stico. De las representaciones
pictéricas estéd (2) la sefial que es una foto de prensa con o sin
texto. E1 mensaje correspondiente es icénico. También de la
representacidn pictérica estd (3) la sefial que es un dibujo, o

arte no figurativo. ELl mensaje correspondiente es cultural. Ademés
do estas representaciones piotdéricas todavia hay otra clase de sefial

pictéricas (4) la sefial que es grifica. El mensaje correspondiente

es ocultural/historico.

2.2.3. La significacidn/el signo

Lo esencizl del factor sefial/mensaje es el sentido que se
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establece entre determinada sefial (contenido externo) y cierto
mensaje (contenide interno). En realidad la sefial produce un
sentido al través del mensaje. Quiere decir que el mensaje es
el sentido del sefials En terminologia semioldgica la sefial es
el significante y el mensaje es el significadoj la combinacidn
de estos dos términos ~ significante y significado - es un signo.
Entonces el significante es el contenido externo y el significado
o3 el contenido interno de un signo. Y la relacidn entre este
contenide externo (un plenc do expresiSn) y el contenido intsrno
(un plano de contenido) es la significacién de la seﬂal/mensaje,
0 sea, del signo.

Esta relacidén entre el significante (sefial) y significado
(mensaje), aplicada a los modos de pensar, tiene tres niveles
de significacién: un sentido técnico, un mentido poético y un
sentido hermenédutico.

El sentido técnico del significante/significado (seﬂal/mensaje)
esté asociado con los signos l6gicos/técnicos. Estos signos
16gicos/técnicos dan informacién neda mis. El1 propdsito del
mensa je 8 el de hacerle saber de algo. No hay un sentido entre
el significante y significado; entonces es un signo arbitrario.
En relacién a los modos de pensar, ejemplos de este signo sont
lag palabras del lenguaje y las fotos de prensa con o ain texto.

El sentido poético del significante/significado (sefial/mensaje)

estd asociado con los signos afectivoe/estéticos. Estos signos
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afectivon/estéticos implican una interpretacidén. El propdsito

del mensaje es el de ejercer una influencia sobre el receptors;
entonces es un signo motivado (analdgico). En relacidn a los modos
de pensar, ejemplos de este signo sons el dibujo y el arte no
figurativo.

El sentido hermendutico del significante/significado (sefial/
mensaje) esté asociado tambidn con los signos afectivos/estéticos,
que implican una interpretacién, pero es una interpretacidn
inconscisnte, Tanmbidn es un signo motivedo (ensldgice). En relacién
a los modos de pensar, ejemplos de este signo sons los arquetipos y

los del inconsciente gque se muestra en lo:gréfico.

2.2.4.. Siptemas de significacién

Los tres sentidos: técnicos, poéticos, hermenéuticos, corresponden
respectivamente & los tres sistemas de significacidén que son: el
sistema explicito socializado (convencional), el sistema implicito
(convencional), el sistema implfcito (no convencional).

Con el sistema de significacidn explicito y socializado
(convencional), no hay una relacidn sensible entre el significante
¥ significado. Puesto que no existe un sentido es un sistema
explicito.

Con el sistema de significacidén implfcito (convencional) hay
un sentido entre el significente y significado, o sea, que tienen

propiedades comunes. Bésicamente es un sistema de interpretacidn
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implicita estética que con el uso, o sea, & le medida que la
significecidén "...es reconocida y aceptada..., 8l valor (del

192 Por eso es una significacidn

signo) se convencionaliza...".
convencional.

Con el sistema de significacién implicito (no convencional)
también hay un sentido entre el significante y el significado.
Bisicamente es un sistema de interpretaciones implicitas que no
se han convencionalizado, porque el sentido visne del inconsciente
donde el proceso historico, o la naturaleza de la significacién

lo desintegra. Es como un signo inconaciente. 193

2.2+5. Los cbdigos

. lon tres sistemas de significaoidén corresponden a los cédigos
légicos, los cbédigos estéticos y estéticos-hermenduticos. E1
cddigo 16g;co tiene un sistema de significacién explicito (con-
vencicnal)s el estdtico; un mistema de significacién implicito
(convencional); el estético-hermendutico, un sistema de significescidn
implicito (no convencional). Cuando el cédigo es mAs Testringido,

el sistema de significacidn es explicito, o mea més cerrado, estruc-
turado, socializado y codificado como en el caso de los cédigos
légicos. Cuando el cddigo es menos restringido, el sistema de sig-
nificacién es implicito, o sea miés abierto, individualizado y des—

codificado como en el caso de los c¢S5digos estéticos. Cuando el

cédigo es aln menos restringido, el sistema de significacidn



Apéndice II
- 43 -

también es implicito, pero mucho mids abierto, individualizado y
conpletemente descodificado como en el caso de los cbdigos estéticos-

hermenéuticos.

El cédigo 1légico

En relacién a los modos de pensar, los cbdigos 1ldgicos incluyen
los c¢8digos paralingiisticos y especificamente los relevos. Quiere
decir gque los alfebetos son substitutos del lenguaje articulado y
dependen del lenguaje (por ejemplos una definicidén de un f{tem y su
sustantivo). También dentro de los cddigos légicos estd indicado
el cédigo de conocimiento y especificamente el saber. Quiere decir
que son signos que representan una realidad compleja con la intencidn
de conocer su estructura al través de la observacién (por ejemplos

una foto de prensa con o sin texto). 194

El cddigo estético

En relacién a los modos de pensar los cSédigos estéticos incluyen
los signos del sentido poético, especificamente el arte. Precisa-—
mente unos representan lo desconocido, lo invisible, lo inefable,
lo irracional, o ses, la experiencia psiquica por medic de la
experiencia concreta de los sentidosj; otros representan los deseos
de uno (por ejemplos el dibujo artistico y el arte no figurativo que

representan estos dos tipos del cédigo estético). 195
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El cddigo estético-~hermendutico

En relacidén & los modos de pensar, los cddigos estéticos-
hermenéuticos también incluyen los signos del sentido poético,
perc méds bien los arquetipos del sentido hermenédutico. En real-
idad es la representacién de situaciones arcaicas, simples y univer—
sales. Quiere decir que son cddigos culturales que se encuentran
en el inconscients y con una influencia arquetipica (por e jemplos

lo gréfico). 196

2.2,6., Sistemas de significacidén denotativos y connotativos -

Este concepto de los c6digos va paralelo a los sistemas de
signifiocacidn denotativos y connotativos. Ei sistema denotativo
corresponde & los cddigos 16gicos. El sistema connotative corres—
ponde a los cddigos estéticom y estéticos-hermenéuticos.

En cuanto a los modos de pensar, el sistema denotativo, que
se identifica por no tener verimcidn estilistica, incluye el
mensaje Qe conocimiento (linglifstico e icénico). Hienlras que
el sistema connotativo, que se identifica por la variacidn estilis-—
tica, lleva un mensaje cultural (el dibujo y el arte no figurativo).
El sistema connotativo de la hermendutica no solamente tiene varia-
cién es£ilistica sino que también entra el factor de la interpreta-—
cién arquetipica y dei inconsciente. Este sistema engloba el

mensaje cultural/historico (lo gréfico).
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*Anexo 1

.

Dibujo mosirando las diferentes secciones del cerebro en cuanfo a

lo pertinente de esta tésis.

CCATEZ I, CEFTE=rAL_

I
/A&é@u EEPINAL

o

* Faruque, pig. 57, ¥ ajustes'deljéﬁfor detéstarfési;;f,
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* Anexo 2
Dibujo del cerebro indicando los dos hemisferios, siniestro y

diestro, junto con los lébulos frontales y occipitales.

HemisFeRio
SiNiEsTPo

euio OCCJPE‘I‘AL,

* Farugue, pnig. 55.
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* Anexo 3
Dibujo de un corte transversal del cerebro sefialando el corpus

callosum, el cable que conecta los hemisferios.

CORF.;)& CALLOSHOMN

.* Farugue, pig., 58,
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Anexo 4 (Traduccién)

Dos mundos cognoscitivos

El hemisferio izquierdo

-Verbal. Usa rétulos verbales,
palabras, definiciones, ¥

descripciones.

-Légico. Usa deducciones 1légicos
¥y silogisticos. Hace conclusiones

convergentes.

-Lineal. Resuelva los problemas
en una forma lineal. Busca

patrones y ideas en cadena.

-Temporal. Tiene un sentido de
il i
tiempo. Emplea un orden sucesivo

¥ temporal.

-Abstracto. Hace extractos y

reducciones., Usa simbolos.

-Metddico. Hace un andlisis
seccidén por seccién. Emplea
un sistema metédico paso por

Paso.

-Secuencia. Procesa informacién

en secuencia.

-Sintictico. Usa el andlisis

¥ las relaciones sintacticamente.

~Numérico. (Digital). Usa nfmeros.

—Dirigido. Tiene una direccidn en
Tesolver problemas. Procesa

informacidn relativamente familiar.

El hemigferio derecho

~ No verbal. Usa imagenes
mentales y proyecciones

introspectivas.

~Intuitivo. Usa intuicién,
sentimientos y claves visuales,

No requiere la razdn.

~"Holistic". Resuelve los
problemaé como un total. Busca
un patrdén que abarque todo y

el Gestalt.

~Global. No tiene un sentido
de tiempo, mas bien de espacio.

Emplea un orden global.

—Concreto. Percibe las cosas
como estan. Piensa en términos

concretos.

-Sintetizado. Sintetiza al
poner las diferentes secciones

en un total armonioso.

~Simultineo. Procesa informacidén

simulténeamente.

~lietaférico. Usa el andlisis y

relaciones metafdricamente.

~Analégico. Usa relaciones
analégicas.

~Libre. No tiene direccidn en
resolver prooblemas. Se puede
procesar informacidn relativamente

poco conocida.
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Two Coghitive Worlds
Left Hemisphere
-Verbal. Uses verbal labels, words,

definitions, and descriptions.

—Logical. Uses logic and
syllogistic deductions. Makes

convergent conclusions.

~Linear. Takes a linear approach
to problems. Looks for chain

patterns and linked ideas.

—Temporal. Has sense of time.
Employs successive and temporal

order.

—Abstract. Makes abstractions and

reductions. Uses Symbols.

~Methodical. Makes pa Tt -by-part
analysis. Employs step-by-step
methodical approach.

-Sequential. Sequentially processes

information.

-Syntatic. Uses syntactic analysis
and relationships.

~Numerical. {Digital). Usds numbers

and counting.

-Directed. Directed in approach.
Processes relatively familizr

information.

Right Hemisphere
—Imaginal. Uses mental images

and introspective progjections.

~Intuitive. Uses intuition,
feelings and visual cues.

Reguires no reasoning basis.

~Holistic. Takes a holistic
approach to problems. Seeks

the overall pattern and q:kstaltu

—Spatial. ﬁ:gs no sense of time
but rather of space. Employs

spatial order.,

~Concrete. Perceives things as
they are. Thinks in concrete

terns,.

. . ~
—-Synthetic. lMakes synthesis va
putting parts into 2 wrkable

or harmonious wholee.

-Symultaneous. Simul taneously

possesses information.

~Metaphoric. Uses metaphoric

analysis and relationships.

~Analogical. Uses analogical
relationships.

-~Free. Free in approach. Can
process relatively unfamiliar

information.

*
Paruque, pigs. 64-65, y Edwards, Drawing on the Righi-Side of the Brain,

pag. 40.
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¥ Anexo 5

21 signo "tlai-chi®.

N O ZEUIERDE)

“YANG *’ (H-DERECHO)

Kc.p toruung, péq. M’é{ con textas agregadospor el autor de esta tefys.
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¥ Anexo 6

El circulo cuadrado.

C.e poRNUNG Pé.ﬁ- [



gs. 27,154,208,225,



Apéndice II

* Anexo 8
'la doble funcidn del lenguaje'

Signo_ ldgico Signo expresivo
Convencional Natural
Arbitrario Motivado
Homoldgico Analégico
Objetivo Subjetivo
Racional Afectivo
Abstracto conceeto
General Singular
Transitivo Inmanente
Selicitivo Total

*
Guiraud, pag. 17.
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Anexo 9

Un sistema de significacidén tiene un plano de gxpresi6h=(E)
y un plano de contenido (C). La significacidn es la relacién (R)
entre los dos planos. Entonces las siguientes son fdérmulas de

tres sistemas de significacidn.

FPSrmula 1:
Un sistema de significacidn

(mensaje sin cédigo)

Férmule 2
Un sistema de significacidn denotado

(mensaje codificado)

o _.
1” sistema
(plano de denotacién)

—llE R (E R C)

o _.
27 sistema E R
(plano de connotacidn)

Férmula 3
Un sistema de significacidén connotado

(mensaje codificado)

1° sistema E R C
(plano de denotaci

Nz r c) R ¢
2° sistema g R c
(plano de connotacidn)

* Barthes, Elementos de semiologia, en comunicaciones? la

semiologia, pigs. 62, 63.
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Anexo 10

Sindépsis semioldgica y los modos de pensar

Funcidn Referencial Emotiva Emotiva :
-Foto de prensa ~Dibujo oo
con o sin texto | —Arte no Gréfica A
Sefial —Definicidn figurativo N ; :
-Sustantive J DO S |
Linguistico
g .Cultural/
Hensa je Lo, Cultural histérico
Tednico
5 o £ s 2 Sentido Sentido Sentido
Significacién técnico poético hermenéutico
. Légicos/ Afectivos/ Afectivos/
Signos técnicos estéticos estéticos
(arbitrario) (motivado) (motivado)
Sistema de Explicita Implicita Implicita
significacidn (convencional) (convencional) (no convencional)
CHaLaos Légicos Estéticos Estéticos-
cdigos (codificados) (menos codi- hermenéuticos
ficado) (descodificado)
Sistcmas
denotativos/ Denotativo Connotativo Connotative
connotativos

Relacidn de terminologia entre la semiologia y los modos de pensar
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