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INTRODBUCCION

INTRODUCCION

En este trabajo de investigacion de tesis para ohtener el grado de Maestria en
Artes Visuales, Orientacién Pintura, en la Academia de San Carlos, ENAP-
UNAM; se pretendid aplicar una serie de herramientas de la metodologia de la
psicalagla, (la psicologla analitica del psicoandlisis, de la cagnicion, de la terapia
gestalt, de la bioenergética), algunos angulos de la fisica en cuanto a la teoria
cuantica de la relatividad de Einstein, asi como los aspectos de la semiética, de
la filosofia relacionada con la fenomenologia de Husserl, en diferentes dngulos
de los procesos creativos artisticos (artes plasticas, poesia, danza, teatro y
musica), con el objeto de buscar lograr un analisis integral. Todo ello fué con el
fin de buscar analizar las principales caracteristicas del acto y del proceso de
creacion artistico, para intentar abrir perspectivas al desarrallo de la creatividad
artistica, tanto en el artista como en la educacion.

Dicho andlisis comprendié muchos aspectos de las diversas areas artisticas;
sélo que por el tiempo y la complejidad de! tema, se intentd profundizar mas en
artes plasticas (que fué utilizado como columna vertebral para el analisis) y en
poesla.

Pera anles de comenzar a explicar los puntos estudiados en los diferentes
capitulos, queremas primero sefalar los objetivas, hipbtesis y el marco tedrico y
de justificacion de dicho proyecto; asl como hacer algunas aclaraciones.

El objetivo planteado en esta tesis fué revisar y analizar las principales
caracteristicas, criterios y pa$os del proceso de creacion artistica, para tratar de
ampliar la comprensién a este proceso, a fin de iniclar un trabajo en el cual sus
conclusiones, nos conlleven" a Intentar buscar abrir perspectivas al desarroilo-de
la creatividad artistica, que implique una mayor clarificacién de los conceptos y
criterios que se aplican en'la ensefianza de las antes y especificamente de las
artes plasticas.

1
i

Se pretendié Interrelacionarlos diversos procesos ' de. creacion  artisticos
(musica, danza, teatro, literatura y artes plasticas), a través de ia incorporacion
de los aspectos psicologicos y otras variables como serla la fllosofia, la fisica,
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etc, y asf estrechar mas a las artes plasticas (pintura) con las demas
manifestaciones del arte y la cultura, con el propdsita de hacer un andlisis
integrat para tratar de identificar algunos de los elementos o fendémenos que se
dan, cuando se conjugan todos estos aspectos o varables.

Esta interrelacion de las artes en el proceso creativo artistico, puede ser
utilizado como un elementa de mativacion o de sensibilizacian, que aplicado en
la educacion artistica, favoreceria a los estudiantes a que desarrollen mas su
sensibilidad, originando un estada emoativo propicio para lograr mayores
avances en su interioridad (fuerza interior), que motive en este caso: una buena
retroalimentacién entre las artes plasticas y las otras expresiones artisticas en
beneficio de los estudiantes.

Partiendo de lo antes dicho, se quiere intentar crear una nueva aptitud en la
educacidn a través del arte, que impulse al artista en formaciaon (estudiante) y
especificamente al pintor, conjugar diversas variables o elementos de la
fenomenologia . en que esta insertado; y asl canalizar en la obra las
repercusiones o efectos que en &l se dan, en cuanto a la captacion o asimilacion
que esta teniendo de su realidad interna y externa,

Las hipétesis se basaron en la concepeian de que el artista (estudiante), puede
desbloquear fa mente y el cuerpo de las frustraciones y criterios mal Infundadas,
utiizandose ciertos métodos o practicas: psicologlcas: (gestalt, -bioenergética,
analisis transaccional,  efc.), puede estimular la interaccién de los -dos
hemisferios del cerebro (izquierdo y derecho), para provocar un - desarrallo
mayor, equilibrio y armonla en el ser humano ‘como una totalidad, originando
cambios en su estado emotivo, que ademas ‘propiciaria una elevacién. en su
capacidad de aprovéchamiemo sabre las percepclones recibidas de la realidad;
y de esta manera pueda el artista, abrirse mas a todos los estimulos de la vida,
que le permiten hacer una representacion (significacidn) de los fendmenos u
objetos de la realidad en la obra artistica, con una gran plasticidad en ta misma,

Por otra parte, de acuerdo con el punto anterior, consideramos que si &l
estudiante de arte logra insertarse mas integralmente al medio, podra usar
mejor, consciente o inconsclentemente a las diferentes variables o fendémenos
que comprenden o se interactdan en la realidad en que vive; de tal forma que al
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observar la interrelacion de los diversos elementos de la totalidad, esté en
condiciones mas favorables para percibir o visualizar multidimensionalmente los
aspectos u objetos que desee o seleccione proyectar, por medio de los
instrumentos y técnicas que habituaimente usa, esta preparacion en el caso del
pintor, le permitiria poder refiejar una significacion del fendomeno-objeto, donde
se concreticen los conceptos abstractos (imagenes e ideas) gue integran una
ambientacion (poélica) y paralelamente objetivar los conceplos que se
concretizan en las formas y el color y ademas fe podria facilitar encontrar la
forma mas adecuada de lograr que ambas acciones queden en armonia dentro
de la obra.

El marco tedrico y de justificacion de donde se partid fué que estimamos
conveniente la realizacion de este trabajo de investigacion debido a que la
problematica que se vive actualmente en la ensefinnza de la educacion artistica
y en el casa que mas nos interesa especificamente el de la pintura, exigen como
una necesidad de desarrallo, la incarparacion y aprovechamiento de afras
variables del canocimiento, can el abjeto de lograr cimentar bases mas fimes
que ;netodologicamente amplien y le den mayar clarificacion al procesn de
creacion artistico, asi como a tos mecanismos, elementos e instrumentos que
sirvan para interrelacionar congruentemente a las artes plasticas con ofras &reas
det conocimiento; ya que a pesar det desarrollo alcanzado por las artes en los
momentos actuales el arlista en general (hasta cierto punto), todavia se
mantiene aislado en su campo de accion, y es imprecindible abrir otras ventanas
de! universo cuitural para impulsar la preparacion del estudiante y la prdduccibn
artistica hacla otras dimensiones que integren mas al artista y su obra.

Entre fas premisas que se consideraran, es que es importante sefialar que el ser
humano tiene el potencial para desarrollarse integraimente en los diferentes
aspectos de la sensibilidad; por to tanto pasee la facultad para educarse o
desarrofiar su capacidad de percepcion a través de la estimulacion conjunta de
los diversos  sentidos, 'y conjuﬁar sus efectas para después cancluir
canalizandolos en funcion de la creatividad artistica.

Ademas esté recanocido por todas que se deben superar los problemas creados

por las frustracianes en que ha incurrido el artista en las diferentes etapas de su
desarrollo emacional e intelectual que  ariginan ideas y representaciones

it
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algjadas de su propia realidad interior y la de su entorno, entorpeciendo a la
circulacién normal de todas sus percepciones que esta leniendo en la vida y en
el arte, que en espectfico crean barreras a la creatividad artistica, si se dan
pasos en esas cuestiones, el hombre estaria en posibilidad de aprovechar su
potencial psicofisico, para lograr ia integracién de todas fas percepciones
recibidas, y asi seguir aprendiendo a estructurar y vivir con una visién
multidimensional que podrfa ir progresivamente armonizando para enriquecer a
la memoria, a la sensibilidad y a toda su vida emocional ¢ intelectual en la cual
actuafmente ef artista proyecta a la obra artistica. De ahi la importancia de tratar
que se continue clarificando los conceptos y criterios sobre el proceso de
creacion artistico.

Lo que deseamos es que si llevamos a cabo estas acciones, béjo el contexto
planteado en los objetivos y en las hipdtesis de este trabajo de investigacion,
estarfamos en condiciones de poder promover que ef artista, ya no se aisle en
su campo profesional, sino que logre alcanzar un paradigma de mayor amplitud
y reflexién, afectando positivamente a su proyeccion plastica hacia la obra,

También se solucionaria el problema de estar encasillado por los efectos de la
divisién del trabajo (la especializacién), y por fa esirechez en los criterios y
conceptos en los que habituaimente vive ef arista, para que el hombre
internamente no se disperse o se divida en su interior: 'y no quede
psicolégicamente parcializada la forma de perclbir las diversas sensaclones, que
fomentan u orginan plasmar a la creatividad artistica, de ahi que se pueda
delimitar y eliminar en el artista, el desfase o bioqueo que afectan al
pronunciamiento de |as manifestaciones que desarrollan al arte.

Por lo tanto tenemos que buscar fa manera de incorporar come una spla voz
dentro del cuerpo a los diferentes estimulos de la totalidad, y armonizarlos con
fa flufdez de la ,creatividéd artistica, a través de los métodos mencionados en las
hipétesis, para planteamos nuevas bisquedas en fa produccion artistica, o sea
debemos hallar la forma de cémo insertar el uso de métodos psicolégicos y/o
pedagégicos en el proceso de creacion artistico y en la enseflanza, con el objeto
' de intentar plasmar o condicionar un medio. ambiente o adecuarnos. a él, asl
r;m'no‘tamblén un tiempo o momento especial en donde simultdineamente se
perciba con mayor amplitud a esta fenomenologla.

iv
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Con la elaboracion de este trabajo de investigacion, no séie obtendriamos una
satisfaccion personal, sino que ademas nos permitirla esclarecer un poco inas at
fendmeno de la produccion artistica, para hacer una aportacion que contribuya a
desarroliar los métodos utilizados en la preparacion académica de la ENAP,
Division de Estudios de Posgrado, UNAM, asimismo cantribuir sustancialimente
en aportar criterior e ideas, para cimentar bases metodoldgicas en {a educacion
artistica, en funcion de la interdisciplinaridad de las artes; con lo cual se estaria

presentando mas alternativas que pueden ser utilizadas en el Centro Nacional
de las Artes.

Detectar y analizar diversos detalles especificos sobre el desenvolvimiento de
los diferentes procesos de creacion artisticos y realizar experimentaciones con
base en la interrelacidn de elementos o partes de las etapas de esos.procesos
de creacion, puede permitir a que los estudiantes y artistas ganen experiencias y
conocimiento, que enrlquezcan a su memoria vivencial y cultural, que al ser
asimilados podrlan desencadenar la posibilidad de que el estudiante descubra
en su Interior, la forma de plasmar extrapolaciones entre diversos lenguajes
artisticos o procesos que a su vez le sirva para crear puentes o puntos de
enlace entre diferentes lenguajes del arte y del conocimiente, conlo cual pueda
buscar {a incorporacion de simbolos, signos o fenémenos de otras areas del arte
en funcion def campo artistico donde trabaja, y desea desarrollarse, y asl contar
con mas variables para buscar desarrollar su obra artistica.

- Entre las aclaraciones tenemos que:

1. Este andlisls es fundamentalmente una autorreflexion, sobre nuestras
vivencias y observaciones durante el recorrido por el proceso creativo

artistico de las .ares plasticas y la poesla, las cuales sirvieron como
elementos para correlacionar teoria-practica,

En cuanfe al termino creatividad, rioé‘gustarla hacer una llamada de
* atenclon, con el ;objeto de-que reflexionemos sobre la manera como esta
 siendo utilizado por algunos psicologos, porque es normal encontrar en
“algunos de sus libros. una serie de analisis que proyectan a la creatividad

. »

-~
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como si ella fuera el proceso de creacion artistico o cientifico, donde le
atribuyen la actividad y funciones que corresponden a la imaginacion.

Hacemos esta aclaracion por el motivo de que nosotros cuando
mencionamos el término creatividad, nos estamos refiriendo a una actitud
que es propia de todo creador, y no al proceso de creacion artistico.

. Ofra aclaracion que hacemos, es que esta tesis no persigue como objetivo
plantear una discusion sobre los principlos validos de los diferentes criterios,
ideas y fundamentos de las diversas disciplinas que en la actualidad
polemizan sobre la creacién dentro del contexto de la psicologla, de la
medicina, y la filosofia; sélo nos interesa contemplar esa riqueza tedrica-
practica de esos campos del conocimiento para tratar de ‘estructurar una
congruencia tedrica, técnica-cientifica (si asl se .le puede llamar) que
expliquen el proceso de creacion artistico y sus implicaclones en el contexto
de la educacidn artistica; buscando realizar algunas teorizaciones que nos
ayude a comprender la fenomenologla de la creacidn en el arte.

.. Otro punto que queremos mencionar, es lo relacionado con el Tomo i,
dirigido * principalmente hacia los - aspectos practicos en la ensefanza
artistica, elaborado en 1989, por la Maestra:- Marla Helena Leal Lucas, enla
Antigua Academia de San Carlos, ENAP-UNAM; en el cual se expone la
experiencia de Brasi, especialmente en el . Proyecto ' Sobre
Interdisciplinariedad de las Artes en Brasilia en la década de los 70s., que a
su vez, se relaciond con e! ejemplo de México: - El curso impartido por el
INBA en 1989, sobre la Interdisciplinariedad de las-Artes, orientado hacia los
maestros de los CEDART. ' o

En relacion al Capltulo I, se plantean las caracteristicas generales a través de
las cuales se desarrolla el ser humano; y se traté de profundizar en las
particularidades que tienen relacidn directa con los artistas en su actividad,

basandonos en los ‘campos clentificos’ de la medicina y la " psicologia
(especialmente la teorla de Jean Piaget), donde se puede observar la
complejidad en el funcionamiento’ del cuerpo humano, y su desarrailo

cognoscitivo-afectivo; las. diferentes formas como estan conectados e

interconectados los diversos procesos y funciones neurofisiolégicos, con lo cual

vi
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crean redes de procesos y actividades que desembocan en la realizacion de la
vida y del quehacer artistico, tratando de enfocarlos hacia la educacién en el
arte.

Cabe seralar que obedeciendo a criterios didacticos, se trasladd hacia el
apéndice la base tedrica de la medicina que sustenta parte de la reflexion que
cantempla este capitulo,

En el Capitulo ll, se realizd un resumen comentado sabre la importancia de las
teorias de la semidtica, la iconografia y la cognicién, con el objeto de destacar
su valoracion y sefialar que deben ser mas ulilizades en la educacion artistica;
para gue los estudiantes profundicen sobre la significacian y sentido de la obra,
que les permitan reflexionar en cuanto a las ideas e infencion que pretenden
proyectar en sus obras artisticas; asi como valorar y sustancializar la funcién de
comunicacion que éstos ejercen a través de la experiencia estética.

En cuanto a la Imaginacian, en el Capitulo lil, nos apayamos basicamente en
Maria Noel Lapoujade, con su libro. “Filosofia de la Imaginacion®, aqui
proyectamos unas reflexiones, que esperamaos contribuyan a ir visualizando el
comportamiento de algunas angulos del proceso de creacion artistico.

Ademas aclaramos que los capliulos 1, Il -y 1,  fueron utilizados

. fundamentalmente como una de las partes importantes de la argumentacion
" filosofica-cientlfica de esta tesis, porque en ellos, se plantea y se analiza
" diversos aspectos que son cimientos tedricos' a  través -de los cuales

desarroliamos el contexto del analisis hacia la interdisciplinatiedad de as artes.

» Asimismo la forma coma fueron expuestos obedecid al criterio  didéctico-
! pedagogico, de buscar propiciar una mayer accesibilidad de todo el sector
’ artlstico- educahvo ante esta tematica técnica- clentlfica.

CEl Capltulo v, tué dedicado en su primera parte al estudio géneral de la

percepcién, y en su segunda instancla al analisis y comprensnén del proceso de

concepcion de la obra artistica, dentro' del contexto de fa dmamlca de las
.~ instancias pslquicas. como el inconsciente, el preconsciente y la conciencia.

vii
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Con respecto al Acto de Creacion Adistico, consideramos necesario
contemplarlo como un Capitulo (Capitulo V), por lo conflictivo y plural que es
explicar su fenomenologla, ya que, el acto creador es un fenémeno de apertura
hacia el desarrolio de la creatividad humana, que se genera a partir de la
concurrencia multiple de elementos de la imaginacion, de la sensibilidad, de los
deseos y demas factores psiquicos que intervienen simultdneamente para
originar el caos, que provoca la implosion que impulsa a una pulsion del
incensciente para activar y desarrollar al acto creador en cualquier instancia det
transcurrir det proceso creativo artlstico. Por lo tanto, en este capitulo se traté
de explicar toda esa fenomenologla.

Capitulo VI, sobre el Proceso de Elaboracién de la Obra de Arte, se intenté
estudiarlo considerando tanto los aspectos técnicos que se utilizan en su
proceso por parte del artista, y a su vez, se traté de ubicarlo dentro del contexto
general de la problematica psiqulca, gue normaimente puede atravesar el artista
en su actividad, buscando detectar cuales son los fenémenos psiquicos que
pueden afectarlo y que puede aprovechar para desarrollar su actividad artistica;

todo bajo la idea de buscar clarificar la fenomenologia del proceso de creacion -
en funcion de la ensefanza artistica.

En el Capitulo VI, se buscd encontrar explicaciones durante el analisis, gue nos
permitieran comprender porqué el proceso de creacidn aristico, es votatil,
fenomenologico donde irrumpe en cualquier momento los actos creadores para
proyectar los deseos inconscientes, trayendo consigo a los sentamlentos
estéticos que apoyan que el talento se concretice en la concepcion o en la
efaboracion de fa obra de are; mostrando que todo es relatwo y que ia
incertidumbre tiene peso, con lo cual se puede ver al proceso de creacidn
ariistico, como un- proceso coyunmral donde participan una multitud de
variables; y a partir de alfl, intentar reatizar teorizaciones que sinteticen las
caracteristicas mas relevantes de su manifestacion, para entonces tratar de
crear criterios que nos ayuden a mejorar la pedagogla en la ensefianza artistica.

Fué un inlenlo para buscar clarificar la fenomenologla del proceso de creacsén
artistico, para lo cual, hemos tenido que recurrir a articular diferentes enfoques
alternativos (de diversas areas del conocimiento y ta cultura), a fin de estructurar
una serie de ideas, interrogantes y hallazgos, que permitan el andlisis y ta -

viit
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reflexién, en funcion de identificar y comprender mas a este proceso desde una
visién multiple que ayude a integrar el analisis.

Se pretendi6 seguir e! principio de la fenomenologia de Husserl en el sentido de
ir a "las cosas mismas”, a su esencia; tratando que la reflexion fuera como una
toma de conciencia, como dicen los psiéélogos gestaltistas: "un darse cuenta”
cuando se realiza un contacto con otro ser humano, con el objeto artistico, con
el propio quehacer artistico; buscando identificar y analizar las causas que dan
origen al fenémeno artistico: al acto y proceso creador, pero tratando de
desechar las falsas verdades, para buscar una mayor clarificacion del arte y sus
procesos en funcidn de la educacion artistica, en el contexto de la interrelacion
de los procesos creativos artisticos como elementos de sensibilizacion en la
enseflanza.

Por eso esta investigacion viene a ser una especie de aproximacion, de
acercamiento a lo que podria ser uno de los desenvalvimientos normales del
proceso de creacion artistico, ubicado desde el angulo pedagégico-didactico,
para buscar desarrollar criterios orientados hacia las practicas docentes bajo
una dinamica de la interdisciplinariedad en las artes.

Por lo tanto, se ha buscado darle una correspondencia a la teoria y la practica,
desde diversos aspectos (que consideramos relevantes) del conocimiento,
aunque muchas veces nos hemos visto en la dificultad de tener que partir de
nociones generales o desde las: perspectivas de diferentes autores o tedricos
que abarcan al tema (desde su especialidad), sin poder recurrir a realizar un
analisis exhaustivo sobre los diferentes enfoques que existen en la actualidad .
ante los planteamlentos y discusién, en cuanto a la veracidad y comprobacion
que exigen las diversas disciplinas cientiﬁéas, en las cuales nos apoyamos para
demastrar nuestras hipdtesis y objetivos de dicho trabajo de investigacion.

En referencia al Capitulo VIll, podemos decir que hemos tratando de integrar
las diversas conclusiones elaboradas en los anteriores capitulos con la finalidad

5 ~~de buscar analizar sus impactos en la pedagogla artistica, (dentro del ambito de

la’ interdisciplinariedad de las artes), y soslayar criterios que ayuden a su
aplicacion en las practicas didacticas.
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De ahi que después de definir el acto creador y algunas caracteristicas del
desenvolvimiento del proceso creativo artistico a nivel general, asi como de una
serie de detalles sobre el desarrollo del proceso de concepcion y de elaboracion
de la obra; pasamos a integrar los logros alcanzados en esos analisis, para
elaborar y procesar las conclusiones globales de esta tesis.



CAPITULO |
EL SER HUMANO

1.1. ASPECTOS FISIOLOGICOS

Nuestro interés en este inciso de la tesis, fue hacer un esbozo general ' det
organismo del ser humano, partiendo de los aspectos relacionados a la
medicina, con ef objeto de sensibilizarnos y concientizarnos un poco mas,
en referencia a su funcionamiento, y especificamente en cuanto a los
procesos sensoriales de los organos de los sentidos y del sistema nervioso,
y asi observar como el organismo ejerce una serie de funciones simultaneas
y coordinadamente, para realizar determinadas acciones, a través de ias
cuales proyecta al ser humano como un ser integral, que es una de las
premisas principales que, nos permitiran desarrollar a partir de las
conclusiones de este capitulo, los planteamientos presentados en los
objetivos e hipotesis de esta tesis.

Sin embargo por razones metodolégicas, a fin de propiciar una lectura mas
fluida, mas digerible hacia las implicaciones en la actividad artistica,
trasladamos hacia el apéndice 1a-mayoria de los detalles que explican el
funcionamiento y desarrollo de las funciones y procesos def cuerpo humano
como una entidad biologica; ejemplo los drganos de los sentidos y el
sistema nervioso con el cerebro,

Como se podra ver, en el desarrollo del apartado sobre los sentidos? , éstos
tienen la funcion de estar constantemente informando al sistema nervioso,
sobre todas las caracteristicas cambiantes que presentan, la dindmica
propia del medio externo. Un ejemplo serla el caso del cerebelo, que recibe
ramas de las vias tactiles, cinestésicas y auditivas, que llegan por medio del
nervio craneano octavo (Vill);'y todos influyen para que el cerebelo realice
la funcion coordinadora del control de la postura y el movimiento de la
musculatura del cuerpo,

: Este esbozo se desarrolla en ¢} Apéndice: “El Cuerpo Humano®, De In PAg. 428 a la 451,
© el Apdadice "El Cuerpo Humano® Pdg. No. 430
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Hay diferentes funciones con mecanismos de control, de autorregulacion,
etc., que facultan al cuerpo, a los drganos de los sentidos, para que
efectlien las actividades del organismo de una forma coordinada e integral,
de tal manera que cuando el ser humano logra integrar o elaborar un
concepto, una idea global del entorno, de su estado emotivo frente a la
situacion det medio ambiente o de la propia realidad interna del organismo,
asi ‘como la respuesta que da a esa situacion el sistema nevioso central;
para que el ser humano; inicie las acciones necesarias, relacionandose y
desarrolfandose en ese medio externo; en este sentido tiene que haber
recibido las informaciones provenientes de los diversos sentidos vy,
simultaneamente tiene que captar los mensajes de ios demas drganos que
reportan al sistama nervioso vegetativo, el estado funcional del organismo,
para que a su vez, se transmita esta informacion al sistema nervioso central,
quien centraliza y hace la sintesis de {a informacion. - Dicha informacion es
procesada en la meédula y en el encéfalo, y después de ser integrada, el
organismo da la respuesta de acuerdo con los estimulos recibidos.

Por lo tanto, en el orgahismo existe una gran coordinacion entre las diversas
paries que paricipan en el recorrido que hace el influjo nervioso, desde la
penferia hasta los centros corticales, tanto de las vias sensoriales que en
resumen concluyen con la integracidn de los estimulos sensoriales en el
cerebro, asl como las funciones motrices o viscerales, donde éstas van a
generar como resultado, la elaboracion de los estados emotivos y afectivos,
Cuando estos dos procesos se conjugan en el_sistema‘ nervioso y, el
individuo toma conciencia de estos fenomenos, puede ver integraimente o

globalizar conceptuaimente, la situacién fenomenolégica en la que esta
insertado,

Si observamos a los organos de los sentidos, desde’ el punto de vista
fisioldgico u operacional en sus diversas facetas de: procesos de recepeion,
percepcion y transmision de las sensaclones, que se van‘a integrar en. e}
sistema nervioso central hos damos cuenta que ellos contribuyen en la
creacion de la Imaginacidén mental, del simbolo; de fa comprension y
conceptualizacién de la abstraccion; y de la proyeccidn que origina la
refacion de los diferentes abjetos, elementos, etc., frente o dentro de una

E ]
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situacion o fenomenos. Nos indica que esta fenomenologla participa en la
generacion y proyeccion de la sensibilidad artistica.

En este proceso los sentidos del cuerpo humano, son los encargados de
relacionamos con el medio exterior, y para realizar eslas actividades,
poseen en sus estructuras:

1). Un aparato de recepcidn que es [a parte periférica,

2). Una parte central que percibe las impresiones brutas producidas sobre el
aparato periférico y, elabora y transforma a esas impresiones.

3). Una parte intermedia que es la encargada de transmitir las impresiones
desde el aparato de recepcién hasta el aparato de percepcion, que
constituyen a los nervios sensoriales.

En el apartado sobre los drganos de los sentidos’; vimos que los aparatos
de recepcion periféricos estan representados por las fibrillas terminales de
los nervios sensoriales 0 por las prolongaciones externas de las neuronas
sensoriales. Estas terminan por extremidades libres (corptsculos de Pacini
y de Miessner), por los aparatos especiales y por las células epiteliales,
entre dichas células tenemos a las gustativas, auditivas y visuales,

Las terminaciones nerviosas sensorlales, se instalan en las membranas
gsenciales delos érganos de los sentidos, como son:

a).Lapielo tegumventob externo para los nervios del tacto.
b). La mucosa lingual para os nervios del gusto.

©). La pituitaria para los nervios olfativos.
d). La retina para las fibras del nervio optico.

e). El laberinto membranoso para las fibras del acustico.

Otra caracteristica que notamos es que los brganos de los.sentidos, tienen
localizados sus aparatos ‘receptores - practicamente. en la superficie ‘o

' Ver Apéndice El Cuerpa Hutano" Pgs. No. 430 a fa 433
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periferia del cuerpo, con o cual facilita fa interaccion del individuo con el
medio externo.

Los del sentido del tacto, se ubican en el tegumento extemo y
especialmente en fa cara paimar de las manos y los pies (corpiscuios de
Pacini, Ruffini, Miessner, elc.).

Los del sentido del gusto, en el revestimiento mucoso de la lengua
(superficie exterior de la lengua). Los bolones gustativos se hallan en la
capa epitelial de fa mucosa lingual, formada por las papilas fungiformes y
caliciformes, que ocupan los bordes de fa lengua, en os dos tercios
anteriores de su cara dorsal y, en la regidn de fa V lingual.

En el sentido del olfato, las terminaciones nerviosas estan diseminadas en
jas paredes de las cavidades de jas fosas nasales. En ja capa epitelial es
donde se ubican las células especiales que forman fos ejementos
sensoriales de la pituitaria, esta Gitima es la parte esencial del oifato. En el
sentido de la vista, fos conos y bastones se encuentran en la membrana
nerviosa del globo ocular, que viene a ser la retina; y por Gitimo &l sentido
del oldo.recoge las vibraclones sonoras a través def pabellon de 1a orgja.

Ef hecho de que las terminaciones nerviosas se instalen en las membranas
nerviosas de la superficie del cuerpo donde se encuentran fos diversos
receplores de jos sentidos, crea la viabilidad de que podamos interactuar
con una-gran facilidad las diversas expresiones artisticas con un fin
pedagégico, o sea que permite la utilizacion de los diferentes estimulos
generados por las obras de arte y sus procesos, para Impiementas técnicas
de sensibilizacion con los estudiantes; basados en los propios procesos
creativos artisticos; @ través de los cuales los  alumnos ‘puedan ir
vivenciando la globalizacion de los diferentes “procesos, observar sus
similitudes, diferencias y, obtener conclusiones, para conceptualizarlo como
una totalidad, que e den una vision ampliada del proceso de la creatividad
artistica (del universo artistico en el ambito de la creacion); con. lo cual
podrla obtener una habiidad; una vivencia, un conocimlento generado de Ja
practica, de su realidad propia en Ja experiencla de interrelacionar las artes;
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que ademas los posibilitarian para manejar diversos elementos del arte en
funcién de su personalidad, y estar en la posibilidad de poder interactuar
diversos procesos crealivos, en la bisqueda de sus propias alternativas del
desarrollo de su autoexpresion.

Con la finalidad de ampliar ef planteamiento sobre la interaccién de fos
estimulos percibido por fos sentidos estimamos que las funciones de éstos,
puedan ser usados (sus mecanismos o funciones) para flexibilizar y tratar de
mejorar o desarroliar Jas técnicas o métodos de sensibilizacion, con el objeto
de crear las condiciones adecuadas (integrando at estudiante o al ser can el
medio ambiente fisica y sacial), e intentar elevar el nivel de sensibilizacién y
de la proyecclon de ta creatividad artistica, para propiciar que fos alumnos
se armonicen con mayor libertad y correlacion con los fiujos energéticas del
entorno o del medio natural y social.

Dichas propasiciones contemplan que par ejempla:

a). El caso del sentida det gusto como sus impresiones producidas por los
elementos quimicos, provocan reacciones en el sentido del tacto, que
genera la proyeccion de expresiones, reflejande los efectos: si la
sustancia es acida, agria o dulce (fuerte o suave), motivando reflejos o
contracciones en todo el sistema muscular, entonces habiiaque analizar
la forma coémo podriamos usar estas funciones y reacciones, para lograr
avances en los métodos de sensibilizacion, en funmén dela educacnén
artistica.

b). En el sentido del oido, si escuchamos una musica o un sonido particular,
dste puede inducir o transferir sus reﬂejos al tegumenta externo, u otras
partes del orgamsmo. dejanda las sensaciones de placer, miedo; dolor,
angustia, segtin el caso. eshmulando la creacion de estados emotivos.

De la misma manera, cuanda pronuncuamos o escuchamos una palabra,
un verso, etc., que contienen imagenes, metaforas, descrlpclones de
lugares agradables; se puede proptciar el placer de gozar con la
imaginacion y la abstraccion de los simbolos verbales y, transferir esos
sentimientos, emociones e impresiones alos olros procesos sensoriales;
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o en el caso contrario con unas palabras fuertes, de significado agresivo,
podrian producir miedo, neurosis, ete.

Por tal motivo, consideramos que las informaciones de las vias
sensoriales, también pueden relacionarse o transferirse, a través del
sistema nervioso periférico, incidiendo en el sistema nervioso central,
creando o contribuyendo a la generacién de los estados emotivos y
afectivos del ser humano.

. En el sentido de la vista, cuando un individuo percibe una escena
desagradable de gran intensidad emotiva, puede originar efectos que se
reflejarlan en el sentido del tacto, de la audicién, hasta en el sentido del
gusto; que puede crear fepercusiones en su sensibilidad, Influyendo en
su estado emotivo para que oiga los sonidos mas imperceptibles,
sensaciones activando a la sensibilidad tactil, o 1a impresion de tener
sabores amargos o excitantes en el paladar.

O
~

Estos mecanismos, y reflejos del organismo, se dan potque el sistema
nervioso periférico asegura las conexiones entre los drganos de los sentidos
y las demés partes del cuerpo. Aqul la médula espinal interviene
propiciando las uniones entre la periferia y los Centros, asegurando las
actividades reflejas; ademés la médula a través de la sensibilidad
exteroceptiva informa a la corteza cerebral de las diversas propiedades del
medio exterior y cuando esta Informacién Hlega al encéfalo, el talamo y el
hipotalamo participan en la elaboracién de los estados emotivos.

En base a lo anterior, nosotros consideramos que es mdlspensable amphar
nuestra comprensrbn y conocimiento sobre el funcionamiento del orgamsmo

del ser humano; y asi estar en condiciones de poder adecuar (insertar)

estos procesos o mecanismos del cuerpo, en la aplicacion -de las

- metodologias en la educacién artistica y elevar el nivel de las practicas

~docentes, ya que ellos nos posubilntarlan explayar més la creatividad dentro
del campo de la pedagogla y.de los proplos procesos creativos artisticos.

Por olra parte, los 6rganos de los sentidos en conjunto también nos
informan, y nos orientan en cuanto a los movimientos del cuerpo, en su
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direccién y equilibrio, como un ejemplo serfa el oido que transmite la
informacién sobre la orientacidn de Ia cabeza en el espacio, a través de su
porcidn vestibular, o en el caso de la vista, que con su informacion visual
permiten al individuo asumir la posicion del cuerpo, de acuerdo a las
caracteristicas del espacio fisico y su ambientacién, resultando importante
para el control definitivo de fa postura y del movimiento dei cuerpo, ademas
este control recibe el auxilio eficaz de! ajuste automatico de la posicion del
ojo en la cabeza, debido a un sistema de reflejos estatico y dindmico de los
musculos oculares en respuesta al cambio de posicion. De igual forma los
receptores cutaneos, que nos informan sobre los componentes del medio
externo, cuando tocamos a cualquiera de sus elementos; asl como el olfato
que nos avisa por los olores sobre el espacio que habitamos, si es urbano
(industrial), o si es natural (rural) etc.; y del mismo modo el gusto, si
probamos y sentimos sus componentes quimicos. '

En vidud de ésto, podemos decir que los sentidos simultaneamente nos
informan sobre Jas condiciones flsicas del exterior, Pero si le anexamos la
comprension y conceptualizacién de la realidad externa en cuanto a las
relaciones y procesos que se realizan en el contexto social, econdmico,
polltico, cultural, etc., ya que, a través de la vista, del oldo, del tacto y de la
lengua que proyecta los simbolos verbales; se transmiten por los sentidos
las informaciones sobre (a realidad que vivimos, y en la corteza cerebral se
integran las ideas, la forma como se estan relacionando los objetos y los
individuos en el medio donde nos desenvolvemos. '

En otras palabras el ser humano, recibe una informacidn integral del medio
que lo rodea con sus multiples acciones y relaciones; y este fendémeno o
proceso  posibllitan  que = podamos, - interrelacionar - las  diversas
manifestaciones de! arte, en funcién de la educacion artistica.

De acuerdo con los datos sefialados hasta ahora, se ha podido notar. que
los sentidos permanentemente estan proporcionando al’ organismo, una
vislén de conjunto  del lugar donde esté ubicado el- individuo, y
constantemente informan al cuerpo de las variaciones que se dan a cada
instante. o '
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Cuando las impresiones transportadas por los influjos nerviosos desde la
periferia, llegan al encéfalo y, se integran en el cerebro con las
informaciones reportadas por los demas organos internos o de las vias del
sistema nervioso vegetetivo. E! ser humano adquiere conciencia de los
sintomas de su organismo, de los tipos de estados emotivos del momento,
de las caracteristicas del exterior, de los efectos creados por las relaciones
que realizan entre las informaciones (productos de los estimulos externos),
y las informaciones del funcionamiento interno del cuerpo; que por las zonas
asociativas de la corteza cerebral, se integran en una sola concepcion
global de la realidad que vive el individuo.

En base a este (ltimo paragrafo, se deduce que las sensaciones
provenientes de los 6rganos de los sentidos, contribuyen o inciden en el
grado de intensidad o de sensibilidad de los efectos motrices o sensitivos
que originan los estados emotivos. Sin olvidar que también participan en la
generacién de las respuestas del cuerpo ante situaciones dadas, que
implican la intervencion de variados organos, fibras, miembros, efc., para
proyectar o ejecutar las 6rdenes emitidas desde el sistema nervioso central.
Lo mismo sucederla, si un alumno desea hacer algo, por ejemplo trabajar
con el espacio pictorico; cuando piensa y decide tomar un pincel y demas
maleriales necesarios, en el cerebro se dan o se integra un pensamiento
deseando y ordenando acciones, se produce una mdyilizaclén en cadena;
del cerebro se envian los mensajes, se activan las fibras efectoras, se
coordinan las articulaciones, fibras musculares, ligamentos, miembros,
células, etc.

En ese éjemplo, el globo ocular con la retina localizarfa los objetos,
dimensionando sus volumenes y demds caracteristicas, para que las manos
agarren los materiales, y paralelamente en las: células epiteliales 'los
corpﬂscuios de Pacini, Ruffini, etc., reciben los estimulos, cuando la piel
hace contacto con los objetos e informan de sus caracteristicas tactiles. El
oido reporta de las vibraciones sonoras del ambiente, del mismo modo que
por ‘el gusto y el ol'falo,se, puede percibir de las otras impresiones que
prevalecen en el lugar; lo que va originar una idea integral en el cerebro,
que al conjuntarse con los datos del sistema nervioso vegetativo, se crearan
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los estados emotivos y afectivos, proyectados por el organismo ante esas
condiciones.

Esta estimulacion simultanea del medio ambiente incidiendo en los sentidos,
crean condiciones que excitan a las células nerviosas sensitivas,
activandose la sensibilidad general y especial del cuerpo.

Si estos procesos en los que estan inmersos los sentidos, los relacionamos
con las manifestaciones artisticas, encontraremos por ejemplo que
podriamos conquistar el espacio, corporalmente con el tacto y, en este caso
(ubicandonos en la educacién artistica), serfa positivo aplicar las técnicas y
expresiones de la danza (en nuestros propios cuerpos), como elementos de
sensibilizacion.

Si nos trasladamos al caso del sentido de la vista, tendriamos que la retina,
visualmente nos proporcionaria el conocimiento de la estructuracion
espacial del medio, las formas de sus componentes, su composicién global,
los colores, tonos, tipos de lineas, volimenes, etc. Estas caracteristicas
son valiosas para todos los campos del arte, ya que, a la misica le puede
servir para inspirar melodias, composicion, sensibilizdndose con esa vision
panoramica; igualmente en la poesia, esa ambientacion podria generar
imagenes, metaforas, ‘con lo cual efaborar un poema, 0 sensibilizarnoé para
después proyectar huestra fuerza interior, en el proceso creativo artistico
que mas nos interese y deseamos desarrollar A las artes plasllcas fes
servirlan esas caracteristicas para conqunstar el espacio plasméndolo en Ios
planos bidimensional y tridimensional.

El sentido del oldo nos daria, a través de los sonidos producidos en el
medio ambiente otros rasgos que identifican al lugar; dejando en nosotros
los ritmos y movimientos generados por los tonos; intensidades, pautas,
etc., de los sonidos percubidOS con los cuales podriamos también
sensibilizamnos.  Ellos mtegranan en la |mag|na0|6n la dimension del
espacm nos sefalarian las distancias (aproximadas como en el caso de los
ciegos), la clase de objetos que existen o circulan (si es un sitio con trafico
automovilistico), etc. y si aqui jugamos o expenmentamos con estos ritmos y
movimientos, nos envolveria un sentido de musicalidad, que en el caso de
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alumnos de artes plasticas, lo aprovechariamos para sensibilizarnos y
transferirlos al espacio pictdrico y asl crear una obra plastica.

En cuanto a los sentidos de! gusto y del olfato, también vemos que nos
orientan en la conquista del espacio flsico, y al informarnos sobre los
componentes quimicos del ambiente nos deja el conoclmiento de cdmo esta
constituido el medio, el tipo de materiales, para movernos y preveer los
pasos al desplazarnos.

Entre las conclusiones sobre estas ideas, tendrlamos que todos los sentidos
nos proporcionan suficientes estimulos del medio, para que el individuo
desde cualquier proceso creativo artlstico, pueda conquistar el espacio
fisico 0 sea que las vias sensoriales excitan o provocan evocacién, para que
el estudiante se senstbilice, y pueda trabajar en cualquier proceso creativo
artistico. k

Por otro lado, una via sensorial puede transferir sus sensaciones a otra, a
fravés de las zonas asociativas de la corteza cerebral o por medio de las
conexiones que- existen entre los diversos componentes del sistema
nervioso def ser humano. ‘

Si todas estas acciones y procesos los mterrelacuonamos integréndolos en
un sélo objetivo, (el e]emplo sefialado), que seria sensibilizarnos a través de
la conquista del espacio, con_los ‘estimulos -de los sentudos y con fa
interrelacion del instrumental y técnicas de las dlversas dxsciplmas del arle
abarcariamos e] espacio flsico y Ia dinamica en 1a que esta inmerso, de una
forma totalizadora,

Este npo de préchcas demro de las aulas, en la educacién amstica. v

podrian experimentar con el fin de hacerlas habnuales. y buscar coadyuvar
que se -establezcan como constantes del proceso de creacion, ademés se
incorporar{an en el &mbito _pedagogico mas instrumentos. técnicas,
maeriales, estimulos; etc., que aumentarian la capacidad de las practicas
docentes para lograr mejores resultados en la ensenanza, beneﬁmando
fanto a los -alumnos, como a la educacion en i, abriéndose otras’
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perspectivas o alternativas para abarcar los temas o los procesos de
trabajo, para elaborar las obras.

Estas practicas nos enriquecerian con las nuevas vivencias al integrarse a
nuestra sensibilidad, conciencia, en nuestra interioridad, con lo cual
obtendrfamos un mayor potencial que le darla mas fuerza, a- nuestras
expresiones artisticas.

Toda esta fenomenologia con sus diferentes facetas y elementos, ampliaria
nuestras estructuras mentales y los paradigmas, tanto en los métodos de
sensibilizacion, como en la concepcién de desarrollar el proceso creativo
artistico general, y le aportarla a cada estudiante la posibilidad de encontrar
su propio método individual de trabajo.

En los apartados It y I, det Apéndice’ se hizo una descripcion expiicativa
de los sentidos, de! sistema nervioso y sus partes u 6rganos, donde se
observé, en forma global, el recorrido de los influjos nerviosos, desde la
periferia, (las vias sensorlales y sensitivas, auditivas, ‘gustativas, olfativas,
visuales y tactiles), hasta sus respectivos centros nerviosos; asi como fos
resultados obtenidos por ellos, cuando sus informaciones se integran, se
analizan y se sintetizan en los hemisferics del cerebro. Viéndose que la
organizacion estructural y funcional del ser humano, depende en gran
medida de estos. sistemas de.comunicacién, que reportan a través de los
influjos' nerviosos, las informaciones a todas las células del organismo,
permitiendo coordinar sus actividades desde el nivel molecular hasta las
expresiones mas complejas; o como dice Arthur C, Guytén, La informacién
sensorial se integra en todos los niveles.del sistema nervioso y, causa las
correspondientes respuestas motoras, empezando en la médula espinal con
reflejos - relativamente - simples, - extendiéndose al Tailo cerebral con -
respuestas: mas complejas y, finalmente llegando al-cerebro, donde se
controfan las respuestas mas compiicadas. *

: Yer Apéndice “F Cuerpo Himano” Pigs, No. A2 at 469,
Anthur C..Guyrdn. "Fisiologhry Fisiopaiologla Basicas” Pag. 387
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Resumiendo tenemos que el sistema nervioso asume tres funciones, la
recepcion, recoleccion y analisis de la informacian; y al estar dividido en tres
sistemas cumple con diversas actividades, como por ejemplo:

a). El sistema nervioso periférico, asegura las conexiones entre la médula y
el tronco cerebral por un lado; y los 6rganos de los sentidos y demas
partes del organismo por la otra parte.

b). Et sistema nervioso vegetativo, asegura la union entre el sistema
nervioso central y las visceras; transportando las informaciones que le
indican a cada instante el estado funcional del organismo.

c). Mientras que el sistema nervioso central, es donde se dan la
centralizacion de la informacion, de la sintesis, y de los mensajes
efectores.

Estas conexiones las podemos observar, por ejemplo si vemos que los
nervios comprendidos en el sistema nervioso periférico, estdn relacionados
con el sistema nervioso central y con los organos de los sentidos y demés
partes del cuerpo, como serian:

1.- Nervios sensitivos, que provienen de la piel.

2.- Nervios sensoriales que aseguran las funciones de la vista, oido, gusto y
el olfato. . »

3.- Nervios motores, controlan la contraccion muscular.

4.- Nervios periféricos, constituidos. por fibras nerviosas sensitwas y
motrices, que a su vez forman los nervios mixtos.

“Desde otro dngulo pudimos notar que del bulbo raquideo, emergen varios
‘pares de nervios craneanos;. el Hipogloso, que es el-nervio motor de la
lengua; el nervio espinal que junto con el nervio X, aseguran la‘inervacion
de Ia laringe y, el nervio glosofaringeo que inerva la fannge y una parte de la
sensibilidad gustativa. En cambio del Surco horizontal, queunealbulboy a
la protuberancia, salen otros pares de nervios que intervienen en los
senlidos del tacto, del oido, la vista y el gusto; a diferencia de los nervios de
sensibilidad especial, que nacen del bulbo olfatorio del-encéfalo.
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Se ve que el sistema nervioso central estd conectado con los variados
organos de los sentidos, a través de los nervios sensitivos y sensoriales,
con los cuales coordina las actividades, que exige la propia dindmica del
organismo en su funcionamiento diario.

Ademas el hecho de que la médula espinal, sea un sitio de enlace, de
transmisién y de pasaje de influjos nerviosos entre la periferia (o las
visceras) y los niveles alejados de la médula o el encéfalo a diferentes
niveles segmentarios; asegura las conexiones indicadas en los parafos
anteriores.

Por otro lado, el tronco cerebral formado por el mesencéfalo, el bulbo y la
protuberancia; conteniendo a la sustancia gris, y esta toma un aspecto mas '
difuso, con la formacién reticulada, que modula los diferentes niveles de
conciencia o vigilancia del cerebro, y ejerce un control sobre la motricidad
espinal. voluntaria, refleja, etc., participando en la integracién funcional de
los ntcleos de los nervios craneanos y, de los Centros vegetativos del
tronco cerebral.

Estas conexiones e integracidn o articulacién entre las diversas partes del
organismo, la seguimos viendo en el cerebro, que esta formado por. los
hemisferios izquierdo y derecho, cada uno contiene cinco lébulos: " frontal,
pariental, temporal, occipital e insula; dichos hemisferios estan unidos por el
cuerpo calloso. '

En el cerebro se encuentran, el talamo que es la unién de todas las vias
sensoriales (con excepcion de la via olfatoria) entre la periferia y la corteza;
transmite los influjos nerviosos, sirve de filtro, de analizador, de selector, y
ademas es un integrador de las funciones motrices; también interviene en el
control de la vigilancia de la atencion y del alerta cortical; asl como en la
elaboracion de los estados emotivos. Por el contrario el hipotalamo es el
mayor centro y la unién esencial del control de las funciones viscerales, es
la unidn por donde pasan las vias que enlazan los centros reticulado
mesencefdlico, los nicleos = vegetativos bulboprotuberanciales, - el
rinencéfalo, la insula, ia corteza fronto-orbitaria y otras estructuras centrales

13
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con el sistema nervioso vegetativo extra-axial; recibe aferencias de todas las
vias sensitivas y sensoriales: por lo tanto interviene en la coordinacion de
muchas funciones elementales, integrandolas en una respuesta global a
una situacion interna o externa.

Los dos hemisferios del cerehro, tienen cada uno su especificidad, el
izquierdo coordina los aspectos: verbal, analitico, légico, abstracto, o sea el
pensamiento racional, la comprensién de los conceptos abstractos, la
formacion y la percepcidon de las palabras; mientras que el derecho lo
preverbal, sintético, concreto, emocional, espacial, o sea el pensamiento
practico, la imaginacién mental, etc.

Cada hemisferio puede por separado sentir, percibir y conceptualizar
independientemente uno del otro, pero los dos funcionan como un todo;
estan conectados por el cuerpo calloso, quien transfiere las informaciones
de un hemisferio a otro, quedando la informacién integrada en ambas, sin
embargo cada uno tiene su propia memoria, ¥ cuando los procesos de
ambos (imaginacién mental y pensamiento abstracto) estan conectados, los
fenomenos quedan captados por completo.

Segun Jean Michel Derldn, la corteza neopalial es el apoyo anatémico de
las funciones mas complejas del cerebro,‘y las actividades de este Gltimo
pueden elaborarse y proy‘ectarsé si se rnantivénen las conexiones -entre la
corteza y los centros 5ubyacéntes. y sl ademas los centros lsvubcorticales
estan asumiendo sus papeles de union y de integracion. De ahl que
concuerda con Waldemar de Gregori y con Guy Lazorthes, en relacién con
la propuesta de A.R. Luria, de que el cerebro en referencia a sus-funciones
cor’ticales,‘ estd formado por tres grandes unidades: La unidad de -
activacion, unidad de recepcion y unidad efectora.

1). La unidad de activacion, estd representada por formaciones centrales, la
formagié_n relicular mantiene en .un estado . de vigilia a la corteza,
\haéiéndo_la apta_para_recibir las informaciones y para organizar los
procesos menlales; el talamo le impone a la accion de la formacién
relicular un ,,lono‘ de alerta que va dirigido particularmenle hacia las zonas
corticales especia/{zadés, (..) la formacion llmbica, cuya parte mas

[N
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importante es el hipocampo, activa la corteza por medio de la sustancia
reticular, cuando se presenta una seiial emocional; finalmente. el Iébulo
frontal, en el que se programan nuestras actividades conscientes.
telecomanda todas las aclividades cerebrales por medio de la formacion
reticular, sobre la que obra directamente. ©

N
-~

. La unidad de recepcion, esta encargada de la recepcion, de! analisis y
del almacenamiento de la informacion; por lo tanto recibe e integra los
datos extero y propioceptivos, y esta constituida por las partes de cada
hemisferio, en la porcion de atrds de la cisura de rolando: |obulos
parietal; temporal y occipital.

3). La unidad efectora, responsable de la prevision, programacion y
elaboracion de las actividades motrices, donde se contempla la
regulacién y la comprobacion; es la zona en la que se organiza el
pensamiento; no puede funcionar si no se recibe permanentemente los
datos integrados por la unidad receptora, y estd constituida por los
lobulos frontales. -

Jean Michel Derlon al analizar estas tres unidades, sefala que se distinguen
en la superficie de las dos ultimas unidades tres categorias de areas
coiticales: areas primarias, secundarias y terciarias.

1). Areas primarias, que recibe o envia fibras que’las unen a los centros
-profundos. -

a). Talamo y cuerpos rutilianos.
b). Tronco cerebral o meédula espinal.

Son las areas que corresponden a las proyecciones sensitivas y motrices.
recibiendo mensajes especificos. '

2). Areas secundarias, es donde se ordenan y almacenan las informaciones,
‘a sus vez forman las sintesis y el reconocimiento de las sensaciones y la

® Giuy Lazorthies, "E} Cerebro y I ‘Mcmc". Pig. 95
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programacion de los movimientos: constituyéndose en areas de
integracion.

3). Las areas terciarias, no tienen ninguna especifidad funcional, es
asociativa, y tratan los datos plurimodales (somestésicos, auditives, etc.),
que les proporcionan las areas secundarias; conviertiéndose en el
fundamento de las actividades infelectuales superiores, pensamiento
conceptual, en el lugar de concepcion, de programacion de las
actividades motrices complejas, que puede criticar y corregir.

Este trabajo de sintesis de informaciones de modos diferentes concluye en
la formacién de un nuevo elemento, de un simbolo verbal: la palabra, conlo
cual se proyecta el pensamiento.

A pesar de que el encéfalo o el cerebro, como dice Waldemar de Gregori,
sigue siendo una caja negra del universo; y aunque ya han sido propuestos
y superados diversos modelos representativos del encéfalo y sus funciones,
por filésofos, psicologos, bidlogos y mas recientemente por neurofisiologos
todavia continlan las investigaciones y discusiones sobre este tema,
nosotros consideramos que con lo expuesto, podemos. contar con los
elemenlos mas 0 menos suficientes para relacionar. las funciones del
encéfalo o del cerebro, asl como las aclividades de los organos de los
senlidos, con los procesos creativos artisticos (musica, literatura, danza,
escénica y artes plasticas), con la finalidad de buscar desarrollar el proceso
creativo artistico en la formacion del artista, interrelacionando los diversos
procesos del arte, de tal forma, que los utilicemos como elementos de
motivacién 'y asl contribuir en mejorar- la metodologia en la educacion
artistica. :

En virtud que el cuerpo calloso, permite el intercambio de informacion
procesada, analizada entre fos dos hemisferios del. cerebro, y ambos se
retroalimentan de vivencias, nutriendo a sus archivos y memorias, creemos
que la interrelacion entre los dos hemisferios a través de la sensibilizacion
producida por los flujos estimulados y retroalimentados por fos procesos de
creacion artisticas (combinando las diversas expresiones artisticas: poesia,
 musica, danza, teatro y artes plasticas), o sea integrando la percepcion
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verbal-racional-abstracto con la concrecién -orientacion espacial e
imaginacién mental, que se da en el cerebro de cada individuo, se puede
producir en el estudiante una mayor asimilacién de experiencias, un
enriquecimiento en su sensibilidad, que estimularia a su creatividad para
que se convierta en una constante en la exploracion con los diversos
materiales, instrumentos y técnicas del campo de las artes y del medio
ambiente. Ademas se ampliaria e impulsaria mas la fluidez y soltura, tanto
en la percepcion y conceptualizacion de la palabra, de la abstraccion, como
lo emocional, espacial y la imaginacion mental; que darian el resultado de
una vivencia integrada, y mas vivificante de elementos, formas, imagenes,
etc,, pertenecientes a los procesos o ambiente de vida artistica, que
facilitaria la proyeccion de esas percepciones y conceplualizaciones, para
representarlas en el espacio pictorico, o expresarlas corporalmente en la
danza, en el teatro, 0 manifestarlas en la musica, en el lenguaje poético, etc.
De tal forma que se unificarfa a la abstraccion con la espacialidad en la
proyeccidn mental-corporal, vivenciados por medio de las experiencias con
practicas en los procesos creativos artlsticos. ‘

Queremos hacer énfasis en que es relevante investigar y aplicar el
conocimlento sobre el funcionamiento del sistema nervioso, del cerebroy la
interaccion de sus hemisferios, y en general del organismo como una
totalidad; con la funcién de buscar las relaciones que tiene con los procesos
creativos artlsticos y, determinar nuevas aplicaciones en la educacién,
especialmente en’ la ensefianza artlstica; para asl. estar con mayores
posibilidades de superar los mitos, engrandeciendo a la creacion artistica en
el ambito de nuestra conciencia, de nuestras percepciones y logro de la
obra de arte.

Si-cada quien hiciera esfuerzos consciente por mejorar su mente y cuerpo,
de ‘los prejuicios o criterios mal- infundados; superando las barreras que
entorpecen la fluidez de los influjos nerviosos, desde la periferia hasta los
centros corticales. Seria muy importante porque los prejulcios originan que
‘el talamo o el hipotalamo estén enviando 6rdenes o respuestas, para que el
cuerpo gaste energla (o malgaste nutrientes) manteniendo en vigilia o en
vigilancia a cierto nimero de musculos dél organismo, permitiendo que un
(x) concepto errado de Ia realidad o de una idea que genera acciones como:

17
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guardar rencor, rabia, angustia, etc., por efectos de algin hecho pasado,
haciendo que el organismo mal utifice energia, nulrientes, oxigeno, eic.,
para conservar determinados tipos de posiciones que asumen los misculos
y drganos, de acuerdo con las orienfaciones o repercusiones que dejan
esos prejuicios; en vez de usar esos esfuerzos en la creatividad, y que
mejor en la proyeccion de la sensibilidad antistica, que implique crear y
gozar de la gratificacion, cuando se genera en el proceso creativo artistico,
una cbra de arte.

Si logramos que Jos estudiantes con el apoyo de las practicas docentes,
gocen de la funcionalidad de su propio organismo, al recibir los ritmos,
intensidades, tonos, timbres, etc. de las ondas sonoras, de las ondas
luminosas de la luz, de los colores; de las proyecciones de las formas,
estructuras y armonia de los objetos; asi como de los efectos de los olores y
sabores, y sus incidencias en el cuerpo y sus expresiones, o de las
manifestaciones de las palabras cargadas de significado. Estariamos
creando condiciones favorables para que los alumnos se armonicen y
formen una unidad con el medio ambiente.

Todos estos estimulos pasan por las vias de conduccion sensorial por tres
porciones: una periférica (aparato de recepcion), una central (aparato de
percepcion), y la porcidn intermedia formada por los conductores.  Pero
considerando o sefalado por Guy Lazonthes, Jean Michel Deron y
Waldemar de Gregori, sobre la propuesta de A.R. Luria, tenemos que
dichas informaciones cuando Began al cerebro, provocan que la unidad de
activacion, - organice los pi‘ocesos mentales, asegurando el alerta y el
mantenimiento de la vigilancia necesarios en las funciones corticales; para
que después la unidad de recepcién, integre los datos; y pase a la unidad
de previsién, programacién y elaboracion de las actividades, donde: se
organizard el pensamiento. :

Este proceso continiia en fas {res areas corticales que se distinguen en la
superficie de las dos dltimas unidades (seflalada en el parrafo anterior).

De ahl que en tas areas primarias coricales se reciben dichos. mensajes
especificos, realizéndose las proyecciones sensitivas y motrices; en las



EL SER ITUMANO

dreas secundarias, se ordenan y se almacenan estas informaciones,
efectuandose la sintesis, el reconocimiento y la programacién de los
movimientos: para que en las dreas terciarias se elabore el pensamiento
conceplual, la concepcion y programacién de las actividades motrices
complejas, donde se critican y corrigen las acciones.

Por tal motivo, los mencionados estimulos al ser procesados por las zonas
corticales indicadas, van a crear en el cerebro abstracciones o
conceptualizaciones de la situacién o fenémeno; y surgirdn las imagenes,
las metaforas, las ideas o pensamientos diversos y la conciencia; que
propiciaran el gozo o rechazo de los recuerdos, si lo producido es el gozo,
disfrutaremos mas cuando tomemos mdas -conciencia, de que - estos
estimulos se conjugan en el cerebro como una unidad (integrando a todo el
contexto), y cuando lo utlicemos para activar a la sensibilidad en la
elaboracién de la obra de arte.

En lo expuesto hasta el momento,” se nota que, las dos vertienles
complementarias e inseparables del sistema nervioso, son la sensibilidad y
la motricidad (...). Estos dos elementos estén articulados por medio de
intemeuronas o células asociativas (..) cuanto més abundante son las
células asociativas y, cuando més inferconectadas estan, mayores son las
posibilidades de adaplacion y mayor la libertad (...). Esta libertad alcanza
su maximo grado con la aparicién de la corteza cerebral (...), constitiiida por
zonas llamadas asociativas '

Si refacionamos las expresiones artisticas con las percepciones sensoriales
de los érganos de los sentidos, notariamos que para‘cada expresion
artistica corresponde practicamente un sentido, y en cada érgano de los
sentidos' participan uno o varios nervios, neuronas, centros, segmentos,
etc., que transmiten los estimulos por las respectivas: vias* sensoriales,
atravesando diversas zonas intermedias donde se procesan, como el caso

‘de la médula espinal que amplia y transporta el significado de los estimulos

al'encéfalo, especificamente a cada l6bulo correspondiente en el cerebro. 'Y
cada hemisferio ejecuta la Integracion y sintesls de esas informaciones,

7 Guy Lazorthes, 1bidem, Pig. 26
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haciendo el analisis de las mismas, para después intercambiarse dichas
informaciones, a través del cuerpo calloso; de tal forma que al conjugarse
todos esos estimulos (como ya antes habiamos mencionado: los sonidos
de la musica, la expresion corporal en la danza y demas caracteristicas de
la escénica, las proyecciones de las imagenes poética en la literatura, y los
efectos de los estimulos de las obras en las artes visuales, etc.), se tiene la
posibilidad de crear en las personas estimuladas o sensibilizadas con estos
elementos, un pensamiento, una imaginacién mental abarcando tanto los
aspectos de la abstraccion-ldgico-analitica, como los rasgos de la
espacialidad-emocional-concreto; que pueden conformar dentro del
pensamiento, la integracién de una composicién de estimulos, una
estructura armonica cbntemplando formas, ritmos, movimientos, tonos de
colores-sonidos, metaforas e imagenes diversas, etc., de las diferentes
expresiones artisticas, que nutrirdn al individuo, repercutiendo en su
interioridad, en su memoria, en toda su vida emocional e intelectual; y las
proyecciones de éstas en el medio ambiente que habita, posibilitandolo para
que siga aumentando su. comprension sobre la fenomenologia de los
procesos artlsticos y condiciondndose o preparandose para manejar a
conclencia todo este potencial corporal y mental.

Estas experiencias en el campo docente, contribuirtan con el estudiante, a
elevar el nivel del aprendizaje, compenetrandose y ubicando bien el proceso
creativo artistico en el que esta inmerso, reafirmandose, hasta lo ayudaria
en la labor de busqueda por encontrar su propio método de trabajo, su
estilo, a su voz interna (como se habla en poesta), a su fuerza interior (como
lo llama kandinsky en las artes visuales).

En este sentido se puede intentar estimular la formacion de un ser humano
mds integral, y buscar que el desarrollo del arte alcance otras dimensiones.
Por . eso es importante, que las ‘artes aprovechen los adelantos o
investigaciones realizadas en el campo de las ciencias como la medicina, la.
psicologla, la sociologia, la economia, etc. que coadyuven a-lograr un
pensamiento, un andlisis o un conocimiento global del entorno con sus
multiples relaciones, y obtener una visién bastante completa de la realidad
en que vivimos, e interpretar el papel que jugamos y juega el arte. Esto
anexado a las ideas de utilizar la Interrelacidn de los procesos creativos
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artisticos como elementos de sensibilizacion en la educacion artistica,
coordinado con el conocimiento que se tiene sobre el funcionamiento del
organismo; puede significar una viabilidad mas para tratar de desarrollar
otra alternativa que dinamice a estos procesos y al mismo desarrollo
artlstico, asi como también evaluar la propia definicion del arte.

ASPECTOS PSICOPEDAGOGICOS

Este apartado esta dirigido esencialmente a tratar de analizar de una
manera global al planteamiento de la teoria de Piaget sobre el desarrollo
afectivo-cognoscitivo del ser humano, en relacion a su implicacién en el
contexto de la actividad artistica.

La teorla del desarrollo del ser humano de Piaget, ha sido asimilada
tedricamente, intelectualmente ha sido o esta siendo aplicada en el medio
estudiantil; pero desde el punto de vista vivencial se encuentra en paiiales
su implementacion en la educacion en general, y mas ain en la educacion
artlstica; porque Piaget defiende la asimilacidén de los esquemas afectivos-
cognoscitivos y sus . reestructuraciones en el - transcurso de las
transformaciones del sujeto en el devenir de su desarrollo como una
totalidad; lo cual implica practicas educativas interdisciplinarias que puede
abarcar todos los. campos del conocimiento pero con su correlacion
vivencial, en un contexto de flexibilidad, donde la libertad es un punto
estratégico, en el desarrolio de la exploraclon, donde la asimilacion de'los
hallazgos por los alumnos se debe realizar con la fuerza e intensidad de lo
vivencial .con la. correspondencia con ‘lo tedrico,. 0 pavra que a su.vez
contribuya a la formacion de la personalidad de los estudiantes de acuerdo
con su propia identidad. ‘

El sentido de libertad en los principlos de la educacién deberia aplicarse
mas ablerto, eliminando los criterios que bioquean al nifio en su explaracion,
en'la experimentacion del juego didactico en el aprendizaje; y mas ahora .
que en la actualidad predomina ‘a nivel mundial la democracia
representativa, ya que, se propiciaria un aprendizaje, una asimilacion- del
conocimiento y la vida con'la amplitud que requiere o exige el momento
actual, ante los ;étos por el desarrollo general del pals.
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De acuerdo con la teoria de Piaget, el desarrollo humano, se dehe a la
maduracion (herencia) y a variables de caracter ambiental. Es un proceso
de adaptacién afectiva y cognoscitivo al medio, él siempre insistio en que el
conocimiento  podla  buscarse mejor desde una  perspectiva
interdisciplinaria’; Basaba su trabajo en la observacion, siendo guiado por
la intuicién. Creia que la mente y el cuerpo estan sujetos a las mismas
leyes que rigen en general, a la actividad biolégica. La organizacion y
adaptacion del punto de vista bioldgico son inseparables, conformando un
proceso de complementacion, gue a su vez, va acompariada de la actividad
intelectual, Piaget la considera como parte del "funcionamiento total del
organismo".

En cuanlo a los términos esquemas y estructuras, los utiliza para determinar
las elapas de evolucién del nifio hasta la edad adulta, constituyendo una
totalidad con partes diferenciadas que son responsables de la asimilacion y
el ajuste del ser humano coma integrante de la sociedad. '

Como el ser humano puede asimilar todo tipo de estimulo, de-acuerdo con
Piaget, podemos decir que diversificar los estimulos con los diferentes
campos artisticos, en los ejercicios de sensibilizacion. para las practicas
educativas bajo el principio de la interdisciplinariedad de las artes; favorece
tanto el desarrollo del estudiante como ser humano, como también al
desarrallo de su'entidad como artista; porque Ia variédad de estimulos (de
las “&reas artisticas) coadyuvarlan a transformér' y reestructurar sus
esquemas afectivos-cognascitivos en funcién del desarrollo-de la actividad
artistica. Debido a que a través de la experiencia y el tiempo, los esquemas
van siendo construidos en el sujéto, reflejando madificaciones (pioduclos de
la relacién entre la realidad externa y su estructura interna), que proyectan
la elaboracién y desarr’ollo:del praducto final, gue viene a ser la asimilacion'y
creacion de nuevos esquemas y por lo tanto de su desarrollo global.

¥ Barry Wadsworth, “Teorla de Piaget del Desarrollo Cognoscitivo y Afectivo”, Edit. Diana, México, DF.,
1992, 2a. Reimpresion, Pag. 5. '
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El conacimiento fisico del entorno, puede ser mejor adquirido por medio de
la educacion a través del arte® . Los ejercicios de sensibilizacion artisticos
van a colaborar enormemente para el desarrollo de este aspecto como por
ejemplo, laboratorios de sensibilizacién cuando se implementan desde la
pre-escuela hasta la edad adulta. Estas practicas ayudan a que en el
estudiante se realicen una serie de interacciones (en su imaginacion, en su
sensibilidad y entre su aparalo psiquico y biolégico), originando la
construccién de nuevos esquemas sobre la realidad del entorno fisico,
sobre la elaboracion de imagenes tedricas, del pensamiento "légico-
matematico y social"; debido, a que el estudiante con sus sentidos..., con las
propiedades flsicas de los objetos, fendémenos o acontecimientos: tamario,
forma, textura, peso, olor, etc., vivenciara experiencias activas, por medio de
sus funciones sensomotoras y conceptuales como ser humano; y de esa
forma puede generar nuevos esquemas.

A medida que las experiencias se repiten y los conceptos se depuran, el
conocimiento logico-matematico es construido mediante reflexion y sirve
para obtener sentido universal general de los abjetos y la semejanza.

Estas experiencias y esquemas van siendo a su vez, ajustados por. el
sujeto, de acuerdo con los nuevos simbolos (vivencia asimilada y sintetizada
en un esquema) que va adquiriendo con las nuevas experiencias, y de esta

"manera el lenguaje se va desarrollando mas conceptualmente -alcanzando
nuevas sintesis. : ‘

De ahl la importancia de las vivencias o las experiencias que facilite la
asimilacién y produccién de nuevas experiencias y creacién de esquemas,
como dicen los neurcanatémicos que las células o neuronas asociativas se
especializan en facllitar dichas ‘experiencias, -para que se: registren 'y
simultaneamente influyan- en el desarralio de. fa -memoria.” perceptual;
emotiva y visual, ’

Piaget demuestra con su teoria que el desarrollo afectivo-cognoscitivo fluye
de manera acumuiativa; y la integracién se da en base a las anteriores

+¥ st Jo demuestin erbert Resad, en su fibro " Edweacion por el Arie™, editado por Paidos en 1982 en

i
!
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etapas que influyen para la creacién de nuevos patrones y caracteristicas
de determinada conducta.

Esta es una de las razones por las cuales el artista tiene sus propias
peculiaridades para transformar formas e imagenes en la creacién, cuando
recurre inconscientemente en los antiguos esquemas de la infancia porque
las experiencias sobre esos esquemas influyen desde el inconsciente a
través de la espontaneidad para proyectar ese tipo de formas oimégenes a
las nuevas producciones artisticas.

Piaget para explicar el desarrollo cognoscitivo, se basa en cuatro factores
que se relacionan entre si en dicha dinamica, como son:

(1).- La Madurez,

(2).- La experiencia activa,

(3).- La interaccion, y

(4).- La progresion general del equilibrio...

Pero es necesario la interacclon de los cuatro factores para el control del
desarrolfo interno en la construccién de posibilidades en la formacion de las
estructuras en su curso. :

Juntio -al desarrollo cognoscilivo se dé el desarrollo afectivo, (...) comprende
a los sentimientos, intereses, deseos, tendencias, valores y- (...) emociones
en general "

“En.la educacién artistica, se. debe -con mayor razén ejercitar ‘a esos
elementos pslquicos como ‘los sentimientos, a fin de»lbgrar que los
estudiantes. activen Ia expresion emocional de los sentimientos en sus
propios esquemas y estructuras, y asi generar mas intereses para que los
estudiantes recurran ‘a las fuentes de su creatividad, como-son las
emociones que vienen con el impuiso del inconsciente de su propia
identidad, = - ’ : '

* Barry ). Wadsworth, Ibidem Pag. 30y 31
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En el desarrollo hay varios tipos de representacion significativas, (..): La
imitacién difenda, el juego simbdlico, el dibujo, la fantasia menial y el
lenguaje hablado (..) Piaget llama a esto {....), La funcién simbélica o
funcion semidtica, que consiste en el uso de simbolos a signos”

Todas ellas son simulaciones que constituyen una forma de autoexpresion
deseada por uno mismo, satisfaciendo al yo mediante la transformacion de
lo real en el placer de lo realizado. Piaget nos asegura que la naturaleza
libre del jusgo simbdlico no es una simple diversion, sino que tiene un valor
funcional esencial {...) esta asimilacién sistematica adquiere la forma de una
aplicacién determinada de la funcién semiotica (simbdlica), en especial la de
crear a voluntad simbolos con el fin de expresar toda lo relacionada con
aquellas expenencias vitales del nifio que no se pueden manifestar y
asimilar sélo por medio del lenguaje™

Nada mejor que el arte para fijar y desarrollar esas estructuras que ayudan
al equilibrio y desarrollo de las potencialidades del ser humano en la
actividad de libre expresién sea en la nifiez, etapa preoperativa (de2a7
afios de edad), en la etapa del pensamiento de las operaciones concretas (
7 a 11 afios); en las aperaciones formales (entre los 11y 15 afios) durante
la adolescencia y/o en la madurez.

A través del dibujo como propuesta pedagégica de libre expresion, las
imagenes mentales que son represen!aéiones internas (simbolos) de
objetos y experiencias perceptuales pasadas, pueden llevar a una expresion
y comunicacion con sentido de interactuar e integrarse con el medio. Esas
imagenes son imitaciones de las percepciones almacenadas por la mente,
de vivencias pasadas que quedan como simbolos y pueden ser estaticas y
de movimiento (en el nivel operativo concreto),

Para Piaget, la evolucién del lenguaje se basa en el desarrollo previo de las’
operaciones sensomoloras....{...) cuando han adquirido la capacidad de
representarse  intemamente las experiencias; cuando . evolucioria - el
lenguaje, se da un desarrollo paralelo de las aptitudes conceptuales que el

" Barry . Wadsworth, thidem. Pigs. 63 Y 64
2 Barry 5 Wadsworth, Ibidem Pig. 65
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propio lengugje facilila . Esto indica o refuerza el criterio de que es
indispensable la experiencia, la vivencia, para después pasar a buscar
construir el concepto artistico en artes plasticas; es que el desarrolio
intelsctual se finca en el desarrollo sensomotor y su experiencia; debido a
que los hifios, como sostiene Jean Piaget, asimilan al conocimiento a partir
de las experiencias espontaneas, a partir de las propias vivencias.

..Los niflos elaboran el conocimienfo en fodas las éreas de manera
paulalina (...) Los esquemas progresan de un nivel poco precise a un nivel
més exacto {...) Piaget consideraba e! desarrolle coma un continua (...) En
cada etapa (...} del desarrolio. £l pensamisnto {...) tiene una ldgica que,
en ese momenlo, es congruente dentro del contexto de la situacion
cognoscitiva del nific " Es algo similar al proceso de creacién artistico, que
también es paulatinamente creciente.

Citando a Piaget B. J. Wadsworth puntualiza, Todo esfudiante que logre
cierfos conocimientos por medio de la investigacién libre y del esfuerzo
ssponténso de retenerlos posteriormente; habré adquirido una metodologla
que le seiviré el resto de su vida *, de ahi la importancia de la exploracién
autovivencial en ias practicas educativas.

Y como ..La representacion permite la creacion de imagenes de las
experiencias, incluidas las afeclivas.  Asl, {...) se pubdsn representar y
svocar (recordar) los sentimientos {...) Ias experienclas afectivas llegan a
fener un efecto més duradero que las proplas experiencias,” claro aqul se
esta hablando de las emociones, de la vida psiquica del ser, y no de simples
datos guardados como experiencia. ‘

...El pensamiento (...) en la elapa preoperativa constituye una evolucién del
pensamiento del nifio en elapa sensomofora (...) EI pensamiento es
verdaderamente representativo (simb6lico) (...) Cuando surgen confliclos
enltre la percepcién y el pensamiento, al igual ‘que en los problemas de

™ Bairy J. Wadsworth, Ibidem, Pdg. 72,
" Rarry J, Wadsworth, Ibidem, Pig, 88
" Barry J, Wadsworth, 1bidem, Pég. 167,
" Barry J, Wadsworth, Ibidem, PAg. 88
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conservacion, los nifios que hacen el razonamiento preoperativo elaboran
sus juicios con hase en la percepcion’’

Casi no se presentan los mondlogos colectivos comunes en el lenguaje
infantil de los 6 o 7 aiios . Pero esos mondlogos obedece también a fa
forma coma se goza estéticamente la percepcion de! objeto y el juego en fa
diversién como una vivencia afecliva que forma parte de su desarrolio
cognoscitive-afectivo.

La autonomla afectiva y cognoscitiva es fruto de los esfuerzos del nifio por
autorregularse. El aclo de elaborar conacimientos-asimilacién y ajuste- es
una autorregulacion y una autonomia en accién. Desde el nacimiento, los
nifios luchas por "encontrarle sealido” a sus experiencias, por asimilar el
munda que los rodea Y por elaborar de manera auténoma el conocimiento
afectivo y cagnascitivo. Asl, se puede considerar que la autonomfa es un
hébito de accidn, que los nifios pueden empezar a desarrollar muy pronto;
ademas esto demusstra la importancia del sentide de fibertad en la vida, y
su necesidad en las practicas educativas. '

..El razonamiento formal va mas alld de la observacion. La relacion entre
las variables debe construirse por medio del razonamiento y verificaise por
medio de la experimentacion sistemética *; aqul también vemos como la

correlacion entre teorla y praclica es clave en la ensefianza y en el
desarrollo del ser,

La préctica o la praxis ayuda a ajustar (av través de la imaginacion y las
funciones senson1d@qras) la relacion de correspondencia entre el
pensérhiento tedrico-formal y la realidad en un sentido de equilibrar que
afecta a la madurez.

..Piaget deja en claro que tal razonamiento, aunque egocéntrico, es.una
fase natural y normal en el desarrollo y refinamiento de la inteligencia del

" Bacry 3, Wadsworib, Ihidem Pdg, 101

™ Barry ). Wadswanb, tbident, Pig. 106
™ Barry J. Wadsworlh, Ibidem, Bag. 119
* Barey §, Wadsworth, Ibidem, Pig, 129
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adolescente. Se puede considerar que la fase del reformador idealista es
necesaria para el posterior equilibrio en los niveles mas elevados*' Es una
necesidad de desarrollo.

Con referencia a Piaget, B.J. Wadsworth sedlala que: La verdadera
adaptacion a la sociedad se da de manera automatica cuando el
adolescente reformador frata de llevar a la praciica sus ideas. Asf como la
experiencia concilia al pensamiento formal con /a realidad de las cosas, as!
el lrabajo efectivo y constante, desempeiiado en situaciones concretas y
bien definidas, cura todos los suefios ¥, Aqui el sujeto estructura una
armonia, su Interior con la realidad exterior, y avanza definiendo su posicién
en el entormno.

La stapa de las operaciones formales que se inicia aproximadamente a los
12 aflos y concluye a los 16 aiios 0 més, se basa en el desarrol!o de las
operaciones concretas, que intemaliza'y amplla, * ‘ '

Las variables decisivas del desarrollo cognoscitivo son la maduracion, la
experiencia, fa interaccion social y el equilibrio -(...) De acuerdo con Piaget,
la Interaccion de las cuatro variables marca el curso del desarroljo. - (...) La
maduracién y el equﬂibrid, no estén sujetas por fo general a ningtin control
externo. Las .otras dos, la expeﬂenbfa y la interaccion social, estén
determinadas en parie por los acontecimientos externocs.,” De ahl que [a
aplicaclon de la pedagogla tiene que contemplar los aspectos’ Internos y
externos de 1os alumnos en las practicas educativas.

Durante toda la etapa operativa concreta, las expérienclas concretas que
producen la abstraccion reflexiva generan el desarrolio de conceptos - {..)
El nifio puede actuar con el material conceplual que le presenten
verbaimenle, y asimismo reflexionar acerca de él. El desarrollo: de
" conceplos puede efectuarse con base en las acciones del nifio” con el
“material oral y escrito. Desde luego incluso los adolescentes y adulnfos que

’: Barry §. Wadsworth, ibidem,, Pdg. 153
2 thidens

2 Rarey . Wadswonth, Ibidem, Pag. 154
¥ Rarry J. Wadsworth, 'hidem, Pag. 162
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efectian las operaciones formales siguen aprovechando la experiencia
concreta en el desarollo de conceptos y siguen necesitando las
experiencias concretas para desarrollar nuevos conocimientos fisicos... !

Si en los nifios se logra este mecanismo de las operaciones concretas para
llegar a abstraccion reflexiva; y si ya el adulto tiene asimilado estos
esquemas y estructuras, a esos procesos de absiraccion, entonces con
mayor razén se debe buscar en el adolescente y adulto en las escuelas de
arte, |a incorporacion de nuevas practicas que fleven ese tipo de arientacion
para producir un mayor desarrollo de conceptos y su variedad, con una
activacion de la imaginacion que arigine realizar transformaciones en la
actividad (en la abstraccidn) de traducir de un lenguaje artistica a atro, y
originar nuevas articulaciones y reorganizacion cognascitiva entre los
diferentes campos de la creacion artistica.

Si observamos .y comparamos al praceso de creacion arﬂmicoz'5 - con la
teorla del desarrollo afectiva-cognoscitiva del nifio y det adolescente en
Jean Piaget, padremos natar y deducis que el ser humano en su etapa
adulta, en el transcurso de fa actividad artistica desarrolla una serie de fases
entre los diferentes procesos que comprenden al proceso de creacion
artistica, que en sl reflejan cierta semejanza o que repite muchas funciones
y actitudes, por la que atravesd en el desarrollo normal de fa infancia y la
adalescencla, dande tuvo que superar una serie de fases o etapas. Aigo
parecido-al tipo de crecimlento o avance que va teniendo el artista, cuando
va cimentando la estructura y desarrollo de su proceso de-creacién en el
arte, donde se siente un efecto consecutiva (en la asimilacion y ajuste o
adaptacién) entre una fase y la siguiente; en este sentido como Piaget
podemas decir que e praceso de creacién también es continuo.

Se ve la semejanza en el proceso diajéctico de la vida, en la forma como el
nifia pasa de la fase sensomotor a la preoperativa, y después a la etapa de
aperaclones cancretas y a la etapa de operaciones formales,

» = Bamry J. Wadsworth, thidean, Pig. 182
Se puede ver én of andlisis que se hace en los demis capfindos siguientes, y e especial sobre fos
procesos de pereepeion, Concepeion y Elaboragion de 1 Dbra, ast como en fa pante Teoricn del proceso
de Creacion como giclo.

1)
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Sdlo que en el artista, el desarrollo de su proceso de creacion se da en otro
nivel, en otra dimension de la realidad externa e interna, en la cual el
individuo parte con un cierto grado de conciencia, de conacimiento y
experiencia, pero es similar en el sentido de que el artista realiza una serie
de acciones coordinadas o no, que llevan el objetivo de irse conociendo
mas a st mismo, tratando de ir detectando cuales son las caracteristicas de
su fuerza interior, observando cémo se manifiesta su intuicidn, sus instintos,
su sensibilidad, su talento, o sea busca conocerse, descubrirse
internamente en el contexto del arte, y satisfacer su necesidad en la
elaboracion de la obra. '

Lo mismo sucede cuando trabaja con la imaginacién, que busca como
desarrollar, transgrediendo las imagenes de los objetos, de los hechos, etc.,
tratando de realizar transformaciones que lo conlleven a crear una
estructura o composicion de una obra, que lo haga plasmar su expresion
artistica desde su-propio contexto. De igual forma los nifios en sus acciones
van elaborando esquemas que les permiten al captar o percibit los objetos y
al procesarlos, van transformando y reestructurando su-paradigma mental-
emacional, con lo cual pasan o van evolucionando todas las elapas del
desarrollo como ser humano.

Otra cuestion interesante es como el ser humano desde el nacimiento
comienza a desarsrollarse afectivay c'ognoscitivament_e {como fo sefala Jean
Piaget y una serie de psicologos); pero asi mismo como hay’una serie de
etapas del desarrollo cognoscitivo-afectivo, a través de la asimilacion de
esquemas, y estructuras; asi también el ser humano atraviesa por.una
mullitud - de. problemas 'y - fenémenos ‘- que va captando, ' viviéndo,
estrucmrando. almacenando y procesando, como son los diversos de
fendmenos psiquicos de los traumas, conflictos existenclales, que a su vez
son_efectos que van estimulando - una variedad de - simbolizaciones,
sublimaciones, represiones, elc., que van espontaneamente estricturando
en el inconsclente una problematica, que pueden orflar al individuo a -
desembocar en la, neurosis, o lo que llama Freud: "los ' fantasmas
pregenitales”, por medio de los cuales se va o se sigue estructurando fas

30



EL SER HUMANO

simbolizaciones y sublimaciones que articulan todas las significaciones
ligadas al funcionamiento del placer y a todo el funcionamienta psiquico.

3
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CAPITULO 1l
LA COGNICION, LA SEMIOTICA Y LA ICONOGRAFIA,

[1.1. ASPECTOS DE LA TEORIA COGNOSCITIVA

Las investigaciones realizadas en la actualidad por los psicologos cognoscitivos, en
relacion al procesamiento de la informacién en la elaboracidon del conacimiento.
estan aclarando mas dudas, o dejande una perspectiva mas clara sobre otras
pautas en métodos que pueden ayudar a desarrollar a la educacion en genperal; sin
embargo sus criterios traen la orientacion dirigida hacia el desarrollo de los campos
de la tecnologia, como la computacion digital, la robética, la cibemética, etc.

Aunque dichas investigaciones vayan dirigidas hacia la materialidad en la ciencias,
consideramos que son aportaciones beneficiosas también para el campo de. las
artes y su ensefianza, si logramos trasladarlos articuladamente con las
adaptaciones que exige la fenomenologia de la creacion artistica.

La discusion tedrica en que estan enfrascados eilos (asi como otros cientificos de
los demas campos de la ciencia, como los semiologos, neurohiélogos,
neuroanatémicos, psicalinguistas, etc.), y las concluslones a las que enmpiezan a
llegar, abren el panorama y las perspectivas de la generalizacion del desarrollo
hacia la interdisciplinariedad entre los diversos cam‘pvosv cientificos, como . dijo
Miguel Moragas, durante el "ter. Congreso Mundial de Semiética y Comunicacion”,
celebrado en Monterrey en el mes de junio de 1993, La semidtica no puede
alcanzar a ofrecer una interpretacion’ global de la sociedad. ' Este lipo de
inleipretaciones . sélo seré posible con la contribucién de la semidtica en un
asfuerzo pluidisciplinario. (...) Esta necesidad de interpretacién global, pero al
mismo tiempo, la necesidad de encontrar formas cientificas de interpretacion de los
distintos . actores, componentes y escenarios de los procesos de la cultura
modema, constituye el principal reto de las actuales ciencias de la comunicacion. '

Pero como ésto ademas tiene una repercusion en la comprension de la generalidad
del desarrollo del ser, y nos acercan un poco mas a la clarificacién del proceso de

! Miguel Moragas. "Semiotica y Comunicacion de Masas™ La Jornada, 23 Sept. 93, Seeeion Especial en et Yo,
Aniversatio:. Medios, Lenguoaje y Sociedad, g, X1 : :
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abstraccion, sintesis, simbolizacion y conceptualizacion en las diferentes
actividades tedricas del individuo; se convierten en aporlaciones que pueden
contribuir a que en México se aproveche oportunamente esta coyuntura (de!

desarrollo cientifico) en beneficio del desarrollo de la interdisciplinariedad en las
artes.

Par tal molivo nosotros intentamos en esta tesis, hacer una especie de correlacion
(partiendo de sus hallazgos y teorias) entre estas teorias y nuestra praclica
aftistica, para tratar de dilucidar teoricamente, cudl es el comportamiento general
de ta fenomenologia del proceso de creacion artistico y su acto creador.

Por 1o tanto, es conveniente que la educacion artistica, se nutra del actual avance
que han tenido las ciencias, tanto en lo techoldgico, como de los aspectos teodricos
de fa psicologia, la medicina, la comunicacién, etc., porque por ejemplo, a los
artistas plasticos no solo hay que orientarles a ver con una vista aristicamente
educada, sino también que aprendan a ver, a través de la abstraccidn de las
patabras, a través del pensamiento, para gue este Gltimo alcance ofra dimension en
su estructura perceptual visual, y asi buscar que se articule en su aprehension de
los fenémenos de la realidad (interna y externa), para que su percepcion visual
vaya conjugada (conscienle e inconscientemente) con la apreciacion tedrica de to
poético, de lo abstracto del procesamiento de las Imagenes tedricas-précticas,
como podria ser la poesia. k

De esta manera estos artistas plasticos, tengan la oportunidad de agregar.en la
dinamica de la imaginacion, otra partitura en su proceso de conslruccion y de
transgresion hacia el porvenir, hacia lo desconocido. Algo asi como lo que hicieron
los fuluristas a principio det siglo con Marinefti. Ese es el nuevo tipo de piﬁtores
que exige la contemporaneidad. De ahi la importancia que tiene para el desarrolio
futuro de ta edUcacién artistica, conocer mas de cerca el desenvolvimiento de los

diferentes procesos de creacion arlisticos y su interdisciplinariedad en fﬁ_néi(in de ta
ensertanza.

Ademas hay que tener en cuenta, que a veces los analisis especificos orillan at
investigador, al critico de arte, a parcializar las conclusiones que se obtienen. por
tender 'a ubicar dichos analisis en un contexto unitateral (porque ‘pardemos' la
dimensién glbbal que se persigue, ubicandonos en un nivel concreto, pero fimitado
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en la aprehension de las respuestas hacia lo global ante el analisis), y asi se pierde
cierto caracter de la universalidad en las conclusiones, se limita su globalidad
generalizante y se restringe su complension, o su explicacion queda estrecha,
perdiéndose parte de su esencia.

En cambio cuando logran generalizar, basandose en los diferentes angulos del
conocimiento y de la realidad {la teoria y la practica), tienen la ventaja de poder
gozar {(en el andlisis) de la complementacion y armonizacion de los diversos
angulos del conocimiento, en funcion de conclusiones globalizadoras de la esencia
y su totalidad, logrando entonces obtener la jugosa esencia de la generalizacion
nutrida desde diversos angulos de Ia totalidad, de la unidad: teoria-practica.

Aungue en este Ultimo problema. nos estemos refiiendo al caso de los
investigadores, es un problema que se repite en los artistas, por lo que se
demuestra la importancia de la interdisciplinariedad en las artes, a través de los
procesos de creacion, como motivadores, en la ensefianza artistica.

Otro asunto que es necesario aclarar, para aquellos que temen que el desarrollo de
la teoria, o del intelecto, puedan condicionar a los estudiantes, a rigidizar sus
expresiones artisticas; podriamos decir que nosotros consideramos que si en la
ensefianza artlstica, se crean un buen numero de ejercicios relacionados con la
teoria, por ejemplo con la cognicion, de acuerdo con los psicologos cognoscitivos, y
por supuesto vinculado con la semibtica, la filosofia y la historia, etc.; con ello, no
se estarian amarrando a los alumnos a un desarrollo parcializado . del intelecto,
porque irfan (o deberian ir) en paralelo o combinados con e]erclcios_ cjue propicien
la apertura de la intuicidn y demas angulos del inconsciente; ya que, partiendo de
la evocacion desde un.punto de vista cognbscilivo, y olras veces partiendo de la
sensibilizacién con ejercicios psicofisicos de la bioenergética o gestalt, se podrian
integrar practicas plurales que repercutan en varios aspectos de la individualidad e
identidad de los artistas en formacién. )

De esle planteamiento se desprende, que en este trabajo hagamos un resumen
sobre la teoria de'la coghicién, basandonos en las investigaciones estructuradas en
el libio “psicologia cognoscitiva” de los autores Anibal Puente, Lisette Paggioli,

~ Amando Navarro y sus colaboradores; con el objeto de proporcionar la suficiente

informacian sobre este tema, y asi buscar penetrar un poco mas en la comprension
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de los procesns de elaboracion y ta adquisicion del conocimiento, por el motivo
que pueden servir de referencia en el analisis de los procesos que participan en la
creacion artistica.

Armando Navarro en su investigacion; "Psicologia Cognoscitiva: Raices, Supuestos
y Proposiciones” nos dice que: El cogniscitivismo emerge con un profundo énfasis
en {os procesos infermnos cuya accion sobie las enliadas sensoriales transforman al
hombre en una entidad dinamica que antes de responder selecciona, analiza,
organiza, almacena, recupera y recuerda informacion para determinar asl fa forma
de fa respuesta explicita’, comenta que en la cognicion se considera que el
procesanmiento de fa informacion se da de tal forma que el flujo de la informacion
dentro det sistema es continuo propicidndose la interaccion entre las distiptas fases
del procesamiento. Por ejemplo, la informacion que Hega a la memoria a corto
plazo se transfiere a la memoria a largo plazo durante el periodo  de

* almacenamiento. En la etapa de respuesta, la transferencia de los contenidos
almacenados se invierte: la informacion fluye desde la memoria a largo plazo hacia
la memoria a corto plazo y de alll a los efectores. {...).

Haber y Fried aceptan que {...) Entre las enlradas sensoriales y fa conducta
. expllcita del organismo suceden muchos procesos internos.  Son los procesos

cognoscitivos. - La secuencia de . eventos inferiores es lo que constituye - el
* procesamiento de fa informacion. Su funcionalidad subyace en su potencia para
* transformar los datos brutos en datos con significado psicologico *

f Cabe aclarar que mas adelante en este apartado se defalla en qué consiste Ia
, memoria a corto y largo plazo, basandonos en W.K. ESTES y otros psicologos
cuando nos hablan de la estructura de la iemoria,

Segurn Bartlelt, en la percepclon el sujelo selecciona y construye; en el recuerdo,,
reconstruye ef todo @ partir de los defalles. Para este aulor la reconstrucion se
fundamen(a én_ un »"eSquema previo" existente en el sujeto, esquema que organiza
en forma acliva la experiencia pasada o cualquier ofra respuesta '

T Anibal Puetee, Liseti Paggioli, Armando Navarro y Calaboradores, "Psicalogfa Cognoscitiva® £dit. MacGraw
1 UM, Cardeas-Venezaela 1989, Pag. 14

1 Anibat Puetire, Liseti Paggioli, Arnando Navarro y Colabarudores, Ibident, Pag. 19

( Anibial Prente, Liseti l’.;g,m)l Araandn Navarro y Calaboradores, lhidem, Pag, 7
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Esa entidad dinAmica en que es transformado el hombre, se genera por la
equivalencia de lo que habla Piaget entre desarollo psiquico y organico. Ambos
consisten en una marcha permanente hacia el equilibrio. El desarrollo es una
construccion conlinua donde ocurren estructuras variantes que determinan el paso
de uno a ofro nivel y estructuras invariantes que delimitan formas y eslaclos
sucesivos. Los mecanismos de acomodacion y asimilacion son las bases para
incorporar las cosas y las personas a los esquemas del sujeto y para ajustar las
estructuras ya formadas a los objetos externos: todo comportamiento tiende a
asegurar un equilibrio entre los factores internos y externos entre los procesos de
asimitacion y acomodacion *

Seria logico pensar, que si incorporamos articuladamente en el contexto tedrico-
abstracto-analitico a un nuevo elemento: una variable vivencial o cognoscitiva,
producto de la experiencia asimilada en una practica pedagogica; se tenderia a
desarrollar al paradigma individual del estudiante; y se tendria la tendencia a
provocar toda una dinamica secuencial en la reestructuracion de los esquemas
cognoscitivos-afectivos, que en el caso del artista en formacién, se podrian
efectuar efectos multiplicadores en el proceso de creacion, y por lo tanto en el
proceso de categorizacion y conceptualizacién que recrea y acelera a su vez, a la
magia de la creacién artistica, a la transferencia, traduccion y transformacion de las
percepciones entre los variados procesos creativos artisticos, y por consecuencia a
la expresion y su representacion en la obra artistica, ‘

De ahi que cuando un estudiante descubre e inserta un nuevo factor, un signo o
material en su método de trabajo o en una fase de su proceso de desarrollo en
cualquier campo del arte, se puede originar ese tipo de fenomenologia.

En base a lo anterior los psicologos cognoscitivistas dicen: La cognicion se inicia
con el contacto entre el organismo y el mundo exterrio. Luego ocurre un cambio
evidenciado en una construccién activa que puede implicar reduccion y
elaboracion; solo se atiende a una parte limitada del mundo 'y sélo un trozo de lo
atendido es recomendable. La reduccién ocurre cuando se pierde informacion,
como sucede en.el fendmeno del olvido en la memoria a coito plazo. . Se agrega

* Anibat Puente, Liseti Paggioli y A. Navarro, Ibidem. Pig, 6
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cuando elaboramos la entrada sensorial en referencia a nuesha expenencias y
expeclativas personales. También hay una funcion de almacenamiento en las
memorias *

Para Wolman, fo cognoscitivo incliye aclos coma percibir, razonar, concebir y
juzgar . Pero ademas la percepcion es una actividad significativa y organizada en
la que participa la experiencia subjetiva del perceptor. Se le asigna carécter de
relatividad ya que la peicepcién que se tiene de cualquier ohjeto depende, en
parte, de las caracteristicas del contexto que lo radea. La percepcion es selectiva y
se relaciona con las metas e intenciones del individuo. Las teorfas cognoscitivas
apayadas en el madelo de procesainiento de fa informacién suslentan que percibir
es un procesa constructivo donde no se reproducen con fidelidad las
caracterfsticas de la informacion de entrada. Desde esta alterativa, el mundo
“psicolégica” es una invencién individual *

Basado en lo anterior podemos decir que, si la teoria es ensefiada con flexibilidad,
con la aniplitud que exige el desarrollo del proceso creativo artistico, y en virtud de
que este ‘'es impredecible, porque los actos creadores surgen espontaneamente
fundamentalmente del inconscients, induce que el fendmeno de la creacion es
relativo, lo cual implica que la aplicacion de la teoria y otros aspectos tedricos-
abstractos, se lienen que desarrollar de acuerdo con el contexto relativo y

. cambiante de la fenomenologla de la creacion artistica; y desde este angulo el
campo tedrico en vez de bloquear, o rigidizar en programaciones a las aclividades
de los estudiantes, puede mas bien coadyuvar a desarrollar af artista en formacion
y a su imaginacién hacia otras esferas de la fantasia, donde esta Ultima puede
alimentarse tanto de los suefios como de ia experiencia y el conocimiento de la
actualidad, y lanzarnos a crear nuevas imagenes poéticas.

Por tal motivo consideramos que podemos hacer de la relatividad y de ios aspectos
© tedricos-cognoscilivos, otro punto de nuestra proyeccién visual-auditiva y corporal,
al entregar al alma a la magia de los reflejos poéticos-estéticos ante la naturaleza y
la vida, para que los sentimientos estéticos regeneren la recreacion del espéctaculo

L% Anibal Pacnte, Lisetti Paggioli y A. Nuvarro, lbidem Pig. 20
t+7 Anibal Puente, Lisetti Paggiofi y A. Navarro, Ibidem Pag. 21
* Anibiat Pugite, Lisetsi Paggioli y A, Navasro, tbidem Pig. 23
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de las vivencias en la imaginacion, y asi preparar la vision desde otra perspectiva
que nos conlleve hacia otras facetas en la creacion artistica.

Para Neisser, /a percepcion consiste en exlraer informacion; sin embargo, no es un
aclo aistado. Mantiene refaciones estrechas con el aprendizaje y el pensamiento.
Como forma de conocimiento esta mediada por los érganos de los senlidos y por
sistemas complejos que inteipretan y reinterpretan la informacion sensorial. Esos
son los sislemas cognoscilivos cuya aclividad se integra a la de los musculos y las
glandutas, es decir, a la conducta”’

Hay que destacar que los denominados procesos cognoscitivos son instancias
psicologicas que pemniten la representacion simbolica del medio ambiente. Como
representaciones abslraclas se consliluyen en anlecedentes de la conducla y, al
mismo tiempo, le asignan direccionalidad. De donde se deduce, con intencion
reileraliva, que el organismo no responde a los estimulos fisicos. Las respuestas
de un sujeto siempre estéan referidas a las imagenes o representaciones que se ha
formado respecto a los eslimulos. (...) La eslructura cognoscitiva es orgahizada e
incluye un conglomerado de experiencias previas constituido por conocimientos y
reglas con capacidad para la generalizacion y la. transferencia. Las reglas
especlficas se inlerrelacionan para onginar jerarqulas o estnicturas  de
conocimiento. El olro componente de la esltructura cognoscitiva-es un dispositivo
de procesamiento de informacion, inlegrado por procesos ejeculivos que deciden
acerca de lo que se seleccionara, codificara y almacenard. Su participacion se
exliende haslta las lareas de busqueda y rescate de dalos asi como al disefo
internio de las respuestas " '

Como se habra podido notar estos psiclogos, también recurren a la’ teoria de
Piaget sobre el desarrollo cognoscitivo-afectivo del ser humano en el tran scurir de
su crecimiento en sus diferentes elapas en las que va estructurando. y
desarrollando nuevas reestructuraciones de los esquemas cognoscitivos afectivos
que marcan o sefalan las diferentes fases de la evolucion del ser humano y lo
seguimos viendo cuando Armando Navarro refiiéndose a Di Vesta, sefiala que La
eslruclura " cognoscitiva - sirve -~ para  asimilar  informacion,  usarla y = crear
conocimientos. La mente que atiende equivale a la naturaleza selectiva de. la

 Anibal Puente, Lisetti Paggioli y A. Navarro, lbidem Pig. 24
H Anibal Puente, Lisenti Paggioli y A. Navarra, Ibidem Pag. 26
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atencién, promueve la sintonia con los estimulos. No atendemos a todo cuanto
nos rodea, se requiere de algin mecanismo selectivo: <<En un sentico realista, la
percepcion es transformacional; lo que se percibe depende del nivel de desarrolia
cognoscitivo, de las eshategias de procesamiento y de las estructuras cle
conocimiento>>. La mente que procesa es la que transfonna fa informacion que se
recibe mediante una serie de ostralégias reconstructivas: <<Esas eslralégias
comprenden el niicleo de los procesos mentales superiores entre los cuales estan
la comprension y el pensamiento inferencial>>"

En esta ultima cita pademos evaluar la importancia que tiene la conciencia a través
de fa mente en los procesos de elaboracion del pensamiento, det conacimiento, en
la construccion de las ideas; porque la conciencia contribuye por medio de la
imaginacion en la elaboracidn de los. esquemas cognoscitivos-afectivos, al
patticipar en el analisis-reflexion, en la selecciéon de informacion. durante el
desarrollo de los procesos mentales en la construccion del pensamiento y de las
ideas; ya gue a través de la conciencia podemos recurrir al preconsciente y utilizar

la informacion (interactuando ambas instancias psiquucas) en funcidn del desarralto
intelectual.

Continuando con el desarrollo de esta tematica, Anibal Puente en su trabajo "Del
Estudio de la Conducta al Estudio de los Procesos Cognoscitives”, nos presenta un
planteamiento sobre los diferentes tipos de memorias, y sefiala que:

Desde hace algunos aﬂos, se conoce ‘fa ex:atenc:a de fres _tipos. .de
almacenamignto de la informacion (Bower, 1975) la memotia sensorial, la memoria
activa o de frabajo y la memoria semdntica. Su funcionamiento es interactivo; cada
nuevo percepto (Neisser, 1982) amplfa o reorganiza el sistema de categorfas o
unidades (nodos, "chunks") y.a su vez la estructura cognoscitiva influencia, no el
obj'eto-eslinrulb, pero st la localizacion de-la-atencion. hacia uno u otro ‘rasgo
sobresaliente - del és,tlmu\la. Igualmente, un-estlmulo puede evocar. informacion
almacenada por mucho liempo y en desuso para resolver un problema particular.
(..) Cada "sistema de memoria” tiene capacidad, forma de codificacion y duracion
diferentes. - La memorla de naturaleza sensorial, muy fragll y de capacidad
précticamente ‘ilimitada (Neisser, 1967). La memoria activa (corto plazo) de

| Anibal Puente, Lisetti Paggioli y A. Navarro, Ihidem Pdg, 26
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naturaleza fonoldgica (Schulman, 1871) o linguistica (Atkinson y Shiffrin, 1968), lo
cual significa que ha ocuirido una transformacion hacia un cédigo mas econémico y
elaborado (Baddeley, 1966), de duracién breve (Brown, 1958), manteniéndose ia
informacion por perfodos prolongados a través de la préctica (Rundus, 1971) y de
capacidad limifada a méds o inenos siete unidades (Miller, 1956; Pelerson y
Pelerson, 1958). La memoria a largo plazo, permanente (Neisser, 1967) de
codificacion basicamente semdntica (Baddeley, 1966), proposicional y/o imaginada
(Paivio, 1971) e ilimitada (...)

Craik y Lockhat (1972) desafiaron el modslo multialmacén de la memoria
seflalando que la diferencia entre los diversos sistemas de memoria no viene
definido por el lugar que ocupa en la menle,-la capacidad, modalidad de
codificacion o caracteristicas de retencion, sino por el tipo de procesamiento de Ia
informacién que realiza el sujeto. Se concibe la memoria vinculada a tres niveles
de procesamiento (sensorial, fonoldgico y seméntico).” El nivel sensorial atiende
caracteristicas fisicas del estimulo y no representa ningtin proceso de elaboracion,
mientras que el nivel seméntico -conlleva un estado de- elaboracion profunido
manifiesto por procesos de relacién, comparacion y asociacion significativa con la
esltructura cognoscitiva previa y la expen’ehcia, Cada nivel de procesamiento
genera una huella de memoria con diferentes: niveles de resistencia al olvido;
cuanto més profundo sea el nivel de procesamiento, menor sera la pérdida (...)

Este enfoque, aunque no es-una teoria de la imemoria, es-muy sugestivo, y esta
generando un cuerpo importante - de ' investigaciones, ‘algunas confirmando
(Anderson y Bower, 1972a; Woodward, Bjok y Jongeward,;. 1973) y olras -
rechazando (Baddeley, 1978; Nelson, 1977, 1979) los supuéstos tesricos *

Como ya mencionamos anteriormente los psicoldgos cognoscitivos han retomado

- la nocién de esquemas planteados por Piaget y Bartlett, debido a que los

" esquemas son conceptos complejos globalizantes y asimiladores que se organizan
en. unidades més -simples,  jerdrquicas e interaclivamente - dispuestas, “cuya
generacion no esld claramente explicada acepléndose la formacién de los
prototipos concep(uales como hipélesis plausible. El papel de los esquemas es
mullifuncional; interpreta la experiencia en érminos congruenles, sirve de-marco de

2 Anibal Puente, Lisetti Paggioli y A. Navarro, Ibidem Phg. 64 y 65
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referencia para dar senticlo y organizacion a los procesos perceptuales, ayucda en la
interpretacion del discurso, sitve de contexto al material escrito en términos de
inferencias y predicciones, controla y selecciona la informacion, y refuerza la
memorabilidad de los conceptos y hechos mediante procesos de reconstruccion
significativa "

En cambio W.K. Estes, en su investigacion, titulada: "Sobre la Organizacion y
Conceptos Claves de la Teorla del Aprendizaje y la Psicologia Cognoscitiva®, al
igual que A. Puente, abarca aspectos interesantes sobre la memoria, como a
continuacion se citan:

En cuanto a las Lineas de influencia y desarrollo tenemos que, En las teorias
asociacionistas se encuentran los precursores de los conceptos modemas de las
elapas y niveles del procesamiento de la informacion en la distincion sensacion-
peicepcion-memona y en los conceptos de huella de memoria y. conexiones
asociativas o enlaces de los modelos del condicionamiento y neoasociacionismo.
_ (...), las consecuencias inmediatas de la estimulacién ("sensaciones") interactian
con los contenidos de la memoria para dar lugar a las percepciones que pueden
~ ser luego recordadas y utilizadas para eslablecer asociaciones con Ilas.
consecuencias de ofras expeniencias. . La unidad primitiva de la..memoria fue
concebida en términos de engrama o huella de memoria, es decir, un registro en el
cerebro de lo que fue percibido como consecuencia de una experencia sensorial o
‘.de una idea generada intemamente () la importante propiedad de que los
. engramas establecidos en sucesién temporal cércana, estan conectados por. redes
" asociativas, de tal manera que la activacion: posterior de. uno lleva casi
" autométicamente a la reactivacién del otro. “Se hablaria de reintegracion si la
" ltima recurrencia de una paite de un patrén sensoral percibido_anteriormente
: llevara al iestablec[miento de la totalidad de los mismos en la memoria, .y de
: memor/a asocla{lva sl el evento ulterior llevara a la reactivacion de otros engramas
' y, por lo tanto, al recuerdo de otras experiencias" "
Hemos quendo presentar estas citas por considerarlas relevantes dentro de este
‘ contexto, donde |ntentamos comprender mas al proceso de creacion artistico, y en
estos planteamlentos de dlferentes pslcélogos se puede notar por ejemplo como el -

h Anibal Puente, Liseui Paggioli y A. Navarro,Ibidem. Pdg. 70
“ Anibal Pucate, Liseui Paggioli y A. Navarra, Ibidem Pag. 89
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proceso de sensacion-percepcion-memoria, va implicito el conocimiento o los
esquemas cognoscitivos-afectivos (que interactian) en la elaboracion de las
percepciones del sujeto ante las estimulaciones.

La opinion que prevalece en la actualidad es que una experiencia sensorial no se
almacena simplemente en la memoria como la imagen de una placa folografica,
sino que mas bien es sometida a analisis sistematicos por sistemas de
analizadores (Sutherland y Mackintash, 1971) o por detectares de caracteristicas y
fa huella resultante toma forma de un vector multicdimensional; ésto es, una lista de
las caracterlsticas distinlivas o los valores del estimulo presentes en una serie de
dimensiones criticas (Bower, 1967} {...), se ha incremenlado la atencion hacla la
dinégmica de las redes asociativas. Para poder predecir o recordar, no solo se debe
forar en cuenta lo que estd conectado en la red sino también los nddulos o vias
que han sido activados recientements, suponiendo que éstos se activaran en fonma
mas répida por la nueva informacion; de allf la extensa literatura actual sobre ef
“oriming" en la memoria seméntica (Collins y Loflus, 1978}

En refacion a la estructura de fa memoria W. K. ESTES nos dice: . Memoaria a corto
plazo- (..} ésla se concibe como un subsistema de capacidad muy hmitada,
capaz de mantener s6lo unos pocos ltemes. Estos pueden venir tanto de fa
modalidad especifica de la memoria a miy corto plazo (lcono, en el caso de fa
vision o memorta ecolca, en ef caso de fa audicion) genérada por un fnput (entrada).
sensorial o par la via cfe rutas asociativas desde la memoria a largo plazo. Aunque
existe cierta controversia en este punto, usualmente, se supone que los itemes

“decaen en la memoria de trabajo, a menos que sé mantengan mediante algin

proceso de repeticion.  Ademds, por lo general, se’' da por Sentado (vedse por
sfemplo, Baddeley, 1976) que las operaciones cognoscilivas lales coimo los jislcios
comparativos, . las' operaciones dé “codificacion o transformaciones lingulsticas,
pueden realizarse tinicamente con los llemes mantenidos activos en ia memoria de:
trabajo {...) : SO o '

Mientras que-la memoria a largo plazo se considera esenciaimente ilimitada en
capacidad y extremadamente diversa en contenido (..) La memoria episédica se
refiere a las represeptaciones de eventos que un individio ha experimentado junto

i

5 Anibad Puente, Lisetti Paggioli y A, Navarro, ibidem P%ig. 90
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con los marcos contextuales en los cuales ocurrieron los eventos . La memoria a
largo plazo, llamada semantica en la clasificacién de Tulving, no son lan faciles de
definir en forma constructiva. La infencion es cierfamente la de incluir toda la
informacién almacenada en la memoria concemienfe a las propiedades de
antidades o eventos y sus inferrelacionss, las cuales se obtienen generalmente sin
referencia a tiempos o espacios en particular. Ciertamente, el conocimiento de una
persona sobre e! significado de las palabras estd en esa calegoria, de alli la
denominacién semantica. Sin embargo, no me parece razonable excluir de esla
clase la informacion que no es necesariamente verbalizable - concemiente por
gjemplo a melodlas, formas visuales, lexturas de objefos y en consecuencia,
prefigro utilizar un término més amplio como categorial en lugar de seméntica (...}

En los muchos modelos influyentes de la memoria semdnlica ubicados dentro del
enfoque neoasociacionista, la memoria de un individuo para las palabras o los
boncepfos y Ssus interrelaciones S representada mediante una red de
asociaciones. Tlpicaniente, al recorrer los modelos desde Feigenbaum (1963) a
fravés de Collins y Quillian (1972) y Anderson y Bower (1873) hasta Collins y Loftus
(1975), las entidades asociadas en el modelo son simplemente nodos que tienen fa
funcién de representar, en algun sentido abstracto, las correspondientes palabras o
éonceptog y de proveer algo para ser asociade mediante.la conexién de rutas." . . -

Por treio lo anterior, podemos decir que en fa educacién artistica tenemos fa
1ecesldad de ampliar no sélo a la memorta vivencial {con las précticas didacticas),
:.mo tamblén ala memoria cognoscmva para que los aristas en formacion cuenten
.on ‘més ejerclcios que propicien la integracion de su riqueza vivencial con’jos
aspecios cognoscitivos | en funcién de su proceso de trabajo. - Porque ast como se.
les proporclona ayuda a los estudiantes con 1a preparacion educativa, con fa
:enslbihzacuén y practicas de experimentac;én (técnicas-y materiales), asimismo
nay que ayudario para que avancen tambien con la preparacion y desarrollo de la-
cognlclbn de os aspectos semidticos e uconogréﬁcos, que a su vez, contribuira en
a dinamica y funciones de la lmagmaclén, enfiqueciendo a la memoria con mas
_alementos signicos y slmbbllcos. los cuales pueden incidir en ta proyeccidn de
;:omenldos e ideas que le den mas sustancia al procesamiento de la imaginacion y
:Iel Densamlento v por lo tanto a sus propuestas artisticas.
i Mﬂbai Pucme. Lisem PuggioiiyA Nnvarro. tbidem Pag. 112
*\mtwl Puente, Liselti Pagglolt, A, Navasro, Jbidem Pag. 113
|
i
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11.2. ASPECTOS SEMIOTICOS

El interés de incluir este apartado en nuestra investigacion es el de introducir mas a
los alumnos en la semibtica, lo cual implica coadyuvar a ubicarlos en el contexto
actual de! mundo de los convencionalismos, de las imagenes, del signo y de los
simbolos con lo que se propicia otio nivel de comprensidn sobre el caracter de fa
vida actual en la sociedad, de como se desarrolla Ia vida en el mundo de la imagen;
y mas aun cuando el hombre urbano vive hoy envuelto en un entomo cultural
caracterizado por su gran densidad icénica. {...} La llamada cultura de la imagen o
civilizacién de la imagen, caraclerizada por la gran heterogeniedad de sus dialectos
icénicos *

Pero también por la importancia en cuanto al sentido, la intencidn y la valoracion
que tienen que hacer los arlistas en relacidn a sus abras, se puede observar en los
planteamientos que hacen los diversos autores sobre la semidtica y la iconografia,
como a continuacidn se presenta:

En el 1er. Congreso Mundial de Semittica y Comunicacién, réali_zado en
Monterrey, en el mes de junio de 1993, Jerzy Pelc presentd su ponencia titulada La
Semidtica: Ciencia de fa Coghicién y la Comunicacldn, donde enumera varias
definiciones sobre este tema, y plantea que "La Semidtica de fines de siglo XX, es
una ciencia de la cognicién y la comunicacién. (..)  La cognicién de un signo
provoca un pensamiento acerca del objeto de este signo y, en particular, da lugar a
un razonamiento en que, (...) el signo o indicador {...) es una proposicion verdadera
que a su vez es el anfecedente de una verdadéra implicacién material. (..) el
signo, una herramienta de comunicacién, es una proposlcién ¥, por lo- tanto, un
elemento de cognicion; al mismo tiempo, es una premisa por inferencia

Jerzy Pelc seftala que Locke describid la semidtica como la ciencia de fos signos, y '
considerd el término -"semibtica” como sindnimo de lgica. {...) Con_Sideré el
estudio de las ideas y las palabras, siendo estas las herramientas principales de la

- Romén Gubern “Nueva Mirada a 1a lconosfera Contemporanea®, La Jornada, 25 Sept. 93, Seceion Especial en ¢l
90. Aniversario;- Medios, Lenguaje y Sociedad, Pag. VI,
™ Jerzy Pelc "La Semidtica: Ciencla a la Coguicion y Ia Comunicacién”, La Jomada, 25 Sept. 93, Seceitn
Especial, en el 90, Aniversario, Pdg. I
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cognicién, como una rama importante del pensamiento ditigida a la percepcion y
comprensién de nuestra cognicién en su totalidad *

Ferdinand de Sausurre lamé la semidtica "semiologla” y la consideraba como parte
de la psicologla social. (...) Segtin él, esta disciplina se dedica a estudiar la vida
de los signos en la sociedad y formula las leyes que los gobierna. Entre los
muchos sistemas de signos que hay, se encuentran el alfabeto escrito, (...} los
simbolos rituales (...); el mds importante es el lenguaje, es decir, el sistema de
signos que sirven para expresar ideas.

Para Sausurre, el signo es una entidad pslquica, una combinacién (mediante una
asociacion) de dos elementos: La imégen sonora y el concepto. El primer
elemento es una impresién sensitiva (...) y se conoce como significante, el segundo
elemento es el significado {...) pero los dos elementos juntos forman una unién
gracias a los valores que surgen de la combinacién de cada uno de los signos
acusticos con cada uno de los innumerables segmentos que es posible modelar a
partir de la masa de pensamientos. (..) Las palabras no tienen méas significado
que el que surge de la relacién de una palabra con otra. (...) Los conceptos no
exislen antes de la aparicién de las palabras *

Es Importante para nosotros entrar con suficiente profundidad en este contexto del
conocimiento, debido a que promueve que los estudlantes‘puedan alcanzar un
paradigma de mayor amplitud y reflexion, afectando positivamente tanto al prbceso
de la percepcién, como al proceso de concepcion y elaboracién de la obra de arte;
ya que los esquemas cognoscitivos-afectivos pued*en impregnar a ‘la intencién y
sentido con que se activen los actos creadores artisticos, y édem‘és propicia que en
los diversos momentos en que el artista pasa a reflexionar sobre su trabajo, sobre
los problemas que tiene que enfrentar; este tipo de herramienta tebrvlca lo pueden
ayudar -en su trabajo de dlarificacién y redefinicion de ia problematica y sus
soluciones, asi como de la reorientacién o ratificacién del sentido e intencién que
persigue en la elaboracién de la obra de arte. - '

2 Ihidem .
" Jerzy Pelc Ibidem Pag. 11
z" Ibidem
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Jerzy Pelc nos dice que, El entendimiento es un proceso por el cual el receptor que
desarrolla las actividades cognocitivas se da cuenta de lo que significa, denota y
expresa dicha informacién *

De ahi que E significado de una expresion (...) determina su connotacién y esto a
su vez delermina la denotacién de la expresién. (..) La connotacidn o contenido
linguistico, es el conlenido caracterlstico que elige el significado; esto es la forma
de entender el término en cueslion, que es universalmente aceptado por los
hablantes de una determinada lengna *

Mientras La teorla de la semantica conceptual se apoya en el postulado mentalista
segun el cual en el lengueje natural, el significado es una estructura de informacién
codificeda mentalmente en los seres humanos (...). Le semibtica formal sostiene
que la informacién que se lrensmile e través del lenguaje. sobre todo el sentido de.
sus éxp(esl'on,es, consta de expresiones menlales que pertenecen a la estructura
conceptual *

En camblo la teoria de la Semantica Cognoscitiva, /os partiderios de la seméntica

cognoscitiva consideran que los procesos mentales esocledos al uso del lengueje -
empleen esquemes de imagenes, es decir simbolos el que damos. un significado

como resultedo de experiencies sensonomotoras (..) La teorle sostiene que las

estructures conceptueles significetives surgen de le experiencie corporal y social

{..) - Las relaciones seméntlcas, las que eteﬁen el significado - de 'las’ pelebras, .
surgen gracies. a Ios procesos cognoscmvos y debldo particularmente, a . la -
ep/lcaclén continue de esquemas de /mégenes que no son arbitrarios, y dependen

de. nueslras expenenclas perceptuales motores. El significado _se base ‘en la

comprension de lo experienc:e, cuye eslructura esta modelada por las ectividades
sensonomoloras 1

Pero, como el arte conforma un sistema de signos, simbolos, que permlten la
artlculaclbn de un Ienguaje artlstlco donde el artista constantemente recurre a .
imagenes y formas para crear la composiclbn de sus obras; y.en esa labor hace

Plerzy Pele Ibidem. Pag. IV
b Tdem

¥ Jorzy el Inidem  Pag, VI
 Ihidem
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inferencias en el significado y connotacién que reflejan esas formas e imagenes, a
fin de ir perfilando la concrecién de la significacion o sentido de la obra en
elaboracion; implica por lo tanto, que el artista tiene que estar alerta al resultado
que arrojan esas formas e imagenes al conjugarse, relacionarse en la composicion,

"y a través de ellas va conformando la proyeccion de su concepto artistico. De ahi

que sea importante ir sefialando estos planteamientos sobre la semiologia.

. Que de acuerdo con Pierre Guiraud en su libro "La semiologia”, nos explica que La

semiologfa es la ciencia que estudia los sistemas de signos: Lenguas, c6digos,
sefializaciones, elc. (...), fue concebida por Ferdinand de Sausurre, como la ciencia
que estudia la vida de los signos en el seno de la vida social. Este es el texto,
frecuentemente citado: La lengua es un sistema de signos que expresan ideas, y
por eso comparable a la escritura, al alfabeto de los sordomudos, a los ritos
simbdlicos, elc. *

Pierre Guiraud sefala una serie de funciones que caracterizan a los signos, como

> serlan la funcién referencial, emotiva, connotativa o conminativa, poética o estética,

fatica y ia metalinguistica; las cuales reflejan las formas como los signos realizan ia
comunicacién de ideas, de cohtenidos, mensaje, de un emisor a un receptor, ya
que, La funcién de un signo consiste en comunicar ideas por medio de un vehlculo
(mensaje). Esta operacion Implica un objeto, una cosa de la que se-habla o

i referenle, slgnos y por lo lanto un cédigo, un medio de transmision y,
| evidentemente, un destinador y un destinatario *

' Aqui Pierre Guiraud presenta el siguiente esquema:*

¥ CODIGO
MEDIUM I MEDIUM

»EM'SOR .................. o : e > RECEPTOR

MENSAJE
e
REFERENTE

1 pierre Guiraud. “La Seiniologla", 13a. Edlclén Ldht. Siglo XXI México, D.F., 1986,
¥ Dierre Guiraud.. fhidem Pag. |1
 Ibidem.
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Haciendo un resumen de estas funciones de los signos tenemos:

1.- La Funcidn Referencial, Toma en cuenta aqui a las caracteristicas propias del
objeto, y la funcién es proporcionar una informacién objetiva, real; o sea es el
objeto de la ldgica, para evitar la confusion entre el signo y la cosa; por lo tanto
su funcion recae sobre el intelecto (cognoscitivo), que el emisor intenta proyectar
en el signo.

2.- La Funcién Emotiva. Es la que expresa la aptitud del emisor al comunicarse, o
sea refleja sus sentimientos, deseos, gustos, efc., los cuales van impreso en el
signo; expresa la emocion del emisor.

3.- La Funcién Connotativa o Conminativa. Se refiere a la reaccion que se
quiere provocar en el reCeptor, ya sea en la afectividad o en la inteligencia; aqui
se ve la intencidn del emisor.

4.- La Funcién Poética o Estética. Es la funcion estética por excelencia, donde el
referente es el mensale que deja de ser instrumento de la comunicacion, para
convertirse en objeto. Las artes crean mensajes-objeto, siendo portadores de su
propia significacion. '

5. La Funcidn Fética. ' Tiene por objeto afirmar, mantener o detener una
comunicacién (una llamada de atencién, sedal de peligro, o sea las
sefalizaciones). ' ' :

6.- La Funcién Metalinguistica. Esta funcién del signo, sirve para definir el
sentido de los signos, de lo contrario se corre el riesgo de ser mal Interpretados
por el receptor.

Pero todas estas funciones es. normal encontrarlas mezcladas: en una
comunicacién o mensaje, donde cualquiera de eilas puede predominar segun el
tipo de comunicacion.

Si consideramos que la obra de arte es un medio de comunicacion, donde el fin

dltimo es la produccién de una vivencia estética en el espectador, donde el
referente es el mensaje mismo y simultineamente el objeto, y por lo tanto portador
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de su propia significacion; entonces para poder buscar estructurar précticas
educativas bajo el contexto de fa interdisciplinariedad de las artes tenemos que
contemplar un panorama lo suficientemente amplio, completo, que flexibilice y
armonice los procesos de creacion, partes o fases, articulados entre si en un
mismo ejercicio o programa para que se puedan utilizar idoneamente como
elementos de motivacion o sensibilizacidn en la ensefianza artistica.

Regresando a! planteamiento de Pierre Guiraud tenemos que La comprensién se
;gjerce sohre el objeto y la emocién sobre el sujelo, pera comprender, ‘relacionar”,
intelligere, reunir, significa sobre todo una organizacién, un ordenamiento de las
sensaclones percibidas, mientras que la emocién es un desorden y una conmocion
de los sentidos (.) Por lo tanto, se trata de los modos de percepcién y -
consecuentemente de significacién -totalmente opuestos, a raiz de lo cual los
caracleres del signo ldgico y del signo expresivo se oponen término por término ® -

En cuanto a la atencion y participacién, nos comenta que el receptor que recibe un
mensaje dehe descodificario, es decir reconstruir su sentido a partir de signos,
cada uno de los cuales contiene elementos de ese sentido, es decir, indicaciones
‘rajativas a las relaciones de cada signo con otros

{Por es0 que cuando percibimos y apreciamos una obra de arte, el fendémeno radica
en ef hecho de que al recibir la impresién, al sentir los efectos de la vivencia
iestética en nuestra entidad personal, comenzamos a identificarnos (o no) con las
formas, gestos, movimientos, ritmos, con el color, con'la sensaclén y expresién que

nos-deja la armonla de la obra; y la sentlmos ‘agradable o en: caso contrario la
:rechazamos

'Pero el critico de arte busca descifrar al contenido e lntenclbn, mientras el artista -
{normalmente penetra en las Imagenes poéticas y no evaliia donde se ubican sus
sentimientos estéticos, sl proyecta o no angustia, o sl su esencla va impregnada de
]a alegrla de su ser, durante el proceso de creacion. :

Ahl un medium lmpllcarla. una sustancia del slgno, y un soporte o vehiculo de esa
*sustancla {.) Los medlos son extenslones de- nueslros sentidos y nuestras

;' Pierre Guiraud., foidem Pag. 17
M Pierre Guirand. Tbidem Pég, 23
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funciones: La rueda s una extension del pie, la escritura una extension de la vista

n

La estiucturacion del saber implica la de los juegos y la de los cddigos econdmicos
y tecnolégicas y, en consecuencia, una estructuracién de las artes, de las
diversiones, de los cédigos sociales, el conjunto estd gestando por un cédigo
perceptivo, definido por la relacion complementaria y antistética entre el cadigo
afectivo y el cddigo intelectivo, El conjunto de esas estructuras forma un sistema
cultural en el que todo se relaciona y toda modificacién de la estructura perceptiva
(inlefecto-afecto) es decir el modo de percepcion de la realidad implica una nueva
estructuracion del sistema en su conjunto

Por eso consideramos que el artista siempre estd buscando “la esencia de las
cosas mismas”, nuevos contenidos para fa construccion de la obra, tratando de
atrapar los gestos y metaforas de las imagenes, a fin de concretar la sustancia de

su propia identidad; y en esa exploracion y blsqueda va renovandose
constantemente.

Después hablando del signo Pierre sefiala que:. Un signo es un estimulo -es decit
una sustancia sensible -cuya imagen mental esld asociada en nuestro esplntu a la
imégen da olro estimulo que ese signo tiene porf funcién evacar con el objeto de
eslablecer una comunicacién. (...} El signo es siempre-la'marca de una intencion
de comunicar un sentido *

En el signo participan dos términos: - un-significante y un- significado,” y- al
relacionarse a ambos se proyecta un modo de significacion.

Refiriéndose a la codificacién nos dice que: - La relacidn entre el significante 'y el
significado - es, . en todos los casos, convencional cuando -se. trata de. signos
motivados o de indicios naturales utilizados en funcién de signos, es la resultante

" de un acuerdo entre los usuarios. (...) La convencién tiene gradaciones, puede ser.
més o menos fuertes, mas o menos undnime *

2 piesre Guiraud. Ibidem Pig. 23y 24
» pierre Guiraud. lbidess Pdg, 30
* Plerre Giiraud, Tbidem Pdg, 33
" Pierre Guirnud. Ibidem Pag. 35
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Después comenta que el signo es una convencion, una relacién convencional
entre el significante y el significado, que deliberddamente fue previamente
acordado, pero los signos de pura represenlacion puedan funcionar al margen de
ftoda convencion previa. Ese es el caso de las posticas, sistemas abiertos,
creadares de significaciones nuevas. Pero esos nuevos signos son rapidaments
codificacos y absorbidos por el sistema *

A cada significado corresponde un significante y uno solo e inversamente que cada
significado se expresa por medio de un solo significante. Ese es el caso de las
lenguas cientificas, de los sistemas de seflalizacion y de manera general, de los
cédigos logicos {...)

En la préctica, son numerosos los sistemas en que un significante puede remitir a

. varios significados, y donde cada significado puscdle expresarse por medio de varios
significantes, Fse es el caso de los cddigos poéticos en los cuales la convencién
es déhil, la funcidn icdnica desarrollada y el signo abierio !

~Pero ademas en los codigos poéticos la convencion es débil, debido a que el artista
< aunque trabaje con determinados signos o simbolos, en é| siempre viene a través
.def acto creador artlstico, el fenémeno del "orden oculto del arte" (del que habla
iAnton  Ehrenzwelg), que es producto del inconsciente, el cual proyecta la
-subestructura ‘oculta de la obra de arte como:la. expresion de los suefos de la
‘teorla de S. Freud (que viene con méscaras, disfrazando a la intencién, ocultando
‘al verdadero sentido del suefio, con metaforizaclones que condensadas reflejan
;una’ sintesls hacia otro sentido; de ahl que en el psicoanélisls‘ tienen ‘que
\descifrarlos). ' Este es otro-motivo por el cual los signos poéticos son abierios,
jambiguos, etc. ' '

- 'En cuanto a la denotacién y connotaciones, tenemos que: ‘La denotacion esta
ﬁconsmuida por el significado concebido objetivamente y en tanto que-tal. - Las
‘connotaciones expresan valores subjetivos atribuidos af signo, debido a su formay -
%a su funcidn: una palabra “argdtica, poética’, “cientifica”, ete. connota el significado

-
b

2’“ Pierre Guiraud. tbidein  Pag. 38
7 Picrre Guirawd, Ibidem Pag. 39
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que expresa (...} Un uniforme denota un grado y una funcién y connota el prestigio,
la autoridad que le son atribulos. {...)

Denotacién y connotacién constituyen los modos fundamentales y opuestos de la
significacion (...) podemos dislinguir a éslos segiin sean dominante denolaliva o
connolativa: Las ciencias perfenecen al primer tipo, las artes al segundo *

Un pintor puede tratar un relrato segtin un cédigo realista, impresionista, cubista,
etc. Aqul también se comprueba que la polisemia de los signos es la consecuencia
de la variedad de los codigos. Y esta superposicién de los sistemas semiolégicos
aparete como una caracterfstica de nueslra cultura occidental moderna. {..) La
ambiguedad del signo polisémico es provocada por el conlexto, y en el mensaje el
signo sélo tiene, en principio, un solo senlido. Pero puede suceder que esta
pluralidad de los sentidos posibles esté implicada en el mensaje * )

En relacién a la materia, sustancia y forma, Pierre sefala que un signo tiene una
sustancia y una forma; asl, en la aceptacion tradicional de @sos términos el "pare”

de la sefial de trénsito es sustancialmente una seflal dplica eléctrica y formalmente
un disco rojo *

Ef concepto, la idea dafinen la sustancia del significado. En la palabra galo, la idea’
abstracta de "felinidad” constituye la sustancia del significado, mientras que su,
forma esté en el sistema conceptual que la opone a "gata”, "perro”, "hombre", ete.

En la forma del signo, nos indica que fos significados-también pueden o-no ser
articulados (..)- En efecto, un conjunto de significado “puede  ser reducido a
elementos concepluales que forman un sistema da rasgos oponibles *

Nos dice que las clencias y todo el conocimiento se basan en tales sistemas: los
significantes: forman clases de elementos.que se articulan, es decir esté_biecen
entre si cigrtos tipos de. relaciones, mientras que los significados presentan una
estructura homdloge.  Tedrica y elimoldgicamente - (es dacir en’ su arigen), se

% pleire Guiraud. Ibidem Pdg. 40
* Pierre Guiraud, Ibidem  Pég. 41
% tbidem.

" Plerre Guiraud. Ibidem Pag. 42
2 Pierre Guiraud. - Ibidem Pag, 46
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estructura la realidad significada y luego se le denomina construyendo un sistema
de significantes homélogos y preferentemente no sindicados de analogla. En la
prdctica, se busca en la realidad un sistema (...) de estructura similar que se utiliza
como significante: Se denomina a las facultades del alma segin funciones
corporales, a la organizacién social segtin la configuracién celeste, etc. de el
sistema significante es entonces una rejila que se aplica sobre la. realidad
-significada y que le imprime su forma *

Los sistemas totémicos son, en su origen procedimientos de designacion y de
clasificacién arbitrarios que cumplen una funcién puramente distintiva, pero cuya
sustancia incide sobre el significado, atribuyéndole analégicamente propiedades
que {(...) no son las suyas. Por eso el sentido de los mitos no puede estar referido a
los elementos aislados que entran en su composicién sino a la manera en que esos
elementos se hayan combinados *

La comunicacién comprende un mensaje (y su vehlculo), un emisor y un receptor,
un referente y un cédigo. (..) El mensaje y el receptor estdn necesariamente
presentes, pero el emisor puede estar ausente, por ejemplo en el caso de una
persona que envla una carta. (...) Ellenguaje articulado, los cédigos gestuales, las
seflales corporales, los cédigos vestimentarios exigen la presencia del emisor qde
es también el vehlculo del mensaje *

En referencia al sentido, nos dice: Los diccionarios dan dos definiciones de la
palabra sentido: <<idea que representa un signo>> e <<ideas a lo que puede ser
referido un objeto del pensamiento>> *

El menseje presenta, pues, dos niveles de significacién: un sentido técnico basado
an uno de los c6digos y un sentido poético que estd dado por el receplor a partir de
'sislemas de interpretacién - implicitos y mas o menos  socializados 'y
sonvencionalizados por el uso (...). Si bien la relacién entre el objeto estético y su
significacion - sélo puede. ser dada como evidencia .inmediata e implicita, sin

? Pierre Guiraud, thidem Pag: 48y 41
* Plerre Guiraud. Ibidem. Pag. 49y §
* Pierre Guirand. Ihidem Pig. 53
* Pierre Guiraud. tbidem Pag. 55

,
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embargo, a medida que esta evidencia es conocida y aceplada, el signo es
retomado, repetido y su valor se convencionaliza '

Para sefialar otra diferencia entre las cienclas y el arte, Pierre Guiraud nos dice que
Los cddigos técnicos significan un slstema de relaciones objelivas, reales,
observables, (..) mientras que los cédigos estélicos crean representaciones
imaginarias que adquieren valor de Signos, en la medida en que se dan como ur:
doble del mundo creado: el mansaje estético es lo analogo de lo subreal, de Ic
invisible, de lo inefable, o de una realidad que los signos técnicos no son o no har.
sldo hasta ahora capaces de expresar, es decirde observar, verificar y afectar cor.
un signo convencional y unanimemente aceptado **

El sentido légico esta totalmente codificado, encerrado y virtualmente contenido er
el cédigo, mientras que la representacién estética ‘esta slempre parcialmenté
codificada y sigue siendo un campo de relaciones mas o menos abiertas a la libre
interpretacion del recepfor () ‘

Los cédigos técnicos cuya funcién consiste en s;gmf icar una expenenc;a racional, )
cédigos-poéticos cuya funcion es la de crear un universo lmaglnano a través de
cual se significa una experiencia irracional o, en fodo caso que escapa a la accior
de los signos técnicos (...) mas alla de los cddigos poéf/cos convencionalizados
existe el dominio de una hermenedtica que recubre relaciones nuevas que escapar
e lodas les convenclones inconsclentes, o annguas convenclones cuyo senlido se
perdié y se nos escapa *’ : /

Habla de los codigos légicos, paralinguisticos: Un mismo mensaje’ puede se
objeto de varias codificaciones ‘sucesivas; ~'un  mensaje oral ser4’ escrilo, ese
menseje escrito sera criplografiado y- este ullimo, transcripto en morse (- ) eso:
cédlgos susu!utivos estan suped/fados al lenguaje’ amculado .
Cuando habla’de los codlg’os estétlcos, explica  que: La experiencia afectiva ¢
estélica (..) comesponde al senlimlento Intimo y puramente subjativo que emite e

" pierre Guiraud. Ibidem Pag. 57
 pidere Guiraud, Ibldcm Pag. 57y 58
¥ 1bidem

% Dierre Guiraud. Ibidem  Pag. 63
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alma frente a la realidad (..) En su forma pura, el signo logico es arbitrario y
homolbgico en la medida en que significa la forma y no la sustancia *

2ero la representacion y contenido de la sustancia del signo estético es lcénico y
wnalbgico (...) Las artes son modos de figuracion de la realidad y los significantes
}sféﬁcos son objefos sensibles (...) el mensaje estélico no tiene la simple funcién
ransitiva de conducir hasta el sentido sino que tiene un valor en sl mismo: es un
’)b]efo un mensaje-objeto. (...) El arte es subjetivo, afecta al sujeto, es decir <<lo
jonmueve a lravés de una impresién, una accién sobre nuestro organismo o
westro ps:qu:smo» La ciencia en cambio, es objeliva, estructura el objeto {...).
Debido a su cardcter icénico, (...) En Gltima Instancia, el signo estético se libera de
oda convencién y el sentido adhiere a la representacién. Esta propledad le
tonfiere su poder creador *

2odemos distinguir dos lipos de signos y de mensajes estélicos: reléricos y
Yodticos, Los retbricos, las escrituras son sistemas de convencion, - En cuanlo a
2s signos poéticas, estan siendo rescatados en la actualidad por medio de nuevos
1ostulados y nuevos métodos de andlisis. (...) Al respeclo, el advenimiento del
»s:coanél/s:s (..) El andlisis "profundo” demusstra que los signos, en apariencla
npreclsos y hablles, estén aralgados en eslructuras .coherentes,” cédigos
ubyacentes del que exiraen sus valores (..) Ademds. parecerla que esos
istemas estéticos asumen una doble funcién. Unos son una representacién de. lo
lesconocido, fuera del alcance de los c6digos l6gicos, medios de aprehender lo
1ws1ble, lo inefable, lo Irraclonal y de una manera general la experiencia psiquica
ibstracta a lravés de la experiencia concreta de los sentidos. Ofros significan
westros deseos recreando un mundo y una sociedad Imaginarios (...) los primeros
‘on artes del conocimiento (...) los segundos son artes del entrefenimlento *

‘}abe'ac‘larar que en est‘evcapimlo no se profundizé en diversos detalles, debido-a
'iue el analisis y sus implicaciones 'd'e las teorias sobre la cognicién, fa semioticay
1 iconografia en relacion a la ensefianza artistica en el contexto de Ia interrelacion
‘e |las artes; se realizo en el apartado: Aspectos Semidticos:y Cognoscitivos en la
}edagogla. en el Capitulo Vill, institulado La Interdisciplinariedad de las Artes.

lucrre Guirand. . Ibidem Pag, 87
lerre Guiraud. Ibidem Pdg, 88y 89
lurre Guiraud. Ibidem - P4g. 89y 90
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Aqui lo que nos interesa es destacar los argumentos de estos especialistas, con el
objelo de que se valoren mas en la educacion artistica estos campos del
conocimiento, que resaltan el papel de la conciencia y el intelecto, como otro punto
estratégico dentro del desenvolvimiento del proceso de creacion artistico.

ASPECTOS ICONOGRAFICOS

De acuerdo con Panofsky, en relacion a su teoria sobre la iconografia, nos dice:
Los signos y les estructuras del hombre son testimonios o huellas {..) que
expresen Idees seperades de los procesos de seﬂallzaclén y de construccién a
trevés de los cueles se realizen **

Claro {a creacion artistica implica un quehacer que impregna a la obra de arte de‘;
una significacion estétice (que no debe confundirse con el valor estético): :
obedezce o no e une finalided préctice, ya see buene 0 mela, reclema ser
eslél/camente expenmenlede *

De ahi parte Panofsky para hacer la diferenciacién entre una obra y un objeto:
cotidiano y comenta que: Un vehlculo de comunicecién. tiene por "intencién” la
transmisién de -un ‘concepto.  Un -utensilio o aperato tlene por intencién el
ctimplimiento de una furiclon (funcién que'a su vez puede consisl:r en pmduclr 0
transmitir comun/cac/ones como es ol ceso de le méquina de escnbiro la seriel de
tréfico) *¢ '

Por lo tantoi Es posible experimenter todo objeto; netural o fabricado por el
hombre, desde un punto de vista estético {..) cuendo se mira a un érhol desde la
perspectiva de un carplntero, se asocierén con él verios usos que de su medere
puedan hecerse. {...)" Slo equel que se ebendone simplemente y por completo al :
abjeto de su percepcién lo experimenterd estéticemente. ¥ )

* Erwin Panofsky, "El Significado en las Artes Visuales", Edil. Alianza Formna, Madrid, Espafia, 1983, Tercera
Edicion. Pdg. 2]

% Erwin Panofsky, Ibidem Pdg.'26

“ Etwin Panofsky, Ibidem Pig. 27
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La mayoria de los objetos que reclaman ser estéticamente experimentados, o sea,
las obras de arte, {..) un poema o una pintura histérica son un vehiculo de
comunicacién (...) en el caso de lo que se pueda llamar un "simple" vehiculo de
comunicacion y un "simple aparato”, la intencién se encuenira definitivamente
vincuiada a la idea del objeto mas exactamente al senlido que hay que transmitir,
o0 a la funcién que hay que cumplir. En el caso de una obra de arte, el interés por

la idea esta contrapesado, y puede incluso ser eclipsado, por el interés, por la
forma®

-Esto es importante para la educacién porque por ejemplo en pintura se usan
iconos que al anticularse con las demas formas de la composicion, contribuyen a i
conformando el contenido y sustancia que se pretende proyectar en la
significacién de la obra; o sea es uno de los vehiculos a través del cual se
consolida el sentido de una obra artistica.

:Una situacion que vemos en el contexto estudiantil, es que en una primera etapa,
‘gllos no se preocupan mucho con los términos del sentido y la significacion en la
;obra; sino més bien estén atentos a su intencion de realizar una obra artistica que
refleje su personalidad, su emocion; y por lo tanto, tampoco no piensan muchp
sobre el publico, o sobre los aspectos de la vivencia estética que puede‘producir
en el espectador la obra artistica. Sélo mas tarde cuando alcanza una cierta
madurez, empleza a valorar la Intencion de proyectar los efectos estéticos que
desea plasmar en Ia obra, as! mismo como concretar el sentido y significacion que
&l contempla en su idea estética o, filosofica sobre la obra en elaboracion.

Y desde esaperspectiva el estudiante de artes: plasticas comienza a buscar
establecer una compenetraclén mas profunda con su obra en elaboracion, con el
objetivo de que las .ca.racterISticas de las formas, signos y demés elementos
blcmricé;s, en su conjugacion en la composician, reflejen expresiones que sugleran

al contenido de 1a idea estética del artista en formacion, y-con ello 1a significacion y
sentido de ia obra, \

iSin e:ﬁbgrgo,_ el efemento "formal” esta presente sin excepcién en todo objeto,
fnu_es_to que todo objeto estd compueslo de materia y forma, y no hay manera de .

¥ Erwin Panofsky, Ibidem. Pag.27y 3
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determinar con una exactitud cientifica en que proporcién, en un caso daclo, recae
el acenlo sobre dicho elemenlo formal. Por consiguienle, no se puede, ni siquiera
deberla inlenlarse definir el preciso instante en el que un vehlculo de
comunicacién o un aparalo comienza a ser una obra de arte *

El limite donde acaba la esfera de los objelos praclicos y comienza la del "arte",
depende, pues, de la “inlencion” de los creadores. (...) Las "intenciones" de
quienes producen objetos se hallan condicionadas por los convencionalismas de la
época y del medio ambiente (...) nuesira propia estimacion de esas "intenciones”
se encuentran inevitablemente influidas por nuestra misma actitud personal, que a
la vez depende simultaneamente de nueslras experiencias particulares y de
nueslra situacion histérica. Todos nosotros hemas visto con nuestros propios ojos
cdmo se trasladaban los fetiches y los utensilios de las tribus africanas desde los
museos etnoldgicos a las exposicienes artisticas * ‘

Sin embargo la experiencia vivenclal acumulada en el artista, responde ante los
estimulos externos, y aunque esté influenciado de la situacion histérica que viva,
siempre proyectara su fantasia con los sentimientos estéticos eri la creacion de
imagenes poéticas que hagan posible la concepcién y elaboracion de la obra de
arte. Pero hay que considerar que el yo consclente frente a la presencia de la
intuicion, se apoya en la imaginacién y la sensibilidad para intentar detectar a las
sugerencias del preconsciente y del inconsciente cuando se manifiestan en el
proceso de creacidn artistico; y de esa formia muchos artistas intentan redefinir la
intencidn y contenido de la obra a elaborar. o

Cuando mds se equilibre la relacién entre la Importancia concedida a la "idea" y la
atribuida:a la "forma’, con tanta mayor elocuencla-manifestara la.obra lo que se
denomina su "contenido”,  Este contenido, en cuanto distinto:del tema - tratado,
puede ser descrito, segun las palabras de Pierce, como aquello que una obra’
transparenta pero no exhibe. Esla aclitud fundamental de una nacién, un perlodo, '
una clase social, un credo religioso o filosdfico; fodo esto cualificado
inconsclentemente por una personalidad y condensado en una obra. Es obvio que
esta involuntanria . revelacidn quedard - tanto - menos -explicita cuanto més "
deliheradamente haya sido acentuado o bien supﬁmldo uno de los dos elementos.’

» Ibidem
“* Erwin Panofsky, Ibidem Pég. 28y 29
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eslo es, idea o forma. Tal vez sea una maquina para hilar la manifestacion méas
impresionante de una idea funcional, y quiza una pitttura "abstacta” constittiya la
manifestacion mas expresiva de la forma pura, pero una y olra poseen en comin
“un minimo de contenido (...) Es bien claro que el historiador de la filosofia y el
historiador de la escultura, se ocupan de los libras y de las estatuas no en cuanto
: que éslos existen materialmente, sino en la medida en que tienen un significado *

*Con eslos aspectos del conocimiento, se puede contribuir con los alumnos para
‘que tengan otras herramientas tericas que les sirvan para reflexionar sobre las
caracteristicas de Ins signos, simbolos y formas que desean trabajar; asi como
_evaluar sobre la tematica, las ideas artisticas, filosdficas, etc., que pretenden
“investigar y desarrollar en las proximas obras a elaborar.

"Ademas son herramientas del contexto tedrico que pueden facilitar al estudiante a

que se familiarice mas con el andlisis y reflexion de los demas signos y simbolos
:que pertenecen a los otros campos artisticos; y por lo tanto estas areas del
conacimiento pueden servir como vehlculo de enlace entre los diversos procesos
creativos artisticos, en la dinamica de la interdisciplinariedad de las ‘artes en la
educacion artlstica.

‘En cuanto a la experiencia Panofsky agrega que Todo aquel que se encare con
‘una obra de are (..) ha de senlirse interesado por sus tres -elementos
;constitutivos: -La forma materializada, la idea (ésto es, en las artes plasticas el
lema), y el contenido (...) y todos ellos concurren por igual a lo que se llama el

{goce estético del arte *

!Como se pudo observar en las anteriores citas relacionadas con  Panofsky,
r;independientemente que su teoria sobre la iconografia, vaya fundamentalmente
!dirigida a los historiadores y critico de arte, son ideas'y conceptos-que pueden
futilizarse para la ensefanza- artistica, con solo cambiarles la orientacian, la
{intencibn. porque en el fondo, en la sustancia, son ideas y planteamientos que
ﬁataﬁen directamente al creador artistico.. “Por ejemplo cuando - explica las
\Ediferentes significaciones: - primaria, -secundaria e intrinseca; donde resalta la

¢ Toidem
P Krwin Panatisky, Ibidem. Pag. 31

'
\
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importancia de aprehender fas formas, imagenes e ideas o mentalidad,
contemplados en fas obras de artes; como podremos ver a continuacion.

1.- Significacién primaria o natural. Esta se aprehende identificando formas puras
{o sea, ciertas configuraciones de linea y color, o bien ciertas masas de piedra o
bronce peculiarmente modeladas) como representaciones de objetos naturales,
seres humanas, plantas, animales, efc., identificando sus refaciones miuas
como acontecimientos, y caplando en fin, ciertas cualidades expresivas coma el
cardcler dofienle de una postura o un gesto, la (..) almbsfera tranquila y
doméstica de un interior, (..) Una enumeracion de estos motivos constituirlan
una descripcién pre-iconogréfica de la obra de arte *'

2.- Significacién secundaria o convencional. Este se aprehende identificando tas
imagenes que hacen alusion, referencias al universo det tema o conceplos, o
cuando logramos visualizar fa historia y alegorfas a que se refieren las
imagenes, Panofsky dice: £n realidad, cuando solemos hablar del "asunto” en
canlraposicion a la forma, aludimos principalmente. a la esfera del “asunto”
secundario 0 convencional, es decir, al universo de los temas y conceptos
especificos manifiestos en imégenes, histonas y alegarias, en contraste con la
esfera del "asunta” primario o nalural, expresado en motivos artfsticas *

3.- Significacion intrinseca o contenido. Esta se aprehende investigando aquellos j
principios subyacenles que ponen. de relieve- la mentalidad basica ‘de una '
naclén, de tina época, de una clase social, de una creencia religiosa o filosofla,
matizada por una personalidad y condensada en una obra {...) eslos principios -
se manifiestan a fravés de los procedimientas de composicion y de significacion
iconografica ® . ( - :

Como se puede abservar-en las citas y sefialamientos hechos sobie fos campos
del conocimiento .de la cogniclén.'la semidtica y la icon’ograﬂa, que elios son
herramiéntas claves que pueden ayudar a los estudiantes, para que se gjerciten en
labor de desarrollar el sentido de la significacion de la obra de arte; son otros
aspectos a través del cual los maestros pueden buscar ejercitar a fos alumnos en el

" Erwin Panolsky, thidem. Pag 47y 48
“Ihidem '
* Erwin Panolsky, Ibidem Pig, 49
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intelecto, con el objeto de que el yo consciente de los estudiantes, estimule a su
preconsciente para que A su vez, esta instancia psiquica contribuya a desarrollar la
concepcion y elaboracién de la obra de arte, con lo cual se estaria incidiendo en la
dinadmica del desarrollo del proceso de creacion, y en si del artista.

" La pedagagia en la educacion artistica puede buscar relacionar estos tres puntos
del conocimiento en las practicas de la ensefianza, con lo cual se estaria
proporcionande a los estudiantes conceptos y criterios, que los ayudan no sélo a
seleccionar temas y analizar el contexto signico de las imagenes y las obras; sino

- también colaborarfan con ellos para que tengan mas herramientas con que vajorar

- el sentido, Ia intencién y significaclon de su identidad frente a su proceso creativo

- artistico, cuando se redescubra en sus fantasias, en sus sentimientos estéticos y
dé respuestas a la creacion. Como enuncia Rudolf Arnheim; el pintor no sélo ha de
dominar sus temas, sino también poseer criterios para comprenderlos y seleccionar
lo que por naturaleza es susceplible de todo adoma y perfeccién *

‘Debido a que los alumnos en esas practicas podrian ejercitar las funciones
:psiquicas de la conciencia y el preconsciente, para que la conciencia reflexiva
propicie relacionar los aspectos sensibles de su expresidon con los aspectos
‘tedricos-conceptuales, y asi tratar de lograr integrar los diversos angulos de su
‘busqueda,  (Ya hablamos sefialado antes, que este analisis se continda en el
‘Capitulo Vill, sobre la lnterdisqiplinariedad delas Artes).

é”" Rudolf Arnheim, "Hacin una Psicologla del Arte y Entropia”; Ldit. Alianza Forma, 1980, Madrid, Espaa: Pig

24
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CAPITULO it
LA IMAGINACION

En esta tesis consideramos indispensable wmcorporar este tema, porque
estimamos que fa imaginacién (consciente e inconsciente) es tan importante
para el desarrollo de la personalidad y vida del individuo; que realizar andlisis
sobre él, nos permititia comprender un poco mas la magnitud de los procesos
de abstraccién y sintesis en !os trabajos de conceptuahzacnon que normalmente
hacen los artistas en su proceso de creacion.

De acuerdo con el diccionario de filosoffa de I. Blauberg, 1a imaginacién es /a
actividad psfquica en cuyo proceso se elaboran nuevas 'iinégenes sensoriales y
mentales sobre la base de la transformacion de la exp‘en’encih. {..) El"-hombre
pueda representarse no s6lo lo que ya existe en la realidad sino también aquello
que no existe o no puede existir. (..) Desempefia inmenso papel no sélo en al
quehacer préctico, sino también en la actividad téérica, (..) coadyuvando a
hacer mas profundo el conocimiento de la realidad. {...)" Se halla vinculada a la
actividad futura del hombre, es un poderoso esHmulo de’la. misma, fraza su
finalidad y parspectivas.'

Por lo tanto la imaginacion trabaja con todo tipo' de Imagenes, visuales,
auditivas, tebricas, asumiendo la forma da metafora;  signo, simbolos, efc,
afectando a fodos los dngulos de la vida, tanto en el aspecto matual como en e
tedrico.

La imaginacion es una aclividad psiquica polifacética, asume diversas
configuraciones a través de un conjunto de actividades mditiples, con lo cual
conforma una estructura procesal compleja.

Como dice Maria Noel Lapoujade, La imaginacién es una funcion psiquica
compleja, dinamica, estructural; cuyo trabajo consistente en producir -en sentido
amplio- imdgenes, puede realizarse provocado por motivacionas. da diverso
orden:  perceplual, mnémico, racional, instintivo, pulsional, afectivo, elc,

'}, Blauberg:  “Diccionario de Filosoffa”, Edit. Ediciones Quinto Sef, S.A. de C.V., México 1692,
Pdag. 183y 184.
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consciente o inconscienle; subjelivo u abjetivo (enlendido aqui coma
moalivaciones de orden externa al sujeto, sean nalurales o sociales). La
actividad imaginaria puede ser voluntaria @ involuntaria, casual o metédica,
normal o pafoldgica, individual o sacial, La historicidad e es inherenle, en
cuanlo es una estructura procesal perteneciente a un individuo. La imaginacion
puede aperar volcada hacia o subordinada a procesas eminentemente creativos,
puisionales, intelectuales, elc.; @ en acasianes es ella la dominante y, par ende,

gula los atros procesos psiquicas que en estas momentos se convierten en sus
subalternas. *

Ahora ‘si la imaginacion puede ser provacada tanto por lo pulsional del
incansciente, cama par lo intelectual de la conciencia y la reflexion en el mateyial
del preconsciente, para que efla se sumerja en la abjelividad o en la subjetividad
det individuo. Y. si la imaginacion puede procesar tado tipo de imagenes (de
cualquier drea artistica), tanto del aspecto tedrico-abstracto coma también del
campo practico-manual; con lo cual conlemplé toda una estructura p'rocesal
compleja y diversificada; entonces es una actividad psiquica que podemoé
utilizar para desarrollar ejercicios ‘interdisciplinarios dende se ' conjugen o
relacionado con la cognicion, la semidtica y la iconografia, donde ademés se
usen diversos signos e iméagenes de las diferentes areas del arte (lo que
dinamizaria al hemisferio izquierdo y derecho del cerebro, al interactuar con
imagenes teoricas y pfagmaticas), se estarfa propiciande que en el estudiante
se activen nuevas conexiones intereuronales en el cerebro, por medio de las
aclividades de la imaginacion; y asl podriamos posibilitar a que los estudiantes
aumenten el uso de su capacidad cerebral; con lo cual también se estaria
incrementando fa frecuencia o fluldez de comunicacion entre los hemisferios del
cerebro, y ademds ta comunicacion y receptibidad .entre la conciencia.y el
preconsciente; que a su vez ellos van a retroalimentar a la imaginacién en
funcion de ta creatividad artistica. ' -

Sl observamos el siguiente comentarlo de Marla Noel Lapoujade, notaremas

came ' la imagihacién elabora el conocimiente, sélo que en los artistas este
proceso es de mayor profundidad por una parte par su espontaneidad, y por otro
lado debido a su educacion visual, auditiva, etc.

? Maria Noel Lapoujade, “Filosoffa de la Imaginacion”. Edit. Siglo XXI, México 1988, Pag. 21,
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La imaginacion procura el conocimiento en cuanto reduce la multiplicidad de las
intuiciones (sensibilidad) a conceptos (entendimiento), ;Cémo se realiza este
proceso de sinlesis mediadora? (..), En realidad es un proceso complejo,
compuesto a su vez por dislintos niveles de sintesis imaginativas. En un primer
nivel, siguiendo una “marcha ascendente” -como dice Kant- a partir del elemento
emplrico del conocimiento, la imaginacion opera a nivel perceplivo. La tesis
general en este punto sosliene que en la percepcion la imaglnacién participa
para sinlelizar la diversidad perceplual, reduciendo a una sola imagen la
diversidad de la intuicion, la mulliplicidad.de intuiciones parciales de un objelo
presente. La imagen logra una primera reduccion de esa mulliplicidad, de
intuiciones parciales, -en una -sola configuracién que representa el objeto
unitariamente. . Esta funcién de sintesis es fundamentalinente de unificacion de
la diversidad, y se logra como reproduccién representativa del objeto. - A esta
funcion denomina Kant funcion reproductora  de la .imaginacion, y opera .
solamente a nivel emplrico. Es la imaginacion reproduclora la que hace posible
el percepto, en tanto enlaza las intuiciones mulliples y dispersas de un ente
presente, en un objeto percibido. '(... )

Hay por lanlo en nosolros una facultad activa de sintelizar esta diversidad a la
cual - lamamos imaginacion, y la accién de esta facutad efectuada
inmediatamente en las percepciones es lo que llamo aprehens:én

Aunque la labor de concepcion de una obra de arte, presenta algunas cosas
similares con relacion a las caracteristicas del proceso de formulacion del
conqcimiento en general del intelecto (en cuanto a.la creacion de ideas,
conceptos y analisis); la experiencia en fa creacion artistica nos dice, que
ademas el arte contempla otras facetas diferentes que todavia (su comprensién)
pertenecen a las sombras del inconsciente (que los diversos cientificos no han
podido descifrar atin), como serla el orden oculto del arte en la obra, del que
'habla'Antqn Ehrenzweig‘,, que es un acto magico que viene del inconsciente; o
como también la lnterrogacién que deja la fenomenologia de la activacion y
proyeccion de la esponténeldad en el acto de.creacion artistico, - en cualquier

"Maria Noel Lapoujade, Ibidem Pag. 76.
* Anton Ehrenzweig, “El Orden Oculto del Arle” Edit, Labor S.A. Espaia 1973
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angulo del proceso de creacion. Nosotros en esta tesis tratamos de acercarnos
a esa comprension, a través del andlisis tedrico con su correlacion en algunos
aspectos de nuestra practica artistica; y a partir de esta poca experiencia,
intentamos dilucidar (ain corriendo el riesgo de caer en la especulacion) el
comportamiento de algunas variables detectadas como participantes en el
proceso de creacion artistica, a fin de ir amarrando cabos que propicien una
comprensién mas amplia.

Hay que evaluar que la conciencia, el preconsciente y el inconsciente, son tres
instancias psiquicas que intervienen tanto en el proceso de creacién artistico,
como en el proceso de creacion cientifico, y por lo tanto en la elaboracion. del
conocimiento en general del individuo; con-la diferencia de que en la creacion
cientifica predomina mas la accion de la conciencia, mientras que en la creacion
artistica fundamentalmente incide la presencia del inconsciente.. Pero ambos
procesos creativos - requleren de la participacién de esas tres instancias
pslquicas y demas procesos del aparato pslquico para llevar a cabo la
concrecidn de sus objetivos en la creatividad.

Por ejemplo si analizamos a la imaginacién, vamos a encontrar que dicha
estructura procesal y sus funciones, participan en esas dos vertientes de la
creacion; de ahl que podamos notar que existan similitudes en algunos angulos
de ambas creaciones, porque la imaginacion inconsciente (la que viene
impulsada por las pulsiones del 'inconsciente) participa, produce y propone
sugerencias y soluciones hacia los dos lados de la creacién; y esto sucede
cuando - el preéonsciente opera abriéndole la ‘puerta de. la- conciencia  al
inconsciente. Pero se empiezan a diferenciar por la determinante que impregna
los diferentes objetivos que persiguen ambas creaciones, que a su vez, lés dan
una connotacion y un sentido especifico a.cada una de ellas, con lo cual las
proyecta hacia un porvenir diferente.

En virtud del caracter filoséfico y técnico de este tema, hemos tenido que recurrir

a sefalar a continuacién una serie de citas sobre. el planteamiento hecho por

- Maria Noel Lapoujade en su libro: “La filosofia de la Imaginacion"; para después
~pasara bresentar nuestra reflexion en este aspecto relacionado con el arte.
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Pero fa imaginacion realiza aun ofra forina de sintesis, o mas precisamerle,
gjerce la sintesis a otro nivel. No ya a nivel empirico sino a priori. Cuando la
imaginacién trabaja a priori liende a enlazar a priori lo diverso, sin distincion de
intuiciones (emplricas o a priori). Esta aclividad es la sintesis productora de la
imaginacion. En este caso la imaginacion se llama productiva, en cuanto genera
nexos, crea enlaces mas libres de la diversidad. Esta actividad de unificacion de
la diversidad a priori constituye lo que Kant llama la sintesis trascendental de la
imaginacién (..) . Definimos el conocimiento como proceso de sinlesis:
reductivas de la mulliplicidad y regresivas hacia la unidad originaria de la que
p/'ocgde toda sintesis, como més laide sosliene Husserl, °

La anterior cita nos explica el porqué cuando los deseos, anhelos, esperanza,
suefios, necesidades y demds sentimientos provocan en fa imaginacion,
diferentes tipos de imagenes (visuales, auditivas, tactiles, etc.), a través de las
cuales se puede partir para concebir una obra de arte, Pero como sop tantas
las imagenes, y ademds de diversas expresiones que uno siente como si tu yoy
tu super yo, interactuaran en la imaginacién entre Ja intuicion y la razén para
deliberar sobre la concepdién de la obra, que parece como si el inc}ofnsciente yla
conciencia se imbricaran en [a imaginacion. . En esta situacion es cuando entra
la imaginacién con ‘su funcién de sintesis, y ahi reiaciona y.fusiona lo diverso
que se proyecta sugerente y ambiguq (abierto) enla obra da-arte,

¢Quign y dénde se realizan todas estas sintesis? En un yo empiiico, pues si asl
10 luera, serfa Imposibla tener conciencia-de ellas y por ende -como explica
Kant- “es como si no. existierar”, - (Hasta aqui nos:acompaiia.Hume en el
sistema Kantiano). -Pero el yo emplrico, decantando de sf lo emplrico, singular,
psicoldgico, se reduce a: yo, El Yo puro, trascendental, es la unidad originaria

: tla‘la_‘apercepbiqn' (aqul ingresa Lelbniz), el puro nexo, la originaria .unidad.

dltima, que hace posible la reduccion y regresién total y hace posible completar
el proceso.  Pero liegado a este punio (an ia versidn A) Kant introduce una
inflexién fundamental. - (..) La unidad trascendental de la apercepcién se

relaciona, pues, con la sintesis pura de la imaginacion, como-una condicién a

priori de Ia posibilidad de foda composicion de los: elementos diversos en un
conocimiento. Pero la sintesis productora de la imaginacion. solo puede tenar

¥ Marla Noel Lapoujade, IbidemPag. 76

06



LA IMAGINACION

lugar a priori, pues la reproductora descansa en condiciones de la experiencia.
El principio de la unidad necesaria de la sintesis pura (productiva) de la
imaginacion, anterior a la apercepcion, es, pues, el fundamento de la posibiliclad
de todo conocimiento particularmente de la experiencia °

Partiendo de la absoluta diversidad y muitiplicidad de los dalos sensoriales, el
conacimiento procede por sintesis regresivas, reduclivas de la multiplicidad
hasta alcanzar la unidad originaria, ef yo frascendental, pero he aqui que esta
unidad es posible porque la imaginacién realiza una sintesis a priori Gltima, en
cuanto es pura, formal, actividad de sintesis, nexo unificante, Si no hubiera
esta fuerza de sinltesis, actividad enlazante, no habria unidad del yo pienso. y
sin efla la conciencia empirica no podria enfazar en fa autoconciencia
psicoldgica el cimulo de sus representaciones que quedarian sin hilacién. En
ngor, no existirla conciencia psicoldgica y, en consecuencia, ya anulado el
“lugar’ del conocimiento, el sujefo epistémico, serfa imposible fodo
conocimiento: Las categorias quedarian vacias, virtuales, porque los datos
sensoriales no podrfan reunirse en intuiciones, elc. {...)

Kant sostiene que esta sinles:s a priori de fa imaginacion es la condicion a pnor;
dela pos«bmdad de toda unificacion de la multiplicidad en un conocumento {..)
En fa percepcién fa imaginacion participa activamente, pero su trabajo -somelido
a las leyes de la asociacion- es meramente reproductivo.  (..) Se liata de la
imaginacién emplrica, que es objeto de la psicologla, que aporta imégenes para
lograr el nexo entre intuiciones empiricas y conceptbs generales. En este caso
la Imaginaqién eng'arza a nivel emplrico, psicoldgico, intuiciones con concep_fo,’

Si ratrocedemos hacia Ias estrycturas a pnon la lmagmamdn puede ejercer aiin
una funcion trascendental y desempeﬁar un pape! fundamental en los juicios
ep/slém/cos que, segtin Kanl, son pos:b!es gracias a la funcion mediadora de la
imaginacién. En el caso de los juicios epistémicos, la actividad mediadora de la
imag?nacién debe atenarée por un lado, a los datos emplricos sinfetizados que
la intuicion le bnnda, y por el ofro, debe somelerse al entendimiento para lograr

la medrac:én entre categorlas e intuiciones. En este caso -sefiata Kant- yano se

% Ibidem
” Marta Noel Lapoujade, hidem Pag. 90
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trala de una actividad meramente reproductiva sino productiva de la
imaginacion. ®

Aprehender “lo real’, entendiendo por tal fo que nos afecta, lo que aparece al
sujeto, en este contexto aun lo “exterior” (natural o social); aprehenderfo implica
complejos procesos de negacion y ce transgresion (...) Imaginar implica de
diversas maneras ir mas alla de (transgredir} un registro pasivo, fief de lo dado.
Imaginar significa no conformarse con reftejar lo dado, admitirlo, sino que es una
actividad que niega (...) Rechaza, toma distancia ante lo que se le ofrece para
“proponer” una construccién propia sobre aquello de que se trate. La
imaginacién construye, afirma, propone, sobre la negacion y la transgresion que
son -por as! decir- los dinamos de su actividad (...) Ast la imaginacién impiica
negacién y construccion de lo dado, como impronta de su duplicidad 0

Marfa Noel Lapoujade continua sedalando en Telacion a la imaginacion y
percepcion que generalmente;

Toda percepcion es una aprehension parcial; nos vincula a un. objeto cuya
representacion es inacabada, incompleta: a veces el objeto aparece deformado,
semiocuilto, no perfectamente discriminable de su contexto, Pero la percepcion
a la vez opera la reduccién del objeto a una clase. Ei reconocimiento def objeto
que implica la percepcion de un bbjeto conocido se opera mediante fa insercion
de la representacion del objeto en una clase,. lo cual exige la. presencia de
conceplos e imagenes (..). Las imégenes--en cuanto represeniaciones
figurativas del objeto presente conocido- no buscan, en primera “instancia,
originalidad respecto de los datos sensoriales, sino mas bien la representacion
especular. del objeto, En este contexto, la imagen pretende : “raducir”
configurativamente un objeto presente. '°» ‘ o

Sin embargo, la imaginacion a través de sus imégenes modifica el percepto, o
que en un enunciado general podrlambs encerrar en el siguiente enunciado: La
imaginacion altera el percepto (...). La alteracion que la imaginacién. introduce
en la percepcién es miltiple, ya sea que complemente el dato, lo corrija, o

% Maria Noel Lapoujade, Ibidem Pag. 91
% Maria Noe! Lapoujade, ‘Ibidem Pag. 106-107
' Maria Noel Lapoujade, Ibidem Pag. 110
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distorsione o llegue a falsearlo. Sin embargo, todas ellas son fonmas diversas
de completar los datos sensoriales. Ante todo complementa los datos parciales,
los puntos de vista particulares del objeto, logrando en la imagen totalizar
aspeclos dispersos del objeto. En este caso, la imaginacion cumple una funcion
sintética, realizando una sinfesis unificadora de los dalos que hace posible el
frénsito al concepto "'

Esto normalmente lo vemos cuando el artista trata de encontrar las soluciones
mas viables a los problemas ante 1a obra, o frente a la percepcion de un objeto o
imagen poética, donde intenta complementarla, corregirla, transformarla; y ahi
utiliza las simulaciones imaginarias que le permiten visualizar la alteracién mas
idonea para resolver las dificultades. En esos momentos es cuando usamos a
la imaginacion con su sentido de construccion, con su procesamiento
transformador y transgresor de la realidad 'y la conciencia para realizar una
sintesis unificadora.

La imaginacion funge aqul proporcionando en sus imégenes la mediacion entre
los datos sensoriales diversos, parciales, y los concepltos unitarios, generalos.
Las imdgenes hacen posible las operaciones de “clasificacion de datos” que la
percepcion implica (...). Sien la percepcion la aclividad de la imaginacion es
predominante de complementacién y sintesis '(unificadora y mediadora),
enlonces es preciso afirmar que en ese frabajo la imaginacion desborda los
dalos sensoriales. ~ Asl, ‘la imagen deviene un signo del desbordamiento del
objefo pércibido (.). La imaginacién participa en la percepcion
transgrediéndola ©

‘En_este sentido ya la ‘imaginacion reproductora” es “creadora” - hecho
" consciente, elevado a nivel tedrico -en la pintura- por el cubismo. 9

La imaginacién cumple una funcién de provocacion, que ante la curiosidad y la
sorpresa ante un objeto, forma o accidn en lo cotidiano, puede estimular al
artista a entrar a laborar en el proceso de concepcidn y/o elaboraclén de la obra,

"I Marfa Noel Lapoujade, 1bidem’ Pag. 111
2 Ibidem ‘
" Marfa Noel Lapoujade, Ibidem Pag. 112
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La imaginacion ayuda a! artista cuando esta buscando en la memoria a los
recuerdos & imagenes con que trabajar las soluciones a los diversos problemas
ante la obra. Ahf el yo consciente a fravés de la imaginacion penetra en el
preconsciente y trata de construir nuevas ideas o formas; aqui el individuo se
encuenira con que La imagen liene como correlato no la representacion del
objeto actual, sino la representacion del objelo conservado como recuerdo; en
consecuencia, somelido a las inevitables deformaciones que ello implica: la
superposicion de vivencias miltiples, afectivas, conceptuales, valorativas, que
contienen conacimientos, pero también craencias, prejuicios, pulsiones, tabies
super-yoicos, etc. (...). Todo este camulo de vivencias hace que el recuerdo
distorsione la representacion del objeto y, en consecuencia, que el trabajo de /a
imaginacion colabore aun mdés para profundizar fa dislancia reSpecto de la
representacion de un objeto alguna vez presente (.). En este caso, la
imaginacion actua dotando de imégenes a fos recuerdos, a través de las cuales
los deforma y en cierta manera los recrea. En la medida en que e/ objeto esté
ausenls, pierde cardcter coercitivo y la imaginacion queda mas libre para gestar
imagenes mas intimas y transformadoras. Entones se acentia la subjelividad y
la posible lransgresion. La actividad imaginativa se impregna de afectividad **

Si ya sabemos que fa imaginacidn también tiene la funcion de anticipacion,
donde las expectativas generan imégenes alternativas por su orientacion hacia
lo por-venir; y como esta anticipacion se logra cuando la magmacobn va dirigida
hacia lo no previsible, debido a que esta dindmica se provoca a su vez por su
funcién. de transgredir la realidad presente, puede entonces el individuo (el
artista) orientarse hacia la creacion artlstica.

En base a lo antes dicho, podemos buscar a fravés de ejercicios pedagagicos,
diferentes formas de provocar la activacion de esos procesos de la imaginacion,

“que nos puedan levar a soltar mas la espontaneidad en los estudiantes.

En virtud de que en la imaginacién concurren tanto fas . pulsiones del
inconsciente, como ia presencia de la conclencia; ocasiona que afioren diversas
formas de antagonismos consistentes en pracesos de negacion (separacion) -

“ Maria Noel Lapoujade, Ibidem Pag. 115
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identificacion (unién), estructuracidn-desestructuracion, limitacion-transgresion.
La imaginacion pone y derriba, en una palabra genera antinomios. '*

Caomo se puede ver es un proceso dialectico que conduce a un cacs, a una
coyuntura, que después del choque, se puede generar un enriquecimiento en la
experiencia, en la vivencia y como dice Lapoujade: Este flotar de la imaginacion
entre antagonismos es como ella sefiala el futuro: as/ se temporaliza
extendiendo fos momentos del yo en el tiempo "  Claro esos momentos son
propicios para que la espontaneidad también aflore y active al acto de creacion.

Maria Noel Lapoujade basandose en Freud en lo referente a la fantasia comenta
que: La imaginacion realiza una suerte de “arte combinaforia” sin limites pre-
fiiados, abierta, resultante e procesos de fusién a través de los que logra boirar
limites.  La imaginacién propone amalgamas entre objetos, situaciones,

© procesos o ideas; en el lenguaje de Bruno: es una capacidad flimitada de

encontrar ‘vinculos",  de trazar nexos, de borrar distancias.. Fusionar,
amalgamar, vincular, fundir lo real caracteriza su actividad 7

Es que ésto es parte del proceso de creacidn artistica, en que normalmente el
artista transita ~inconscientemente .o preconscientemente. cuando - estd
explorando, desarrollando el sentido de su blsqueda, o esta perfilando la

_ concrecion de su concepto artistico; y lo interesante €s que Freud dijo:  E/

mecamsmo de la creacién literaria es el mismo que el de las fantasfas histéricas
ya que. las fantaslas son productos de fendmenas de “fusion y d|storsmn

Por ofra parte, la imaglnacibn por.su funcién de nexo, de sintesis mediadora
entre el entendimiento'y razon, propicia en el artista entrar. en la reflexion ante
los diferentes problemas que le presenta la obra en elaboracion.

Asi coino la imaginacion tiene o comprende multipies procesos y funciones en
su actividad, Ios cuales’ se asocian o se repelen, y producen efectos que

| desembocan en dnferentes angulos o sentidos de la vida del sujeto; o por-lo

! 19 Marla Noel Lapoujade Ibidem Pag. 151

1 Marla Noel Lapouijade; lbidem Pag. 159
L 1+ Marla Noel Lapoujade, Ibidem Pag. 166
" |bidem
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contrario que pueden desembacar en una sola accion globalizadora, sintetizarse
al superar las contradicciones del momento. Asi mismo por analogla podriamos
decir que el proceso de creacion tambien comprende una serie de procesos y
funciones que se encaminan hacia el acto de creacion en la concepcion y
elaboracion de la obra de arte, que pueden incurrir hacia diversas alternativas
que esta exigiendo la concepcion y la elaboracion de la obra misma, o que exige
o plantea en ese momento, |a situacion interna del individuo, de acuerdo con las
caracteristicas circunstanciales de los elementos que participan en la activacion
del acto creador. Ahora si estas dos exigencias coinciden hacia el mismo
objetivo en la consecusion de una misma obra, sera aprovechado por el artista
para avanzar en dicha obra de arte: y si no coinclden también podré ser utilizado
oportunamente para concebir y elaborar otras obras futuras,

Ademas como la imaginacion es una actividad psiquica compleja, que forma
parte del proceso de creacidn artistico; entonces podremos imaginamos la
envergadura de la complejidad del fenémeno de la creacion artistica. -

La actividad psiquica donde el artista visualiza a la concepcion de la obra es en
la imaginacion, es alll donde comienza a visualizar a través de la percepcion y la
intuicion, los diversos elementos; formas, colores, lineas, sonidos’, Imagenes,
etc. con los cuales Inicia la labor de creacion conceptual de la obra, para
después trasladar dicha representacion” a. cualquier contexto - del - arte
(dependiendo del (x) tipo de artista). Salvo el caso de aquellos artistas que por
su método propio de trabajo, o por el tipo de corriente artistica del que pariicipe,
ejemplo; El expresionismo, en que la concepcion y elaboracion de obra van tan
estrechos, que los realizan simultdneamente, ‘con toda su espontaneidad y-
pasién, que no necesitan trabajar con la imaginacion para concebir a la obra,
sino_que se sueltan con la emocion, sin‘tener una‘idea clara, sino sélo con la
intuicion elaboran a la obra de arte concibiéndola al mismo tiempo.

La imaginacion participa en todas las instancias psiquicas por la que atraviesa el
proceso de creacion-artistico, por ejemplo en la conciencia, en el preconsclente
y en el inconsciente: o sea es una constante dentro del desarrolio del proceso.
de creacion; es uno de los aliados claves del inconsclente que impulsa a la
espontaneidad del artista, a que éste transgreda a la realidad; para ubicar a su-
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talento, a su expresion en un contexto nuevo ante la concepcién y elaboracién
de la obra de arte.

Por el caracter procesal dialéctico de la imaginacién; por sus funciones de
simbolizacién y sintesis; por su funcion psiquica de mediacion temporal entre el
pasado, el porvenir, entre el devenir y el instante; por ser intencional;
transgresora de lo real, del espacio y del tiempo, transgresora de lo subjetivo y
lo objetivo orientado hacia el porvenir con un sentido de liberacion. Destaca
como uno de los factores esenciales de! proceso de creacion aristico, que
contribuye para que la dindmica del proceso de creacion artistico se oriente
hacia un desenvolvimiento ciclico'® en espiral ascendente; ya que la imaginacion
por sus caracleristicas de gran movilidad y flexibilidad con que infiere con sus
funciones en los diferentes procesos psiquicos y biologicos en el artista,
contribuye con el inconsciente para que este provoque la implosion que activa ai
acto de creacion; asl como también influye en el movimiento de rotacion y
traslacion en que se desplaza el proceso de creacion en su desarrollo (como un
proceso dialéctico).

La imaginacion por sus multiples caracteristicas de sus funciones y procesos
que cumple en su actividad psiquica, como el de condensacion o sintesis, el de
simbolizaclén a través del mecanismo, por ejemplo de sustitucidn, de
desplazamlénto del tiempo y espacio en la imagen, en el pensamiento-idea, por

su capacidad de transformacion y abstraccion, de transgresion, por su relacion
; con la razon, con la fantasia, con la realidad (subjetividad y objetividad) y donde

- plasma funciones mediadoras entre la sensibilidad y el entendimiento, entre lo
! psiquico y o corporal, entre el individuo y la exterioridad; asi como por. su
. funcion utopica, y por su actividad temporal orientada hacia el porvenir; etc. Se

convierte en uno de los hilos conductores claves predominantes- del proceso de
creacion artistico,"a través del cual el artisla va tejiendo a .las ideas; la-
conceptualizacion de los fendmenos y del concepto artistico, etc., sélo que este
hilo cbndUctor,cl(ave predominante, es orientado unas-veces por el inconsciente,

. -otras veces por el'preconsciente y en olras ocaslones por la conclencia.

| " Este desenvolvimiento clclico se sigue desarrollando en el Capituto VIl sobre el Proceso de

Creacion Artlstica.
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No obstante como la imaginacion puede ser consciente o inconsciente, y como
el proceso de creacion contempla todas las instancias psiquicas, favorece a que
la imaginacion cumpla con el papel de ser uno de los hilus conductores claves
predominantes en dicho proceso de creacion.

En vista de que en el acto de creacion, participa la imaginacion, pero la
imaginacion inconsciente, que viene acompanando a la pulsion de vida o de
muerte; se convierte en el medio que usa el inconsciente para realizar ciertas
operaciones como la simbolizacion y transformacion de imagenes, etc., y sirve
de hilo conductor pero el orientador es cualquier elemento de las pulsiones del
inconsciente. De lo cual se deduce que en el acto de creacion la pulsion
inconsciente y la imaginacién logran formar una unidad, lo cual explica porqué el
inconsciente en el acto creador, es el hilo conductor y el orientador-director del
fendmeno de la creacion. ‘

Por lo tanto, como mencionamos antes, en general la imaginacién por su
constancia en el desenvolvimiento de la creacion, viene a ser uno de los hilos
conductores claves predominantes en el proceso de la creacién, funcién que
puede compartir con elementos tales como la intuicion, la pasién, los deseos, la
sensibilidad, la emocion, debido-a que son actividades pslquicas propias del
proceso de creacion; pero también hay otro tipo de hilos conductores que
pertenecen al campo intelectual como pbdrlan ser':i La tematica, los argumentos
filoséficos y las corrientes artisticas, etc., estos Gltimos sufren mas: variacion
porque en general existen muchos artistas que trabajan sin considerarios (por lo
menos conscientemente), y porque ademas juegan un papel _corhplementario
con los hilos conductores claves del proceso de creacion. ' o

Cabe sefialar qué en ciertos momentos del deksarrollo del proéeso de créacion,
un_hilo - conductor - complementario  (del intelecto) puede fungir como hilo
conductor clave, porque- en el transcurso del proceso de c'reécién. el
inconsciente, el preconsciente y la conciencia, se rolan el papel clave de la
conduccién de la actividad, en beneficio del artista, como serla el caso del
andlisis o reflexion en la redefinicion hacia donde va su obra, la autocritica
presentando sugerencia de cambios en algin aspecto del concepto y demas
problemas que exigé la obra en elaboracion.

7
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En cambio en el acto de creacién, siempre un elemento psiquico es el hilo
conductor clave del fenomeno de la creacion, por que el acto creador es
fundamentalmente inconsciente, y su activacion siempre viene alimentado por
cualquier componente de la pulsidn de vida o de muerte.

Ahora volvemos al caso especial de los expresionistas que al tener la tendencia
a comprimir al acto creador con el proceso de creacion, logran unificar la
concepcion con la elaboracion de ta obra de arte en yn sélo acto, en el acto de
creacidn; sin embargo, aunque  predomine en ellos el fenémeno del
inconsciente, también transcurren por las mismas caracteristicas generales det
comportamiento de los hilos conductores claves y complementarios, como
normalmente lo hacen cuando trabajan con un tema, o serie, que recurren a fa
temdtica, at andlisis de ta propuesta frente a ese objetivo, dandole cabida a los
elementos intelectuales (conscientes de su personalidad).

Por titimo vamos a presentar un resumen de las funciones de la imaginacién, de
acuerdo con Maria Noel Lapoujade:

1- Laimaginacion es una actividad temporal orientada fundamentaimente al
porvenir.

2.- La imaginacion es una funcidén que puede trabajar en direccion centrifuga,
esto es, su movimiento intencional enriquece la vinculacién det sujeto con fa
exterloridad.

3.- Hace posible la creacion de simbolos figurativos que representan -

 sustitutivamente- conceptos “abstractos” sin correlato empirico.

4.-  Enriquece los procesos de reflexion,

5.- Puede unir y separar libremente los hechos o acontecimientos; anexar o
aislar espacial y/o temporalmente los sucesos.

6.- Puede fungir como catalizador de la razén y en ocasiones puede
desprenderse de su tutela,

7. Esuna funcion psiquica de mediacion.

8~ Puede mediar entre la sensibilidad y el entendimiento, entre lo psiquico y io
corporal; entre la voluntad y la razdn.

9.- " Participa en los diversos procesos de afectividad.

10.- Es una funcion intencional.

11.- Puede crear su propio orden.
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12.-
13.-
14.-
15.-
16.-

17.-
18.-

19.-

20.-
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Es una funcién de sintesis.

Es una funcién temporal y utdpica.

Hace posible la identidad.

Es una funcion de liberacién.

La imaginacion es transgresion,

Ejerce una funcién de anticipacion, de prevision y de provocacién.

Colabora como aliada de las funciones de percepcién, memoria,
entendimiento, razén, en este sentido es una funcidon de conocimiento
fundamental.
Su dinamica consiste en su libre actividad, puede apoyar o no a cualquier
actividad psiquica o corporal.

La imaginacion sugiere, es ambigua, es paraddjica, es sustitucion y es
dialéctica.



LA PERCEPCION Y CONCEPCION DE LA OBRA

CAPITULO IV

LA PERCEPCION Y EL PROCESO
DE CONCERCION EN LA OBRA...

V.1, PERCEPCION.

La percepcion se caracteriza por ser un proceso de abstraccion en el
sentido de que se representan las cosas individuales mediante
configuraciones de categorias generales '

Un hecho interesante aqui es lo que seiiala el maestro Octavio Paz, que
menciona;

Cuando percibimos un objeto cualquiera, ésle se nos presenla como una
pluralidad de cualidades, sensaciones y significados. Esta pluralidad se’
unifica, instantdneamente, en el momento de la percepcion. El elemerito
unificador de tada ese contradictorio conjunta de cualidades y formas es el
sentido. Las cosas poseen un sentido (..). el senlido no sélo es el
fundamento del lenguaje, sino también de todo asir. La realidad (.)1a
imégen posética produce la pluralidad de Ia realidad y, al mismo tiempo, le
otorga unidad. Hasta aqui el poela no realiza algo que no sea comimn al
resto de los hombres. *

Por eso a veces el momento de la captacion de la imagen, ‘para la
concepcion imaginaria de la obra a realizar, se da como una especie de
percibir un espejismo, donde el artista siente como si se liberaran los
suefios de la realidad o de las vivencias del artista al entrar en una
correspondencia armonizada con esos momentos de la manifestacion de la
vida, pero para que se dé ésto impica due el ser debe o tiene que estar en
clerta frecuencia esponténea o condiciones de sensibilizacion, que le
permitan penetrar y articularse con el fendmeno, con ese estado de éxtasis
(de esa ambientacion fenomenologica), o sea que mientras tenga mas

! Werster Wollt, “fnlraduccion a b Psicologia®.. £dit, 1,C.E. México, 1986, Vigesimasegunia
reimpresion. Pag. 41 ) ) ;
© Octavio Paz, "E] Arco y La Lira", Edit. F.CE., México, D1 1993, Novena reimpresion; Pig, 108
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abierto o despejados los canales de la sensibilizacion, estard mas
accesible a captar esa fenomenologla; por ejemplo en la poesia esto es
frecuente, y al igual que en [a pintura es normal que se capte ta imagen del
ambiente, los suefos de la realidad y de las vivencias a través de la
imaginacion con el preconsciente, o el inconsciente.

En todas las areas atisticas, los estimulos se originan de diversas fuentes,
del entorno real y de las propias condiciones del artista.

En relacion a las obras que surgen espontaneamente tenemos que en la
poesia el poema se percibe y se forma en la imaginacién, en (a mente y
después se plasima en el papel; de la misma forma en la pintura se percibe
fa expresion de las cosas, y con la emocion es concebida la imagen en la
mente y solo la explaya para asi plasmario en el espacio pictérico o en el
papel.

Pero dentro de este proceso se dan funciones. para que se efectle la
percepcion, como e caso del cerebro que recibe ol reflgjo del objeto es un
cerebro que durante la tolalidad de su existencia consciente ha recibido
numerosos reflejos andlogos y éstos han dejado suéjmpmsiones, capaces
de ser revividas y, por asl decirlo, reexperimentadas. (..) .

La conciencia o conocimiento conservados del objeto, por tanto, se
encuentra enlre los restos de otros conocimientos igualmente conservados
y tiende, por su mera presencia_lisica, a- atraer hacia s/ aquelios
conocimientos que con €l se nalacionan, esto es, que completan fa pauta
requerida * :

Herbert Read nos dice, que ahi presenciamos lo qu_é llamamos asociacién
a este proceso de concatenar un acto presente de percepcion con.un acto
revivido de percepcién, y memonia a la facu!tnd que nos permite revivir fa
conciencia de percepclones anteriores.  (..) La respuesta dela mente a
cualquier acto de percepcidn no es un hecho aislado: es parte de_un
desarrolio seriado: tiene lJugar dentro de una orquestacion completa de

* Herbiert Read,"Educacion por el Arté". Edit. Paidds,Barcelona-Espaiia 1982, 1a. Reimpresion, Pig. &9,
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percepciones sensorfales y sensaciones, y esta regulada -tiene su lugar
asignado dentro de la estructura- por lo que llamamos sentimiento. *

En este contexlo los psicélogos cognoscitivos como Anibal Puente indican
que el papel de los esquemas es multifuncional: interpreta la experiencia
en términos congruentes, siive d¢ maico de referencia para dar sentido y
organizacion a los procesos percepluales, ayuda en la interpretacion del
discurso, sirve de contexto al material escrito en términos de inferencias y
predicciones, controla y selecciona la informacion, y refueiza la
memorabilidad de los conceptos y heclios mediante procesos de
reconstruccion significativa *

Observandose la influencia que todavia tiene la teoria de Jean Piaget
sobre el desarrollo cognoscitive afectivo en el ser humano; otro psicologo
cognoscitivo que plantea un punto interesante sobre este topico
relacionado con la memoria, es W.K. Estes quien sepala que /las
consecuencias inmediatas de la estimulacion ("sensaciones”) interactian
con los contenidos de la memoria para dar lugar a las percepciones que
pueden ser luggo recordadas y utilizadas para establecer asociaciones con
las consecuencias de olras experigncias. - La unidad primitiva de- Iz
memoria fue concebida en lérminos de-engrama o huella de memoria, es
decir, un registro en el cerebro de lo que fue percibido como consecuencia
de una experiencia sensorial o de una idea generada internamente (...) La
opinion que prevalece en la aclualidad es que una experiencia sensorial no
se almacena. simpleniente en la memoria como la imagen de una placa
fotografica; sino que mas: bien es sometida a andlisis sisteméticos por
sistemas de analizadores (Sutherland y Mackintosh; 1971) o por detectores
de caracleristicas y ta huella resultante toma forma: de uir- vector
multidimensional; ésto es, una lista de las caracleristicas. distintivas o los
valores del estimulo presenles en una serie de dimensiones criticas
(Bower, 1967) “

lbldun

* Anibat Puente, Lisehte Paggioli y Ariando Navarso, "I’su.olog,i.l Cognoscitiva®,Edit. MacGraw Hill,
Caracas, Venezuela 1989, Pag. 70

 Anibal Paente, L. Pagy lohy/\ Navarro, lbldun Pdgs. 89y 90,
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En todo esto se puede valorar lo importante que son las vivencias, porque
entrar en una vivencia poética, 0 en una “"experiencia cumbre"’, sin querer
entramos en un estado de éxtasis, que impulsa a la imaginacion a elaborar
la percepcitn, sumergiendo al artista en la creatividad. En esa emocién se
puede llegar a las profundidades de la alegria, de la tristeza, de la
depresion, hasta "la esencia de las cpsas”, del ser; es que alll el sujeto
percibe y revive su problematica y fantasia, sus deseos y angustias;
porque pudo rebasar las barreras de la conciencia, penetrar al
preconsciente y trastocar las fronteras del inconsciente.

Y Herbert Read menciona como ha dicho el profesor Dawes Hicks, <<el
proceso de imaginar es, en verdad, similar-al proceso de percibir..., la
principal diferencia radica en que la-imaginacion implica una proporcion
relativamente mayor de factores revividos>> (...) la estimulacion sensorial
astd -comprendida - en el proceso de la imaginacion, pues <<en.la
imaginacion, donde se hallan presentes las imédgenes objelivas, existe,
como en la percepcion, un objeto real hacia el cual se dirige el arte de
discriminar, y esto explica el caracler objetivo que parece poseer el
contenido aprehendido, aunque el niimero de rasgos de este objeto
realmenle discniminados es considerablemente menor que en la
percepeion...>>* por lo cual Herbert Read llega a la conclusion que toda
percepcidn atraviesa por un proceso de construceion.

La percepcion misma, como dice Koffka, es artistica. “Bajo el impaclo de
un mosaico de estimulos que inciden sobre la retina ocular, el sistema
newvioso produce procesos de organizacion en forma tal que la estrictura
resultante es la mejor posible’ en las condiciones reinantes en’ ese
momento, - La percepcion tiende hacia el equilibrio y la simetria *

Pero también hay que considerar que todos los sentidos de! cuerpo
partic‘ipa\n de manera paralela, simultanea y coyuntural en el fendmeno de
la percepcion y creacion artistica; pero la cuestion es que el artista o el

" B ¢f sentido en que o utiliza Abraham Maslow en su libro *La Personalidad Creadora®, Lidit. Kairos,
Barcelona, Espaa 1990- ;

'" Heibert Read, ‘Ibidem  Pag. 61.

" Herbert Read, Ibidem  Pég, 80
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sujeto inconscientemente dinamiza en forma prioritaria a un (X) tipe de
infarmacién y proceso neurofisiologico, 0 a un (X) tipo de proceso de
creacion artistico, de acuerdo con su vocacion e intereses o deseos.

Si consideramos los planteamientos de los psicdlogos y tedricos del arte,
de que la percepcion es una construccidn, dende interviene la imaginacidn,
la memoria con el preconsciente, la conciencia con {a atencidn, y el
inconsciente con la emocion de los sentimientos estéticos. Podemos
entonces decir que la percepcion es un fendmeno que al estar relacionado
con las sensaciones y creacion de imagenes, es un acto o praceso de
integracidn, que va muy estrecho al proceso de la concepcidn de la obra, y
que la mayaria de las veces viene unida al procese de concepcidn, como
un sélo proceso para asi concebir la obra el artista,

Por tal motivo es otro factor clave para la generacion o estimulacién de la
activaclon de los actos creadores en el proceso de: concepcion y de
elaboracion de la abra de arte.

Por eso no hay que perder de vista que en el aclo de creacion, en el
instante en que Irrumpe la espontaneidad con la emocion, viene trayendo
toda la carga explosiva de la expresidn y la imaginacion, que transgrede
las barreras del control de la conciencia, ya que, la-espontaneidad vincula
en a emocion a la intulcién, instintos, sensibilldad; imaginacion y la fuerza
motriz del cuerpo en funcion de la proyeccion de la expresion artistica; es
una manifestacion que obedece a una situacion coyuntural de lo emocional
del arlista; es una pulsidn del inconsciente que da-una respuesta a los
esfuerzos de exploracion y busqueda del artista (interno o externo) en su
deseo por desarollar su proceso creativo artistico y su'obra; donde pueden
participar diversos factores como las causas que crean:ia irrupcién de la
espontaneidad, como . podrian ser. los-estimulos de [a realidad externa,
junto.con foda la carga emocional pasada y presente en- el individuo, los
criterios, principios, Ideas e Imagenes, y todo el peso de la cultura cultivada
desde fa infancia; todos ‘estos aspectos se interactiian en él Inconsclente y
provocan el ‘surgimiento de la espontaneidad durante el acto de creacion’
de la percepcitn que te lleva-a la concepclon de la obra, ¢ anticipandose
por orientar o canalizar al acto de creacién; de alll que Ia espontaneidad
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sea un resultado del inconsciente, pero que trae todo el peso, la carga de
la cultura del individuo en el momento de percibir y de expresarse en la
elaboracion de la obra; y aunque el artista no sea lo suficientemente
consciente, tiene una idea mas o menos clara de ello por medio de su
intuicion, que le da un cierto grado de conciencia. O sea que en la
espontaneidad el inconsciente predomina y la origina y es la fuente de su
origen, pero coexiste un pequero grado de conciencia que permite poder
registrar la vivencia del fenomeno.

Ahora también es cierto que hay muchos artistas que no han desarrollado
su capacidad para teorizar (o partir de la experiencia para la adquisicién de
conocimiento), sin embargo estan conscientes de muchas de sus
constantes que plasman en sus obras a través de la espontaneidad y, que
también son reflejos de su cultura, pero que no saben cémo se gestan.

El peso de la cultura es importante ain en la espontaneidad, porque el
artista cuando se expresa con la emocién, esta emocion viene proyectando
la esencia de su cultura, de sus ideales, de sus deseos y angustias, efc.,
debido a que el sujeto en ese instante, en ese estado emocional, se
expresa tal cual como es, ahl es cuando refleja su verdadera personalidad,
en el desborde de la emocion no se miente, no se asumen mascaras. para
fa "buena educacion” o la convivencia social,

. Partiendo desde ofra perspectiva, a la inversa, vamos a comenzar el

analisis abarcando primero a la vivencia estética en el espectador y
después nos acercaremos a la percepcion en la creacion,

Si tenemos un ritmo en la respirécién, eh la circulacion de-la sangre; si
traemos un ritmo en la captécién de las sensaciones por los brganoé delos
sentidos; si. el aparato psiquico se desarrolla en la dialéctica entre el
inconsclente, el preconsciente y la conciencia, en el antagonismo de la
pulsidn de vida y la pulsién de muerte; si el ser humano posee tanto las
hormonas femeninas como las masculinas en una sola persona, entonces
la vida se desarolla en la dinamica dialéctica del ritmo contradictorio entre
los opuestos, y como el ser esta inmerso en los diferentes ritmos de la vida
emocional e intelectual que lo desarrollan en diferenies sentidos; faculta
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decir que podemos encontrar ahl la razén por la cual, en el momento de
recibir el efecto estético de un ritmo musical, exista la tendencia a hallar en
todo el cuerpo, una gran resonancia del sitmo, que hace eco can el ritmo
musical que viene de la obra artistica; y viene a ser una de las causas por
el que la musica recibe una respuesia mas inmediata del cuerpo, de la
emocion y de tos sentimientos del espectador. En cambio la poesia como
sus imagenes poélicas fraen una gran carga explosiva de sighificados, sus
efeclos estéticos ayudan a constriir en el espectador, méas répidamente la
aprehension det sentido poético del poema; mientras que en la danza por
la proyeccion de la expresion corporal, provoca que en el interior del
cuerpo, que en su corporiedad {(del publico) se realice una mimesis de lo
que estd viendo y sintiendo; ya que, todos los efectos estélicos llegan a la
emocion del espectador.

Sin embargo, aungue el comentario anterior fué orientado hacia las
especificidades de las diversas &reas artisticas, siendo observadas desde
el angulo de los espectadores; nos gustarla extrapolarios como las
particularidades que marcan diferencias entre lqsvariadbs procesamientos
de lo poético en los artistas de todos los campos del are.  Porque
veriamos que todas ellas (las obras) nacen también de la emocién, del
deseo inconsciente del artista; sélo que cada area artistica, por la actividad
de su contexto que exige al aparato psiquico y biologico, la activacion y
desarrollo de las funciones que corresponden a la especificidad del dmbito
en que se ubican ¢l tipo de imagen a procesar, sus objetivos, Intereses y
vocaciéh personal, y por lo tanto el tipo‘devprocesam(ento en la
imaginacién que requlere dicho acto de percepcion y de concepcion de la
obra; hace que sean diferenles los procesoes de elaboracion ‘de las
percepciones en los diferentes campos artisticos. ’ 0

De ahi que los procesos de elaboracién o construccion de la percepcion en
el campo artlstico, se diferencien de acuerdo al tipo de arte, a los objetivos.
y preferencias del artista para discriminar (X) tipo de informacion o dato y
seleccionar los que son de su interds; por ejemplo los poetas captan y
elaboran Ja percepcion en el &mbito de fo abstracto-intangible de lo poético,
donde el proceso de construccién de la percepcion se realiza en el
espacio-tiempo efimero de ta imagen poética. '
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Nosotros consideramos que todo ser humano tiene esa capacidad, el
problema es que no exploramos lo suficiente para descubrir esos canales y

asl poder procesar la percepcidn en la creacién artistica en cualquier
angulo del arte.

Por tal motivo, estimamos que si en las practicas de la educacion artistica,
se estimulan y se gjercitan a los estudiantes, tanto en la elaboracion teorica
de la imagen poética de la literatura, como en el procesamiento de la
imagen visual, se estarla preparando otro tipo de artistas; que serian como
ambidiestros, que al traducir del contexto poético de la literatura hacia las
artes plasticas, estarian ampliando su capacidad de percepcion estética,
asi como su capacidad de respuesta ante los diversos problemas que
presentan los procesos de concepcion y de elaboracion de la obra de arte.

Estos ejercicios pueden ayudar a que los estudiantes descubran (de artes
plasticas), esas otras realidades existentes en los demds. campos
artisticos.

La cuestion serla cdmo lograr activar e interconectar varias sinapsis, que
pongan a funcionar esos otros procesos de percepcion artistica, que estan
dormidos, inactivos en nuestros cuerpos, y dicha activacién “implica
probablemente regenerarse en las funciones prifna.rias de las imagenes
eldéticas, en la reconstruccion de la emocidn, en la pureza del espiritu; ya
que la mayoria de los arlistas entran en ellos a través del caos existencial,
por esos éonﬂictosque nos hacen acudir a nuestra interioridad para morir
Internamente y renacer en la activacion de la creacion artistica, en esos
mecanismos de- sublimacion, de introspeccién y desplazamientos- del
espacio-temporal de nuestra imaginacion--en la elaboracién de las
iméggnes poéticas.

IV.2. PROCESO DE CONCEPCION DE LA OBRA ARTISTICA:

El proceso de concepcién de la obra artistica, es muy. diverso, y. puede
desarroliarse en una o varias instancias dentro del proceso de creacion; y
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por un lado, depende de la metodologia de cada attista en las diferentes
areas del arte, asi como de sus criterios y mistica de su personalidad.

Todas las artes en el proceso de la concepcion, buscan dentro del ser, en
su interioridad, a la fuerza de la expresion del talento, a !a soltura de la
sensibilidad y la intuicion, para proyectar en el espacio pictorico, escénico,
dancistico, etc., a la expresion artistica de la futura obra.

En este proceso la intuicién parece que se amalgama con la sensibilidad,
la imaginacion y demas fuerzas o impulsos psicomotores, para buscar
detonar el nacimiento de la voz interna (fuerza interior), y proyectar y
concretar su expresion en el contexto en que labore el artista,

Muchas veces los artistas plasticos conciben ideas que traen mezclado
elementos tedricos y visuales, y comienzan a buscar desarrollar un
proceso de concepcion para estructurar una propuesta. érlistica; y
empiezan a interactuar entre el inconsciente, el preconsciente y la
conciencia para poder concretar dicho proceso.

El artista parte primero del fendmeno poético de la percepcion, del proceso
de estimulacion, o de motivacién interna y extemna, objetiva o subjetiva,
para después buscar conformar la idea musical, la idea estética, o forma; y
es cuando pasa a elaborar la composicion musical.

E! proceso de concepcion de una obra de arte, viene a ser una especie de
ritual en que la sensibilidad, la expresion, la emocidn,. los .deseos, la
fantasia, etc.; se conjugan en la imaginacion, y proyectan a esta Gltima a
trascender las barreras de la conciencia, para asi penetrar a la esencia de
la idea, del tema, de la imagen (analizados, contemplados, elegidos), que
estan siendo trabajados para elaborar una obra; de tal forma que sean
procesadas en el ambito de la. creatividad, a fin de seleccionar los
elementos necesarios para conformar o concebir la obra de arte.
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V.21, LA IMAGINACION EN LA CONCEPCION.

Entre uno de los primeros pasos del acto de creacion que se presenta en
cualquier instante durante todo el desenvolvimiento del proceso creativo
artistico, es fa accion o acto poético de que al concebir el 1er. sonido
musical para empezar a construir a la obra musical; o fa primera imagen
poética en la elaboracion del poema; o la imagen visual para iniciar la
realizacion de la obra plastica; o la imagen corporal-escénica para la
coreografia y el texto dramatico, etc.; después de este primer paso se
empieza a construir en la imaginacion y con los materiales y herramientas
de cada area artistica a la obra; en el caso de la literatura se continua
construyendo al verso, hasta lograr plasmar al poema; en las artes
plasticas pintura se desarrolla la idea estética, poética, se selecciona o se
elaboran las formas, textwas, tipos de lineas, se organizan en la
elaboracién de la composicion hasta terminar de concebir a fa obra
artistica; o en ia mUsica se inicia la tarea de crear el ritmo, el movimiento, la
melodia, y a su vez ir elaborando la composicion, dandole el sentido,
significado alir conslruyendo las frases musicales, hasta lograr concebir a
la obra musical. Este mismo fendmeno que se desarrofia’en dos pasos,
también se da en el teatro y la danza; mientras que en la fotografia casi
siempre  vienen fusionados en una “sola " accion o acto  creativo;

concibiéndose a fa imagen y la: obra fotogréfca en un sélo acto de
creacion. ’

Hay Que conjuntar la fuerza de la ‘;méginacién {su movimiento dialéctica)

con los impulsos misteriosos ‘de la emocion para lanzarnos a concebir y
elaborar una obra de arte; para entrar en las atmésferas de las imagenes,
en el sensible gozo de los ambientes poéticos, 'y atrapar-a. la imagen

poética, a la idea estética, al contenido y sustancia que le den sentido a la

obra que se esta conciblendo; entregamos a las fuerzas del espiritu, a la
realidad de nuestra esencia y humanizamos en la creacién, y en la
simulacion que requlera la concepc\én de la obra.

-Qué importante es la experiencia sintetizada en la imaginacion para

articutar la intencion de recrear {a creatividad, para estructurar y concebir ta
obra.
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Las acciones y hechos creados por el hombre, los sentimientos,
emociones, estados animicos, las expresiones (impresiones) de los objetos
y ambientes del entorno; generan fuertes estimulos en los artistas, para
que éstos (conscientes o inconscientemente) vayan creando en la
imaginacién imagenes y ritmos sonoros, visuales poéticos, etc., o sea son
fuentes estimuladoras del arte en general, ya que infieren en todos los
campos del arte, y por lo tanto beben de las mismas fuentes, que provocan
la activacion de la imaginacion en funcion de la creacion artistica.

Estas fuentes estimuladoras cuando inciden en los organos de los
sentidos, provoca que éstos titimos transfieran las sensaciones a la
imaginacién, quien a su vez apoyada con la memoria, la fantasia y la
sensibilidad, los conceptualiza y proyecta en los diversos campos del arte.

Entonces los artistas al buscar darle representacion a las expresiones de
las acciones y hechos creados por el hombre, a los sentimientos,
emociones, estados emotivos, objetos y ambientes externos; se alimentan
de éllos, y crean en su imaginacion los ritmos e imagenes, formas, etc.,
con lo cual va concibiendo a la obra de arte. Cuestion légica porque las
obras de arte son productos y- consumo del ser humano, para"el goce
estético; por lo tanto son concreciones de la sensibilidad, del espiritu, y
parten de una misma esencia: La interioridad del artista.

Pero a su vez, las vivencias y la fantasla nutren a la imaginacion, a los
instintos - e intuicién, a la memoria y a toda la sensibilidad del ser,
impregnandola de imagenes, ritmos, ideas, etc. De ahl que la fantasla y
las vivencias sean variables importantes en la imaginacion, que repércuten
en todos-los campos del arte, ' Sélo QUe la fantasla se proyecta a través de
los instintos, los sueﬁos, la‘intuicién y el talento; mientras que las vivencias

los impregnan (a esos elementos del inconsciente), los marca, y asl mismo »

dejan sus -huellas en la memoria, para que el preconsciente y la

imaginacién se proyecten estimulados por la conciencia reflexiva y.por el
inconsciente.
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El sentido pragmatico de la imaginacion, es de los factores esenciales del
proceso creativo artistico; y es interesante notar la manera como a veces
la conciencia penetra, busca y provoca que a través de la imaginacion el
ser articule las diversas alternativas que posibiliten la construccion de las
formas y composicion de la obra plastica a elaborar. Ahi la conciencia y la
imaginacion se fusionan (fisiologicamente) en un sélo proceso, haciendo
una simbiosis que le da fuerza al instinto y refuerza a la intuicion en la
proyeccion de la expresion, de la misma forma proyectan a la fantasia, a la
memoria visual-vivencial-abstracta para perfilar elementos, imagenes,
formas que equilibrados y armonizados en la composicion, proyectan la
representacion de los deseos, suefios, realidades del individuo y su
entorno en el espacio pictdrico. Ahi vemos la necesidad de recurrir a la
imaginacion para desarrollar progresivamente el acto de la magia de la
creacion y en especial el de la creacion artistica, y asl plasmar la esencia
de la sensibilidad en el objeto artistico, y desarrollar en el ser los procesos
sensoriales y extrasensoriales en funcién de la educacion artistica y del
arte.

Dentro del proceso creativo de las artes plasticas, una gran parte de
muchos momentos (en las diversas etapas) el artista participa con la razon
o la imaginacibn consciente buscando los elementos o materiales
(buscando con las propiedades de los materiales); los efectos que se
pueden lograr en la obra. A veces se consigue detectar de inmediato los
elementos que produzcan o faciliten la: plasticidad de acuerdo alas
imé&genes a representar, otras veces se logra después de cierto tiempo de
estar trabajando mentalmente en la busqueda.

Pero la imaginacion se apoya en estos momentos en la memoria y en las
operaciones de los sentidos que a su vez proyecta imagenes hacia la
imaginacion de lo que considera que puede reflejar a través de la
conciencia del individuo de acuerdo con las propiedades de los materiales
y la repercusién que tienen en los sentidos y la sensibilidad, condicionados
por la experiencia de las vivencias,

~Si observamos a la imaginacion en su actividad mediadora, sirviendo de

puente entre los diversos procesos psiquicos en la creacidn artistica;
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veremos que su funcion coincide con la actividad operativa del
preconsciente (que media entre el inconsciente y la conciencia), con lo cual
se nota que en su labor mediadora (de la imaginacidn), aunada a su
funcién transgresora, le proporciona un gran apoyo al preconsciente y al
inconsciente en el proceso de desencadenar al aclo creador. Y eslas
funciones hacen de la imaginaciéon uno de los hilos conductores de la
creacién, porque a través de ella se teje el andamiaje de las ideas, de las
imagenes, se transgrede a la conciencia para cohstruir en el arte.

IV.2.2. LAS INSTANCIAS PSIQUICAS EN LA CONCEPCION.

Con el objeto de tratar de identificar como participan las diferentes
instancias psiquicas en el artista, durante el proceso de concepcion de la
obra, a continuacién esbozamos la siguiente deducccién:

La obra artistica se comienza a concebir inconsclentemente en ia
imaginacién (generalmente), uno ia slente, ia percibe en la sensibilidad a
través de la intuicidn y los instintos, y la comenzamos a plasmar en el
espacio del papel, de {a tela, etc.; y alll se puede dar el caso de realizar
ajustes, correccién, o por el contrario salir la concepcion directamente
como la emocién la dicta; por lo tanto la imaginacién puede cumplir un
papel clave o secundario en esa labor, siendo la intuicion y los instintos los
que siempre proyectan la concepclén, con la ayuda de la imaginacién en el
artista,

Cuando la concepcidn de la obra artistica surge sola desde el inconsciente
hasta ser plasmadaen el papel, s6lo se le realizan posibles correcciones o
cambio en detalles o en algunos angulos, en el transcurso de su
elaboracién, o simplemente no se corrige nada: : ‘

En cambio, aunque el origen’ de la obra vehga desde el inconsciente, .y
normalmente ta concepcién de la misma se realiza inconscientemente en
los artistas; muchas veces en el proceso de concépcién delaobra, sedael
fendmeno de que alll interactuen el inconsciente, el preconscientey la
conciencia en dicha construccion: Esto lo podriamos ejemplificar con el
caso sobre los artistas conceptuales, quienes trabajan en la concepcion
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(una de las formas como se puede concebir) de la obra, relacionando muy
estrechamente al contenido e idea con las formas o elementos plasticos,
de una manera tal que van correlacionando los diversos puntos con que se
realiza la corespondencia entre las lineas, formas u objetos
(representados) y su expresion, sentido y contenido propios (de las
formas), con las ideas estética-filoséficas que persiguen proyectar para asi
concretar el significado de la obra en su concepto artistico; y van
estructurando las imagenes con que construyen la estructura y
composicion de la obra artistica (en este caso plastica).

Entonces en base a las actividades y funciones de las instancias psiquicas
del inconsciente, e! preconsciente y la conciencia, podremos dilucidar que
cuando un arfista anda pensando en alguna idea a desarrollar, puede
suceder (0 sin andar pehsando en (X) idea) que la intuicion o los instintos
inconsclentes, se manifiesten trayendo el contenido y significado de! deseo
inconsciente, y-al atravesar las fronteras de la conbiencia_ y hacerse
presente en nuestro yo, nos impacta. y: predomina la emocioh sobre el
intelecto, sobre fa razon; lo cual se parece a una experiencia mistica (de la
que habia Abraham Maslow) y vivimos un_ éxtasis, una experiencia muy
poética. Senlimos sus manifestaciones, percibimos la presencia. de aigo
desconocido, extraito (que mpmenténeamemeb‘ nunca flegamos.a definir),
pero que lo sentimos y puede o no colncidir, con las ideas que andabamos
trabajando (en un principio). ‘

Sin embargo la intuicion puede continuar manifestandose en el deseo, .y el
otro yo: de la conciencia, puede estar buscando- aclarar el significado  de
esa presencia del inconsciente, tratando de ver o detectar la intencion de
las imagenes, del sentido de las sensaciones extrafias y desconocidas.
Ahi esta la conclencia laborando en paralelo con el inconsciente; y en-esa
labor podemos llegar a identificar- alguin contenido, formas, o-sentimiento
quehps pueden ayudar a construir una idea, una imagen- poética, visual,
etc. Pero el preconsciente como también ha estado simultaneamente
procesando (construyendo) puede en clertos' momentos hacerse presente
y propbrcionar otros angulos. del fenémeno, con lo cual la conciencia al
obtener esta informacion puede conclulr la concepcion, o en otros casos el

preconsciente proporciona la concepclon, y el inconsciente o la conciencia
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la concreten en el papel, y en otras circunstancias el preconsciente sélo
abre la puerta de la conciencia para que el inconsciente aflore la
concepcidn de la obra de arle, reflejando con ello que tanto el origen o la
fuente, como la concepcion de la obra, partieron del propio inconsciente
hasta quedar plasmada en el papel o |a tela.

Cabe aclarar que existen muchos artistas que trabajan fundamentalmente
con la espontaneidad del inconsciente, y no toman conciencia de esta
fenomenologla; de ahl que la mayoria de los artistas no puedan explicar la
obra y su concepcion, porque es tan fuerte la-emocién y la pasion en la
creacion, que las imagenes y sus ambientes poéticos, aunados al éxtasis
vivencial-estético que vive el artista durante el acto creador y en el proceso
de creacion artistico, que no se da tiempo ni la oportunidad para que la
conciencia registre al fendmeno, observandolo y asimilando para su
comprension y explicacién. ‘

IV.2.3. EL PROCESO DE CONCEPCION EN LAS DIVERSAS ARTES.
a). ARTES PLASTICAS.

El proceso pictdrico para nosotros, a veces es como una especie de catarsis
de los anhelos frustrados, una manera de desprenderse de todas esaé
sensaciones que a diario vivimos del medio, de nosotros mismoé. (y que a
veces gozamos o guardamos con agrado o desagrado), o que amamos y/o
odiamos. Esta catarsis es una forma de mirar hacia dentro, de escudrifiar en
nuestras scmbras, de hurgar en los suefios-experiencias, en nuestros infiemos
0 gozo cotidiano. ‘ -

En la practica aristica hemos - encontrado ‘que ‘enel proceso poético de la
Iiferatura, normalmente irrimpe (la catarsis) sin que la esperemos; a veces ta
utilizamos como’ un proceso d}e sensibilizacién para lanzarmnos en la tela, en la
pintura, 'En la pintura encontramos -que en el broceéo de concepéién y
creacion de la obra es frecuente que el artista recurra a la.imaginacion bara
alim_enta( a la sensibilidad y estimular los aspéctos abstractos y logicos, para
_proyectar a las ideas-imagenes, que perfilen a las formas, estructura, color y
composicion de la obra plastica a elaborar. El artista esta constantemente
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pensando, imaginandase hacia donde ir desarrollande el tema o el cuadro, asi
como para buscar las posibles soluciones a los diversos problemas que se van
presentando. Por otra parte todas estas acciones son fendmenos que
proporcionan energia ¢ cargas emotivas que se van acumulando y originan
impulsos para que brote la espontaneidad, para que esta Ultima irrumpa con
ideas, imagenes comc recursas plasticos, que sirven como puntos de partida
para proyectar una obra plastica.

Cuando queremos pravocar, impulsar o activar a la crealividad artistica; es
conveniente considerar que ésto es una fase del proceso de creacion que
requiere de acciones o précticas de sensibilizacion, de compenetracion o
conceniracion en la temética, en los objetivos que se persiguen; para buscar
proparcionarle elementos a la imaginacion (alimentarla con formas e ideas)
que activen su dinamismo, y a su vez se retroalimente con lo inconsciente
para que ambos procesen y arrojen los resultados a través de ideas,
imagenes, y asl empezar a concebir estructura y composicién de la obra
futura. Pero ésto requiere de un cierto. tiempo de acuerdo -con las
caracteristicas de la personalidad del individuo, de sus caracteres propios
como creador, con su prapio método de trabajo. :

Pero el acto de creacién cuando surge la actividad de concepcioén, es
espontaneo, Inconsciente. De ahf 1a conveniencia de transcribirla al papel, y
elaborar el boceto.La ventaja de bocetar, y de escribir de. inmediato- cuando
aparece la idea, la imagen para empezar a cohceblr 1a obra, es que‘la
intencion se acbpla con la creatividad en el instante en que el organismo ya
procesd y armé la conclusion o resultados de |a experiencia o del fendmeno
que se estaba in'ves!igando;y conla lniencién, la sensibilidad y'la imaginacion
lo extrapola a fa conciencia; {quién observandq puede captar los deseos y
mensajes inconscientes que se encaminan hacia ia_ qoncepcién' de la obra)
para que e! .individ‘uo fa conciba como un todo estructurado, y en ese.instante
sale o0 se proyecta con tu’qu. con tu expresidn, y sila pintas b la escribes sale
con toda sy fluidez, que en la piéctica no.necesita mu.cho‘ de la correccion, en
cambib'sl fo defa para después, cuesta mds, porque hay que estimular a la
memoria, al preconsciente, para recordar y conceb!ualizaf al fendmeno,
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Pero hay otras personas que tienen que trabajar partiendo en sentido
contrario, porque sus mecanismas de estructuracién y conceptualizacion de la
experiencia, asl como la concepcién de las ideas y del fendémeno tedrico, se
activan y se desarrollan con variantes en esa fenomenologia. Y volvemos a
encontrarnos con la presencia de la relatividad del proceso creativo y la vida.

En el proceso de concepcian de la obra, en relacion con los artistas plasticos,
encontramos que cuando crean una imagen visual, casi siempre viene
acompafada de una idea o contenido (consciente o inconcientemente); o
cuando descubren una imagen visual, de inmediato la asacian a una idea, aun
pensamiento que refleja su contenido; y a través dei cual valora su sustancia
para proyectar la significacidn de la obra. Esto es légico, ya que todo objeto o
imagen, o representacion de una expresion, traen consigo implicitamente la
prayeccion del significante. Y si esta situacion la relacionamos enla practica
educativa, con los aspectos de la iégica conceptual de la literatura en su
proceso de eiaboracion tedrica, con la carga explosiva de! contenido de las
palabras, det mensaje de las frases, y con el procesamiento de ias imagenes
‘poéticas; podremos entonces desarrollar nuevos  tipos de - ejercicios
pedagdgicos, que se apoyen en esla parte de los procesos de creacion
artisticas en dos ambitos de las artes (las artes plasticas y la literatura) en
funcién de la interdisciplinariedad de las artes en la educacion artistica.

Como acabamos de menclonar, de que si un artista pidstico capta una imagen
visual, aunque é! no teng'a conscientemente una idea clara SObre ella, esa
imagen trae intrinsecamente un contenido, una intencién, un sentido;.y dichos
eiementos pueden venir a ser asociados al tipo de corriente artistica (coma se
puede ver en el caso analizado sobre la corriente artistica del futurismo) en
que se ubica el artista, con lo cual se podria desarrollar la Implemenlécién de
un- ejercicio pedégégico mas compléjo, pera ‘integral, donde ademas traiga
contemplado los aspectos de la cogniclén y la semidtica en relacion a la teoria
de la comunicacion y la elaboracién del conacimieto; ya que son campos
tedricos ' que " comparten temas de invesligacion que inciden. directa ©0
indirectamente en la comprension y estimuiacion- del proceso de creacion
artistico, como también contribuyen con el desarrolio de la pedagogia de la
ensefanza artistica.
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Dicho de otra manera, ésto seria una nueva forma para tratar de orientar a los
alumnos, a que se ejerciten con olros parametros del conocimiento, y asi
obtengan mas habilidad, conciencia o claridad cuando incursionen en el
proceso de concepcion de la abra; aunque ella provenga (la concepcion de fa
obra) del inconsciente, se puede huscar aprovechar positivamente para
analizar a la intuicion y dilucidar su sentido e intencion, y con ello, intentar
después desarrollar su significacion en el trabajo de elaboracién de la obra,
con mayor claridad y seguridad, por haber logrado (mas o menaos) descifrar Ia
intencidn del deseo inconsciente cuando se proyecta con la intencion.

Eéto es posible si el artista dinamiza més su grado de observacion (hacia esos
angulos) sobre fa fenomenologia del acto creador, sobre fa intuicién y.fos
instintos con el objeto de ver hacia dénde se dirige la sugerencia de la intuicion
en este proceso. '

Los pintores expresionistas abstractos, que primero trabajan en {a concepcién
de la obra, parﬁéndo de la espontaneidad y después continuan con el
raciocinio det Intelecto, atraviesan por dos etapas-o iné!ancias en el proceso
de conéepci;’:ri; debido a que cuando se manifiestan ia intuicidn y los instintos
provenientes de los deseos inconscientes, 'y ‘canafizan. a través de las
emociones !a proyeccion del talento en el espacio pictdrico 0-en el papel, y
tratan de conceblr a la obra. Sin embargo después de ese trabajo los artistas
que consideran que faltd algo, entran en una segunda etapa bajo el analisis y -
Ia,ref(ex!én; que es parte del proceso tebrico, para continuar desarroliando la
estructura y composicién de la obra én concepcidn, antes de pasar a elaborar
dicha obra. :

No hay que oiyidar que existeh e!abas previas en la concepcion de la obra,
c_dmo podrian ser, el en;iquecimiémo de la sensibilidad y la imaginacién, con
las éxpefienc;as y vivenclas que nos nutren de expreslones (signos, simbolos
e imégénes) y fuerzas emacionales. que le dan gestos a nuestras obras e
individuatidad; asi coma tamblén la preparacién en fa educacion, que a su'vez
mﬂuye con sus aspectos técnicos y tedricos.

94



£A PERCEPCION ¥V CONCEPCHON DE LA OBRA

Otro angulo, es e! caso de los pintores que en una sola etapa o acto creador,
pueden concebir a la obra artistica en los bocetos o en el espacio pictorico
directamente.

Existen arlistas que parten de sus emaciones (sin tener idea clara de lo que
van hacer), s6lo se lanzan hacer trazos, manchas, como van sintiendo sus
sensaciones, haciendo una catarsis; con lo cual proyectan inconscientemente
su personalidad, su mundo interior; y después comienzan a observar y
analizar conscientemente (como una terapia) a sus manchas y lineas, para
visualizar en la tela los rasgos que lo identifican, empezando a redefinir su
estructura y composicion, resaltan aigunas formas, meten entre veladuras a
otras, y van construyendo, elaborando a la obra; realizando la concepcion y
elaboracidn de la obra artistica en una sola accion, que puede ser ejecutadd
en un solo acto creador, si el artista no entra en la redefinicién, quedando la
obra terminada con sus manchas y lineas originales.

En cambio cuando realizan varios actos creadores en la concepcion, es
cuando requieren de la redefinicion en vista de que no satisface a su deseo de

expresion, o porque no logrd concretar bien a la imagen visual o concebir a la

idea con que trata de concebir a la obra.

Hay otros artistas que conciben a las obras, partiendo de una idea o imagen
que trabajan en la imaginacién; para ello escudriian su memoria, buscando en
sus vivencias pasadas, las formas, texturas, colores, etc.:'que le préporcionen
el apoyo necesario para lograr la expresion; también buscan en la realidad
presente algo que les ofrezcan una alternativa de SOIUCIOH para proyectar la
concepclén de la obra. ’

Otro fendémeno interesante en el proceso dé concepcion de la obra de afie{ lo
presenta el drea de instalacion, porque hay artistas que conciben su obra en
un sélo acto creador y la concretan en el boceto; pero-existen ofros’ que
aunque a conciban (preconciban) en el boceto, en el momento de elaborarla
enel espamo real, tienen que realizar modificaciones o ajustes debxdo a que
Ia relacién obra- -espacio real, exige un replanteamlento en Ja concepuon que
implica la revision de la idea y la composicion, a fin de solucionar problemas_

. sobre el equilibrio y la-armonizacién entre 1a obra 'y e! espacio real (quien se
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integra a la obra, como parte de ella, para irradiar su expresion artistica en el
entorno).

Este problema se hace notorio cuando el preconsciente provoca que el artista
intuya que falta algo, o que algo no encaja en dicha composicién de la obra en
elaboracion; y es la conciencia con su objetividad la que detiene al yo
consciente del artista para que revise, analice y redefina la reestructuracion de
la obra. Aqui vemos la importancia del preconsciente y la conciencia en el
desarrollo de la obra artistica.

Lo que vemos claro en esta situacion, es que el proceso de concepcién de una
obra, puede desplazarse o realizarse en dos etapas también, por lo cual (en
este caso) requiere de mas de un acto creador en el proceso de la
concepcion; y éste entonces puede abarcar ademas unlespacio_del tiempo en
que se desarrolla el proceso de elaboracion de una obra de arie, para que se
pueda concluir dicha conCepciéri; y ésto depende del artista y del tipd de
entorno en que se elabora la obra. '

Esta caracterlstica del proceso de concepcion de una obra (instalacion)
abarcando dos ‘instancias dentro del proceso de creacién énislico, es un
fendmeno muy parecido al que ocurre con la musica y la poesia, ya que én
ellos el proceso de concepcion y elaboracion de la obra, van _esirechamente
unidos; porque en el momento en que es concebida la 6b_r'a.‘ as
simultaneamente elaborada; por ejemplo el combositqr musical en el instante
en que esta concibiendo Ia obra, esta simultineamente transcribiéndola en la
notacion, elaborandola. Al igual que el poeta, que en un sdlo acto creador
concibe y elabora al poema.

Es interesante observar cdmo la experiencia en el quehacer grafico o pictérico,
en c_uanto a la formulacion de.la compaosicién, (de la estructura en la
concepcién de una obra artistica), es una vivencia importante que deja un
aprendizaje que puede nutrir y apoyar para realizar incursiones por ejemplo en
la fotografia y viceversa, porque deja en los estudiantes nociones practicas-en
el manejo del equilibrio, el ritmo, movimiento, y le dan o sugieren ideas sobre
el diseilo y composicion en sus fotograﬁas. asl como también en la intencion y
sent|do que desean proyectar en sus fotos.
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Ademas es una experiencia que se puede trasladar hacia fa danza, el teatro,
la literatura, etc.; con lo cual se puede implementar (con ello) otro tipo de
estimulacion en el aprendizaje de la educacion artistica, que amplie la
retroalimentacion entre las artes.

Otra fase importante del proceso de creacion artistico, en las artes plasticas.
es lo relativo a la asignacion de contenido a la obra artistica, de impregnarle
significacién a la composicion a concebir, de seleccionar las formas, lineas,
colores, etc.; que en correspondencia con la idea o tema a desarrollar le den
sentido a la expresion artistica. Por lo tanto hay que interactuar estos
elementos, donde dicha correspondencia e integracion le den sentido al
proyecto pictorico del artista. Pues esta parte de la actividad artistica, es una
accion o fenomeno que fundamentalmente la hemos ubicado en el campo de
creacion literaria, porque alli es donde normalmente realizamos el proceso
tedrico de conceptualizacion de las ideas, a través del significado de las
palabras, que pertenece a los tefrenos de lo tedrico-abstracto del pensamiento
y de las imagenes poéticas de la literatura.

Sin embargo esta accién, es una actividad que se da dentro del proceso de
creacion del artista plastico, que lo hace incidir y transitar por una parte del
terreno tedrico-abstracto de la actividad intelectual del literario. Por lo tanto el
proceso de creaclon plastico incluye o ‘activa aspectos de la imaginacion y
pracesamiento del creador literario, para concretar la concepci_én_ de su-obra.
De ahi que podemos decir que el artista plastico, no sdlo se desenvuelve
dentro de un procese manual-pragmatico de la creatividad, sino que tarmbién
ejercita la actividad -tedrico-abstracta del pensamiento y la imaginacion,
aprdpiéndose de esa cualidad del ambito de literatura.

Entonces el artista plastico no es 100% un creador pragmatico-manual, ‘sino
que tiene otra faceta (faceta abstracta-conceptual) que normalménte ha sido
(hasta ahora) considerado como propio o exclusivo de la creacion literaria. En
este- sentido podemos - aclarar que fos ‘ neurofisiolégos; neUrobiolbgos’.
siquiatras y psicélogos’estén equivacados; restringidos; cuando dicen que solo
en el hemisferio Derecho, es donde se desarrolla la actividad-manual -de
artista p'léstico y, que el hemisferio izquierdo, es donde se realiza la actividad
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tedrico-abstracta del pensamiento literario; porque con lo anterior podemos
afimar que el artista plastico combina ambos hemisferios del cerebro, para
huscar concretar o realizar 8 la obra plastica. Pero ésto es ldgico el ser
humano es una unidad, una totalidad en la creacion artistica y la vida en si.

Esta desmitificacion es relevante para la ensefianza artistica, porque es un
criterio, que debe difundirse entre los. artistas en formacion, para colaborar a
que se preparen mejor y tengan mas facilidades en el desarrollo de su
actividad, de tal forma que en la etapa de concepcion de la obra artistica,
busque en la imaginacion la fuerza significativa que le dé sentido al concepto;
que entre en €| proceso de conceptualizacion de la idea y defina las
caracteristicas del conlenido con que pretende englobar y proyeclar su
expresion artistica.

Consideramos que al clarificar-este fendmeno, estamos buscando que el
artista en formacion no quede aislado en la pura practica manual, sino que
avance en ambos sentidos: en lo manualy en lo tebfipo-abslracto, con lo cual
puede acortar al tiempo de maduracion que:requlere ‘la actividad aristica.
Como dice la maestra Teresa Del Conde, o artista no solamente 8s emocion,
sino tamhién intelecto."®

El artista cuando realiza acciones orientadas a buscar concebir ideas, para
formular técnicamente y conceptualmente: Ja composicion- de una obra a
elaborar, que traiga implicito. una serie de elementos ‘(formas, signos;
simbolos, estructura: o texturas, lineas, manchas, etc.) que: conjugados en el
espacio . pictorico provoquen - significativamente - efectos . estéticos en el
espectador, lo hace en |la mayoria de'las:veces de una forma inconsciente.
Otras veces al tratar de definir ideas para desarrollar el concepto de su obra,
busca conscientemente. contemplar ‘un desarrollo  técnico-conceptual con
consecuencias directas en la produccién de efectos estéticos.

En otras ocasiones el artista en formacion al buscar concebir ideas para iniciar
una actividad que lo conlleve a. formular formas de -cémo desarrollar
técnicamente a la obra, de como orientar y relacionar-los- elementos de la

Mesa Redonda: * “Conferencia sobre La Crcalwulud Attistica, en la /\sun.v.lon I’snw.m.ulilu.n
Mexicana, 8.C. ¢l 3 de diciembre de 1993 en la Cindad de México, DL,
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composicion para provocar mayores efectos estélicos en el espectador.
Origina que el artista penelre y active simultaneamente a la imaginacion
tedrica-conceptual, a la memoria cognoscitiva y vivencial; con lo cual a su vez,
impulsa el desarrollo de la obra en el ambite del contenido y del significado; y
por lo tanto transfiere al pensamiento hacia el proceso tedrico-conceptual.
donde identificamos siempre a la creacion literaria.

Pero también los artistas en diferentes etapas de su desarrollo trabajan con
diversas ideas, unas veces ubican las ideas solamente en el plano técnico,
otras veces en los aspectos tedricos-conceptuales, y en olras ocasiones hace
una simbiosis de los diversos fines en una sola accién; depende de las
caracteristicas de! momento en cada artista. Cabe sefalar que en la
hiisqueda de contextualizar ideas técnicas para estructurar mejor a |a obra, en
un proceso que va siempre acompaiado de imagenes visuales; y cuando en
esta actividad se le incorpora ademas el objetivo de impregnar a 1a obra de un
significado, de un contenido, un elemento tedrico; el arlista entra en un
fendbmeno que es propio del procese de creacion de la literatura, en e dmbito
de la imaginacion abstracta-tedrica de la poesla, en este sentido podemos
decir que alll se da una confluencia de las funciones normales de los dos
hemisferios del cerebro; por que por un lado tenemos a las imagenes visuales
apoyando a la idealizacién de nuevas formas en la busqueda del concepto, y
por otro lado también . la participacion de las funciones de los. aspectos
tedricos-cognoscitivos-abstractos, inmersos . en -una aclividad- de - ia
imaginacion, asociada a las.imagenes visuales, cOnjugéndose en ta dindmica
de las acciones de los dos hemisferios del cerebro. '

Por otra parte queremos resaltar a este fenémeno, por considerarlo que puede
ser un punto de enlace, ya que. estd presente en todas Obras y- procesos
artisticos; y que podemos uljlizérlo como un punto de interrelacion-entre los
diversos procesos creativos péra motivar 'y sensibilizar a los. estudiantes en
elercicios que los ayuden " a crear -sus propios = criterios - sobre - la
interdisciplinariedad  de las artes; y a su vez ‘quede la experiencia para
continuar en el desarrollo de mecanismos pedagdgicos artisticos.

Estamos conscientes que no debemos hacer comparaciones entre los efectos
producidos por los espejos en locales comerciales, y los efectos estéticos
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evocados por obras artisticas; porque pertenecen a ambitos muy diversos de
la vida y con fines muy diferentes, pero nosotros lo consideramos conveniente
desde el angulo pedagégico, porque permitiria a los estudiantes pensar en
objetos y ambientes reales, a través de los cuales puede buscar hacer
inferencias diarias del contexto cotidiano de nuestra realidad para tratar de
obtener ideas, que puede trasladar al campo de su creacion artistica.

En otras palabras, debido a que nos permite mostrar a los estudiantes una de
las farmas de como los individuas en lo cotidiano, huscan elegir amblentes que
influyen en sus estados emotivos al produciries tranquilidad o sensaclones
agradables, originados por - una {lusién dptica que les . elimina
momentadneamente el problema de 1a limitacién de un espacio real. ‘

Ademas de que sirve de ejemplo para que los estudiantes vean que en la
realidad existen imagenes o ambientes reales, que pueden ser utilizados en su
actividad artistica; por io tanto deben observar y analizar su medio ambiente,
su entorno, .y buscar captar objetos, hechos e imagenes, que los. ptiedan
ayudar a obtener ideas, o imagenes que sl logran transferirlas a su proceso de
creacion, podrian ir concretando formas de traducir la transferencia de las
ideas de io cotidiano al campo artistico, y asi buscar elaborar com'posicidnes
que los conlleven a desarrollar sus conceptos plasticos. Del mismo modo los
esludiantes deben investigar sobre 10s efectos estéticos de obras artisticas de
diversas areas ‘del ‘arte, porque les ‘puede permitir conocer la manera como
otros artistas han llegado o llegan a! espectador; cuestién que los ayuda para
buscar y. definir los efectos estéticos que desean proyectar en sus obras a
elaborar. Por otra parte los maestros pueden usar el fendmeno de los efectos
estélicps'en praclicas docentes, interrelacionando a los campos artisticos para
_crear.experiencias (entre los estudiantes) de motivacion y sensibilizacion en
f.uncién‘de la creacion artistica, partiendo de un punto de enlace entre los
procesos creativos artisticos.

Si observamos un poco la obra de Francis Bacon, notamos que fos efectos
estéticos que repercuten en nuestra emocion 'y nuestro intelecto, vienen de la
contradiccion que. se origina entre -ja suavidad de las grandes areas de

~ descanso del espaclo pictérico, la expresion violenta de las figuras humanas
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ubicadas casi siempre en el area central de los cuadros y los trazos graficos
de las formas geométricas.

Es que Francis Bacon con sus obras, nos crea una sensacion de delicadeza
con la perspectiva de las formas geométricas cubriendo a los cuerpos
(reforzando la sutileza del instante), que contrarrestan el efecto de descanso
de las grandes areas pictéricas que desahogan al cuadro, asi como a la
expresion fuerte de las figuras humanas en deformacion y logra atraparnos
opticamente ante los efectos estéticos que repercuten de las obras.

Claro, cdmo no se va conmover el espectador, si tiene al frente a un cuerpo en
rebelién contra si mismo; a la violencia suelta en el movimiento de la figura,
pero atrapada en la inmensidad del color extendido en el suave desliz de los
tonos en el espacio secundario; a rostros comiéndose a la vida, es como si
hiciera de los rostros un espejo de las emociones en ebulllcidn; una
prolongécién de sus sombras bajo la violenta respuesta a la agresion de la
realidad, y otras veces libera la delicadeza de una linea atravesando la
tranqguilidad del espacio en descanso. Con todo ésto Bacon logra proyectar
una obra impresionante con una gran fuerza estética que provo'ca‘a cualquiier
espectador:

En este sentido, es necesario que se éjercile a los estudiantes en es‘le tipo de
andlisis, con el fin de buscar generar conciencia de la importancia de valorar y
contemplar a estos efectos estéticos en el momento de iralar de cbnceb‘:r una
obra artistica. '

Cuando reflexionamos desde el punto de vista pedagégico, sobre la necesidad
de Vicente Rojo de trabajar en muchos lienzos simultaneos, notamos que es
una exlgencia de su pasidn por el arte; que es produclo de ese. deseo de
querer alrapar al liempo en diversos instanles simulténeos; de transitar por la
secuencia filmica: de las escenas para prqlongar el ritmo y movinﬁ_lenlo del
primer cuadro al segundo y as! sucesivamente a las demés obras, creando un
movimiento virtual para mantener atento al espectador, que viene a ser como

una llamada de atencién que orienta al ptiblico a mirar al siguiente cuadro, es

como'la obra musical que en su primera nota hace una llamada de atencion
para que el ptblico se concentre a escuchar todo el desarrollo arménico de la
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obra musical, pero también refieja su criterio de trabajar desde el inicio
pensando en el principio y en el final, desde la idea o concepcién de la obra
hasta la museografia. O sea que sus obras vienen g ser como una imagen
prolongada en el tiempo en sus diversas expresiones.

Pero si analizamos estas consideraciones encontramos que Vicente Rojo, alli
muestra su gran vacacién artistica, un sentido y una sensibilidad que se
amalgaman y se transfieren a la abstraccion del fenémeno poético-musical, a
las atmosferas de imagenes naciendo para elaborar su obra plastica. Por otra
parie entrelaza estéticamente a lodos los cuadros de la serie, para que el
espectador sienta al movimiento circular del tiempo y gace del ritmo de fa
rolacion, proyectando a los efectos estéticos; cuando lo expresa en el disefio,
en el caso de los libros, e/ diserio no sdlo obedecla a la necesidad de la
estética, sino también a la obligacion de ser fist a fos fextos''; ahl vemos la
honestidad, la entrega de la pasion a fa actividad creativa, a ese deseo de
engrandécer a la lectura, de darle al lector ademas de los efectos eslétlcoé, la
corresponsabilidad mas.idonea con el cohtenide literario para que se sumerja
en la vida del libro con emocion. Lo e

Una forma de como Vicente Rojo utiliza ciertos icxilerios gue tienen que ver
como la interdisciplinariedad de las artes, es cuando dice que la poesia de
Octavio Paz, ha sido definitiva en su trabajo, o cuando menciona que fa
misica es fa dnica referencia de eficacia estélica mientras pinto;"? Pero
ademas aqul notamos que Vicente Rojo usa a las obras musicales, a sus

efectos estéticos para sensibilizarse y concentrarse durante la activacion de su

acto de creacion en las artes plasticas; o sea él recurre a las obras musicales
bara nutrirse de sd armonla sonora, y provocar en su emocion una serie de
imdgenes boétlcas-vlmales que por inferencia esti_mulan a su creatividad al ir
concretando ideas, a través de las cuales desarrolla sus obras; penetra a los
terrenos de la magia del sonido, en la abstraccién de la imagen musical y deja
que ella llegue directamente a su emocion, que provogue a sus instintos, a su
intelecto, para después lraducir y transferir estos efeclos a tas atmasferas 'y
composiciones de sus cuadros. ' ‘ '

" Carmen Garcla Bermejo, . “Escenaring de Vieente Rojo” L Financicra”. Seecidn Ciltural Comats 17 Oct. 43

® L Misica de Ja Ritmia pur Albesty Blanco.« Revista Nexos « 192, Diciombre 93.- Pae. 1)
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Cuando Vicente Rojo dice: Si la pintura no me convence a mi, no va a
convencer a nadie... solo s¢ que tengo que estar convencido a fondo, que me
gusta mucho y que la he llevado hasta el final, hasta agolar lodas las
posibilidades ' Nos esta reflejando el nivel de conciencia y profundidad
conque trabaja, asi como la valoracién que tiene sobre la expresion plastica y
estética alcanzada a proyectar en la obra. Este criterio aunado al deseo de
profundizar e incidir constantemente en formas tan usadas como los
elementos basicos de la geometria para hacerlds florecer en otra expresion;
son actitudes que Vicente Rojo conjuga en la idea de eliminar el azar y
someter el arte a una proposicion logica y racional que podrfa aproximarse a
los mélodos clentificos para rastrear todas las posibilidades de un mismo
fenomeno" y esto ademas lo vuelve a ratificar cuando responde a la
entrevista que le hizo el critico de arte: Antonio Espinoza, donde dice que, mi
pintura es muy eslructurada, lo que tiene mucho que ver con el disefio, que
debe ser hasicamenle estructura

Resumiendo podemos decir que Vicente Rojo juega con el intelecto, con las
formas e imagenes visuales, poéticas, con la misica y las atmoésferas o
matices de la vida para construir su obra artistica; que su idea de integrar tres
épocas en una sola, de interactuarlas enuna concepcion circular del tiempo,
manifiesta su solidez de trabajar en un tema global con sus variantes, donde
incorpora su sensibilidad por la musica, por el diseiio y por la poesia, como
dice Carlos Blas Galindo, es una forma de desarrollar la sensacion de
continuidad ' - (en relacién a su exposicion pictorica "Escenarios"), es la
manera de continuar prolongando el goce en sus fronteras y en nuestra
imaginacién, la del espectador; parece que le da libertad a su paslon para que
extienda los movimientos de una sinfonla musical en toda:la serie ‘de los
cuadros.

En el caso del escritor Gabriel Garcia Marquez, encontramos que es
importante analizar algunos comentarios-que hizo en: la entrevista realizada
por Silvia Lemus en la Revista Nexos - 192, Dic. 1993; donde &l menciona que

" bidem Pag. 14

" {bidem

* Antonio Espinoza,. "Las Tantas Vidas de Vicente Rojo" El Nacional, Seecion Cultural: Dominical, def
dia 14 Nov. 93, México, D.F.

' Carlos Wlas Gatinde, EL Finaneiero, Séceion Coliurad, 22 Oet 93 "Escenarias de Vicente Rojo™, Pig. 88
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¢l personaje de! libro Mas que todo debe vivir en el corazon y en la memoaria
del jactor, " esto es significativo para nosotros porque nos esta diciendo que
en la elaboracién de la obra literaria, el creador debe considerar en fa
estructuracion y desarrolio de fa obra una dindmica y contenido que
acompaiiados de imagenes poéticas penetren en 1a emacion de los lectores,
activando sentimientos que incitan una mayor concentracion en la lectura; que
debe proyectar un sentido, una fuerza real en la participaciéon de los
personajes, que origine que los lectores vivan intensamente a la narracién,
que sientan a los personajes vibrar en sus sensaciones, en su interior cuando
viven imaginariamente la actuacion de los personajes en el drama de la
novela, de tal manera que lo conmueva, y si es preciso que se sienta
identificado, y participe en la obra. Estas caracteristicas son importantes
porgue nos hace incidir en el fenémeno estético como una precondicién que
debe contemplar todo creador antistico, cuando esta frente al proceso de
concepceidn y elaboracién de una obra como un elemento propio del intelecto
que tiene que armonizar con las demds caracteristicas de la expresion
artistica.

Lo mismo sucede cuando Silvia Lemus le pregunta en relacion a que si hay
una exactitud, una precisién siempre en los tiempos al elaborar la novela,
como por ejemplo: - Florentino Ariza, esperé a Fermina Daza cincuenta yun
afios, pueve meses y cualro-dias. .- y Garcla Mérquez contesta: £/ gran
problema de la noveja es la credibilidad: un escritor tiene derecho a lodo,
siempre que sea capaz de hacerlo creer y ese tipo de precisiones ayudan
mucho... pero no s6lo por es0-hago yo esas precisiones; las hago también por
motivos fonélicos; yo decido que una frase o un capliulo esté lislo despubs de
oirfo, después de que yo mismo Jo fel en voz alta.  Tengo la obsesién de que
las palabras deben resonar dentro del lector como restenan dentro de mi »°
Esta aclaracién de Garcla Marquez, denota que valora y proyecta los criterios
de que los datos an una novela deben hacerse con tat incidencia y repercusién
que los haga creibles, para lo cual é1- hace precisiones en cuanto al tiempo,
Por 1o tanto el escritor tiene derecho a todo, siempre que logre que las
palabras lleven fa fuerza de fas vivencias; que llegue a emacionar y sumergir

"7\ bareo donde estaba ¢) parslse” Por Silvia Lemus.- Revista Nexos - 192, Diciembre 93,- Pig. 33
"W

* Ibidem

" fbidem
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al lector en el deleite, en los laberintos magicos de la imaginacion en su
transcurrir por la narracion. Pero ademas aclara que é! también considera en
la construccion de la frase el aspecto fonético, con lo cual busca crear un
efecto estético (musical) que repercute en el leclor, a través del sonido musical
conjungandose con el significado o simbolo de las palabras; sélo que antes de
publicar fa obra, primero hace la prueba consigo mismo, experimenta en la
resonancia del ritmo y movimiento sanoro de las frases; o sea que lo prueba
primero con su propia emocién, en los reflgjos de sus sentimientos y
sensibilidad, para entonces decidir que esta lista la frase.

Con el analisis sobre las generalidades del arte y 1a obra artistica, asi como a
la estética, lo que se persigue es analizar e interpretar al arte de hoy, al
contexto en que se aplica y se desarrolla a la estética, para hacer una
aproximacion al significado que adquleren en nuestra actualidad; para lo cual
hacemos un recorrido por las caracteristicas fundamentales de Ia
manifestacién artistica en el pals en la actualidad, y su caracter estético, de
como llega al espectador, y cual ha sido el fin que ha cumplido,

Lo hemos considerado relevante en nuestro trabajo, porque puede ayudar a
desplegar en la ensefianza artistica otre caracter de objetividad en la
implementacidn de los criterios metodoldgicos en la educacldn, al coadyuvarse
a ubicar a los estudiantes en la realidad actual del devenir de las artes, en la
real manifestacion de las obras de artes en el contexto del espectador, en el
fendmena de la safisfaccion de necesidades espirituales-estéticas de la
socledad. '

El artista en formacion al tener mas informacién y comprenéibn sobre o que
se esta haciendo en el pais, va a contar con otro factor que al analizarlo podra
antonces evaluar con suficientes criterios el contexto, y las condicianes de sus
obras y redefinir hacia' donde  va a diriglr los objetivos de su propuesta.
Ademds si participa en la experiencia de la interdisciplinariedad de las artes,
obtendré ofras vivencias para enriquecer su paradigma cognoscitivo-vivencial
en funcion de la consalidacion de su concepto artistico.

Al tener una mayor claridad sobre nuestra realidad artistica, nos puede
permitir desarrollar una pedagogia artistica en la ensefianza mas acorde con
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nuestros valores artisticos-estéticos, con nuestra dindmica de la manifestacion
artistica y cuitural.

Asi como la investigacion documental exige que el investigador tiene que
conocer como minimao sobre las generalidades del tema que pretende abarcar,
para entonces buscar concretar ideas que le permitan definir los objetivos e
hipétesis, a partir del cual se puede iniciar fa creacion de un guion de trabajo; y
comenzar fa investigacion; de igual modo como el mismo desarrollo de este
trabajo, va requiriendo del investigador de tener que ampliar y otras veces
reducir (o simuitdneamente hacer ambas cosas) los aspectos a considerar en
fa investigacion; o sea que el propio desarrolie del trabajo nos va sedalando
cuales aspectos tenemos que analizar primero, y cudles son las necesidades
de ciertos puntos o temas que tenemos que continuar analizando, para buscar
luego fa ‘complementacion entre todos los puntos en funcién de los resuftados
y conclusiones.

Asl mismo el artista tiene que trabajar en el campo de la creacion artistica,
sblo que en un contexto diferente, incorporando a la variable de su
sensibifidad, de su emocién, de sus instintos, de su intelecto y toda su
experiencia. Pero presenta aspectos similares en cuanto a que los dos son
procesos de investigacién, por fo que incurren en fenomenos ahélogos, como
el exclarecimiento de detectar las necesidades, de tener que Qiefinlr objetivos,
0 ideas a desarrollar, De ahl que podamos o sea valido transferir aspectos
melodolbgléos de un campo al otro, pero con Ia claridad que se tiene que
hacer las adecuaciones necesarias para ser aplicados, para casos muy
especificos y concretos donde se pueda hacer con 1a flexibilidad requerida por
la aplicacion.

Entonces como presentan algunos aspectos semejantes en cuanto al
desenvolvimiento general para concebir ia realizacién de un proyecto o en la
formulacién de un trabajo a investigar. ’

Esto es una experiencia de la investigacion documental, que pUede ser-usado
en la enseflanza- antistica, para hacer mas flexible o comprensible, la
necesidad de tener que definir ideas, objetivos a désarrollar; en los trabajos de
blsqueda en el desarrollo del concepto. o
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Si ésto lo conjuntamos con la labor de fa creacion literaria en el aspecto del
significado y contenido de las palabras en el logro de proyectar a la imagen
poética, en el ritmo y movimiento sonoro de los versos y su despliegue en la
atmosfera de la imagen poélica; podriamos estructurar ejercicios con los
estudiantes en funcion de buscar concretar parametros interdisciplinarios con
que enriqueceriamos a los artistas en formacion con una experiencia mas,
otra vivencia para apoyar la preparacion de una nueva generacion.

El artista no deberia estar aislado de las diversas manifestaciones de la
cultura, del arte y la vida, del conocimiento general de la ciencia en la
actualidad, de qué nos dice |a tecnologia de punta, hacia donde se dirige la
sociedad con sus adelantos cientificos, econémicos, con el desarrollo de la
cultura y el arte actual, asi como el pensamiento filosdfico, psicologico, etc.

- Tenemos que buscar comprender a la dinamica de la vida actual para analizar

y definir hacia dénde vamos, cémo vamos a ir desarrollando a las obras, qué
factores le vamos a contemplar o' qué le vamos a incorporar para
desarrollarles (X) efectos artisticos y estéticos; entonces ahi decidir como
participaremos en el presente y futuro.

Existen algunos artistas que no requieren de la cultura y otros variables para
desarrollarse gradualmente, les es suficiente su gran talento y sensibilidad.

Es una realidad actual y del futuro, que la mayoria de los artistas tengan la
necesidad de no soélo ser cultos, sino tambien integrales. Esto sin olvidar la
importancia de la experiencia, de las vivencias que nutren su expresion,
porque aunado con lo anterior, con la cultura, el intelecto, con la emocidn, etc.,
asociando y relacionando todos estos factores en funcion de la integracién, va
2 alimentar a.su expresion y su emocién con una gran flexibilidad y capacidad. '

Cuando - logremos - ésto, estaremos hablando en. América Latina -de una
generacion de nuevos artistas, de un ser ante una nueva perspectiva
géneracionalmente potencial y con una amplia vision de su cbntemporan_eidad.
del arte, de la vida y su obra; entonces veremos otras caracteristicas de
nuestra Amaérica en el contexto mundial de la cultura y el arte,

107



LA PERCEPCION ¥ CONCEPCION DE 1A OBRA

De acuerdo con fodo lo anterior, los artistas tenderan a asumir y proyectar fas
funciones de los criticos de arte, al desarollar mas su penetracién en la
cultura, en la promaecion, en el analisis de los aspectos artisticos-estéticos y
asl tener una participacion mas amplia con su aclividad; por lo tanto se
tendera a ampliar fa critica de arte.

Cuando estas fratando de empezar una investigacion documental o directa, si
logras definir o delimitar concretamente el objeto de Ia blsqueda, la idea u
objetivas a perseguir, entonces puedes ir mas directo, con mas fuerza en
dicho trabajo. Es lo mismo que pasa en la actividad artistica, que cuando
logras concebir a idea, la imagen de la obra a elaborar, de inmediato en su
organismo se activan los mecanismos de su capacidad para diferenciar y
desechar los elementos que estdn concurriendo en tu imaginacion y emocion
que consideras que no son necesario para la realizacion de dicha obra
artistica, seleccionando las mas adecuadas para ese trabajo, y comienza a
ejecutar la labor con méas rapidez y seguridad.

Entregar la conciencia a la percepcion, a las emaciones o a sentimietitos que
afloran al sentir un objeto, a otro ser, a un ambiente, a un estimulo (X), asl
comao poner mas atencion concentrada a los efectos que se perciben de la
comunicacion sensarial (sensitivo); significa abrir la conciencia, el espiritu a los
efectos estéticos que caplemos de los objetos, de las relaciones sociales,
culturales, etc.

Esa ‘comunicacion espécial gque se da en el momento de percibit la
expresividad de unas formas. naturales, de sentir y-gozar estéticamente los
gestos del ambiente, respirar su atmosfera, de penetrar en et sentido de su
expresian, de sentir la esencia de su vitalidad; de penetrar en las sombras de
seres relaclonandose en la intimidad o de una imagen sinfestramente bella, de
sumergirnos en la emocidn que nos deja una nota musical, ‘entrar en los
sentimientos que provoca en nosotras una expresion corporal y carrer por la
imaginacion a través de sus imégenes poéticas; significa captar durante ei
proceso de la percepcién, a las imagenes poéticas con que se nutren dichas
fenomenologlas. ‘ :
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De lo anterior deducimos que foda percepcion, cuando el artista mira, o
escucha o siente, mas alla de la simple superficie de las formas o de los
hechos, penelramos en fas imagenes poéticas propias del objeto y su
ambiente. Por Io tanto toda percepcion es producto de un fenémeno poético. y
significa abrir la conciencia al fendmeno poético que esta a su alcance; y si el
artista se entrega a esa accion comunicativa, entrega el alma, su espiritu a la
imaginacion, a las imégenes poéticas y al goce estético, con lo cual entra o
puede enirar a la fase del proceso creativo donde puede concebir ideas en
funcién de lograr la concepcion de una obra artistica. De ahi que
consideramos que 1a comunicacion estética es un fendmenc poético
importante tanto en el proceso de concepcion , elaboracion y realizacion de la
obra de arte frente al piblico; y esto es valido para todas fas areas artisticas.

Cuando se esla en el acto creativo de la concepcion de la obra, cuando se
esta trabajando con la imaginacién para sacar de las vivencias, de {a fantasia,
{de los suerios, de los delirios, de los deseos reprimidos y gozados de la
realidad cercana y propia o de cualquier punto de su vida interior), a las
imagenes, formas, atmdsferas, ideas o contenido tedrico que le dé sustancia,
sentido y significacion a la obra que se estd concibiendo. En estos momen:os
el artista estd sumido en su soledad, en su mundo intemo, requiere estar solo
consigo mismo, que no lo inlerrumpan porgue se escapan las imagenes, las
formas, fas ideas, hasla que se haya (como minimo) redondeado a las
Imagenes o ideas que proyectard a la concrecion del concepto artislice.

Hacer experimentaciones partiendo de ideas, puede favorecer en el estudiante
que active en él, procesos de conceptualizaciénv tedrica, vitalizando en el
individuo una dindmica en el Intelecto para hacer inferencias del contenido
tedrico de la idea hacia las inagenes visuales correspondientes, y asl concebir
composiciones, entonces estimula a fa imaginacién a realizar extrapolaciones
entre ambos contextos hasta due detecta la estructura y composicion mas
Idénea a elaborar. R :

Pero el artista puede iniciar su actividad creativa, de la-emocion o ‘de la

expresion hacla el significado, ir canslruyendo el contenide después de tener
clara la expresion artistica: o a la inversa del contenido, del significado hacia la
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expresion, ifla plasmando al tener definida la idea, el sentido y signo o simbolo
que persigue.

LA LITERATURA EN LA POESIA

Dentro del proceso creativo artistico en la literatura, tenemos que las palabras
inducen reflejos, significados en imagenes tedricas-poéticas, inducen
sugerentes metaforas como reflejos de las vivencias y la imaginacion.

Cuando las palabras son reflejos de la pulsidn del inconsciente, de Ia- emocion
y la esponlaneidad, traen toda la carga significativa de las vivencias, del
sentido espiritual del individuo, de la esencia de su sensibilidad y su expresion;
que al repercutir en la imaginacion y en todo el cuérpo, activan a la creatividad
y al acto creativo, al propiciar la excitacion, un éxtasis para la creacion,

Es que las palabras transfieren por simbolizacion, por las- metaforas, al
balbuceo de la vida, de la realidad y de los suefios; transfieren los resultados
de la metamorfosis (de los esquemas cognoscitivos-afectivos) del inconsciente
y preconsciente hacia la imaginacion, hacia. la - sensibilidad, que pueden
generar a su vez, imagenes visuales, auditivas, corporales, etc.

La literatura utiliza a la metdfora para extrapolar a las imagenes visuales y
tedricas hacia otro contexto, hacia ofra idea. De- ahi que la poesia sea
imagen, imagen conformacla de sonidos y significados (teéricos); que articulan
contenidos y ritmos musicales para estructurar un poema.

Las Imdgenes. del mundo sonoro, visual y de la poesla, son imagenes
productos de los reflejos y efectos consumados en las vivencias. .

Son imagenes que surgen -fundamentalmente  dentro_ de la. imaginacion,

provocados por los estimulos intemas y/o por los estimulos que.proceden de
las expresiones de las formas ‘u objetos del medio externo, de las
ambientaciones de la fenomenologia de la vida. Pero en la realidad existen en
el entorno nétural y social, estas imagenes que son la prolongacion de las

expresiones de la realidad, de la entramada gestualidad . de los diversos
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momentos de la vida y su esencia provocando inferencias en nuestra

imaginacion y sensibilidad.

£n los momentos de la concepcion de las imagenes poética y sonora, hay que
proyectar a la obra, a la composicién, y no dejarla escapar sin haber logrado
plasmarla en el papel, haciendo las correcciones o arreglos necesarios en el
mismo instante; ésta es una de las ventajas que presentan estas areas del
arte, en comparacion con Ja plastica, la danza y el teatro; ya que en estos
Ultimos es mas facil volver a crear el climax propicio para que en otros
momentos hacer las correcciones; debido a que en la musica y la poesia por
su caracter intangible, efimero, abstracto, tienden a perderse en la memoria y
en la sensacion o en los estados emotivos, lo que hace dificil volver a penetrar
en ese ambiente metaforico de las imagenes poéticas y sonoras.

Los escritores, por las caracteristicas de su oficio, que requieren de la
soledad, de la tranquilidad para pensar y analizar; (también como los demas
artistas), tienen que partir de sus propias vivencias, reflexionar sobre sus
experiencias, activando a la imaginacién, a la crealividad y lanzarse a atrapar
a las imagenes poéticas, conjugando todos los tiempos en el presente de su
acto creador, para plaémar al poema.

Conocer y manejar parte del proceso literario en el campo de la actividad
plastica, es de suma importancia para un desarrollo mas integral de los
estudiantes de artes plasticas y si buscan y logran transfe‘rlr. esa dindmica y

particularidades de ese oficio artistico a la actividad de las artes plasticas,

estaremos entrando en la realidad de la interdisciplinariedad de las artes en la
educacion artlstica. ' a

El poeta tiene que trabajar la imagen poética, visual, auditiva o cualquier
estimulo (que genere en &l un.éxtasis o vivencia estética), para transformarlo
concibiéndolos bajo el proceso de la verbalizacion tedrica del lenguaje escrito;

considerando tanto el contenido como Ia forma, ritmo, melodia, etc., sin que se

pierda su expresion de vida, para asi concebir y plasmar al poema. Encamblo
el arlista plastico tiene que buscar transformar a la imagen visual, Idea o
cualquier estimulo, para tratar de concebir la obra, desarrollandolos. en

imég\enes visuales en la imaginacion, los cuales las orientan hacia" una
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composicion, formas, ritmo, etc.. que le permitan desarrollar su concepto, bajo
una propuesta interesante. innovadora. y concebir la obra para después
desarrollar la representacion en un espacio bidimencional o tridimensional.

En todo attista opera un transfondo feorélico, cuyo conjunte de aclitudes
(axiologicas, teleoldgicas y profesionales) y de aplitudes (experiencias y
conocimientos), desembocan en isconformidades y aspiraciones innovadoras
(...) las disconformidades y aspiraciones a innovar se traducen en problemas
cuanclo buscan esclarecimiento y materializacién; devienen problemas por que
encuentran dilicultades que es necesario allanar, tanto en el interior del mismo
artista como en la concepcion-ejecucion de cada una de sus obras. Se busca,
en fin, la sofucion al problema de innovar. Este praceso va junto con el pasaje
del impuiso al deseo y de éste a la accion volitiva. ™

Qué importante es empezar a ver el papel que juega la idea en la concepcion
de la obra, a visualizar la relevancia que tiene el significado del contenido
enmarcado en la idea, que le ayuda a proyectar y concretar el sentido a las
formas, a las lineas, a la composicion, a las imagenes contempladas en la
estructura, a las escenas o ambientes considerados en-la composicion; es
empezar a jugar en el signo de las formas, en el significado de la propuesta, y
darle un sentido més significativo a las formas y cromatismo en la obra.

Es otro elemento que hay que considerar en el proceso de creacion artistico,
que viene a ser ese aspecto intelectual, racional ‘del espiritu, que al ser
relacionado.con la emocion, con fa sensibilidad con los insuntos; florece en la
aportacion de imagenes visuales, auditivos, tacliles en la imaginacién; con lo
cual se incrementa la. capacidad y dinamismo de la creatividad en el artista o
estudiante.

Es traer el aspecto abstracto de las palabras con su significado, es traer el
aspecto abstracto del procesamiento tedrico -hacia la’ imaginacién en. la
actividad practica de las imagenes visuales, con toda su.carga significativa al
proceso de la concepcion de la obra aristica. en el contexto de las arles
plasticas.

2 Juan Aeha, *Inproduccion a la Creatividad Artistica, Edit, Trillas, México, 1992. Pip. 157,
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Esto significa que el estudiante o artista, podria dar un paso mas hacia la
consecusion de perfilar su proceso de concepcidn, en la dimension abstracta
de visualizar a las imagenes visuales, teniendo una correspondencia con la
expresion del contenido que busca proyectar con los tipos de formas, color,
estructura y composicion contemplados dentro de las imagenes visuales
seleccionadas para concebir y después concrefar la elahoracion de la obra
plastica.

Cuando llega a este punto, y si ya tiene alcanzado un cierto desarrollo en el
oficio manual, entonces esta en condiciones de levantar vuelo hacia otra étapa
en su desarrollo,

El estudiante o artista intuye y siente la unificacacion del organismo y del
aparato psiquico en el cuerpo que le dice en su emocion yue falta algo, que
hay que buscar otro elemento, otro fendmeno que lo conlleve hacia otra etapa,
ofra fase donde hay que experimentar y valorar sus vivencias; para revalorar
al desarrollo de su proceso de creacion; entonces el individuo siente
emocionalmente que !a obra le pide un nuevo elemento que le dé sentido a la
obra, y la haga explotar de significado; pero para observar este fendmeno hay
que estar analizando, observando-al desenvolvimiento de nuestro proceso de
creacion, de reflexionar sobre las obras, compararlas con la manifestacion
actual de la dindmica cultural del momento, y ubicar su propuesta frente a las
exigencias del desarrollo del arte.

Cuando el artista toma conciencia de cudl es el significado que su expresion
proyecta en la obra artistica; es cuando esta en condiciones de encaminar su
actividad hacia una produccién mas concreta, mas directa y entonces redefine
su-estilo, su propuesta, su sentido, entonces estd objetivamente preparado
para desarrollar una actividad méé violenta; entonces puede vislumbrar en la
imaginacion hacia donde va su obra, su trabajo, su expresian.

- Es imponante aclarar que en el proceso de creacién - artistico, el
desenvolvimiento de las etapas, fases y fendmenos, no se desarrollan de una
" manera mecénica; los pasos sucesivos no se dan siempre ‘de una misma
forma, en una misma direccion, sino que dependen de la personalidad del
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artista, de sus valores, su cullura, su experiencia, de la forma como la marcé
sus vivencias, de su propia historia, en si de la creatividad, estos factores
influyen en el tipo de combinacién entre las fases y los elementos, en la
necesidad de cada individuo. en las preferencias, en la situacion del entorng
social-politico y natural, que lo impulsa a manejar primero (X) variables en (X)
fases del proceso de creacion.

Sin embargo la activacién de una de las etapas del desairallo de! proceso
creativo, varla de acuerdo con los intereses, con el tipo de experimentacion
que decida empezar a ejecutar, de los elementos detectados en la actividad
como elementos proplos de su personalidad, de su identidad, de su espliitu; y
el artista continuard avanzando en base a las exigencias que le plantea la
dinamica de su creatividad, por los problemas que le enfrente la elahoracién
de cada obra; de acuerdo con la ohjetividad con que se ubique en el proceso
de creacién, con que interprete su realidad, y la del entorno. Al proceso de
creacion se puede activar o penetrar desde diversos dngulos o etapas, o
variables, esta decision depende de si el artista puede sumergirse en el
proceso de la creacion desde el dngulo que las circunstancia le presente en su
tmomento. ‘ :

Cuando e! artista transita reftexionando por las diversas etapas det proceso de
creacion, estara en posibitidad de seleccionar un elemento de otro procesa de
creacion artistica, y buscarle el punto adecuado para insertarlo en su propio
proceso lréduciendo y valorizando el elemento con la corresponsabiiidad que
le exija el contexto a donde se ha ido a incarporar.

Entonces pademos partir desde el uso de los materiales para experimentar, de
fa seleccion de un tema a desarrollar, de algunas formas elegidas, de fa
consideracin de una imagen ritmica, de una Idea, de unsigno, simbolo, de
una expresion, de un gesto, de un sentimiento, de una mancha; de una
emocion, etc. o '

La vivencia es un punto referencial, que Juéga un papel significativo en el
proceso de creacion, especialmente en a fabor de identificacion y verificacion
de los factores con que se logra o podemos lograr fa correspondencia entre
Jas imagenes visuales y el contenide tedrico conque se pretende englobar- al
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concepto plastico, a perfilar en la concepcion de la obra aristica. De igual
forma que en el proceso de investigacion documental, cuando queremos
después del analisis y reflexion, teorizar sobre el desarrollo de los procesos
creativos artisticos. En este sentido nos sirve para corroborar con el intelecto,
a las formas visuales con las ideas (tedrico-abstracta), analizar y seleccionar,
los que tengan mayor retroalimentacion en la correspondencia, con Ios cuales
podamos formar una unidad compositiva, y cancebir a la obra artistica.

Recalcando entonces, la vivencia es un pilar metodolégico en la inferencia del
intelecto, en el momento de buscar realizar la conceptuaiizacion de la obra a
concebir, para concretar ei concepto a proyectar.

La literatura, la poesia es un proceso de creacidon que se nutre de
percepciones de todos los sentidos del organismo, al escuchar un sqnido,
ruido, una paiabra, el deslizamiento del agua, del viento, al sentir tactimente a
un objeto, al ver un ambients, paisaje, al ver u observar un acto o hecho
humano, etc.; pero tiene al igual que las demas dreas dei arte, en su proceso
de creacién, una zona neuronal donde se conjuga la €laboracion final de la
eXpresién y su proyeccion. ‘

En la misica también observamos este comportamiento, ya que se puede
captar-una imagen visual del ambiente, objeto 'y dindmica de los seres
humanos, se puede escuchar una voz, un sonido, se puede sentir un objeto,
etc.; y crear en la imaginacién su atmésfera, su movimiento, su estructura, sus
componentes; y proceéar su traducclén y conceptualizacion hacia el contexto
de-la musica, o'hacia la pintura, la poesia, la danza y la obra de teatro; de
acuerdo con el proceso de cat‘e‘gorizacién, de seleccién’ o discriminacion,

“vamos, conjuntando, cohjugando y transformando esas percepciones. en

elementos o rasgos con que se caracteriza a cada proceso de creacion;
entonces la concretamos en una obra, en un concepto de un lenguaje artistico.

Todas'las imagenes en la imaginacién parten o se generan de una realidad
vivencial, al percibirse de una relacién con la vida, con la naturaleza; y ellas
(dichas imiagenes) pueden nutrir y provocar la aclivacién de cualquier proceso
creativo artistico, dependiendo de Jos intereses © proyecto. de vida del
individuo para elegibr una o varias dreas artisticas; con ésto queremos decir
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que un elemento comdn en todas las areas artisticas, es la vida, pero en sus
contextos cada area difiere en la forma y manifestacion. El artista tiene que
conocer y tener conciencia de las caracteristicas de cada lenguaje para buscar
con flexibilidad la transferencia y traduccion de la informacion hacia el area
artistica donde se ubica, para transformarlas en formas y conceptos.

El ser humano puede o tiene la capacidad de traducir el movimiento, ritmo,
cadencia, efc., o los efectos de los sonidos de la realidad, y darle su
representacion (2 través de la imaginacion y fa fantasia) en cualquier area de
las artes; para entonces reflejar e idenlificar a los sentimientos y emociones
por medio de las mani{eslaciones artisticas; de acuerdo con el proceso de
categorizacion y codificacion que hace de los fendmenos de los sonidos, ya
que el ser humano ha creado y desarrollado signos, simbolos o concepto, a
través de los cuales e asign6 una significacion a los sonidos y sus efectos, y
de ahi se apoya para darle una representacion en la obra artistica.

También en la imaginacion se puede procesar una serie de imégenes, hechos,
acciones, elc., y ubicarlos dentro del campo de la msica y darle o asignarle
signos o simbolos que proyectan ritmos tusicales basados en esas
experiencias; u orientados hacia la danza o |a musica para que su creatividad
le dé su representacion corporal.

Cuando logramos agrupar. concatenar, integrar en una estructura ritimica-
musicat a los sonidos provenientes del medio ambiente oy de la imaginacion,
vamos armando o creando notas, escalas musicales; que en la medida que la
vamos identificando con nuestros sentimientos, emociones, ideas, atmésferas,
ete., vamos globalizando a las imégenés o ritmos. musicales creados,.y se
comienzan a generalizar sus efeclos;  estos tltimos estan intimamente
relacionados con los sentimientos y emociones.

Por lo tanto a través del proceso de la percepcién de los ritmos de las formas
de los objetos y seres, de la cadencia sonora de un hecho, movimiento y
diné"mlca' de un ser, efc.; podemoas lograr traducir esos efeclos sonoros hacia
el lenguaje artistico de la musica o de cualquier &rea del arte, transfiriendo 'y
transformando la sensacién provocada por un fenémeno real o imaginario de
la vida, hacia el contexto de un lenguaje artistico, debido a que cada expresion
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corporal y verbal del cotidiano del ser, o visual, tactil de un objeto, tiene una
connotacion sonora, que podemos captar y procesar, traduciéndolos y
armonizandolos en una estructura musical, poética-literaria, teatral, dancistica,
y de igual forma en una estructura o composicion pictérica.

Cuando percibimos [a sensacion creada en nuestro organismc, por la
expresion y contenido de los objetos y dinamicas de los seres humanos del
contexto real y cotidiano; y la transferimos al ambito neuronal del sistema
nerviose, comenzamos a activar una serie de procesos, que al conjuntar sus
resultados, integran y globalizan a la sensibilidad y creatividad artistica en
funcion de la creacion artistica; en esa serie de procesos se dan variadas
producciones de esas percepciones, adecuando dichas informaciones
originales, a los signos, formas y estructuras con que se caracteriza a cada
proceso de creacion aristica, entonces empezamos a proyectar bajo la
representacion  especifica (o combinada) de cada darea artistica,
concrentandolas en la obra de arte.

En otras palabras, & partir de una imagen real o abstracta, el ser humano
puede crear o elaborar otra imagen, donde proyecte sus sentimientos, ideas,
criterios, simbolos, etc.. para lo cual tiene que transformar la informacion
original y traduce la expresion, sensacion y contenido, ubicandolos en.un signo
o categoria mas adecuado de acuerdo al signiﬁcadd y repercusion de cada
signo en cada lenguaje artistico. Entonces la intensidad o caracteristica de
cada - expresion o sensacion traducida tendra su correspovr\diente en el
lenguaje artistico, dependiendo de la sensibilidad y creatividad de cada artista,
de sus valores, intereses y fenomenologia psicosomatica.

Ademas en la danza, el artista busca también jugar con las formas visuales 'y
expresiones que los transfiere a la danza pero relacionada con fa musica; y asi
sU expresion corp‘o»ral se nutre de las traducciones y asimilaciones que hace
de la misica y las artes plasticas.

El bail_a'rin aprovécha_ y usa las propiedades y funciones de los objetos,
ambiente, etc.; de donde se origind la sensacidn, el sentimiento y la imagen:
de ahi parte a proyectar su expresion corporal ayudandose también de. la ..
cadencia y.ritmo musical, que interpreta y traduce de esa imagen primaria,
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nutriéndose de dos contextos: de lo real, de las formas visual proyectada det
objeto, y de la sensacion sonora yraducida en ritmo de la misma.

Cuando el ser logra la armonia con la masica, su sensibilidad y expresion
corporal, logra proyectar su alegria, emociones que identificamos como placer
estético.

Cuando se representan, se hacen interpretaciones o se personifican
actuaciones; se siente y se reviven emociones; en esos momentos el individuo
(el artista) puede lograr una plena identificacion con los sentimientos e
imagenes que proyecta la musica en el caso de la danza, o la actuacidn en el
caso del teatro; ya que el artista logra conjugar su fuerza, expresién, su
sensibilidad y crealividad en funcion de la proyeccién de la expresion artistica.

Es importante vivenciar a la teoria, debido a que los aspectos tedricos
vivenciados y reflexionados aportan como resultados nuevas interpretaciones,
nuevos angulos para desarrollar e integrar olros elementos con los cuales
podemos ampliar nuestro paradigma con el autodescubrimiento _vivenclal,
asimilar otros puntos para el conocimiento y fa memoria e incrementar nuevas
posibilidades o recursos a la memaria, con lo cual se enriquecera al procéso
de creacion, de conceptualizacién, y estaremos aumentando la dinamica en el
uso de la capacidad creadora del ser.

Por eso necesitamos una educacion integral, analiticamente interrelacionados,
donde se planteen a los estudiantes ejemplos practicos y  sencillos, que
impliquen dar pasos hacia el desarrallo de nuevas posibilidades.

Como artistas plasticos normalmente hacemos traducciones de las imagenes
poeticas de Ia literatura, cuando hacemos obras para ilustrar a un poemario; ai
interpretar los poemas 'y sus metaforas dandoles una represénlacibn en el
espacio pictdrico; ahl realizamos transferencia tematica, ambientes y formas
para las artes plasticas, hacemos transferencia y traducciones de los aspectos
formales, ideas; imagenes que la literatura hizo o representd de la realidad, sin’
metermos' profundamente - en los aspectos abstractos de los procesos. y
mecanismos de la creacion literaria, como fo hicieron los futuristas'y dadaistas

" a principio del siglo XX. :
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El mecanismo o método aplicado en estas practicas, es otra de las formas de
como se han realizado acciones de relacién entre dos lenguajes artisticos, y
ahi hay que volver a buscar establecer una interrelacion en las artes.

¢).- DANZA Y TEATRO

En el proceso de creacion y especificamente en la etapa de concepcion de la
obra artistica en la danza y el teatro, se da una relacion espacial entre el
creador y la materia en la creacion.

En la danza el desarrollo de las imagenes por-el coredgrafo para ser
interpretados por los bailarines, estan marcadas por el desplazamiento del
cuerpo Y su expresion corporal en un momento coyuntural, que viene a ser la
dindmica corporal (el movimiento) en el tiempo y espacio; y de igual forma el
tealro pero éste anexa a la expresion verbal. '

En teatro y danza, la concepcion de las obras se apoyan. con imagenes
visuales y tedricas-concepluales, teniendo una relacion directa e intrinseca
con el espacio fisico como referencia para ser interpretadas por los actores y
haiiarines.

El teatro y la danza en. la relaclén espacial tienen que considerar (en el
proceso de creacion) a la imagen visual en la dinamica de la imaginacion, y
asociarla- con-una. referencia analitica-comparativa con el espacio fisico.en
cuanto a la masa y expresion dindmica corporal de los interpretes.

Pero la realizacion de las obras en ambas #reas arfisticas necesitan de tres
fases principales; La concepcion, la elaboracin y ta interpretacion o actuacién
(en. este aspecto también. se incluye a ‘la musica) para que se dé la
comunicacidn o realizacién con el publlco

La musica en la etapa de concepcion de la obra, en referencia a la relacibn
espacial no reqwere necesariamente (unas veces si, y otras veces no) del
espacno fisico para buscar la correlacién entre la imagen sonora en: desarrollo
y el espacio fisico, o sea que el compositor musical no requiere de tener
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contemplado fa dimension del espacio fisico, como en el teatro y la danza, a
través del cual va desencadenado el desplazamiento de las imagenes y
expresion corporal, hasta tener la coreografia o las escenas del teatro.

El coreografo maneja disefios espaciales y en contraste dinamicos en el
movimiento; y tiene que resolver a la representacion escénica del tema, o lo
que narra con la expresion corporal de los bailarines en referencia a la musica,
al espacio fisico y al sentido de la obra en el contexto del tiempo.

En relacion al proceso de concepcion de la obra en la danza, hay que sefalar
que a diferencia con la poesia y ias artes plasticas, donde los mismos artistas
realizan las dos tareas, la de concepcién y elaboracion de la obra'y no
requieren de ofro participante que la interpreten ante el publico. La danza al
igual que el teatro y la misica, si necesitan del ejecutante; el compositor
musical al concebir a la obra, la plasma en 1a notacién, y requiere del musico
ejecutante para su interpretacion; el dramaturgo después de concebir a la obra
teatral, escribiendo al libreto, necesita de los actores para su interpretacion.
Pero la musica difiere de las otras dos en que tanto el teatro como |a danza
trabajan con la expresion corporal, y sus procesos de concepcion se asemejan
méas; ya que, por ejemplo el coreografo, quien se apoya en la imagen visual y
en la imagen sonora, comienza a visualizar en la Imaginacién y correlacionar
con su expresidn corporal a las imagenes dancisticas, ios:contempla dentro
del ritmo y. movimiento, y las. proyecta esculturalmente - hacia: el espacio,
valorando al tiempo de acuerdo con la idea, kle‘ma que pretende desarfollar,
para darle sentido y significacion a.la obra; en'la-medida que va haciendo
simulaciones imaginariés, y reales en el espaclo fisico, va realizando cambios

"y ajustes, va escriblendo a la obra.

La danza, el teatro y las ares plasticas en la fase de concepcion 'y desarrollo

“de la obra-se apoyan furdamentaimente en‘las imagenes Visuales para el. -

desarrollo de la estructura y la composicion; mientras la misica se apoya enel
sonido y muchas veces teniendo 1a referencia de las imagenes visuales; y la
poesla en los aspectos tedricos-abstractos-conceptual del contenido de las
palabras’ pero teniendo la referencia con las imégenes‘ visuales, 0-sea que
relaciona a ambas imagenes. )
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La poesia y la mdsica asocian sus imagenes auditivas y poéticas con las
imagenes visuales para armonizar expresiones que le den significado a las
obras. Pero las imagenes poética y musical no necesariamente tienen una
relacion especial directa con el espacio fisico.

La poesia y la pintura para realizar sus obras no requieren de intérpretes, solo
los lectores o el expectador (Ia exposicion plastica o el libro) para que se dé la
comunicacion. En la fase de concepcion en la plastica, los efectos de la
relacién espacial s6lo se da en el espacio pictorico, en la imagen representada
en el espacio pictérico; o en la imaginacién en la imagen poética, cuando se
tiene a las imagenes visuales como referencia de la realidad o del espacio
fisico, al estar correlacionados dentro del proceso creativo.

La musica extrae el ritmo de la existencia de la vida, de los suefios, de las
imagenes poética- visuales.

La musica provoca en el publico, una reaccion corporal-emocional, estimula
sensaciones en el organismo y las proyecta en el espacio; la danza origina
acciones de acompafamiento ritmico; la poesia estimula estados de aniro,
ante el gozo por el significado de las palabras, de las metéforas y sus efectos
en los sentimientos, por la imagen poética que entrega. ambientes-ritmos
acompaiados de imagenes visuales, que ilustran de formas y movimiento al
‘contenido y lo llenan' de plasticidad (la imagen visual nutre de plasticidad a la
Imagen ‘poética-verbal, al ser traducida al contexto conCepfual-teérico);
refresca a las vivencias, a la imaginacién, a los suelos-ideales. Las artes _
plasticas ocasionan en el espéctador, emociones que recrean al 'esplritu,
sentimientos que desencadenan goce-analisis y reflexion. - El teatro ‘ofrece
escenas articulando con la imagen visua!, poélica, auditiva y corporal ‘para
desarrollar el drama y la estructura combosiliva de la obra teatral.

Todas las artes desencadenan entretenimiento, gozo ‘estético, andlisls,

reflexibn y acciones, en los’ espectadores, déndose una comunicacion que

repercute y penetra mas alld de la conciencia para que el esplritu y la
- sensibilidad disfruten de las imagenes; del ritmo, de la belleza expresiva.
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d).- LA MUSICA

El ser humano durante el recorrido entre las fases de |a creacion transita en
los terrenos de la magia, de la realidad en diferentes dimensiones, en las
atmésferas de la sublimacidn, en el éxtasis de la consagracion de la expresion
espiritual-simbaolica de las sensaciones del alma, de la divinidad, de lo oculto;
otras veces se ubica en los terrenos de las vivencias, de Ia; experiencias, en
los gestos de la realidad interior, en la pura expresion de la emocion; en los
terrenos de las ideas, esa parte abstracta de las palabras que nos sumergen
en el contenido tedrico-abstracto de la imagen poética.

Existen diferentes formas o planos en que se puede ubicar la composicion en
la creacién musical, de acuerdo al lipo de musica que esta creando; pero
también existen otras dimensiones en que se ubica el compositor musical: de
acuerdo con el proceso de desarrollo que esta tratando de implementar, de
acuerdo al grado de desarrollo en la busqueda, en esta‘sentldo el musico
transita como todos los demas artistas, pasando por diferentes fases: .1ra.
etapa, se adentra en la identificacion de los sonidos, de las imagenes o mundo
musical due desea explorar y expresar, para detectar las caracteristicas de las
imagenes, atmasferas, ritmos, etc., -que para &l ‘representan el posible
desarrollo de su propio lenguaje, que se identifican con su-interioridad, con su

_expresion. En la medida que va avanzando, va entrando en otros niveles de

abstraccion, de etapas, con sonidos y melodias_que lo inducen a elaborar
composiciones con atmdsferas que se pierden o no en-la racionalidad, pero
que, pertenecen al mundo de la 'emocidn; de la armonla. poética-espiritual del .
individuo, a un encuentro con su interior, con los aspectos que engrandecen al
espiritu, al alma, al sér humano; a sus sentidos de esperanzés y evocacion a
lafé, ala justicia; a esa parte de la profundidad del ser, de sy existencia..

La musica tiene esa caracteristica que con la emocidn nos ‘introduce a la
sublimacién de la existencia, del espiritu; nos sumerge en el placer de las
éenéaciones en el gozo del mundo sonoro, a ese nivel de compenetracion del
ser con su.interioridad, con su mundo.imaginario musical, con sus suefios y
esperanzas que desea proyectar, con esas formas de sentir.y gozar la vida y
la armonia con su entorno.
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Be acuerdo con la clasificacion estructural sobre los tipos de musicos
{compositores) que hace el maestro Ricardo Pérez Miranda en sus clases en
el posgrado de Historia del Arte en la Facultad de Filosofia y Letras de la
UNAM. podriamos decir que los musicos expresionistas se ubican en el tipo
de creacion que parte producto de un estimulo interno o externo, pero cuanda
el compositor se encuentra imbuido completamente de la emocion. puede
darse el caso de que sienta por ejemplo, que su respiracién. y/o su circulacion
sanguinea altera su mavimiento, su ritmo, que e los momentos de intensidad
sienta como si la respiracion incha al pecho, que la sangre se agolpa y se
agita, y pareciera que va a reventar el corazon; y a eslas sensaciones en Ia
imaginacién lfas buscas traducir hacia et mundo sonoro, valordndolos de
acuerdo con los signos o simbolos en la partitura musical, y entonces
comienza a elaborar la notacion; pero puede suceder que la escribiera durante
el gozo de la emocién y en ese instante busca una simbiosis armeniosa entre
la emocién y la conciencia; pero otras veces se da que después de la
emocion, recurre a la imaginacion y busca en la memoria, en las vivencias a
esa emocion, a sus caracleristicas, y basandose en la imaginacion y el
intelecto hace la notacion,: haclendo énfasis en la expresidn tal y cual la vivio
en la experiencia, sin interesarle la forma (de acuerdo con ef contenido cue
comprende el término forma en el campo musical).

Este es un fendmeno muy similar al que ocurre con (as pintores, y también
padria ser con la danza contemporanea, y con los poetas.

En cambio los compositores formalistas, lo que les interesa’ es la forma, ta
estructura, o sea elaboran una obra donde el intelecto -juega un papel
importante, pero también parten y se basan en la emacion. k'

Los' musicos también pueden ser como los poetas, como los artistas plasticos,
coreografos o dramaturges, (donde hay casos) que trabajan de acuerdo con
una {dea, tema 0 imagen, y estan durante un tiémpo tratando de dinamizar a la
creatividad en la imaginacién, y hasta que en la mente no la tiene resuelta,
acabada, no pasan a transcribiria al pentagrama; ejercitando a la mente todo
un tierﬁpo hasta que la siente lograda. O sea es variada ta forma como los
compositores participan dentro del proceso de. creacion, pueden elabarar
obras basandose en una obra literaria como serfa’ un cuento, una poesia. 'y
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desarrollar en el significado de fa obra toda una historia, o de acuerdo con la
idea central y las imagenes poéticas de la poesia; como también en base a
una pelicula u obrateatral, etc.

Ahora si ya tenemos conciencia de estas similitudes, y pedagdgicamente
podemos ejercitar al alumno a que tenga vivencias, experiencias sobre todas
estas disciplinas, con lo cual puede descubrir diversos contextos del arte
aunque sea a un nivel dimentario o incipiente, puede crear todo un
panorama vivencial que va a enriquecer a su vida emocional e intelectual, que
puede propiciar a que los alumnos por la propia dinamica de la creatividad y
de sus intereses, dar pasos a que comience a ejecutar extrapolaciones en
diversos contextos de los procesos creativos, ya que, las neuronas
asociativas, y los diferentes mecanismos interneuronales, produzcan. un
avance en el uso de la capacidad del cerebro, y del sistema nervioso y de todo
el organismo en funcion de la creatividad arlistica y la cultura. Porque el
alumno a través de los diversos estimulos y con la Imaginacién estarlan
provocando en la corteza cerebral, la incorporacion de neuronas en la
actividad de activar zonas o circuitos neuronal que todavia no hablan sido
insertado en su proceso, que lo puede llevar a interrelacionar funciones
biolégicas y procesos psiquicos que lo conduzcan a obtener conclusiones que
globalicen resultados interdisciplinarios.

" En la musica tenemos que el mundo sonoro, ritmico de. la musica, en el

momento del proceso de la concepcion de la esfructura v composicion
muslcai. es una variable que inmediatamente puede ir acompafiada, o por
asociacion se relaciona cof} las imagenes. visuales, -con . los ambientes
plasticos, que ayudan ala configuracion de la melodia, asl como también de la
imagen poética que contribuye a su conceptualizacién en el plano de la
abstraccién y de la logica o contenido, y simultaneamente trae consigo los
efectos estéticos hacia un gesto corporal (al ser integrado en el organismo del-

~ espectador) que expresa o representa la incidencia de ese mundo sonoro que

el cuerpo, obedeclendo al tipo de emocién o sentimiento que afecta dicho
ritmo o mundo sonoros,

De todos los procesos creativos artisticos, el que mas se ubica dentro del
contexto de la iracionalidad, en la imaginacién abstracta; que pare de la

.
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emocion (en Su concepcion y creacién) y causa un impacto directo en el
espectador (en su emocion), que los hacen gozar aun sin tener una
compresion global o parcial, y que puede ser comprendida después por el
intelecto, después que la emocion entrega su mundo sonoro al compositor
(producto de estimulos internos y/o externos), comienza éste a gozar y
descubrir imagenes auditivas, que lo lievan a ir escribiendo la notacion
(durante la emocién) de la composicion, dandole una valoracion a los signos
de las partituras de acuerdo con la vivencia de una emocion; también puede
después buscar hacer una simbiosis de la emacion con el intelecto y realizar la
notacién musical de esa imagen sonora. Pero al transcribir la composicién al
pentagrama el musico puede recurrir al efecto abstracto que dejo el mundo
sonoro de esa emocion o recurrir a la representacion visual, valorizandolo al
darle una correspondencia de acuerdo con las caracteristicas de los sonidos,
en el pentragrama musical; aqui su imaginacion, su emocion y conciencia los
combina y los ubica en el plano espacial de la abstraccion del sonido pero
déndole una correspondencia de acuerdo con imagenes visuales que lo
ayudan a desarrollar la composicion de la obra; entonces transfiere las
imégenes sonoras de la emocidn hacia la imaginacion consciente del intelecto
y elabora la composicion musical.

Es que los estimulos sonoros pasan directamente a afectar a la vida
emocional del individuo (del espectador). En el compositor la emocion crea
una ambientacién sonora (con ritmos, movimientos, sonidos, etc), que
estimula ain mas a la fantasia-imaginacion, sensibilidad, que  se interactuan
en el preconsciente, en la creatividad, produciendo una excitacion - que
despliega al talento en la vivencialidad de las imagenes auditivas, y que faculta
al compositor para atrapar en la percepcion a la imagen y proyectarla en la
notacion musical,

De hecho la musica desde el punto de vista de su- caracterlstica de
abstraccion, cae o nace en el contexto de lo irracional; y puede jugar y
quedarse solo en el mundo del sonido, en la abstraccion para el ritmo y
movimiento, sih,ninguna representacion de lo real, o de las imagenes visuales.
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Sin embargo, por o general todas las actividades arlisticas parien de la
emocion; pero en algunas etapas del proceso de creacion, se realizan
combinaciones de la abstraccion de lo irracional con el intelecto.

En la danza contemporanea, el bailarin en el momento de la concepcion, se
ubica en el campo de la abstraccion, siente la masica, el sonido y suelta al
cuerpo y la mente en la emacian, y comienza a proyectar las expresiones
corporales de ese mundo sonoro que vive en ese lnstan!é‘ Par lo tanto la
danza contemporanea posibilita al bailarin a que le dé correspondencia
corporal a la mdsica en lo irracional de la emocidn; también et bailarin puede
conjugar al fitmo interior de su entidad con la emocién que percibe de la
musica, y despliegarla .por todo el cuerpo, creande escultura Corporal;-és(o
debido a que la conciencia se ciega en fa emocian y el cuerpo se suelta enla
abstraccion del sonido, de la melodia. En cambio en la danza clasica, ef
bailarin se gufa por el coreografo, y recurre a esa simbiosis entre el intelecto y
la emocién, a través de las reglas. o codiges de esta drea artistica, en fa
relacion espacial-musical, ‘

Pero los coreografos normalmente buscan la idea, el tema, imagen, etc.,
después de- descubrir y crear la idea, seleccionan imagenes corporales
{apoyadas con fas visuales o en correspandencia) y la mosica adecuada, y
desarrollan las escenas de la coreografia. s '

Cabe sefalar que es normal que en las demas ares, suceda que después de
entrar en fa emocion, o de percibir una imagen poética, visual, de inmediato el
creador busque en correspondencia con una imagen visual de la realidad o de
s relacion con el .entomo, y asi se comienza a dar combinaciones o
simbjasis de la emocién (la iracionalidad) con el intelecto paré estructurar a la
obra futura. A diferencia en la. misica, el compositor cuando ‘entra en_la
emocion, no requiere. necesariamente de 1a cosrespondencia con la imagen

visual para percibir la imagen auditiva y proyectar su notacion.’

Los pintores se concentran, entran en la emocion-y canalizan su energia, sus

‘sensaciones hacia:las manos para proyectarla a la tela, se apoyan con tos

instintos, la intuicion, la fantasla, la memoria y hasta con el intelecto, etc., y
comienzan a trabajar en la concepcién de la obra, o simplemente como fos
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expresionistas o abstractos que empiezan con la emocién y terminan en la
misma emocion al lograr la concepcién de la obra, como por ejemplo los
manchistas, gestualistas.

Los poetas pueden percibir imagenes poéticas bajo el contexto de una
emacion y transcribirla al papel estando todavia dentro de esa misma
fenomenologia.

Da la impresion que el musico entra en la emocion, y el sonido se apodera de
la imaginacion, como si los instintos y la intuicion sumergieran a la sensibilidad
en el ritmo y movimiento del sonido, la fantasia le entrena su magia a la
creatividad, mientras la percepcion empuja a la experiencia a la memoria, para
que el intelecto traduzca y transcriba la vivencia en la notacion musical.

El dramaturgo capta la idea y puede desarrollar imagenes poéticas-visuales
adaptadas a la musica y desarrollo de las escenas.

IV.2.4. OTRAS CONSIDERACIONES EN LA CONCEPCION,

El proceso de concepcion de la obra, es una actividad imaginativa 'y
practica, imaginativa porque la idea o la Imagen vienen a través de las
pulsiones del inconsciente, o del preconsciente motivado por la intuicion
para sugerir la idea o imagen en la imaginacion del artista; y practico
porque hasta que no se transcriben en papel como boceto o esbozo no se
puede considerar que estan concebido. Por lo tanto para concebirse la
obra, se tiene que.realizar ambas operaciones. '

Como dice el Maestro Juan Acha: La concepcion y la ejecucion manual
son productos complejos que van paralelos o simullaneos, se - suceden.
imbrican o contraponen. - Ningtin artista plastico concibe primero una
innovacion (o creacion) y luego ejecuta, La concepcion y la ejecucion se”
alteman en cada esbozo y en cada una de las obras requeridas durante
arios por el proceso crealivo; incluso se alternan en cada paso del esbozo
y la obra. Ademaés entre una y olra ohra la concepcion se alterna con la
aulocrltica para ocuparse de [as mejoras de la proxima concepcion-
efecticion. La concepcion vendria a ser lo mismo que la gestacion, por que
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la primera significa la preiiez de la hembra y la segunda implica llevar en
las entrailas un nuevo ser (para nosotros en formacion) *

En el momento de la concepcion de la obra, las preferencias estéticas,
artisticas e intelectuales que persigue el artista, son factores que
amalgaman influencias en el instante de seleccionar la imagen, formas,
manchas, etc., para trabajar y perfilar la estructura y composicién de la
obra en la concepcion, ellos nutren a la reflexion teorica-conceptual en el
proceso de creacion, a través del cual se definen-o se apoya para definir
las caracteristicas de la obra a realizar.

De igual modo entra en esta decision la problematica que vive el artista, en
la actividad de concepcion de la obra, dentro de esta problematica
podemos mencionar:

1). Los problemas de recursos pecunarios y de materiales necesario. -

2). Los valores con que se maneja dentro de [a sociedad, sﬁs criterios
frente a la vida y la obra, su nivel de cultura y su autodefinicién ante el
arte y los objetivos que persigue en él,

3.- Su situacién existencial, situacion psicosocial, politica, etc.

Las imagenes visuales son importantes y necesarias en'|a mayorla de los
procesos . creativos artisticos, - participan tanto en los procesos de
abstraccion-teorizacion - como en -los ptagméticoshwanuales’, porque
colaboran en la fase de concepcidn de las obras artisticas en los instantes
de reflexion, de andlisis y proyeccion; apoya-tanto al fenomeno efimero-
intangible (e} mundo sonoro-musical y el metafisico de la poesia) como al
fenomeno real-tangible-pragmatico ‘del lenguaje de las imagenes de
expresion corporal de la danza y el teatro y de las imagenes representadas
de las artes plasticas. E :

#* Juan Acha, “tntraduccion ala Creatividad Antlstica”. ‘Edil. Trillas. México 1992. Pag. 137,
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Las imagenes visuales contribuyen con la logica a determinar fa realidad
de los fenémenos presentes y pasados, a darle coherencia al razocinio, a
correlacionar a la fantasia e imaginacion con nuestra cuftura-emociones y
sentimientos para proyectar las estructuras y composiciones de nuestras
obras.

Este proceso logico basado en la experiencia, nos permite ver con claridad
la asimilacion de los resultados en la actividad artistica a través del tiempo,
y hacer reflexiones sobre el grado de plasticidad actual de nuestras obras y
nos ayuda a buscar posibles variables que le den perspectivas a las obras
futuras, y asl estar constantemente buscando desarrollar conceptual y
factualmente nuestro trabajo plastico.

Por eso pensamos que cuando el hombre habla con base en la experiencia
y trayéndola al presente, la reflexion toma ia palabra y deduce al
fendmeno, se asimila al tiempo pasado, a las vivencias; y el camino
recorrido entrega ias huellas, desnuda al pasado y al presente le despeja
sombras. Entonces estamos en capacidad de teorizar sobre nuestras
actividades y nuestro concepto artistico a desarrofiar,

La creacion se reatroalimenta de experiencias, de realidades que al irse
acumulando, Interactuandose en la memoria y en la sensibilidad, van
generando nuevas ideas, criterios, imagenes que integran y enriquecen a
la capacidad creativa.

Por lo tanto fa interconexidn de sensaciones, -percepciones y circuitos
interneuronales de diversos procesos creativos artisticos amplian el nivel
de la capacidad creativa,

El individuo para desarrollar la imaginacion, requiere de las vivencias, de
las experiencias, para asl dinamizar a la creatividad; o sea se nutre de
realidades como también de fantasia. Viene a ser una retroafimentacion
enire esas variables que encaminan al artista hacia la madurez, y lo
sumetjen.en las profundidades de fa plasticidad cerebral de los lenguajes
artisticos.
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Ahora si a la practica manual del artista plastico, la complementamos con
un contenido vivencial teorizado, estariamos correlacionande a la
experiencia, a fas ideas y criterios con fas emociones, con la sensibilidad, y
con los mecanismos del proceso de concepiualizacion de la imagen a
proyectar, proporciondndole mas elementos sustanciales para estructurar
la composicién de fa obra a realizar.

Pero a la actividad artistica hay que entrarle con todo un sentido critico y
creativo, que impulse a la sensibilidad e imaginacion hacia lo desconacido.

El attista pldstico en el desarrollo de su obra, deja que la emacidn, la
intuicion y ef talenta plasmen su huelfa, que [a relacion entre los materiales,
el espacio y su cuerpo, sutilizen (a expresion, maticen los puntos de fugas,
a las Imdgenes y composicion,
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CAPITULOV
EL ACTO CREADOR ARTISTICO.

De acuerdo con Husserl, hemos tratado de realizar esta invesligacion
asumiendo una nueva actitud frente a la realidad de la actividad artistica, donde
intentamos enfrentarnos a los fendmenos de las cosas; al acto creador, al
proceso de creacion y demas variables que los conforman, a través del analisis
y reflexion tedrica de los mismos artistas, y con su consecuente correlacion de la
practica artistica (aunque quizas contengan muchos elementos empiricos):
porque fa experiencia en esta actividad (aitistica) y su reflexion orientada y
complementada con la teoria del psicoanalisis y algunos aspectos de la filosofia
y la medicina, nos permiten aproximarnos a la realidad desde otros puntos de
vista 0 angulos, que nos conllevan hacia una actitud diferente en el intento de
teorizar sobre el contexto del fendmeno del proceso de creacion artistico y del
acto creador, Debido a que buscamos superar lo anteriormente hecho, para asi
tratar de plantear una nueva vision, o una vision mas amplia de lo que es la
actividad artistica en su proceso y acto creador.

La respuesta que da el artista en el éxtasis del acto creador, es un tipo de albur,
porque el acto de creacion se desarrolla como ‘una fenomenologia
(clentificamente no existen investigaciones que expliquen su comportamiento,
nosotros a través de la experiencia, tratamos de buscar una comprension
© partiendo de ese término).. De acuerdo con la informacién cientifica de los
_ neurofisiologos, psicologos cognoscitivos, neurobidlogos y fisicos, podemos
decir que-en esa fenomenologia concurren una multitud de elementos y
variables psiquicas y biologicas (emociones, sentimientos, deseos, angustia,
elc., y las correspondientes funciones organismicas), que.al concurrir conforman
una éspecie de coyuntura emocional-organismica-pragmatica, que a su vez
tiene incidencia en la cognicion, en el inteleclo; o por o contrario, puede darse
que la coyuntura sea tedrica-abstracta-psiquica, con incidencia en lo practico; y
después del caos, de las contradicciones y empatia entre los concurrentes
variables, cuando ya 'se han dado una  serie - de ‘correlaciones, de
. complementacion, de articulacion y - fusidn, por asociacién, contraste,
desplazamiento y sustitucion; se empieza a obtener una estructuracion de una
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imagen global, una sintesis general de la idea, del contenido, de la composicion,
etc., y se da paso a farespuesta.

La experiencia y la reflexion sobre el acto creador artistico, nos ha flevado a
inducir que dicho acto, se desenvuelve dentro de una dinamica parecida a la
que describen los fisicos sobre el comportamiento de los atomos en fa teorla de
la relatividad. Por fo tanto a continuacion queremos referimos a la teoria de fa
relatividad de Einstein, con el objeto de buscar visualizar desde el angulo de la
fisica al proceso de formacion del acto creador.

El término de relatividad, definido por Einstein, deriva de la nacién de relatividad
del movimienfo, ya presente en la obra de Galileo. Esta nueva relalividad def
movimiento implica que en adelante es preciso tener en cuenta el movimiento
del observador en el estudio del movimiento de un objeto que se desplaza a una
velocidad cercana a la luz. De manera general, las equivalencias entre los
diferentes sistamas de referencia, al mostrar su naturaleza relativa (...), al poner
en relaclon unos con olros, tlenden sobre todo a demostrar (...} la posibilidad de
un conocimiento absoluto de las leyes que rigen e/ movimjento '

Si consideramos, ademas que La luz es la fuante principal da todas las medidas,
ya sean medidas de distancia o de tiempo (...) puade tomar un camino curvo en
la proximidad de grandes masas (...) Desde e/ momento en que se sabe que la
velocidad da Ia luz as constante, se puede extrapolar de ahi de que al tiampo no
es sino una medida del espacio (...) sin’ dejar por ello de ser medida de tiempo.
£l espaclo y el tiempo se funden enfonces en una estructura geomélrica
cualridimensional, bautizada como esphcio-tiempo, que puede tomar una forma
curva que muestros ojos no perciban. La curvatura del espacio-liempo se. silia
en cuatro dimensiones, es decir,-en un mundo geomslrico Inobservable por
nosotros. - Sin embargo, siempre podemos, por analogls, transportar el espacio-
Hempo de cuatro dimenslones & un espacio de tres dimensiones e imaginar los
acontecimlentoos que puedan suceder en 6l * '

! Nayla Farauki, "La Relatividad®, Edit. Debate, 8.A., Espafta 1994. Pags. 67 Y 68.
* Ybidem, pp. 51-52
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Eso es uno de los mecanismos que utiliza el poeta, el artista plastico, el
compositor musical, el dramaturgo y el coreografo, cuando elaboran el guién, la
idea, cuando procesan en la imagen poética, visual, escénica; realizan por
analogia la transportacion de la dimensién cuatridimensional a la de tres
dimensiones y trabajan en la imaginacion haciendo simulaciones sobre el
fenomeno poético (en el acto creador), y a su vez, ejecutan una serie de
extrapolacion de un lenguaje artistico a otro. Por ejemplo el poeta que visiona
una imagen poética donde viene incorporado representaciones de objetos o
imagenes visuales, pero en el momento de plasmar el poema efectlia la
extrapolacion de su sentido y traduce su contenido y expresion visual al contexto
del campo teérico de la abstraccién y verbaliza la sustancia de la imagen visual,
en ritmo musical y en la significacién (que apoya y refuerza) a la carga explosiva
de las palabras y los versos, con lo cual se proyectan los efectos estéticos del
poema.

George Gamow ‘nos habla ‘basdndose en Einstein, como los electrones en
cualquier atomo, aparecen simultineamente en todas partes, y se encuentran
en movimiento alrededor del ntcleo, conformando orbitas por un indefinido
periodo de tiempo; hasta que un positrén choca con el electrén y producen la
colision generando una radiacion, aunque cada vez que un electron penetra al
interior del atomo también genera una radiacién pero de menor escala,

Pero si en el 4tomo ests también el juego contradictorio del movimiento, el
antagonismo y direccion de las fuerzas (de abstraccion y repulsion), en funcién
de la totalidad de esa unidad que es el atomo dentro de las moleculas de un
cuerpo fisico; si la fision o colision entre un electron de valencia y un positrén,
propician Ia transformacion de los &tomos en corriente eléctrica o fuerzas que se
propagan, en cambios de composicion quimica, de propiedades y aumento de
energla o radiacion; y lo transforman en un producto mas complejo.: Asimismo
cuando concurren diferentes elementos del aparato psiquico y del orgénismo en

una sola funcion, en la creacién artlstica, las variables ‘se pronuncian en-una

i

colision que. activa.al acto creador y se desarrolla el proceso de [a creacion.

. artistica; se crean nuevas composiciones 'y obras de arte, con lo cual se pueden
© abrir alternativas y propuestas en el arte, en el artista.

“ ¥ Jeorge Gamow, "EIl Breviario del Seftor Tompkins", Edit. F.C.E. México, D.F. 1992, 1a, Reimpresion
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De acuerdo con lo anterior, la incertidumbre y el factor azar, son variables que
estan presentes dentro del campo de la relatividad en el acto y el proceso de
creacion (con todos fos elementos que se articutan en fa situacion interior del
artista como un fenémeno coyuntural) que presentan la disyuntiva de
proporcionar una serie de estimulos que lanzan a tu emocion, a tu imaginacion
hacia la percepcion y asimilacién de sensaciones que te ubican en un (X) estado
emotivo: tristeza, dolor, alegria, odio, melancolia, etc., y provaca un éxtasis, que
es propio del acto creador, y que nos orienta hacla una direccién, hacia un
sentido, en una tematica; y el acto creador nos proyecta a la creaclon.

Ahi nuestras respuestas son productos de toda una interrelacién de procesos
internos (en el ser) y de la influencia del entorno en la dinamica de Ia realidad
artistica y de la vida del artista.

Como se puede ver los presupuestos de Nietzsche, de Baudefaire y de Einstein,
todavia estan presentes en cuanto al caos y la relatividad en el quehacer
artistico y en fa vida, C

De ahl que independientemente de la teorfa, en cada individuo existe una
apreciacion propia, particular (emocional-intelectual) de ‘percibir @ los-hechos,
palabras, sentimientos y fenémenos que vivimos ‘y abservamos; asi como la
forma en que activamos nuestro acto creador en el arte; porque cada quien crea

~en su interior de acuerdo con su propia historiay realidad; ahl radica parte de)

sentido de la relatividad de la vida y del quehacer artistico.

La-ambiguedad es la contraposiéiyén del &ngulo concreto, que amplia el abanico
de las vertientes de la relatividad .de los fenomenos, en su proyeccidn y

“comprensién miltiple, de acuerdo con los criterios, las huellas historicas de cada
- uno y el angulo de observacion que le ha tocado ver a los hechos y reafidades.

El acto de creacidn viene a ser como esa pulsion (como la pulsion de muerte de
la que habla Freud) que surge (del inconsciente) y activa a sit sensibilidad (de!
individuo), para que se encuentre con su yo espiritual y se fusionen en el éxtasis
de la creatividad (fusionandose para generar en ei acto poético de fa creacion'en
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su interior); estimulando a todas las fuerzas de su expresion para que se
proyecten en el proceso de concepcidn de una nueva realidad en su
imaginacion, y en el proceso de efaboracion en el espacio real bidimensional o
tridimensional.

Cuando internamente nace la expresion de una imagen, de una idea y se
concibe a la obra artistica, automaticamente nace el goce espiritual ante ef acto
poético de ia creacidn; aqul es cuando se manifiesta el talento, ia intuicion, y se
conjugan todas las funciones de la creatividad en la imaginacion, para que se
proyecte la concepcldn y/o elahoracion de la obra de arte.

Por eso en el acto creador se pierde ia nocion del tiempo, porque los deseos
incanscientes se realizan floreciendo en la belleza de) arte; si es que €l ideal del
artista se realiza en el florecer de sus perspectivas reales; para ello, muchas
veces hemos tenido que retar a nuestro otro yo, para poder amar a la esperanza
sobre Ia realidad y realizarnos en fa creacion artistica.

El acto de creaclon, tiene muchos puntos de partida y de arranque hacla
diversas formas de manifestarse, diversos mecanismos para desarrollar y
proyectar a la expresion y ia sensibilidad; diferentes formas de engendrar al acto
de creacion puro, que no es mas que la proyeccién de algunos procesos del
inconsciente para comenzar la concepcion de la obra, la practica en la
elaboracion de la obra en si, y todos los vericuetos que dicha elaboracion exige,
tanto el enfrentamiento con la tela en blanco como los probiémasvy soluciones
en todas las etapas del desarrolio de la obra piéstica. '

El proceso de creacion tiene una serie de facetas a través de los cuales se
desarrolia dicho proceso; pero en cada fase se manifiesta el acto créador, 0 sea
el acto creador es un instante en que el individuo manifiesta su sentido creativo
artistico Impulsado por los instintos, la intuicién, la sensibifidad, qué 6qnjugados
en la imaginacién florecen en una acclon unitaria; que hacen que la imaginacién
inconsciente proyecte su funcion creadora ‘-transgresora. '

El acto creador es un impulso de la imaginacion, es un reflejo de la imaginacion
creadora que apora vivencia; experiencia que en el tiempo se acumulan para la
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reflexion que se dara en el proceso de creacion en los momentos de
maduracién, en la toma de conciencia.

El acto de creacion es la espontaneidad improvisando una fenomenologla que
articula dialécticamente a la emocion, a los sentimientos y deseos
(inconscientes) con los objetivos de la creacion artistica, mismos que confluyen
€n una armonizacion y proyeccion de un lenguaje artistico.

Existen situaciones en que el acto de creacion, en el momento de |a inspiracion,
ahl cuando se captan las imagenes poéticas, se d& una especie de reaccién
simultdnea y en cadena en todos los sistemas del organismo, que responden
codificando y transmitiendo por asociacién y efecto multiplicador la sensacién en
todo el cuerpo, y se da también una especie de armonia entre el inconsciente, la
conclencia y el preconsciente (aunque el inconsciente sea el que predomine)
creando una unidad (entre la mente y el cuerpo); ademas, el ser entra en un
estado de animo que se integra con el ambiente externo o su entorno, dandose
una integracion de factores que inducen u originan ios actos creativos,

Las instancias del proceso de creacién son como una imagen multireflejante de
reacciones de. procesos y acciones, que se concatenan, se autoemotivan y
concurren con el sentido de generar la implosion del acto de creacion.

Fenomenologla que viene bajo la expectatlva de la incetidumbre, de la
simultaneidad y la colision de los elementos en la activacién del acto creador.
Alli*no hay ningtin elemento nnmgmhcante. porque .6l més simple puede ser el
puente (o cumplir momentaneamente esa funcién necesaria) entre (os diversos
factores que intervienen para crear la colision, que active al acto-de creacion; y
como no hay ningtin elemento insignificante en la totalidad, todo depende del
contenido y fuerza que traiga (por una parte), que pueda complementarse_ con
otros, 0 que por repulsion provoque la reaccion en los demas elementos para
que concurran a generar la implosién que active al acto creador, " Y: como todo
depende del llpO de contenido y del grado-de fuerza que traiga en ese. preciso

Jinstante en que concurra en esa situacion coyuntural de fa implosion hacia el

acto creador, dependera el sentido que se logre plasmar, predommar enla
amalgama que se esté estructurando con los demas contenidos e Intenciones
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que traen consigo los restantes elementos participantes, para que se determine
y se conforme la imagen, la idea, la estructura y la composicion, en si la

concepcién y elaboracidn de la obra en la activacion y desarrollo del acto
creativo,

Entonces depende si este elemenio aparentemente insignificante encuentra
resonancia sustancial (desde cualquier angulo), con lo cual se fusione o se
complemente con los demas, y que lo pronuncien a conformar con ellos, una

sintesis, una nueva totalidad, integrando una unidad fenomenoldgica hacia la
creacion.

Por otro fado, al traer todos los elementos, cada uno un sentido y una intencidn,
que se pronuncian a través de sus contenidos v fuerzas, al concurrir en la
colision, dependera de las semejanzas y complementariedad entre ellos, para
que predomine un (X) sentido o varios sentidos coexistiendo con una o variadas
intenclones; y puedan conformar y profundizar una fuerza més amplia que se
proyecta hacia la creaclon por medio de las pulsiones del inconsciente. Pero los
demas elementos que tienen sentidos diferentes, no todos se desvanecen, sino
que subsisten como fendmenos colaterales, complementarios, o se fusionan y
se proyectan (subterrdneamente) junto con el sentido donﬁname (que
predomina en ese instante), que al pronunciarse aunque no con la precision y
relevancia del mas Importante, coexisten con &l, y al coexistir conforman una

red, que se asemeja a la subestructura oculta del arte de la que habla Anton
Ehrenzweig. ‘ : ' :

Hay veces que el acto de creacion, viene impulsado simultaneamente por las
dos pulsiones del inconsciente (el de vida y el de muerte), pero éstos surgen
oponiéndose, con lo cual manifiestan un caos en lakimagina“cibn y la sensibilidad
del individuo, provocando que el artista proyecte la representacion de esa lucha
interna, su dualidad, tanto en la concepcién, como enla elaboracion de la obra.

Otras veces sucede que el acto decreacidn viene primero activado por la

pulsion de vida y después de unos Instantes (al estar pulsando, presionando la

pulsion de muerte a la pulsion de vida) aparece Thanatos condicionando,
‘ dirig_iendo al acto creativo, y cede paso la pulsion de vida enla creacion. De ahi
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que traen consigo los restantes elementos participantes, para que se determine
y se conforme la imagen, la idea, la estructura y la composicion, en si la
concepcion y elaboracion de la obra en la activacion y desarrollo del acto
creativo.

Entonces depende si este elemento aparentemente insignificante encuentra
resonancia sustancial (desde cualquier angulo), con lo cual se fusione o se
complemente con los demds, y que lo pronuncien a conformar con ellos, una
sintesis, una nueva totalidad, integrando una unidad fenomenoldgica hacia la
creacion.

Por otro lado, al traer todos los elementos, cada uno un sentido y una intencidn,
que se pronuncian a través de sus contenidos y fuerzas, al concurrir en la
colisién, dependera de las semejanzas y complementariedad entre ellos, para
que predomine un (X) sentido o varios sentidos coexistiendo con una o variadas
intenciones; y puedan conformar y profundizar una fuerza mas amplia que se
proyecta hacia la creacldn por medio de las pulsiones del inconsciente. Pero los
demas elementos que tienen sentidos diferentes, no todos se desvanecen, sino
que subsisten como fendmenos colaterales, complementarios, o se fusionan y
se proyectan (subterrdneamente) junto con el sentido dominante (que
predomina en ese instante), que al pronunciarse aungue no con la precision y
relevancia del mas importante, coexisten con él, y al coexistir confo'rman una

red, que se asemeja a la subestructura oculta del arte de la que habla Anton
Ehrenzweig.

Hay veces que el acto de creacidn, viene impulsado simultaneamente por las
dos pulsiones del inconsciente (el de vida'y el de muerte), pero éstos surgen
oponiéndose, con lo cual manifiestan un caos en [a imaginacion y la sensibifidad
del individuo, provocando que el artista proyecte la representacién de esa lucha
interna, su dualidad, tanto en la concepcion, como en la elaboracién de la obra.

. . Ofras veces sucede que el acto de creacién Viene primero activado por la
pulsion de vida'y después de unos instantes (al estar pulsando, presionando la
‘p‘ulgibn de muerte a la pulsion de vida) ‘aparece Thanatos  condicionando,
dirigiendo al acto creativo, y cede paso la pulsion de vida erla creacion. De ahi
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que muchos artistas en sus obras reflejen esos elementos contradictorios de su
existencia, salva el casa de que después de la participacién de ambas pulsiones
en la concepcion o elaboracion de la obra de arte, surja la presencia del super
yo en la conciencia del artista, y por su influencia el sujeto rompa a la obra, al no
aceptar los supuestos accidentes en el proceso de elaboracion.

E! acto de creacion en su dindmica, en ese fendmeno de aticular en la actividad
artistica a los efectos de la intuicion, de los instintos y de la sensibitidad para
que la creatividad se apoye en el talento, en la imaginacion, en el intelecto, en la
espontaneidad, etc., a fin de que el artista proyecte su fuerza interior en la
elaboracion de la obra. Es un acto que genera en el interior de! individuo (e!
artista), sentimientos estéticos durante la ejecucion de ese acto creativo
artistico, en et cual el creador transita y goza de una vivencia que fegenera
estéticamente a su sensibilidad y a todo su corporeidad; y que mas tarde queda
como un sentimiento gratificante producto de la creacin, gratificante también
porque es una manera.de realizarse en la vida, de desprenderse (canalizar)
momentaneamente de su emocién, de su interior para elabarar una obra de arte.

Estamos, conscientes que hablar del proceso de creacion, implica analizar y
reflexionar sobre una serie de. procesos- internos v -externos que‘se dan
normalmente en el ser humano como pueden ser el proceso de a imaginacion,
como nervio motor del sentido de transformacion para elaborar una obra; como
el proceso de cognicion en el desarrollo de las ideas, criterios o aspectos
tedricos que influyen en la determinacion o concrecion del concepto artistico;
como serta hablar de! proceso de la memoria que repercute aportando material
(imagenes o ideas) en la elaboracion de la obra. Como seria hablar de la
emaclon, de la intuicion, de los nstintos, del talento, de ta sensibilidad; de la
fantasla, de los sentidos, de la percepcion, y como se concatenan todos estos
procesos en funcién del proceso:de creacion artistico (es una incognita’ muy
variable, inesperada, intangible que normalmente nos perdemos en la teoria, en
lathractica y la metodologla en a ensefianza).

Por fo tanta, los artistas también tienen que abrir los ojos a través de la

adquisiciéh de! conacimiento, que. articulado con las vivencias de-su actividad
artistica, bajo los principios de la interdisciplinariedad de las artes, puedan
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incursionar en ofras perspectivas del arte; y no partir solo de la experiencia en
su quehacer artistico, sino que tenga la oportunidad de interrelacionar diversas
variables del conocimiento y la vida, con su experiencia artistica en funcion de
su propio desarrollo en el arte. De ahi que consideremos importante la empresa
que inician en México, con respecto al Centro Nacional de las Artes,
independientemente de los aciertos y errores en que se puedan incurrir en su
futuro desarrollo.

Es necesario dentro de! proceso creativo artistico, que el artista se dé un tiempo
tambien, para pensar, estudiar, analizar y reflexionar sobre su proceso, sobre su
obra, sobre el espectador y sobre la realidad externa, para que tenga la
posibilidad de articularlos con su compromiso ante el arte. Porque ademas
permite tomar mas conciencia, evaluar y visionar hacia donde va y qué puede
hacer con sus (X) recursos.

En el momento de la implosién del acto creador, en su activacion en la creacion
artistica, la conciencia se convierte en un simple observador que puede registrar
para la memoria la forma como se manifiesta el acto creador, para después en
otros instantes del proceso de creacién poder recurrir al preconsciente para
reflexionar sobre ese hecho o fenomeno artistico y obtener conclusiones sobre
las ralces (cultura, hechos, criterios, deseos, etc.) de su expresion plastica en el
artista; y también para analizar y reflexionar sobre algunos-aspectos (que se le
hayan escapado al artista ante el éxtasis del fenémeno, que no pudo plasmar en
el papel, en la concepcién de la obra), y con el apoyo -del preconsciente
vislumbrar la intencidn y sentido de las formas y elementos del fenémeno
plasmados en papel, y buscar soluciones para que se concluya la concepcion y
elaboracion de |a obra de arte. SR

Normalmente los artistas incurren inconscientemente a utifizar y proyectar-en el
acto -creador, a .una parte de su -totalidad (de sus procesos ‘pslquicos y
fisioldglcos) como ser humano.  Por ejemplo-en el proceso de concepcién de la
obra, algunos artistas tienen mas desarrollado su vida afectivalemoqipnal, por lo
cual tienen. menos bloqueos en el cuerpo,.al haber superado :una’ serie -de
conflictos y represiones (pslquicas), y que por lo tanto no los bloguean, ni los
impactan encajonandolos en la rigidez; de ahi que tengan- mayor soltura y
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flexibilidad que otros, cuando transitan por el acto creador y por ef proceso de
creacion en general y ésto los facuita para que puedan concebir una obra con
toda una expresion de vida como diria Ferriera Guifar.

Sin embargo, esos mismos artistas, puede ser que no tengan igual desarrolio
desde la perspectiva del intelecto, y por ello no cuenten con una buena
capacidad cognoscitiva para desarrollar a la obra dentro del contexto
conceptual-tedrico, teniendo problemas para sustentarse en una idea filosofica o
estética; ya que, los criterios, ideas y conocimiento con que se ha estado
formando el artista, son elementos que también puede venir
(inconscientemente) formando parte de las variables que concurren para
provocar a la implosion del acto creador.

Por tal motivo, consideramos que seria ideal que dentro de la pedagogla
artistica se desarrollara mas este tipo de criterio, para que los artistas en
formacion cuenten con practicas didacticas que se desenvuelvan con una mayor
correlacion entre los procesos cognoscitivos y emocional, como podrian ser
ejercicios con objetivos hacia fa formulacién y reformulacién en la concepcion y
efaboracion de obras, que enriquezcan al pensamiento y a la esencia propia de
la emocion del artista, para que se estimule el despegue de fa intuicién hacia
otros parametros de la creatividad, y se imbrique con el procesamiento abstracto
de las ideas en ofro &mbito de fa imaginacién, en funcién de la significacion det
arte ante la situacion actual, .

En .fos ‘argumentos de los psicologos e investigadores cientificos, y
especificamente por los planteamientos presentados: en las conferencias
organizadas por ef Colegio Nacional, en el Instifuto Mexicano de Psiquiatria en
la Ciudad de México, bajo el tema: "Los fundamentos Neurobioldgicos de la
Mente”, coordinados por el Or, Ramén de:la Fuente durante el mes de julio de
1993, se observd que todavia falta mucho para sacar dei ambito de los mitos y
la magia, a las funciones y procesos neurofisiologicos y en especial jos que
tiene‘n‘ ingerencia en los.procesos de creacidn artisticos; se requiere de mucho
mds tiempo y esfuerzos para que se desmitifiquen con la suficiente claridad,
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A pesar de esa realidad, partiendo de nuestra experiencia y reflexion en las
artes y del poco conocimiento adquirido en esta investigacion sobre ciertos
aspectos descubiertos por la ciencia, como por ejemplo: a) ya los
neuroanatdmicos tienen comprobado que no sélo el hemisferio izquierdo del
cerebro, participa en el lenguaje verbal, sino que también una porcion del
hemisferio derecho tiene ingerencia en el procesamiento de dicho lenguaje; b).
que existe una inmensa intercomunicacion entre todas las neuronas. De ahi
que en esta tesis hablemos de que todos los sentidos, drganos receptores
sensoriales-sensitivos y motores, se interactuan y participan en el proceso de
creacion artistico; por lo tanto todo el organismo, aunque existan algunos
organos que son fundamentales para tales procesos y funciones.

La capacidad y actividades del cerebro en la comunicacion y complementacién
en los procesos de asociacion, de transferencia y el de extrapolacion de
funciones, fases, procesos y elementos; de compensacion, correlacion y
correspondencia; de su multiplicidad de funciones y procesos simultdneos de
comunicacion y transformaciéon de informaciones-signos, etc., le dan una
plasticidad al cerebro, que viabiliza el desarrollo del proceso de creacién. La
infinidad de conexiones entre sistemas e interrelaciones neuronales constantes-
sistematicos y fenomenolégicos, de acuerdo con las circunstancias y procesos
constantes y coyunturales, demuestran la plasticidad en la imprevisién de la
manifestacion de la creatividad en el proceso de creacién artistico; por lo tanto,
no debemos esquematizarlo en un proceso estatico, sino que tenemos que
hablar de un paradigma camblante y coyuntural, que depende de los elementos
y procesos que participan en ese momento, y de la situacién general del
individuo con sus criterios, intereses y experiencias de su propia historia
personal. '

Normalmente escuchamos que las personas dicen: hay que educar al ojo, al
oldo, y no hablan que hay.que educar al ser, al cuerpo y la' mente como una
totalidad; para hacer que los estudiantes jueguen y exploren con los diversos
mecanismos. y procesos de los 6rganos de los sentidos, con los variados
lenguajes del arte, con la extrapolacién’ de fases, procesos'y elementos hacia
los diversos contextos artisticos, para entonces acrecentar a la imaginacion y a
todo el proceso creativo.
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Hemos consideradu, con el objeto de hacer mas comprensible al acto creador
en sus variadas formas de manifestarse, entrar un poco en su arigen y destino,
Ya habiamos mencionado antes que en el proceso de creacion artistico se
contemplan dos tipos de actos de creacion que provienen desde el inconsciente
con la espontaneidad, y que son producta de las pulsiones, de la pulsién de vida
y de la pulsion de muerte; y que éstos a su vez podrian ir orientados hacia ia
concepcian de |a obra, o hacia {a elaboracion de 1a misma, y que sus diferencias
radican en el objetivo hacia donde van dirigidos, si es hacia la concepcion o
efaboracion de la abra de arte, o si vienen bajo el contenido de la pulsion de vida
o de muerte, con lo cual refigjaran un (X) tipo de tema y expresion.

Estos actos de creacion fueron ghservados desde el punto de vista de su origen
en el inconsciente, y sus destinos en el proceso de creacion.’ Pera el
preconsciente también participa (a través de la intuicion) en la generacién .y
activacion de actos de creacion.

Sin embargo, queremos seiialar que la conciencia participa o puede participar
en el proceso de concepcidn de una obra de arte, aunque ella no genere
intrinsecamente al acto creador encaminado a la concepcion o a la elaboracidn
de la obra; pero si ayuda a desarrollar dichos procesos, desde dos dngulos:

1.- Cuando la conciencia realiza acciones orlentadas a apoyar los resultados de
los actos creadores generados par el inconsciente 0 el precansciente en el
proceso de concepcion,

2.- Cuando la conciencia contribuye a estimular y activar al preconsciente, en la
labor de reflexionar sobre las ideas, temas, imagenes, vivencias y recuerdos;
:a lravés de fos cuales puede provocar acciones preoperatorias que incidan en
el inconsciente y en el propio preconsciente, para que surja 1a Intulcién, los
suefios, la angustia y. preocupacion. en la creacion; con lo cual se estarla
proporcionando material para la aclivacion del acto creador tanto en. el
proceso de conce peién como en la elaboracion de la obra.
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Como el proceso de concepcion de una obra de arte, puede consistir en un sélo
acto creadbr, y ésto seria el caso privilegiado del inconsciente, ya que, solo él
puede realizar la concepcion de la obra en un sélo acto creador, desde el
principio hasta el final de la construccidn en la concepcion. Sin embargo, en
otras ocasiones el proceso de concepcion puede consistir en la combinacion de
todas Ias instancias psiquicas, intercalando sus participaciones (sin olvidar que
el inconsciente puede venir solapadamente en la presencia de la intervencién de
la conciencia), que al interactuar en la construccion, cada quien aporta su
aspecto en diversos angulos (tedrico, visual, temporal-espacial, corporal, etc.), y
ademas se pueden correlacionar entre los diferentes lapsus del proceso, a
través de la imaginacion inconsciente o consciente. Cabe sefalar que cada
instancia psiquica puede predominar y coordinar al proceso de concepcién en
un determinado momento; debido a que al tener la hegemonia de la dindmica de
la concepcion en ese instante desarrolla todo su potencial y prepara o cede la
apertura al siguiente paso para otra instancia psiquica. De ahi que se pueda dar
que primero se manifieste el inconsciente con su acto creador y después se
presente la conciencia o el preconsciente para redefinir la aportacion del
inconsciente y concluir la concepcion de la obra de arte. . ‘

Esta Gltima observacion, es una de las funciones especificas de la conciencia,
que se pronuncia para aiadir otros aspectos conceptuales-tedricos a la obra en
concepcién (cuando el artista le da esa valoracién); . cuestion légica porque la
conciencia participa en el proceso de la elaboracién tetrica dela cognicion, en
el pensamiento e imaginacién en la abstraccion del contenido, ideas y
metéforas, con lo cual puede agregar otro elemento sustancial a la concepcion
de ia obra (ésto principalmente para aquelios artistas que realizan la concepcion
y elaboraclén de la obra, otorgandole un gran peso a la valoracién de los
aspectos tedricos-conceptuales en la obra de arte; aungue la mayoria de los
artistas caen en ciertos momentos en ese fenémeno). '

Pero queremos volver a insistir, que los actos creadores que provienen del
inconsciente, ya traen implicito ese*aspecto tedrico en la concepcién através de
la intencion y el sentido hacia la obra, como sucede generalmente con los
artistas conceptuales: y' en muchos’ artistas en situaciones determinadas.
Entonces estos aspectos concepuJa|es-te6ricos, pueden surgir desde el principio
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de la concepcion tanto por el inconsciente como por el preconsciente; o pueden
ser reestructurados conscientemente despues del acto creador inconsciente (ya
creado el primer boceto bajo el influjo inconsciente), debido a que el artista

desea agregar algo mas en dicha concepcidn para resaltar otros aspectos
tedricos.

El caso inverso seria cuando los artistas parten primero del analisis sobre el
tema e ideas a tratar de desarrollar en el proceso de concepcion de una obia; y
aunque sean artistas espontaneos, cuando incursionan en un determinado tema
(por ejemplo un encargo), siempre se sumergen en la construccion - tedrica
conscientemente tratando de buscar empezar a des__arrollar_a la concepcidn (sin
olvidar que el inconsciente con los instintos y pulsiones puede imernjmpir ala
conciencia, y pronunciar sus sugerencias activando-al acto creador en la
concepcion) por lo tanto el artista provoca conscientemente, a través, de la
conciencia reflexiva y apoyandose en el preconsciente, acciones, para que el yo
consciente del artista contribuya a seguir desarrollando los aspectos-tedricos en
la concepcién, al redefinir conscientemente algunos angulos en el contenido, en
la idea estética, y con ello altera a la estructura y composicidn a_ntés concebidas,
realizando modificaciones, que inciden o pueden fmpactar al planteamiento del
actual concepto. artistico, para hacerlo pisar otros terfenos de la expresion
artistica. S

Es que la conciencia en el proceso de la concepcion de la obra (eh muchos
casos), participa aportando ofras acciones a la creacion para coadyuvar a
concluir el proceso de concepcion que viene del inconsciente, o que es sugerido
por el precansciente; redefiniéndo a, la concepcién para consumarla,  Esta
operacion también se da a la inversa, y con.cualquier artista de cualquier
corriente pictrica, y de cualquier contexto artistico. Ahi esta el caracter relativo
del acto creador.

Otras circunstancias que hay que mencionar de las acciones de la conciencia,
es que éstas no vienen con la fuerza contundente de la expresion artistica,
como ocurre con los actos creadores del inconsciente o del preconsciente que
ademas traen como acompanante a la intuicién en la espontaneidad. Esa es la

~ causa por la-cual las acciones de la.conciencia se difigen principalmente a la
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redefinicion conceptual-tedrica para concluir un proceso de concepcion que es
activado y desarrollado por el inconsciente o el preconsciente.

La conciencia realiza acciones dentro del proceso de creacion, que se orientan a
construir ideas (soluciones y sugerencias) para la labor factual del oficio;, para
cuando el artista requiere de resoluciones de problemas tedricos-abstractos; de
la légica para visualizar |a objetividad ante la autocritica frente a la obra, a su
composicion; frente al autoanalisis de su concepto artistico, de su idea eslética,
ele.

Sirve por ejemplo para comprender, reflexionar y solucionar las dificultades que
se presentan en la relacion arte-artista, para resolver la situacion del proceso de
creacion artistico frente a la problematica existencial del artista.

Por todo lo anterior podemos decir que la conciencia participa como preparador
o sensibilizador en el contexto tedrico-conceptual-abstracto del acto creador
para la concepcién y elaboracion de la obra de arte; porque la conciencia no
tiene o no genera actos creadores espontaneos, sélo ayuda a preparar el
terreno para el inconsciente o el preconsciente.

En si, la dinamica de la concepcion y elaboracion de la obra de arte, es de los
actos creadores inconscientes, pero ésto no qulere decir que la conciencia y su
fenomenologia, sea insignificante en el proceso de creacion artistico, por que
ella con su actividad permite amarrar (coordinar) conscientemente el desarrollo
del sentido y de la intencion de la obra de arte, en el transcurso del proceso de
elaboracion y en algunas instancias a la concepcion de la misma. En este
respecto es importante como punto de referencia en la concepclon y elaboracion
de la obra, porque te ayuda a clarificar hacia dénde va la expreélé'n artistica en
la obra de arte. '

Generalmente los artlstas’'la despreciamos, y no vemos que ella-cumple.un
pape! estratégico, como puente para que haya continuidad entre los fenémenos
espontaneos (actos creadores inconscientes) y las acclones objetivas’ del
intelecto; articulando'y relacionando los diversos elementos que particlpan en el
proceso de creacion artlstico, para orientar y redefinir al artista en sus objetivos
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y perspectivas, a través de la reflexion, a fir de evitar posibles interrupciones en
el proceso de creacion, que puedan ocasjonar estancamiento o barreras a la
soltura y plasticidad en la proyeccion de la expresion artistica.

En cambio, el preconsciente parlicipa como detonador para que la conciencia
active sus acciones, o como detonador para que el inconsciente origine y
desarrolle al acto creador. Aunque la mayoria de las veces el inconsciente no
requiere del preconsciente como detonador, sin0 como puente para irrumpir
sobre la conciencia y desplegar su acto creador hacia la concepcion o

elaboracién de la obra de arte.

Cuando & preconsciente sirve de detonador y activador de acclones en la
congiencia, es cuando le proporciona sugerencias y soluciones a los problemas
e interrogantes que presenta tanto la concepcion como la elaboracion de fa obra
de arte, para que la concienc_ia continle con el desarrolio del proceso. Pero
este mecanismo fambién se genera al revés, cuando. la conciencia con ef
analisis y 1a reflexion sobre temas, ideas, efc,, sirve de detonador para que el
preconsciente se suelte activando al aclo creador y resuelva los problemas o la

" concepcién de fa obra,

Por otra parte, e preconsciente puede generar y activar al acto creador tanto en
la concepcion, como en la elaboracién de [a obra; sélo que casl siempre para
desarrollar esos procesos, necesita recurrir o apoyarse en Ja conclencia, o en el

-inconsciente, para asl concluir el fenomeno; ya que el preconsciente es muy

volatil, y no posee la fuerza y dominio como el inconsciente.

A peéar‘de lo comentado aqul, queremos afiadir que el acto creador es uno

solo, como su termino fo indica, que puede manifestarse para crear en cualquier
ambito del arte; y en cualquier angulo del proceso de creacion artlstico, - Sin
embargo. presenta de acuerdo con su- origen y destino, una. seiie de
peculiaridades con. que. podrlamos analizar - la posibilidad . de - realizar

_pedagbgicamente  una clasificacion del mismo,” a fin de visualizar. més

amp!iamentg sus diferentes manifestaciones con mds detafles, Pero no.es
factible en esta tesls, y tendremos que dejarlo para el siguiente trabajo de

| im_estlgabién.
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El andlisis y deducciones realizadas en este apartado, son producto de la
reflexion sobre nuestra experiencia en las artes; y aunque falta la comprobacion
cientifica de los psicélogos, neurdfisidlogos, etc., nos gustaria agregar que el
proceso de la concepcion y elaboracién de la obra, obedece al tipo de sentido
con que venga el acto creador desde el inconsciente. Otras veces el acto
creador aunque provenga del inconsciente, viene bajo la direccion de la
intuicion, y ésta canaliza las sugerencias y sefiales, para que el preconsciente
concluya la concepcién de la obra, activando un acto creador (el preconsciente)
que prolonga al acto creador que viene del inconsciente.

Lo que se ha querido desarrollar aqul, es que el acto creador es un proceso
fenomenoldgico, que se nutre de todas las funciones y actividades de las
instancias psiquicas y biologicas del artista. Alli radica sus multiples acciones y
respuestas ante la creacién artistica.

Cabe aclarar que este fendbmeno no es mecanico, ni literal, es una
fenomenologla; sélo que para explicarla hemos tenido que recurrir a este tipo de
descripcion.

En este andlisis sobre la concepcién de la obra, se traté de explayar cémo el
artista cuenta con toda una inmensa posibilidad de interrelacionar las acciones y
procesos del inconsciente y preconsciente en los actos creadores y con la
conciencia en las variadas instancias del desenvolvimiento del proceso de
creacion artistico. “Esta red de posibilidades de interrelacionar las. instancias
psiquicas en el acto y proceso. creador, es la que proyecta al artista a
pronunciarse en el proceso de creacion, hacia un movimiento ciclico en espiral
ascendents.

Tratando de resumir un poco, podemos decir que a veces el inconsciente viene
s6lo con. sus pulsiones de vida o-de . muerte, originando, activando .y
desarrollando al acto creador, tanto en la concepcion como-en la elaboracién de
la obra. ‘
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En otras ocasiones el inconsciente usa el preconsciente como puente sobre la
conciencia, y se pronuncia con el acto creador interactuando con el
preconsciente en el desarrollo del acto creador; pero otras veces es el
preconsciente quien activa al acto creador y lanza sus sefales sohre la
conciencia, para que el yo consciente del artista interprete y concluya al proceso
de la concepcion.

El acto creador artistico trae implicito en su activacion y desarrollo aspectos del
acto creador cientifico; y ésto lo podemos ohservar por ejemplo en la escultura,
donde el artista en el proceso de concepcion de la obra, inconscientemente
proyecta los principios y leyes de la fisica, prevee dentro de la composicién de la
obra, elementos estructurados, palancas y ejes que tienen que ver con el
sentido de la gravedad en la obra, Otras veces en el proceso de elaboracion,
conscientemente analiza, disefia y reestructura la forma tridimensional de
acuerdo con el espacio flsico, considerando los soportes del equilibrio
apoyandose en la fisica y en la matematica. Es como el punto aureo que tiene
su hase filosofica en las matematicas. '

Pero lo méas interesante es que la mayoria de los escultores (después de su
preparacion académica), en el proceso de creacion proyectan espontaneamente
estos principios de la fisica y [a mateméticas, sin utilizar a la conciencia y al
preconsciente.

Los artistas plésticos no han valorado hien los aspectos de la conciencia, no han
reflexionado que los procesos de la actividad psiquica de la conciencia en el
proceso de elaboracion del conocimiento, def pensamiento en el procesamiento
tedrico en 'la abstraccién de las |deas, de las imagenes tedricas en la
metaforizacién del contenido representado en los signos.y simbolos, etc.; son
aspectos de la imaginacion consciente e inconsciente que intervienen directa o
indirectamente en. el proceso’ de creacién artistico;- y que ‘cumplen un papel
estratégico en el proceso de madurez del artista, porque lo ayuda a objetivar las
sugerencias de la intuicion, de los instintos inconscientes, '

Se olvidan que la actualidad del arte y la vida, nos exige una mayor interaccion
de las diversas Instancias del aparato psiquico en el proceso de creacion
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artistico, a fin de adecuarnos a la realidad de la contemporaneidad, para poder
hacer frente a la problematica del arte y tener la posibilidad de encontrar otros
caminos viables hacia el desarrollo del arte actual.

Nosotros nos preguntamos; cuando un artista retine toda su obra realizada en
un periodo, y la analiza y evalla su situacion en el momento, de acuerdo a los
logros alcanzados en dichas obras, y redefine hacia donde debe dirigir su
actividad... ¢ Esto qué es?, porque se ve claro el papel de la conciencia en esa
accion de reflexién, asi como su funcién estratégica en ese dngulo del
desenvolvimiento del proceso general de creacion artistica.

Es lo mismo cuando en la elaboracién de una obra de arte, el artista al enfrentar
algunas dificultades, entra en la reflexion, y a través de la conciencia asume el
diagnastico y soluciona con la ldgica problemas de equilibrio, de matizacién en
el color, de eliminacion de formas, etc., esto también es la participacién de la
conciencia en el proceso decreacion, contribuyendo con la labor de slntesis-
simpliﬁ'cacién y sirviendo de puente entre la concepcion y la elaboracién de la
obra.

La conciencia interviene con una actividad preoperatoria al acto de creacién, con
lo cual apoya y asume funciones para la preparacion de la aclivacion del acto
creador.

La conciencia no participa en el gesto de la expresion artfstica, ésto es origen
del inconsciente y preconsciente; pero contribuye a precisar al contenido-y, la
culminacion de la elaboracion de la obra ante la subjetividad del artista: porque
muchas veces ¢l artista tiene que ser objetivo para poder terminar-a la obra
artistica; debido a que la subjetividad le dice: falta, tienes que mejorarla,
desarrollar (X) puntos, y se prolonga y nunca termina; hasta que se introduce la
conciencia, se reflexiona y entra la conciencia reflexiva, se aquilatan los aciertos
y desaciertos, y se reelaboran sucintamente soluclones para la terminacion de la
obra, y se puede entonces concluir. . La conciencia es idonea en esas
situaciones, porque la subjetividad con el ego y el ello, nos golpean o seducen 'y
nos empujan a la irrealidad. ’
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Otras veces la conciencia es culminante, objetiva, porque es ella quien tiene que
golpear a la fantasia y al ego, para poder hacer que el ser o la subjetividad del
artista acepte desprenderse de la obra, y concluir su proceso de realizacion en
el mercado.

Son muchos los diferentes puntos y estimulos con que impactan la
manifestacion y desarrollo del proceso de la imaginacion, de la emocion, de la
intuician, de la pasion, de la sensibilidad, y en si de las pulsiones inconscientes;
que vienen a ser nervios motores del desarrollo del proceso de creacion
artistico, sirviendo como hilos conductores de dicho proceso de creacién; de lo
cual se deduce el nivel de variabilidad, de complejidad y de multiplicidad de
funciones, procesos y mecanismos que intervienen en él. Esta es la causa por
la cual consideramos al proceso de creacion y al acto creador, como una
totalidad conformada de una constelacion de actitudes que generan a la
creatividad, y se encaminan a realizar al artista.

Esta realidad desde el punto de vista pedagogico implica, que- desarrollar en el
estudiante la intencidn de transformar la imagen, la materia, la sensibilidad, las
sensaciones, las ideas y criterios, para que la imaglnacion, la intelectualidad, la
emocién, la Intuicién y los instintos trabajen con una. mayor capacidad y
dinamismo en funcidn de la creatividad artistica, en la ensefianza bajo los
principios de la interdisciplinariedad de las artes, sugiere y exige que tenemos
que realizar un arduo y complejos esfuerzos, que a su vez, plantean la
necesidad de recursos de todo tipo y de un tiempo considerable, para poder
concretar satisfactoriamente resultados halagadores en los estudiantes frente a
la realidad actual del arte y al reto que presenta el nuevo siglo venidero.

También esta fenomenologla nos explica el cardcter polifacético del acto

creador, su sentido relativo ante las alternativas del artista en su quehacer, nos
ayuda a comprender su origen y activacion,
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CAPITULO VI
EL PROCESO DE ELABORACION DE LA OBRA

En este capitulo por una parte, queremos analizar a los componentes de la vida
psiquica del artista, y sus intervenciones en la actividad artistica; asi como
diferentes instancias del proceso de elaboracion de la obra, que consideramos
necesario para plantear fa probiematica por lo que atraviesan los arfistas dentro

! del proceso de creacion artistico.

Las caracteristicas por medio del cual se describi6, el desarrollo del proceso de
. concepcion de la obra de arte, reflejan la fenomenologla en que participan las
" instancias psiquicas del artisla en ese proceso. Y los mecanismos alii

mencionados, son similares a Jos que ocurren en el proceso de elaboracion de

. la obra; y por lo tanto, cuando el inconsciente, la conciencia y e! precansciente

intervienen en la actividad artistica, influencian las labores que van dirigidas a

i hacer frente a los problemas que van surgiendo en la elaboracion de la obra de
| arte. ’

: Esta parte de la actividad artistica también requiere de la activacion de actos

creadores y otras acclones; por ejemplo, enfrentar las dificultades que presenta
- la estructura y composicién de una obra en elaboracion, exige la accién de actos
. creadores hacia {a redifinicion de problemas y soluciones en dicha elaboracion.
| Una de las diferencias que tienen estos actos creadores con respecto a los del
‘ proceso de concepcidn de la obra, es que vienen orientados con sei.idos e
“intencién de dar pasos que concluyan a la obra.Dentro del procesc de
ielaboradbn de la obra de arte, es normal tropezar CDn una -multitud* de
problemas que exige el desarrallo de la propia obra;-asf como por los: confiictos
que atraviesa 'y refleja la fenomenoclogia del desarrollo del artista como ser
humano. en: el encuentro consigo mismo en el acto creador y. proceso de
%creacnén, ya que, al introducirse en las profundndades de su mundo interior, al
Epenelrar en fas ralces de su identidad, de su personalidad, comienza a
,,?reconocer sus defectos y.virtudes, sus conflictos-y logros; y se empiezan a dar
§una serie de enfrentamiento (en su interior) que se reflejan en la dindmica
§gdialé_ctica,de su vida, en su ambivalencla; cuestion que es aprovechado por las
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pulsiones de vida y muerte del inconsciente para reinar en el caos existencial y
creativo artistico.

El proceso de formacion de esa fenomenologia y su desarrollo
(independientemente a dénde desemboque), es un factor que puede ayudar o
no al artista; porque puede provocar estancamientos si el artista se deja someter
por sus conflictos psiquicos al no poder resolverlos (y si es altamente depresivo,
se puede perder en sus neurosis, duelos y melancolia); pero en cambio hay
otros sujetos que aunque no logren resolver parte de sus conflictos, por su
habilidad y capacidad, por su talento, logran usar a estos conflictos, a este caos,
por ejemplo a través de las catarsis para desarrollar su-obra artistica.

Sin embargo en los casos, de que en la medida en que enfrente a los conflictos,
los vaya solucionando, serd un individuo que puede ir simultaneamente
avanzando en el contexto de la actividad artistica con un mayor equilibrio
emocional que se reflejard en la armonia de sus obras; debido a que el ser
como una lotalidad al obtener avances en los aspectos generales. de su
afectividad, ird paralelamente relacionando y correlacionando con las demas
partes de su entidad, aunque ésto requiere de ia formacion y enfrentamiento de
otros fendmenos coyunturales.’ Entonces el artista empezara a soltar mas: su
expresion, etc. R

Con respecto al'proceso de elaboracién de la obra, lo que pretendemos es
destacar los elementos psiquicos y factuales que intervienen en los actos
creadores y acciones orientados a la consecusion del objeto artistico.

En el transcurso del proceso de elaboracién de la obra,-nos encontramos con
situaciones parecidas al proceso de concepcion, donde por ejemplo el estimuio,
el motivo o el (X) tipo de percepcidn o impulso que viene del inconsciente, o que
se estd procesandb en el preconsciente, te puede. llevar a activar el acto de
creacion hacla el angulo en la concepcion de las imagenes o formas; hacia la
concepcion de la estructura o composicidn de la obra; hacla la concepcion de un
signo, simbolo, ritmo o movimiento; hacla.el color, linea; hacia el -contenido,
tema; hacia la intuicion en el sentido e intencion en-la elaboracion.o concepcion

' Esios fendmenos coyunlurales se continfian analizando en el Capitulo VI sobre ¢l Proceso de Creacion
Attlslico,
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de la obra; hacia el sentimiento, idea, andlisis y reflexidn en la argumentacién

filosofica de la obra; o hacia tu propia existencia en relacion con tu propio
quehacer artistico.

Como se pudo observar en el parrafo anterior, el sentido de a relatividad en el
acto de creacion, es tan amplio que no podemos predecir sus impulsos en el
transcurso del desenvolvimiento del proceso de creacion artistico. Sin embargo
algunas veces podemos intuir sus reflejos en nuestra sensibilidad.

Sdlo el propio artista con mayor certeza, puéde llegar a intuir hacia donde va su
obra, hacia dénde él se encamina en su desarrollo, lo puede llevar a visionar
bajo los efectos de la intuicion; (muchas veces) el maestro solo puede sugerir. '

En otras ocasiones, cuando nos alegramos de los resultados de un analisis, de
una reflexion, nos damos cuenta que es la imaginacidn en el preconsclente,
quien construyd la imagen, la idea, el sentido de la busqueda.

Constantemente usamos al preconsciente. en la creatividad, es uno de los'
lugares donde los artistas conciben obras, a traves de la” imaginacién
preconsmente, Pero en la mayoria de las ocasiones, es diferente, ‘'sucede fo
contrario, y es que los actos creadores en el proceso de concepcion'y de
elaboracion de la obra (simultaneamente) es fundamentalmente inconsciente,
como serian por ejemplo los pintores . expresionistas que trabajan con su
emociony plasman todo a través de ella. ’

Estos supuestos, ideas del origen de los actos éreadores de que son productes
“del inconsciente, inducen que en la educacién tenemos que consnderar el
sentido de libertad de Jos alumnos en’los ejerclcios ‘did4cticos; a fin de que
tengan mas aperturas en la soltura de dichas practicas; y se ejerciten bajo el
contenido y fenomenologia que es proplo del acto y proceso de creacion.
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Vi.1. LA PROBLEMATICA PSIQUICA.
VI.1.1.- LA ANGUSTIA EN LA CREACION.

La solucién generalmente admitida, y finalmente adoplada por Freud, en arlicular
en ese toxto final, Inhibicion, Sintoma y Angustia; La aplicacion de la ley implica
un peligro, la angustia es simplemente la reaccion frenle a se peligro. (...) Desde
esla perspectiva, entonces, la ley de castracion serla la generadora de angustia.
El otro aspeclo (...) se refiere (...} que la angustia, las angustias, lienen un origen
mucho mas arcaico. A estas anguslias arcaicas las - definimos como
esencialmente, como desestructuracién, peligro de diferenciacion, ola energética,
ola libicinal, que sumergen al individuo o a su agencia de sintesis, el yo. 2

De esta forma Laplanche hace toda una exposicién de motivos sobre las
diferentes maneras como se manifiesta la angustia.

De acuerdo con Jean Lablahche, La angusﬁa podla ser dofinlda, desde cierta
Oplica, como la manera subjeliva de aprehender una cierta modalidad del alaque
interno del individuo por st propia pulsion,®

Esto lo podemos ver psicolégicah\enle en su libro La Angustia, probleméllcas l,.
dénde este autor basandose en Freud, nos expone las diversas formas como se
origina, se transforma y se desarrolia la ahguétia en diferentes circunstancias y
variados mecanismos, que reflejan los dilerentes lazos -asociativos e_ijtre los que
se expresa la angustia ante la problematica de la ambivalencia del individuo, que
proyecta a la angustia como un sintoma.

En el terreno artistico, la manefa como_se manifiesta. la angustia, como un
elemento pulsionar riel inconsciente hacia la creacion en el arte, es otra de las
alternativas a través del cual se origina, se desarrolla y se expresa la angustia.

Pero la forma como esta angustia se transforma, influencia, se sustituye (se
manifiesta - indirectamente a través de), se asocia, se simboliza. son

? Jean Laplanche, "Castracion, Simbolizaciones, Problematicas 11 Edit Amorrortu, Buenos Aires,
Argenting, 2a. Edicion, 1988, Pag. 25.
* Jean Laplanche, Ibidem Pag. 21
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caracteristicas que si las trasladamos y las analizamios en el contexto de la
creacion podremos deducis, como ella realiza todas esas funciones del
inconsciente, del preconsciente y en la conciencia en funcion de un objetivo
pulsionar que es la creacién, la satisfaccion de un desec subliminal en el individuo
de expresar su sensibilidad a través de la manifestacion artistica; como un deseo
(espiritual y/o sexual) para safisfacer una necesidad superior de su espiritu.

Aunque muchas veces criticamos a la angustia, y‘la aborrecemos porque nos
molesta normalmente, nos hace perder ta calma, la serenidad (el rumbo) en la
actividad. Es una sensacién, un sintoma que debemos observar con mas
cuidado, y analizario para buscar distinguir si elta viene como un fenémeno propio
del proceso de la creacion, o si viene producto de los conflictos existenciales
pasados y presentes que nos siguen bloqueando; debido a que si se presenta
como fendmeneo directo de la dinadmica del proceso de creacién; entonces es muy
importante aprovecharla positivainente, porque en ese instante ella, forma parte
del motor de desequilibrio y ajuste, en la reestructuracion y ampliacién en el
desarrollo del pensamiento, de la sensibilidad y de la imaginacién en la vida y en
el proceso creativo artistico. Porque elia incursiona junto con la emocién y el
intelecto en las practicas diarias de exploracion y bisqueda en el interior del
artista y en el desarrollo de la obra de arte, del cdncepto, de la composicion; pues
ella se presenta normalmente en la duda, en la interrogacioén, en los momentos
del caos en la blisqueda de la concepcion y desarrollo de la obra de arte. Desde
el misma instante en que el artista en formacion comienza a explorar, a buscar en
sy interioridad, en su imaginacion, en su intuicion, instintas, emocién, en su
intelecto, en sus sentimientos, y en toda su esencia como ser humano; cuando
empleza-a enfrentarse a si mismo en la creacién, en’ese mismo momento
aparece la angustia, y comienza a pulsar en la imaginacion, an la sensibilidad, en
todo el cuerpo; sefialando la apertura ante el caos, ante el desequilibrio por lo
desconocido, por la perspectiva,kpor las dudas, por los deseos y sus ansias
entustastas de ser, de ser auténtico, de ser hanesto y proyectarse con sus fuerzas
consclentes e inconsclentes. Hasta que cesa momentdneamente cuando sé van
encontrando hallazgos, que dan respuestas a incagnitas, dudas, etc., claro, es
que se produjo el ajuste a esa problemdlica y se concluyé esa gestalten, y el
individuo pasé a reestructurar los esquemas cognoscitivos-emoacional de dichas
experiencias, ampliando su paradigma en la actividad y en la vida. " Es que la
angustia también forma parte del pulsor de la creatividad en el proceso de
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creacion, cuando en el inconsciente, en el interior del individuo se esta gestando
Ja proyeccion de fa intuicion, del talento como respuesta a la dindmica ante la
exploracion y la busqueda del concepto y el desarrollo de la obra, ante esos
problemas por la dialectica del caos y el desequilibrio ante la identificacion y
definicion del sujelo frente a la creacion; por lo tanto, para que surja la
espontaneidad y la inluicion se proyecle a través de la emocion, y a su vez
reflejen los elementos que dan respuesta a ese desequilibrio, 2 esa angustia ante
la creacion y por la creacion, se tiene que dar primero ese fenémeno dialéctico en
el inconscienle.

El problema con la aparicion de ta angustia, es saber diferenciar cuando esta
angustia obedece principalmente a causas de conflictos existenciales que no han
sido enirentados y solucionados (problemas psicolgicos de cualquier etapa del
desarrolio del individuo que son normales en el lranscurrir de su crecimiento) y
que al no haber sido solucionados nos distraen y nos desvian de los objetivos
mas importantes de nuestro proceso de creacién artistico.

Ahora cuando dichas angustias son produclos fundamentalmente de la dindmica
del proceso crealivo ante fos diversos problemas que va enfrentando el artista
durante el desenvolvimiento de su actividad artistica; es conveniente que el artista
en formacion se sumerja en ella con toda su capacidad de observacion, de
andlisis (flexible), con toda la fuerza de su imaginacién, con toda su soltura para

~ que.aprenda a.conocer su propia-dindmica ante fa creaclén, que aprenda a ir

conociendo . como su - angustia - viene lmpulsando’ a - su intuicion, - a- su
esponténeidad, a su talento, conociéndose més a si mismo podré ir evaluando las
posibiidades. de como provocar. a su infuicion, en funcién de su obra y su
creatividad. . Esla es.una labor. intrinseca de cada artista, una accién muy
profunda en su espiritu, en su esencia; una accién muy concreta frente a las
diferentes manifestaciones de su angustia. -Comao un pulsor de Ja creatividad, de
la imaginacién, para que estas ultimas trasciendan las fronteras de la canciencla,
de la corporiedad, y se puedan sumergir enla esencia propia de su espiritu, en ia
fuerza interior de su sensibilidad y al epicentro de su emocién para avanzar hacia
los nuevos retos en el arte. )

Ya mencionamos anteriormente que la angustia: cuando es reflejo de- las
inquietudes por la bisqueda y ta exploracidn ylo por ‘las " perspectivas e
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interrogantes que se suceden en el proceso de creacion, normalmente acusa la
presencia de la intuicion y de los instintos anticipando y avisando la proximacion
de la pulsion y proyeccion del talento hacia el acto creativo; asi como también
acusa la presencia e irrupcién de la espontaneidad proyectando a la creatividad
que se desborda en la emocién. Estos son momentos especiales, que hay que
aprovecharlos al maximo, porque ahi se generan con gran fluidez los momentos
poéticos, y se conjugan en su interior (en el artista), el acto poético de las
vivencias estélicas ante el goce de las imagenes poéticas-visuales conque se
esla trabajando en las obras de arte.

Otras veces la angustia no es mas que otro de los reflejos de la emocion (que
tendemos a confundilo con las angustias productos de los blogueos
psicosomatico del individuo y nos desesperamos), del organismo ante el impacto
que nos origina la belleza de las imagenes visuales, imagenes poélicos, etc., o
por la excitacion en el gozo por los hallazgos que vamos teniendo en el desarrollo
del proceso crealivo. Y como es tanta la alegria y la gratificacion que uno siente,
que nos quedamos un buen rato en el entusiasmo y que nos quita el suefto, nos
sumerge en la vigilia toda la noche o noches, vigilia del gozo estético, y que a su
vez pareciera que fuera una angustia; claro es una excitacion que se asemeja ala
angustia en algunos angulos, pero no, es la excitacidn intensa del gozo por los
logros y por las vivencias eslélicas alcanzadas en la dindmica del acto y del
proceso crealivo artistico.

Esta angustia no es enfermiza, es la angustia creativa del artista en la dinamica
del desarrollo del acto creador y del proceso de creacion artlstico. -

La mayoria de las personas consideran que la angustia es totalmente darina, y
no es asi, debido a.que la angustia viene a ser una especie de aviso de que algo
pasa, de que existe en el cuerpo un desequilibrio (que puede ser producto de

 diferentes causas), un caos interno, que algo va a suceder para bien o para mal; y

en este fendmeno pénlclpa el indonscienle, quien a través de la angustia nos
seﬁala((en el caso dentro de la actividad artistica) de que algo se gesta en él (en
el inconsciente) y que se puede o se va a manifestar por medio de la emocion, de
la espontaneidad y de nuestros deseos.
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La angustia al igual que el miedo son aspectos que aunque nos producen
desesperacion, intranquilidad y depresion por el temor al sentir el miedo; también
nos sirven para elevar nuestra capacidad de conciencia para preveer, tener mas
cuidado sobre algunos materiales, procedimiento; para poner mas objetividad
sobre algunos angulos del desarrollo de la obra artistica.

De ahl que la angustia nos sirve para que volvamos a incidir en algo que
aparentemente eslaba concluido, nos avisa que algo falta, y cuando nos
percatamos de eso, lo reanalizamos y tomamos nuevas decisiones,
emprendiendo acciones, se supera la angustia, desaparece, y sentimos mas
seguridad, mas firmeza en la expresién, en lo que queremos proyeclar consciente
y/o inconscientemente, claro le damos mas fuerza al gesto. Pero si no sabemos
o no descubrimos cémo manejarla, nos lleva entonces al caos, a la depresién, a la
inseguridad, al miedo, a la paralisis frente a fa creacién, frente a uno mismo.

Hay que aprender a vivir con nuestra angustia, .con el miedo, con el dolor, con la
soledad, con el tiempo, y superarlos cada vez que aparezcan ‘para entonces
poder canalizarlos en funcién de la creacién.. Por lo tanto, hay que aprender a
vivir con uno mismo; para entonces penetrar mas en nuestras vidas, en nuestros
misterios, en nuestro inconsciente, y asi amar a ia creaclén, a nosotros mismos.

A la angustia hay que hacerla nuestra, apoderarnos de ella durante el acto y ei
proceso de creacion artistico. ’

Tenemos que aprender a distinguir 1a angustia de la creacién artistica, de la
depresidn, de la obsesidn, del miedo, etc.

Cuantas veces antes la presion del tlempo frente al compromiso, frente al arte, a
su concepclén y elaboracién de la obra, nos hace entrar en-fa angustia, a la
desesperacién, como “se - dice vulgarmente nos  hace - parir, ‘nos -revienta
momentaneamente ante. las limitaciones del organismo que. no puede'e‘n ese
instante satisfacer los deseos del aparato psiquico, en la necesldad del esplritu
por la creacién, por la recreacion de nosotros mismos ante el objeto artistico,

Sin embargo, si el arlista en el desarrollo de su proceso creativo entra en- un

conflicto psiquico donde su repercusién es de un peso tal que provoca una gran-
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depresidn y el surgimienio de gran parte de las culpas y miedos; o sea se destapa
un fendmeno que representa significativamenie uno de los puntos que son
meoclios de la problerndtica psicoldgica del individuo; y el miedo y la culpa se
apoderan del sujeto, puede acarrear que el artista (si no lo enfrenta con su coraje
que implique la posible resolucion) caiga en un eslado de neurosis y angustia
patolégica que bloquee a la creatividad artistica y no pueda continuar con su
dinamica de desarrolo, creandose una paralisis (momentanea o permanente) que
provaeca que la tendencia ciclica en espiral ascendente del proceso de creacion
quede interrumpido originando un desfase en el desarrollo del artista*

Por {al mativo es importante, que los estudiantes de arte tengan una visidn mas
amplia sobre el proceso psiguico de |a angustia, ya que Ja angustia puede ser
positiva, si logras descubrir su eséncia, el origen de su manifestacion; porque
entonces puedes atacar et problema y buscar resolver su presion desesperante,
mirando con mayor lucidez a la realidad interna; y coma ella viene disfrazada con
la fuerza del inconsciente (con toda su espontaneidad), y considerando lo que
dice Jean Laplanche refiriéndose a Freud, que la angustia es también una sefial, y
en ese senlido es una prevision, una alarma, si detectas su esencia, puedes
trabajar artlsticamente su mensaje (sin caer en la depresion al descargar su
energla canalizadamente), su fenomenologla en funcién det arte; ya que entonces
puedes ver tus deseos reprimidos (en el pasado) que en esé momento son
descargados (y pueden arientarse hacla la creacion ardistica) a través de la
angustia, y que vienen revuelios con la intulcion, con ta emocion; pero para ello
tenemos que sumergirmnos en la manifestacion de la angustia, en su tension, en su
fuerza arrolladora, en el dolor que lrae cuando desencadena su presion, que
muchas veces nos asfixia, nos quita la respiracion, y nos introduce en un reioj con
su tic-tac entre los ojos que nos hace aluctnar,

A veces la intuicién viene impuisando a la angustia para que veamos, observemos
a la realidad del momento y reorientemos a las acclones, y dejemos descansar al
tema tratado en ese instante, para reorientarnos en ofro tépico de-la creacion.
Entonces la ,angustia'nos acésa. agujera el allento, nos pone a masticar nuestros
deseos (escondidos, ocultos a la conclencia), y nos separa del asunto en que
eslabamos trabajande. Al principlo no encontramos ta razén, no vemos las

P Ver Capitulo VIt
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sugerencias de la intuicién, y vagamos por la imaginacion (las obsesiones juegan
a su antojo, los suefios padecen de paralisis y no trascienden la realidad), hasta
que el preconsciente le abre la puerta de la conciencia al inconsciente, y
comenzamos a sentir, a ver las sefales de la intuicion, es que la angustia ha
cedido pasos a la imaginacion inconsciente, y esta viene rehasando las harreras a
lravés de los sueiios, se lanza hacia lo desconocido, hacia el porvenir, y se
comienza a visualizar formas, imagenes que nos llevan hacia la composicion y
concepcion de una obra artistica.

Aqui cabe sefalar que la intuicién es como cierta cognicién inconsciente de la
haturaleza de los objetos basada en los instintos (...) la filosofia idealista cuyos
partidarios estiman que no es el pensamiento (la razon), sino la intuicién (...) la
que da la posibiiidad de captar la verdadera naluraleza de las cosas. {..)
Descartes considera la intuicion la forma superior del conocimiento, cuando sin
ayuda del entendimiento o .la demostracion, resulta evidente para la razon la
veracidad de tal o cual tesis o idea (...). La filosofia marxista reconaoce que el
conocimiento cientifico no se reduce al mero pensamiento Iogico, conceptual, que
en la ciencia desemperia gran papel la intuicidn sensoriai y la del intelecto (...)
Ambos tipos de conocimiento se encuentran estrechamente intervinculados *

Existe un lipo de angustia que se manifiesta en el artista, ‘la: cual viene
armonizada con la intuicién; y son quienes estimulan a la creatividad, al acto de
creacion, orientando al artista con sus sugerencias que pfovienen de‘los deseos
inconscientes, ésta es la espontaneidad creativa artistica que satisface ‘a esa
necesidad espiritual-artistica del ser humano. Dicha angustia no encamina al
sujeto hacia la autodestruccidn, sino mds hacia la recreacién del esplritu, hacia la
recreacion de Ja esperanza, de los suefios, hacia la recreacion de la vida y su
realizacion; en este sentido se podria decir que es una angustia que tiene su
origen en la pulsién de vida, y como va dirigida hacia la consecusién de la pulsion
de vida, y en vista de qué ademds el quehacer artistico es una recreacion
espiritual podemos concluir que esta angustia, es de la creacion artistica.

* 1, Blauberg, “Diccionario de Filosofla®; Ediclones Quitito Sol, $.A. de C.Vs, México, 1992 Pag. 193y
194 ’
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Mientras que la angustia patolégica que tiene su origen en la pulsion de muerte,
es una angustia que viene con la funcion de autodestruccion del sujeto, a
estimular al caos existencial, enfermizo del individuo, pero que puede ser
reorientada en su intencion hacia la creacion aristica, y con ello canalizar su
descarga energética, como si tuviera un sentido terapéutico.

De igual modo Ia pulsion de vida también genera una serie de angustias que van
orientadas hacia la concrecidn de otros deseos, que no tienen nada que ver con la
creacion artistica; y que pueden ser recanalizados a la creacion.

Sin embargo al principio de este apartado, hablamos sefialado que tanto la
pulsién de vida, como la pulsion de muerte generan angustias que van orientadas
para la creacidn; y éstas se diferencian de las demas angustias, por el hecho de
que vienen impulsadas por la vocacion del artista (inconscientemente) por los
objetivos que tiene planteado (el artista) ante su quehacer, que puede obedecer al
tipo de tema o idea: con un sentido necrofilo, si es impulsado por la pulsion de
muerte, 0 con un sentido para recrear la vida, impulsado por la pulsion de Eros.

Por lo tanto, se puede ademas concluir que todas las manifestaciones de la
angustia son beneficlosas para el quehacer artistico, siempre y cuando se logren
reorientar en sus objetivos.

Hay que tener pendiente que la angustia se manifiesta con. diferentes
caracteristicas, debido a su relacion con muchos factores psicoldgicos como:: el
miedo, el dolor, la desesperanza, la incertidumbre o inseguridad, los deseos, etc.,
dicha diversificacion es originada por la orientacién que determinan los factores
psicologicos mencionados.

En vista de todo lo anterior, consideramos importante que se siga estudiando la
teoria de la angustia‘bde‘ Freud a través de Jean Laplanche, a fin de.que
conozcamos con mas detalies el desenvolvimiento general de la angustia-en el
ser, humano, y podamos aprovechar mas efectvamente su manifestacion,
orientandola hacia el desarrollo de la pedagogia artistica. Pero‘como el tiempo y
el espacio-no nos lo permite en esta tesls, nos gustarla recomendarles a los
lectores (para aquelios que deseen conocer mas detalles sobre este tema) el libro
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de Jean Laplanche, "La Angustia Probleméticas I", editado por Amorrortu, Buenos
Aires, Argentina 2a. edicion 1988.

VI.1.2, LA NEUROSIS

Durante el proceso de elaboracion de la obra de arte, y en el transcurso de todo el
desarrollo del proceso de creacién, constantemente estarnos enfrentando
problemas, como podrian ser:  Las restricciones por falta de dinero, la lucha por
avanzar en la habilidad del oficio; de despertar y crecer con la emocién hacia la
creacion, de desarrollar la expresion; y demas problemas y bloqueos que traemos
desde ia infancia, agudizan nuestras tensiones y tienden a sumergirnos en la
neurosis, ya que, las frustraciones y decepciones, /a idea répﬁmlda, con su carga
de sentimientos, causa un conjunto de. sintomas neurélicos, traerla a la
conciancia equivale a remover la causa de Ia netirosis®

Y como la neurosis viens a ser la pérdida de la funcién del yo, o de la
personalidad, donde las funciones normales del sujeto entran en perturbacién;
como dice Fritz Perls; la Interrupcién de gestalts, o <<geslaﬂs Inacabadas>>,
serla el origen de todas las neurosis . Parque el yo, al ser incapaz de tealizar su
ideal, provoca el relorno’ de lo reprimido.” . Este retorno se - realiza en’ formas
hibridas, donde lo reprimido estd mezclado con la defensa: - as! se forman los
sintomas *

Si a esta problematica le anexamos, el hecho.de que los artistas-trabajan para
desarrollar su sensibilldad; su imaginacién y expresion,. entonces es idgico que
rormalmente tenga la tendencla en caer en las neurosls; y mas aun si no han
resuelto la mayoria de sus conflictos existenciales.

Esta.. realidad origina que Ja mayor parte- de los - artistas’ se  sumerjan
momentaneamente - en fenémenos de locura,- de regr_ésién; los " cuales  son
aprbvechados para la captacién de Imagenes‘y situ‘aclones que pueden ser

® Alasdair Maclntyre, "Lt Conceplo de Inconsclcnlc" Anorrortu cdllous, Bucnos Aires, Argentina,
1982. Pag, 97,

7 Serge Ginger y Anne: (Jlnw, "La Gestalt, uiia Terapia de Contactos”, E dil Manual Modemo, Mixico,
D.F., 1993, Pag,219.

Oclave Mannonl, "Freud EI Descubrimiento del lnconscunlc" Ediciones Nueva Vision, Bucnos Ams
© Argentina, 1987 Phg. 123.

L
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utilizadas en la concepcion y elaboracion de la obra de arte. Esta es una de las
causas por lo que los artistas proyectan sus fijaciones en sus obras, que vienen
impulsados desde el inconsciente. (Aunque aqui ya estamos hablados de la
fijacion patolagica de los fetiches que representan sus conflictos existenciales
desde la infancia).

Por lo tanto con todos estos problemas, estamos propensos a caer en el caos
(pero esto es normal en nuestras sociedades), la anarquia, la miseria, la violencia
y la desgracia, nos someten a muertes internas, a desgarramientos y a
desordenados embales contra nosotros mismos. Cuestion que puede generar la
disyuntiva de que el artista se pierda en la neurosis, o se impulse con mas fuerzas
en la creacién con la pulsion de muerte dei inconsciente.

VI.1.3.- LA OBSESION,

Con el fin de evitar confusiones, también creemos necesario diferenciar a la
obsesién que proviene de una fuente patolégica de aquella obsesion que obedece
a la fenomenoiogia de la intuicién e instintos en la creacién artistica; ya que, es
muy diferente la obsesion que vive el creador artistico, a la obsesién patolégica
que se da en personas psicéticas. Debido a que la obsesion dei creador en su
actividad, es una manifestacion de la pulsion de vida y/o de muerte del individuo
como ser humano que va dirigida (orientada). al objeto de la creacién, que io
impulsa. a tener o vivir una experiencia poéticalestética en ei desarrollo del
proceso o acto de creacion, muy semejante a la experiencia mistica que viven las
personas autorrealizadoras de ias que habia Abraham-Maslow en su. libro "La
Personalidad Creadora” ® . Esta manifestacion de. las pulsiones del artista,
tienden a reflejar y proyectar ia identidad y personalidad del creador en el ambito
de la creacion o de la obra de arle como un elemento que le da expresién-y
plasticidad a dichas obras artisticas, por lo tanto no es una angustia que
desemboca en una irrupcion de la histeria fobica o en la neurosis.

De ahi que una de las grandes diferencias entre ambas obsesiones, es el sentido
y direccion a'las que obedecen o hacia donde van canalizados. por el aparato
psiquico del individuo.

" Abraham Maslow, “1La Personalidad Creadora®, Edit. Kairds, Barcelona, Espafta 1990, 4a. Edicién.
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Ademas la obsesion que se distingue en el creador, trae o viene implicito fa
vocacion aristica de fa persona; donde esta vocacion a su vez viene impulsada
por esa necesidad del yo ideal como una autorrealizacion def ser, asi como por la
pulsion def deseo, por ef disfrute de ta experiencia poética/estética durante ef acto
y €l proceso de creacion anistico (desembocando en {a gratificacion espiritual por
ta creacion), necesidad o deseo que se transmuta en los instintos y la intuicion,
para crear un estado emotivo que despliega a la inspiracion, a las ideas e
imagenas que permiten a la labor de la concepcion de la obra artistica.

Otro elemento que marca la diferencia entre ambas obsesiones, es -que fa
obsesion del artista es un fenomeno psiquico que se desarrolla dentro- de un
contexto donde }a sensibilidad y la creatividad arlistica dinamizan la sutileza de
los procesos de simbolizacion, conceplualizacion y proyeccion en funcion de la
concepcion y elaboracién de ia obra de arte. En cambio la obsesion patologica
tiende a reducis o sustituir a esos pracesos de simbolizacién (de la imaginacién)
para encerraros en circulos viciosos donde ia culpabilidad, la “melancolia
depresiva y demds actitudes maniaticas que nas conducen a la explosién de la
histerfa y la neurosis.

Es que la. obsesion del artista surge (por un fado es probable que) normaimente
de.los instintos que acompafian a la intuicion'y a la creatividad artistica frente al

* despliegue ‘de ia sensibilidad en el acto de creacién. - O sea es un fendmeno

naturai del aparato psiquico que se refleja a través de la creacién como una forma
de autorrealizar al ideat del yo, dei artista dusante su quehacer, y en general como
una manifestacién de su vida espiritual como ser humano.

De todo lo anterior se deduce que la obsesion en ei contexto de la creacion
antistica, es otro de los factores psiquicos que ‘estimulan la’ activacién del acto
creativo aristico, por lo que tiende a . orillar al artista a que penetre en las

“amblentaclones poéticas, en las imégenes- que ia iniuicion, la sensibilidad, la

creatividad y Ja imaginacion han creado en el individuo. O sea por un lado ia '

_ obsesién sirve como un pulsor para que el yo del artista trascienda-las fronteras

de la conciencia y penetre a fa dimensién de fa experiencia poética-esiética de (a
creacion; aqul 1a obsesion es una angustia (se transmuta en pulsor) que ejerce Ja
funcion de pulsor de ia.creacion. Pero por otrolado la obsesion cumple el papef
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de contribuir con la intuicién, con la sensibilidad y la imaginacién para crear la
fenomenologia del surgimiento de ese estado emotivo del éxtasis de la creacion,
por lo tanta contribuye también para que se trasluzca la identidad del individuo
como un rasgo que personaliza a |a expresién de la obra de arte.

Ofras veces esta obsesion es un reflejo de Ia resonancia que produce la pasion
del artista por la creacion, que transinuta a ese entusiasmo de la pasion hacia un
estado angustiante en el artista ante la perspectiva del desarrollo de la
concepcion y elaboracion de la obra de arte, ante la emocidn por el surgimiento
de imagenes y ambientaciones poéticas (que en su imaginacién), crean una
coyuntura (al coincidir con el producte de su pasion) fenomenolégica para la
activacion, del acto creador.

En cambio la obsesion patolégica es un fendmeno psiquico que sumerge el
individuo en un circulo vicicsa, en una desesperacion que nos ciega a tal punto,
que nos perdemos en la depresion, en el dolor angustiante.

Todo lo anterior no invalida que ambas . obsesiones puedan surgir como una
manifestacion simbidtica, producto -de una situacién coyuntural en que se
presenta una crisis 0 caos en el individuo, ariginado fundamentalmente por el
alcance o magnitud de su enfermedad psiquica; y que a su vez, el individuo
perciba o se sienta propenso a canalizar parte de esa energia del caos hacia la
creacion artistica.- De ahi que en la actualidad exista mucha confusién a este
respeclo, y crea ideas erréneas. '

Esperamos que este pequefio andlisis sirva para ayudar a clarificar al.acto y al
proceso de creacidn artistico, para que facilite una mejor instrumentacion en los
criterios y acciones que coadyuven al desarrollo’de la pedagogla'en Ia ensefanza
artistica. - : '

Sin embargo, es muy generalizado que el artista por los problemas nomales que
.atraviesa el ser-humano en su- desarrollo, se enfrenta-a una realidad, que al
agudizarle conflictos existenciales  psiquicos, -lo dispersa y |6 desfasa: de- su
proceso de - creacion artistico; asi-muchas veces la. angustia 'y ‘la obsesién
enfermiza, le ganan terreno y lo sumergeh en la. depresion, y lo bloquean
momentaneamente. Pero al mismo tiempo es-un enfrentamiento consigo misma,
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y si supera el conflicto, simultdneamente dard pasos en su propio proceso de
creacién, ya que, tendra menos barreras (conflictos) que lo distraigan y lo
desfasen de su actividad artistica.

Vi.1.4.- LA DEPRESION

En la depresion encontramos que cuando se empieza a reprimir a la libido,
comienza a darse en el individuo una lucha entre la libido y la pulsioh de muerte, y
en esos instantes la melancolla, la depresion, los sentidos de culpabilidad, de adio
y los deseos libidinasos interactiian y se mezclan para crear el caos en el yo de la
conciencia. - En estos momentos puede la libido transformarse y- activar a la
sublimacion hacia la creacidn artistica o puede ceder pasos fuertes a'la pulsion de
muerte y originar el caos neurdtico, sometiendo al individuo en la frustracion.

En el primer caso el sujeto puede aprovechar a la: libido para la: creatividad
artistica, y en el segundo caso el individuo se pierde en la neurosis.

Nuestra realidad del- pasado, esa que produjo represion y frustraciones, se
transforma en fantasia del presente, como los suefios que con’ sus mascaras

“esconden al deseo libidinal de la etapa primaria del individuo. Se transmuta en la

culpabilidad, en- el remordimiento, en la obseslon'y se refleja en el deseo
presente, en la: pulsion libidinal. - Y sin embargo & siempre’ esta - haciéndose
presente a través de las pulsiones, con lo cual muchas veces podemos proyectar
al inconsciente a que se plasme en la obra de arte. B

Es normal entrar en depresion, pero cuando tenemos: deseos motivando a esa
necesidad. espiritual de. la creacion, o enfrentamos -y - podemoas - superarlo.
Entonces esos deseos y su pulsidn pueden convertirsé en el mator principal que
Impulsa a la creatividad, al inconsciente y al yo, para que salieramos de’la

depresién_ y nos sumerjamos en |a vivencia poética de Ia creacion artistica.

La depresion se manifiesta como estado de dnimo triste, depitimido, de- mai
humor, con inhibicion del curso del pensamiento, débil voluntad e incapacidad de

. decision. Es una manifestacion normal cuando hay causas extetiores que se

explican.. Sin una. base normal. suficlente 'y en grado - intenso, se presenta en
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diversas enfermedades mentales, especialmente en la psicosis maniacodepresiva
]

Pero este problema psiquico se suscita, como dice Alexander Lowen, £/ frauma
espacifico que predispone a una persona a la depresion es la pérdida del amor il

VI.1.5.- LA DUDA E INSEGURIDAD.

Otro aspecto curioso que se da durante el desarrollo del proceso de creacién, es
que hasta que el artista o el individuo no llega a la resolucién del conflicto (del
momento), de la duda-incertidumbre (consciente o inconsciente); en el sujeto (en
su interior) no se genera y se pronuncia la aglutinacién de fuerza para que la
pulsién de vida proyecte al coraje y la comprension (y se cierre la gestalten), que
puede venir acompafada del talento y la Intuicién; al solucionar el conflicto la
personalidad del artista asume ofra actitud ante la vida'y la creacién, incorporando
un nuevo criterio o posicion; logrando estructurar una nueva posicién (influenciado
por la actual resolucién de conflictos) con lo cual le impregna otro tipo de intencidén
(comparado con el anterior, ante de la resolucion del problema), y sentido al acto
de creacion, y por lo tanto a la expresién y plasticidad a proyectar en la obra
artistica en elaboracion, Este es otro factor clave para dinamizar al acto de
creacién y de impulsar a la creatividad hacia otros éngulds del proceso de
creacidn, asl como del contenido y composicién de! concepto'énlsllco y de la obra
ensi. )

Es que el alma, el ser ante esta resolucién del conflicto, logra entablar una unidad,
una totalidad donde han sido superadas las contradicciqnes que producidn la
angustia y desesperacion (depresion) que distraen y consumen al artista en la
improductividad; y asi no puede activar al acto de creacion artistico (cbnslderandb
que el origen de su creacién en ese instante provenga de la pulsion de vida, y no
de'la pulslén de muerte), mas bien bloquérla a la Imaginacién, y ésta no podrla
trascender las fronteras de la conciencia para nutrirse de la pulsién de vida en
funcién de la creacién artistica, '

" Friedrich Darsch "Dicclanario de Psicologia”, Edil. Herder, Barcelona, Espafia 1985 Pig. 191
Alexander Lowen, "La Espirilualidad del Cuerpa®, Edit, Paidds, Ia. edicion, Barcclona, Espafia, 1993.
Pag. 41
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En cambio si el artista se alimenta de la pulsion de muerte para la creacion
artistica, entonces partiria de la depresion, del deseo de muerte, de la angustia
para activar a la creacion, transformando a la energia psiquica producida en la
pulsién de muerte para la creatividad en la elaboracién de la obra. Y si se nutre
de ambas pulsiones (de vida y de muerte), estaria en condiciones de poder
aprovechar a ambas fuerzas para estar siempre creando, y de forma
complementaria.

Por lo tanto, el artista también puede a través de Thanathos (pulsion de muerte)
activar su acto de creacion, solo que bajo el contexto de crisis enfermiza (la locura
y enfermedades afines) y bajo su influencia crea la obra de arte . Y es muy
diferente el sentido y la intencidn cuando el artista activa su acto de creacion, bajo
la dinamica espiritual de la salud (de la pulsién de vida), porque proyecta toda su
expresion de vida y de amor, proyecta la fuerza de la pulsion libidinal y con ella
los efectos estéticos de fa vitalidad de Eros, de vida y no de muerte. Para que los
espectadores perciban las expresiones de la hermosura de la existencia, del
amor, recreandosee con ese tipo de imagenes y sensaciones que elevan al
esplritu y la experiencia.

De ahi la conclusion que la creacion artistica pueda ser activada u orientada tanto
por la pulsion de vida, como por la. pulsion de muerte, o por la combinacién de
ambas en la lucha por predominar y manifestar la realidad del artista en la vida y
en la representacién de imagenes en la obra de arte. Es que es normal que los
arfistas interactuen entre ambos tipos de pulsiones en la creacion de su obra; sélo
que existe una tendencia a predominar una de ellas (Eros o Tanathos) en las
diversas instancias de la creacion o del acto creativo. '

Sin embargo, en esos momentos de conflictos, su impacto en la vida emocional
del artista, puede provacar la- manifestacion de la pulsion de.vida o de -muerte
(dependiendd' de cual pulsion haya sido mas retroalimentada en el. interior del
,sujelo) hacia fa creatividad, estimulando-a los instintos inconscientes para que
reﬂején parte de su interioridad, via por el acto creativo en el proceso.. Asi es de
diversificado y complejo el origen o fuentes de la creatividad artistica, def proceso
de creacion y por lo tanto del acto creativo artistico.

" g5 el easo de Martin Ramlrez, expuesto en ¢l Centro Ciliural de Arte Conlempordneo, en 1989, México,
DF. \ :
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Volviendo especificamente al problema de la duda, hay que sefalar que, a veces
la duda es sintoma del sentido de perfeccidn en el artista, porque nos permite
volver analizar, evaluar si la obra realizada es la suficientemente plastica para
sostenerse en el tiempo; es una sefial de que estamos en la constante tucha por
desarrollar e} arte. Eso es lo que tenemos que distinguir para entonces redefinir
la solucién, o si es la duda (en ese momento} indicacion de que es una
prolongacion de la inseguridad producto del miedo, de la angustia y falta de
claridad en el sentido y objetivos que se persiguen en la actividad artistica
personal.

Por lo tanto la duda en ese senlido es un mecanismo beneficioso que se
antepone al acto creativo, para crear una resolucion en el artista a fin de propiciar
la reafirmacién de la seguridad, al superar el miedo ante la incertidumbre, ante la
indefinicion del problema y los objetivos que se buscan alcanzar en la produccion
artistica.

Es necesario muchas veces acudir a la imaginacidn, a la sensibilizaclon, a la
lectura y demds efectos estéticas de los diversas campos attisticos, para nutrir al
esplritu, a la creatividad, en la bisqueda de soluciones con que se puedan
resolver los problemas que se vayan presentando en la elaboracldn de las obras.

El artista 0 estudiantes en el momento en que siente que ha estructurade una
imagen, una idea, que cree haber descublerto una forma de resolver el problema,
debe pasar a la practica para buscar plasmar a esas formas imaginarias en el
objeto- artistico “en elaboracion; puede antes si "lo- desea realizar algunas
simulaciones con otros tipos de materiales, a fin de evaluar su articulacion, o de lo
t:on\rarip lanzarse directamente a la tela (como ‘el caso de los pintores .0 de la
pledra con los litégrafos donde es importante mantener una comunicacion con ef
maten'ql, tocar la.pledra para de esa manera concenlrarse e iniciar la creacion de
farmas}q@le‘ se aprecian como- paseedoras de Seiflalada -organizacion: interna,
puesto que es el resultado, en tltima instancia, de la-inleraccion entre las fuerzas
(e la naturaleza y la personalidad del alﬁs!a)"‘,ky asl comprobar lo acertado o no
de esa imagen o idea.. Por supuesto también se hacen las simulaciones en la

" Angel F. SudrezS., "L‘hunﬁlar Chmng Lopez y Su Universo de Imdgenes”, Catdlogo de Exposicion "En
fa Picl ¢ Mundo™, Div..de Estudios de Posgrado, ENAUNAM. 24:09-91 México, D.F
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imaginacion; pero ef problema aqui es que la realidad con su objetividad te da {a
tltima palabra.

Si el artista 0 estudiante se tarda en tomar la decisidn de ejecutar las alternativas
de solucién a los problemas, puede entrar en un proceso de angustia que lo
afecte en su habilidad (momentaneamente) creandole inseguridad, lo cual puede
ser negativamente significativo para e} desarrollo continuo de su proceso de
creacién.

Sita imagen o idea no estan completamente concebidas, estructurada; no importa
tanzarse a su ejecucion, siempre y cuando sientas la seguridad, la pasion, la fé de
que esa es la respuesta a dicho problema; porque durante esa accidn, durante la
fucha con ia tefa en blanco o ya empezada su efaboracion; en ta medida que vas
explayando la imagen o las ideas traduciéndola af lenguaje artistico pldstico o
cualquier otro lenguaje artistico, poco a poco, pueden ir surgiendo, aflorando los
demas componentes de la composicion o de la resofucion del problema. Ademas
el talento, inconscientemente nos apoya, concluyendo ese fendmeno, o
desvlandonos  hacla' otra salida con o cual resuelve mds: idoneamente la
situacion. -

VI.1.6.-LA CASTRACION

El fenémeno de castracién y sus marcas cuando fimitan y bloquean al individuo,
desde la-etapa Infantil del sujeto hasta su muerte, es un.factor. psicotégico que
afecta, produciéndole blogueo emocional eintelectual (en su desarrollo, 1o cuat
incide en a toma de decisiones futuras), af introducirio en fa inseguridad y en la
duda frente a la.posible accién; por lo cual le resta fuerza para ‘realizar fas :
acciones necesarias en la creatividad; y asl.no puede: el sujeto satisfacer sus
sueilos, sus deseos. = Sin embargo los - deseos no dejan de repetirse,’ de
manifestarse en la mente y en el cuerpo; durante toda su vida, pbrt’;ue es parte de

- su vida, de fa dindmica de su organismo como ser vivo frente a la reproduccion y

al gozo del cuerpo, de la pasién, del romance, de los sentimientos.

Por io tanto, el conflicto emobional‘e intelectual que proddce la castracién sexuat
an el Individuo, no elimina de la mente y la sensibilidad a los deseos y suefios; °
pero el sujeto aunque siente el deseo, lo genere en su mente, en su cuerpo,
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estara slempre deseando sin llegar a concretarlo en la realidad, convitiéndose
éste confiicto en obsesion que es dificil de superar, y asi se repliega a la
espontaneidad de la fantasia.

Aunque este fenémeno de la ohsesion afecte al desarrollo normal del individuo,
crea por otra parte la posibilidad de que el sujeto pueda transferir [a generacion de
los deseos y su éxtasis hacia la fenomenologia del proceso de creacion artistica,
hacia el dngulo de la actividad en la concepcion y elaboracion de la obra de arte;
posibilitando al sujeto para que aproveche ese éxtasis, esa generacion de deseos
para desarrollar -imagenes poéticas, ambientes propicios para crear ideas,
contenidos, formas y expresion en funcién de la obra de arte; cuestion que se
puede convertir o se convierte en una constante en la elaboracion de sus obras.
De ahl que las obsesiones proyecten sus constantes en las obras de are y
perfilen un estilo, hasta que sean superados y trasciendan hacia otro contexto
estos actos de los deseos.

Este circulo vicioso, esta repeticion de la manifestacion de los deseos que se
reprimen y sélo se ejercitan en la imaginacion y en el cuerpo, sin concretarse en
la convivencia sexual con la pareja; viene a ser como la pulsion de muerte, que
traemos todos aquellos que tenemos tendencias necrofilas ante la vida, que
constantemente se repite y se proyecta como un acto normal de nuestra vida.

Entonces consideramos que a través de ejercicios pedagogicos en la educacion
artistica, los estudiantes pueden tomar mds conciencia de sus represiones
internas, y buscar voluntariamente enfrentarlas y superarlas, contribuyendo la
educacion en su desarrollo normal como ser humano; porque lo que se procesa
en los deseos, en los suefios (por ejemplo deseos sexuales) son imagenes y
sensaciones que también consciente e inconscientemente se proyectan y se
plasman en una tela en fa actividad artistica (pintura); porque en las telas se sigue

plasmando en la composicion a esa represion sexual; debido a que el sujeto sélo

bloquea a la realizacion de ese deseo en las acciones de la realidad; y solo a
través de la imaginacion se transgrede a ese deseo, a esa represion hasta que
sea superada con los hechos en la realidad,

Por ésto es que es necesario que los maestros de arte deban tener una cierta
preparacion en los aspectos de pedagogia, donde se les ensefie a como utilizar la
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EL PROCESO DE ELABORACION DE LA OBRA

herramienta de diversos mecanismas psicolégicos que posibilite su dindmica para

contribuir a desarrollar mas humanamente a fos estudiantes de arte.

Esta repeticion constante de la represion sexual en este caso, pasa a formar parte
de tos mecanismos de defansa del cuerpo ante el miedo, para no volver a sufrir
ese dolor, ante ia angustia producto de la castracion, es miede a vivir, 8 volver a

sentir para no volver a tener una experiencia similar, dolorosa.

Cuando el deseo es producto de un criterio, de una apreciacion ante la belleza,
ante lo bello, ante el sentido de expresicn artistica, plastica de una obra de arte;
de un interés, gusto o ideal ante la vida y el arte; el deseo se convierte en el
vehiculo que articula a fa imaginacion con fa emocién, con los diversos estados
emolivos, los articula a través de su excitacion, a través de fa sensibilidad, de fos
sentimientos que estimulan las imdgenes creadas por los deseos en la

imaginacién.

Cuando el deseo es producto de una vivencia estélica ante 1a concepcién de lo
bello, ante la apreciacién de la belleza y misterio de la vida, cuando el deseo es
producto de la belleza externa o interna del ser, ante las ambientaciones poéticas,
ante el gozo estélico por €l amor al arte y su creacidn, cuando ésto sucede ef
deseo pasa a ser el motor de activacion de la imaginacion, de Ia inspiracion y de
la creatividad para buscar plasmar la representacion de las imagenes, formas,
efc.; de ese deseo, de esa idea en el espacio pictérico; en ese sentido el deseo es
otro motor del desarrollo del proceso creativo artistico del individue involucrado en

la actividad artistica.

Eslos dos tipos de deseos, el que surge con su consecuenle mecanismo de
represién, o el que aparece frente a la actividad artistica como producto ante la
concepcién de lo ballo por el arte; son deseos que pueden surgir al mismo
instante, combinados y retroaiimentarse’mu}luamente, 0 manifestarse al mismo
instante pero debilmente oepirados, y creando confusion en cuanto a los efectos
y sentimlentos, o venir separadamente s6los en diferentes momentos a nutrir a la
creacion artistica; pero uno siendo uh producto enfe'rmizo psicolégicamente, y el
otro como un elemento sano de la manifestacion de a vida y del proceso creativo
artistico. Este Ultimo desarrolfa y profundiza el goce estético (en el artista)

" durante la creacidn, y ne te cres la angustia destructiva 'y dolorosa que
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generalmente viene con el deseo enfermizo ante la represion; sino mas bien sirve
como un instrumento (medio) de canalizacién, como una valvula de hombeo para
continuar con el despliegue de la creatividad artistica, con el desarrolio afectivo y
cognoscitive del individuo en funcidn del arte; mientras que el deseo enfermizo
hace aflorar los sentimientos de miedo, de inseguridad, de culpa; con lo cual
puede introducimos en la depresion.

Habria que investigar (experimentar en la practica) hasta qué punto los deseos
enfermizos producen las constantes icdnicas en las obras de are, y hasta qué
punto interviene también la influencia de la cultura, de la vida de un determinado
artista que fundamentalmente ha tenido casi siempre en su entormo a ese tipo de
imagenes e iconos que siempre proyecta en sus obras.

Pero también tendriamos que experimentar, investigar hasta qué punto los
deseos sanos o normales en el ser humano, impulsan a la imaginacion a entrar en
constantes por la influencia de un criterlo, idea ante el gusto o preferencia por
formas, objetos y contenidos que tiene identificados el artista consciente e
inconscientemente. Y hasta qué punto puede orientar o inducir a que el sujeto
diversifique su imaginacion, variando las formas, imagenes, etc., en la elabaracion
de sus obras de arte.

Por ofra parte aunque el bloqueo sea un producto de un fenémeno de castracién,
de un esquema cognoscitivo-emocional que desencadena una rigidizacién del
cuerpo y la accion; también puede servir para que el artista cuente con un
elemento, una incognita que a través de la imaginacion puede transgredir y
rebasar sus fronteras para partir de ahi a concebir ofro tipo de estructura,
composicidn de mds avance que las anteriores; y en este sentido los deseos
enfermizos y sus bloqueos pueden convertirse en elementos positivos para la
creacién artistica y provocar una concientizacién que mas tarde ayudara a
concretar acciones que permitan superar esos deseos y problemas que bloquean.

Jean Laplanche analizando a Freud, en lo relacionado al problema de la angustia
de castracion y otras angustias, nos comenta que el término ley, por su parle,
remite también a la castracidén como castigo, (...} . En ofros términos, la ley se
anunciarfa del siguiénre modo: sl no te someles a tal linea de conducla, serds
castrado. La linea de conducta en cueslion - y es que donde vemos el lazo intimo
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que liga a ambos "complejos™ es precisamente la linea dictada por lo que se
llama el complejo de Edipo: (...) En esta perspectiva de una ley hipotética, la
amenaza de castracién es como la fuerza de ejecucion del complejo de Edipo, su
policia, su justicia, su verdugo oficiat. **

La Castracion (... aparece en primer lugar y fundamentalmente como un
acontecimiento mitico.  Como todo mito, individual o colectivo, es un
acontecimiento ordenador de cierta estruclura, de cierta ley de las relaciones
humanas "

Vi1.7.- MECANISMOS DE DEFENSA

Todos estos factores psiquicos mencionados forman parte de los mecanismos de
defensa del sujeto de lo que habla Anna Freud, como son: la represién,
regresion, sublimacion, la formacidn reactiva, aislamiento, anulacién, proyeccion,
introyeccion, vuelta contra si mismo, transformacién de lo contrario. - Aunque
quizé la primera aparicion de un particular mélodo de defensa se asocia asimismo
con una cierta tarea de dominacion de los instintos, ',

Sin embargo ellos pueden ser usados por los artistas para la concepcién y
elaboracién de la obra de arte, siempre y cuando se estén enfrentando,
superando y recanalizando su descarga energética en la creacién. Y como
menciona la maestra Teresa Del Conde refiriéndose a Freud, Jos artistas retinen
ciertas condiciones que les permiten llegar a armonizar la reatidad con las
exigencias de sus fantasfas '’

Y continua ta maestra Del Conde citando a Freud, en su libra; “Les /deas
Estéticas de Freud", sefalando que los artistas poseen sensibilidad para percibir
tos movimientos animicos secretos de los demés y valor para dejar. hablar en voz
alta su propio inconsciente (...) Pero desde el punlo de vista de conocimiento, (...)

Jean Laplanche, "Castracion, Simbolizaciones, Peoblemdticas 11", Amorroriy cditores, Bucnos Aires,
Argenting, 1988, Pag. 23

Jean Laplanche, Ibidem Pdg, 25

Anna Freud, "El Yo y los Mecanismos de Defensa”, Edit. Paidos, México, 1993, Phg. 60

Teresa Del Conde, "Las Ideas Estéticas de Freud®, Edil. Grijalbo, 2a. edicién, México, 1994, Pag. 72.
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El poela se encuenira ligado a la condicién de prolvocar un placer eslélico e
inteleclual, ademds de ciertos efectos sentimentales ... "

Es normal que durante el desarrollo del proceso creativo en sus diversas etapas,
muchas veces sentimos las barreras de los problemas bloquedndonos a la
creatividad, a la accion o impulso para trabajar en pos de las soluciones; y
sentimos como si murieramos por dentro, como si ya no podemos con el trabajo,
que ya nos come el tiempo, el mercado, la angustia. Que a veces la critica nos
destroza y nos inmoviliza, y el deseo de hallar la innovacion y avanzar en el oficio
en un corto tiempo, nos acelera; ya que, queremos avanzar mas rapido de lo que
permite nuestra capacidad en esos momentos; y nos olvidamos de la complejidad
del proceso creativo y de sus multiples variables que participan y que concurren
voluntaria e involuntariamente en dicho proceso, que la hacen una fenomenologia
de multiples efectos y acciones, que hacen impredecibles la manifestacion
solucionadora de la creatividad y del talento en diversos momentos del proceso
creativo, que a su vez, nos plantean otras sugerencias y soluciones inesperadas.

Queremos avanzar rapido, y no todo el tiempo es posible, normalmente olvidamos
que este proceso de desarrollo es aparentemente lento, que se requiere
constantemente de mds esfuerzos, tiempo, lecturas, analisis, trabajo y reflexién,
entonces aparece la angustia y se une a la desesperacion por la falta de recursos,
(de dinero, de espacio, de materiales y de estimulos), y parece que no vemos luz;
hasta que el organismo se atiborra de estas sensaciones y se produce un caos
que motiva, o que puede estimular que involuntariamente irrumpa el coraje y
levanta vuelos de esperanza con acciones que rompen barreras y se golpea a la
inseguridad y se comienza a avanzar a las soluciones.

En la medida que vamos enfrentando estos problemas, conflictos y neurosis
coyunturales durante el desarrollo del proceso de creacién, y cada estudiante
vaya propiciando acciones proveedora de soluciones momentaneas y/o
resolutivas de esos fendmenos; Iremos dando pasos hacia la toma de conciencia
y la praxis sobre la eliminacion de la incertidumbre e inseguridad que se
presentan inesperadamente durante el proceso; entonces estaremos preparando
el terreno y demas elementos para lograr pasar a la creacion mayor. en esos

" Ibidem

175



{
|
!
1
1
!

EL PROCESO DE ELABORACION DE LA OBRA

momentos podremos ir aprendiendo a beber a la esencia de nuestros propios
suefios, realidad y fantasia.

Es normal confundir estos problemas con el miedo al deseo, cuando los traumas,
cuando el proceso adaptativo a la realidad y el medio en el individuo, no se
produce adecuadamente para ir asimilando y adquiriendo los elementos
cognoscitivos en la formacion intelectual y el desarrollo emocional, que impliquen
un buen desarrollo integral (mente-cuerpo) del individuo; sino que lo sumergen en
una actitud alejada de la realidad, con lo cual va conformando criterios e ideas
que lo rigidizan y le bloquean la expresién, a su sensibilidad y al dinamismo de la
creatividad en el proceso de la imaginacion, en el proceso de desarrollo de la
conciencia, de la memoria, en la conformacion de su estructura mental y
emocional; comienza el individuo a limitar la aparicion de la fuerza de la emocion,
de los sentimientos, a limitar a las funciones sensorio-perceptivo ante la
manifestacién del proceso de la conciencia, de la toma de conciencia ante los
hechos y su repercusion en los sentimientos, en la sensibilidad (éstos ultimos
propician el desarrollo de las vivencias estéticas); por lo que hay que evitar incluir
a estos criterios o ideas como medida y elementos en la préctica de la ensefanza
arlistica, a fin de no limitar y encerrar a la sensibilidad y a la emocion en el olvido,
y no estimular a los mecanismos de defensa que rechazan a los sentimientos y a
todo efecto estético que generan alas vivencias estéticas. Sino mas bien utilizar
criterios e ideas que impulsen a la creatividad, y en la enseflanza artistica a
dquellos que estimulen a la crealividad . artistica, y que simulténemente
contribuyan a desarrollar a la expresion, a la imaginacion, a la sensibilidad y a
todo el desarrollo emocional y cognoscitivo del ser humano; de tal manera que no
se empiece a disminuir o anular a la capacidad del individuo para sentir, sentirse
para percibir conscientemente a las emociones, a los sentimientos, para no ir
creando limitaciones a nuestro cuerpo y la mente. .

Cuando - hacla la conciencla quedan restringidas ciertas sensaciones, o la
percepcion de algunos estados emotivos que reflejan de inmediato sentimientos o
valores afectivos como la belleza de Ia inocencia, la frescura de un seno ante la
realidad que lo acosa, etc.; el individuo comienza a bloquear su sensibilidad, a su
capacidad de sentir emoclones; entonces estos aspectos psiquicos pasan directo
al inconsclente sin que el individuo se percate de que algunas personas y objetos
u obras de arfes pueden provocar clertas vivenclas estéticas en el ser humano, y
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en &l pasan como sensaciones motoras del organismo sin que tome conciencia de
ellas, en este sentida, quedan anuladas en la conciencia; de ahi que no puedan
apreciar una obra de arte, ni puedan desarrollar su sensibilidad y creatividad en

funcién def arte.

Las experiencias traumaticas, los diversos conflictos de fa pasada infancia y
adalescencia, 1a perdida de un miembro u érgano (en algunos casos}, ¢ pérdida
del ser mas quetido, etc., originan estados emolivos permanenie que se
mantienen nutriendo y conservando gestos, depresiones, sentimientos, efc.; que a
su vez, se transforman o se convierten en ofras fuentes activadoras de los
instintos y de los reflejos multiples de las expresiones. Este fendmeno pareceria
que es una reaccion compensataria del organismo frente a dicha problematica,
como una respuesta ante la pérdida o sufrimiento; por otra parte tiene la
explicacion de que el individuo entra bajo los efectos de esa problematica en un
proceso de reflexion que lo conducen a buscar una canalizacion de esa energia o
fuerza generada de dichos estados emotivos, ya que esas marcas condicianan un
estado de inquietud que provoca insatisfacciones que requieren de catarsis,
terapia o aclividades que relajen o descarguen dicha energia acumulada por fa

existencia de dichos conflictos,

Esos fenomenos y conflictos, a su vez crean o aportan elementos o rasgos a la
personalidad de los estudiantes y artistas, y pueden pasar a ser parte de sus
criterios (dependiendo de su asimilacién, comprensién ¢ superacion), de sus
intereses y gustos; y le van agregando tonalidad a su mistica personal, a su vision
y deseos, que se conjugan con su sensibilidad y expresion.

Es una forma de como el organismo le hace contrapeso a toda esa caiga
emocional, que nos deja la dinamica y vicisitudes de nuestra vida.

V1.1.8.- EL PESIMISMO

Es ofro de los factores que funciona como elemento bloqueador de la
espontaneidad, debido a que su resanancia afecta directamente al entusiasmo en
la actividad, conrarresta a la dindmica del deseo de desarroliarse, de desarroliar
a la obra artistica, y crea una angustia que enceguese a la conciencia para
visualizar o proyectar tas nuevas metas. :
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El pesimismo es un sentimiento que normalmente viene con la pulsion de muerte,
es una fuerza que arrastra a la imaginacion a la profundidad de la neurosis,
creando la incetidumbre que desemboca en el miedo, a la inseguridad que
decepciona al super yo y fa conciencia.

Sin embargo desde el punto de vista de la vocacion artistica, es importante
porque serfa como una de las pruebas en que espontaneamente somelemos a
nuesiro cuerpo y espiritu, para realmente saber, si queremos ser aristas, y si
somos artistas comprometidos; verdaderamente.

En esos instantes, la autorreflexion es un factor que puede jugar un papel clave
para contrarrestar al pesimismo, por que si lo sabemos manejar ya que a través
de la reflexion, el individuo revisa y analiza distinguiendo a los diversos logros
alcanzados en las diferentes experiencias en la actividad, con lo cual empezamos
a valorar y al revalorar nuestra experiencia y expresion artistica, comenzamos a
autoestimar con mayor conciencia a nuestra creatividad artistica, a nuestros
pequenos hallazgos que nos pueden llevar a ir estructurando nuevas netas en el
desarrollo de la percepcion, concepcién y elaboracion de la obra.

Son muchos los mensajes o mandatos de los tabus, de las castraciones mentales
de las ordenes Yy reprimenda de los padres y adultos con los nifios; el mensaje es
no vivas, no sientas nuevas experiencias, no sientas a la vida con ampii&ud, sino
s0lo dentro del esquema o concepcidn de dichos adultos, para que después fos
nifios en etapa posteriores, se autocensuren, se repriman automaticamente; y ahi
queden limitados a la misma orientacion del padre, bajo los mismos mecanismos
de defensas.

Es interesante observar como la fuerza dp las barreras de {a resistencia, es un
fendmeno que actla en la irrupcién del caos, porque es tal su fuerza que paraliza
a los miisculos, bloqueando a las decislones de la voluntad (en querer moves los
musculos o al slstema muscular); o sea durante Ia frrupcién del caos posee la
suficlente fuerza para bloquear al sistema muscular y a la mente anulando sus
decislones. '
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Es que los deseos reprimidos al igual que la represién con sus marcas, son o
pasan a sef paries de fenomenologias que producen las barreras de la resistencia
del individuo como la antitesis de la polaridad del ser humano.

Estames-llencs de miedos, un miedo que es otra de las resistencia a sentir, a
perciblr y entregarnos a la emocion en la creacién. Tenemos que enfrentarnos a
nosotros mismos para rebasar infernamente a este factor que paraliza a la
imaginacién y a todo el cuerpo, para asi entregaros a la creacién sin
preambulos, entregamos rebasando la superficialidad. Para que asl el arfista
pueda sumergirse-en las zonas del inconsciente que proyectan a la sublimacién
de la expresidn. Pero primero tenemas que rebasar al ego y a la autosensura.

.

VI.1.9.- EL CORAJE

Entre unos de los puntos relevantes dentro del proceso de creacién, es el
surgimiento del coraje frente a la situacién real (propia o externa) que afecta
directamente al funcionamiento sensomotor y psiquico para la toma de decisiones
en solucionar problemas de dudas y de inseguridad frente a la diversidad. Es
relevante porque nos hace realizar acciones, ver mas claramente la situacién real,
conflictiva, autocriticar nuestro propio trabajo, revalorarlo, y ver hacia dande es el
camino de las alternativas a seguir; es importante porque viene con la emocién,
con la fuerza del espiritu para acabar con ese malestar, terminar ese circulo
vicioso, rechazando a ese mazoquismo; viene con la espontaneidad de las

" emaciones, con la fuerza de la interioridad del ser, del inconsciente para abrir otra

fuente de nuevas perspectivas. Porque es una-resolucion que surge desde
adentro, desde el nacimiento de los sentimientos, de la pasién, de la interioridad
misma de la emocién, de nuestra esencia.

El coraje implica: Ver claro el problema, lomar la decision y la fuerza para
aventarse a rebasar las barreras de los confliclos que nos bloquean, para realizar

acciones que ayuden a superar el problema que no nos deja avanzar en el
proceso de creacion.

Pero el coraje es un fenémeno que surge del inconsciente. De ahi que sea un

Producto de conclusiones espontaneas, al saturarse de tanta Informacién, hechos,

acciones, formas o Imagenes repetidas que reflejan un mensaje que proyecta la
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cadificacidn del blaquea del cuerpo y la mente ante un mismo fendmeno, que
constantemente se repite, golpea, bloquea, samete, limita y encierra a la
creatividad.

La cuestién es cémo provocar pedagogicamente en el estudiante, el surgimiento
del coraje; para que siga una linea progresiva en su desarralio artistico.

El coraje viene a ser un acto en que el sujeto logra desplazar a la melancolia, a la
depresion y a la angustia, transmutando sus fuerzas pulsionales hacia la reflexion
en la toma de conciencia y de decision para terminar con esa angustia y circulo
vicioso en que se encontraba el individuo, porque el coraje es la objetividad de la

esencia del ser.

Este factor juega un papel imporiante en la vocacion, en la lucha constante por
desarroflarse en la creatividad artistica,

En este acto se da espontaneamente una toma de conciencia de la realidad
interna y externa del yo, un darse cuenta en que los fragmentos de la realidad
(interna-externa) se relacionan en la conciencia de) individuo, con lo cual se
estructura y se define Jas causas de la problematica actual, y nos hacen ver con
claridad la situacion que estamos viviendo (los errores cometidos, los aciertos), y
nos aporta los elementos necesarios para el analisis y reflexion, para la toma de
nuevas decisiones que reorienten al proceso o actividad que estamos tratando de
desarrollar,

Nace producto de la presién que ejerce la decepcidn y la angustia (ante la
problematica) en Ia conclencia del yo; por ia repeticion del fendmeno en ef aparato
psiquico que crea un cansancio mental y fisico, que por no ser masoquista genera
{o porque la pulsién de vida logre predominar sobre Tanathos) el impulso del yo
para terminar con esa situacion, antes de que se convierta en una obsesion.

Unas veces la rebeldia {en la adolescencia) es producto de la incomprension,
pero ofras veces su.origen tiene raices en el coraje y su impuiso por la honestidad
ante la vida y la creaclidn, por el deseo de superacidn y comprension del sentido
en su quehacer y su vocacion.
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L.a rebeldia es una accién, un fenomenoc que viene normalmente alimentado del
coraje, y es uno de los mecanismos emacionales que impulsan al estudiante (o
artista) a enfrentar fa problematica de su vida y su creacién, en este sentido la
rebeldia es una prolongacion del coraje, de la pulsion de vida que reclama y
proyecta la manifestacién de la esencia del ser. su identidad ante la creatividad
artistica.

Es que el coraje es pulsién de vida, ya gue surge en el momento en que el
individuo, se siente hastiado y decide poner un hasta aqui a los ciclos viciosos y
problemas que no lo dejan crecer. Pero falta que el miedo a los miedos (la
pulstén de muerte) no bloqueen a su aliento, y no proyecten a la represion para
que no vuelva a sumergirse en fas sombras.

VL2, EL INCONSCIENTE, EL PRECONSCIENTE Y LA CONCIENCIA

El proceso de elaboracion de la obra, es el proceso donde la creacion
artistica interactua con mayor amplitud las diversas instancias psiquicas,
de! inconsciente, la conciencia y el preconsciente y demas factores
psicoldgicos; porque es un proceso que normalmente se desarrolla dentro
de un lapso de tiempo mas largo que los demas que conforman a la
actividad aristica,

Aqui es donde con mayor frecuencia nos enfrentamos con todos nuestros
conflictos psiquicos:  la inseguridad, la obsesion, la angustia, la
incertidumbre, la melancolia, etc., es donde el inconsciente con todo su
antagonismo contra la conciencia, nos interrumpe y nos golpea con los
deseos y nos dispersa; aunque otras veces esos deseos aportan la
sugerencia a las soluciones de las dificultades.

También es el proceso dentro del proceso de creacién artistico, en que la
conciencia juega su papel estratégico para darle secuencia a todas las
acciones que desanollan la obra, sirviendo como puente entre las
diferentes tareas o {rabajos en la elaboracién del objeto artistico; debido a
que el artista con el andlisis y reflexion sobre los problemas factuales,
sobre la técnica (moviliza al preconsciente para que aporte al material
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tedrico y afectivo que ayude y permita elaborar las ideas y razocinio para
evaluar la problematica); porque la conciencia realiza {a redefinicion de las
alterantivas de solucion, y ella con el apoyo de su objetividad, junto a fa
propia realidad del objeto artistico, nos enfrenta a nuestra interioridad y su
relacién con el entorno externo en funcion de la creacidn, para que
culminemos a Ia obra en elaboracion.

Ese tipo de situaciones normalmente las vivimos, por ejemplo dentro de las
practicas en el taller de pintura del maestro Luis Pérez Flores, en la
Division de Estudios de Posgrado, ENAP-UNAM, cuando realizabamos
analisis sobre la obra en elaboracién, en que el maestro criticaba y hacia
sugerencias, para que entraramas en la reflexion de nuestra problematica
en dicha elaboracion. Ahi pudimos darnos cuenta de como la conciencia
juega un papel clave, al articular junto con la imaginacion, diversas metas,
objetivos, acciones, elc., hacia un mismo sentido o busqueda, donde se
relacionaban los aspectos de los procesos de percepeion, concepcion y
elaboracién de la obra bajo un mismo anélisis y reflexion globalizante.

Ademas en el proceso de elaboracién, en su desarrollo, también sucede
que el proceso de concepcion de la obra participa para concebir imagenes
o ideas, que contribuyen a la solucion de problemas en la elaboracion de la
obra; aqul la sensibilizacion, la percepcidn, la simbolizacién y deméas
mecanismos de las actividades psiquicas del artista, en conjunto juegan
roles importantes para fa consecusion de la obra de arte. Entonces no sélo
el factor tiempo es de gran importancia, sino también el espacio y todos las
demads aclividades y factores que intervienen en el proceso de elaboracién

de la obra.

Como ya sefalamos en el capltulo sobre el proceso de concepcion del
objeto artistico;. a veces se da que el proceso de concepcién y de
elaboraclén de la obra de arte, vienen conjugados en un sélo acto creador
(para muchos artistas que no realizan bocetos), es como los musicos y
poetas en que la concepcién y elaboracién de la obra vienen juntos (mas
que imbricados), que en el momento en que conciben a la obra, la estan
plasmando en el papel o en Ia notacién musical, para que después vengan
los Interpretes a declamaria o interpretarlas. Aclarando que muchas obras
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o la mayoria requieren de varios actos creadores para s concepcion y
elaboracién de la misma.

VI.2.1.- EL INCONSCIENTE

Todos sabemos que la actividad psiquica esta dinamizada fundamentalmente por
la interaccién antagénica de la conciencia y el inconsciente, pero como sefiala
Werner Wolff refiriéndose a la psicologia analitica de Carlos Gustavo Jung, fo
consciente y lo inconsciente no son considerados conlrarios, como hace Freud,
sino complementarios. **

Con respecto al inconsciente, Alasdair Macintyre, destaca que Freud considerd
que 10" reprimido es inconsciente, y que es un deseo inconsciente, porque
obedece fundamentalmente a una actividad fuera del alcance de la conciencia,
donde el deseo es reprimido. Macintyre en su planteamiento hace una serie de
sefialamientos sobre lo que es el inconsciente basandose en Freud, que a
continuacion vamos a enumerar algunos, con el fin de explicar su definicion:

(1). Lo inconsciente es el reino de los procesos primarios. Algunos procesos
secundarios son inconscienles, pero corresponde recordar que son
reorientaciones del proceso primario. Jones llama a esle titimo el nicleo de
lo inconsciente en sentido estricto, *

(2). Lo inconsciente es el omnipresente trasfondo de la conducta y de la vida
animica manifiesta y consciente. Ejerce un influjo causal continuo sobre el
pensamiento y la conducta conscientes. (...) Lo inconsciente es el lugar en el
cual la conducta es determinada. *'

i (3). En lo inconsciente los instintos operan en la forma de ideas (como vehiculos,
eslas de impulsos). En segundo lugar, las emociones son inconscientes en
un sentido mas especifico.

" Werner Walff, "Introduccion a ta Psicologia”. Edit, F.C.E., Mxico, D.F., Vigésimascgunda
reimpresion, 1986, Pag. 200
Alasdair Maclityre, "1 Concepto de Inconsciente”, Amortortu Editores, Argentina 1982, Pig, 63
o Masdair Maclhtyre,  Ibidem Pag. 64
Alasdair Maclntyre, Ibidem, P, 66
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(4). Procesas inconscientes sdlo pueden ser ohservados por nosotros hajo fas
condiciones del suedo y de fas neurosis,™ a este respeclo nosotros
consideramos, que si vivenciamos al proceso de creacion como participantes,
no como observadores, podemos darnos cuenta que tambien a través de la
actividad artistica, se puede sentir y abservar los procesos inconscientes que
posibilitan al artista a realizar los pracesos de percepcion, concepcidn y
elaboracién de las obras de arte.

Por otra parte estimamos necesario incorporar una cita que hace Maria Noel
Lapoujade en su libro "Filosofia de 1a Imaginacién”, sobre lo que afirma Freud
sobre el inconsciente:

En lo inconsciente lenemos que ver... la base general de la vida psiquica. Lo
inconsciente es el clrculo mas amplio en el que se hafla inscrito el de lo
consciente. Tade lo consciente tiene un grado prefiminar inconsciente... Lo
inconsciente es lo psiquice verdaderamente real. '

En virtud de que este planteamiento de Lapoujade cuando comenta la labor de
Freud al desarrollar este aspecto de la psicologia o de la melapsicologia como é!
la llama, lo consideramos valioso para comprender un poco mas al origen y
procesos de la actividad artistica, en este sentido citamos el siguiente comentario:

La Metapsicologla dedica su primer capltulo al inconsciente. Alli define fo
inconsciente como el sistema de todas las representaciones fatenles, activas,
i dinamicas, que no percibimos a nivel consciente pero cuyas huelfas se
encuentran en {..) procesos pslquicos: en sueiios, actos fallidos, olvidos; en fa
.i neurosis y aun en el arte, la religion, etc. (...)

) El inconsciente estd poblado -segun Freud- por. pulsiones reprimidas,
: fundamentaimenle de ralz sexual. De ahl surge la Intima relacion con fla
imaginacion. Inconsciente e imaginacién trabajan en una alianza esencial. - {...)
La vinculacion eslrecha se torna comprensible -entre otros- gracias a los procesos
de represién (expulsion fuera de la conciencia, de contenidos perturbadores). Los

¥ Alasdair Maclntyre, Ibidem, Pag. 68

 Marfa Noel Lapoujade, "Filosofla de la Imaginacién®, Edit. Sigla XXt, México, D.F., la. Edicion 1988,
Paps. 166y 167,
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hechos reprimidos lejos de ser abolidos buscan una salida, Cuando la via direcla
esld vedada por la censura, no les queda sino vias indirectas. En eslos
mecanismos o inconsciente recurre fundamenlalmente a los procesos
sustitutivos, simbdlicos, deformadores, "disfraces” imaginativos. La imaginacion,
a lravés de las miltiples posibilidades de sus fanlasias, ofrece las vias de rodeo
para escabullir la censura y dar salisfaccién a los impulsos reprimidos #

Ahora en vista de que el inconsciente e imaginacién trabajan en una alianza
esencial, de que los hechos reprimidos lejos de ser abolidos buscan una salida, y
como pueden recurrir a procesos sustitutivos, simbolicos, etc., nos indica el
caracter impredecible de la manifestacion de los deseos reprimidos en el artista, y
las multiples alternativas que tienen las pulsiones de proyectar sus expresiones.

Por eso es que uno puede hacer una buena obra de arte, sin tener grandes
pretenciones o sin tener la clara conciencia de la intencionalidad, sin tener
suficlentemente claro el sentido o idea artistica-estética a plasmar en [a tela o sin
tener concebida mentalmente a la obra plastica, sino que partiendo de la intuicion,
de los instintos inconscientes o de alguna sensacién, ideas vagas o de imagenes
imprecisamente concebida o definida, comenzar a estructurar a una obra plastica.

Como Tzara % que proclama en el manifiesto artistico Dadalsta, que para el
creador la obra carece de causa, porque son obras nacidas de una auténtica
necesidad del autor y reivindica a la literatura espontanea, sustentandose en las
vivencias para dejar establecido el criterio: crear directamente sobre cualquier
tipo de material, con el contenido de la sensacion inmediata.

VI.2,2.- EL DESEO
Los deseos y la sensibilidad cuando se aprovechan para la creacion normalimente

rebasan a la conciencia penetrando desde lo inconsciente para darle rienda suelta
a la fantasia, para que su excitacién catdrica se extienda o abarque a la

.
- Ibidem
Ver Capitulo V y of apartado sobre los Manifiestos Dadaistas, Pags. 293 a 312, “Las Vanguardias

Artisticas del Siglo XX", Mario de Micheli, Alianza Forma Editarial, 9a. Reimpresion 1992, Madrid,

Espaia,
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imaginacion aportando imagenes y sensaciones para que la imaginacién por
medio de la creatividad comande al proceso de creacién.

Es que cuando fos deseos alteran a la sensibilidad, provoca una catarsis
excitando al organismo, que alteran a la conciencia, al funcionamiento de la
ldgica, de la razén; dejando simultdneamente penetrar a la fantasia, a los
impulsos reprimidos en la conciencia, en la imaginacion consciente; es que ahi los
deseos insatisfechos, inconclusos motivan a que la sensibifidad le abra puertas a
la imaginacion para que rebase a la conciencia y transgreda a la realidad, a las
ideas en funcién de la creacion artistica.

Aqui podemos ver como necesitamos de la fantasia, de la ilusion, de los deseos,
del gusto y de las vivencias estéticas, porque ellos son un sentido de la vida, traen
o vienen en una pulsidén, en una pulsién de vida, pero cue sus impulsos
normalmente desplazan al vaclo que deja la depresion, la angustia y la
inseguridad o desplazan a las sensaciones y represiones por la fantasia.

Ademas la pulsion viene a ser la manifestacion de los deseos de vida o de muerte
del psiquismo del sujeto. Y como las pulsiones son la expresion de lo
Inconsciente, del sentido de vida del organismo y del ser como una totalidad,
viene a convertirse o puede convertirse en el proceso de creacion artistica como
la chispa de lo espontaneo, de la creatividad, como la chispa de la imaginacién,
como la chispa de la concepcién, de lo sublime, Pero en cambio cuando al
deseo lo reprimes, se revierte su Intencion en angustia y desesperacion con lo
cual cede su instancia a la pulsién de muerte que viene con el sentido de
autodestruccion, es el instante cuando la pulsion necrofila asume a los instintos y
golpea al ser. Sin embargo esta pulsion de muerte con sus deseos, puede en ei
sujeto, proyectar Imégenes y sensaclones que puede aprovechar el artista para
crear sus obras de arte bajo ese contexto y contenido. ‘

El ser humano tlene deseos conscientes e inconscientes, y estos deseos
opuestos cuando entran en conlradiccion generan el caos en el sujeto, como dice
Jean Laplanche, un sintoma hislérico sélo se engendra donde clos cumplimientos
de deseo opuestos, provenlentes cada uno de un diverso sistema pslquico,
pueden coincidir en una expresién (es preciso tomar el <cumplimiento del deseo>
an su sentido pleno. Erfullung, verdadera puesta en escena del deseo: hay dos
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puastas en oscena que se recubren y que deben acomodarse la una a la otra en
un sintoma) ¥’ ‘

En relacién al yo en el suefio y en e! deseo, Laplanche sigue analizando a Freud,
sefialando que el senlido del sueflo, dice Freud, es claro: el deseo que lo
subtiande es evidente, se lrata del deseo de prolongar lodavia un instante la vida
de esle nifio, de verlo vivo, en momenlos en que uige despeitarse {...) El suefio
os Wunscherfillung, es decir, curnplimiento, colmamiento (Erfiiking) de deseo
(..) Freud no dice solo que el sueilo tiene un senlido (desde luego, viene a
sislemalizar esta idea v a mostrar como descubrir ese sentido por medio de un
trabajo coordinado) (...) que este sentido es siempre un Wunsch, un desec; el
sueilo cobra una forma alucinatoria. **

Pero el deseo estd no s6lo en 1os sueos, sino tamhién en la base de la neurosis,
del acto fallido y hasta en el chiste.

En el suefio, el yo es impolenle para impedir la realizacion del deseo inconsciente
{..) ¢dénde estd et yo en el suefio? (..) estd presente en un deseo que
reaperece en todo sueito (tan presente que ya no se lo nota), y que es un solo y
tinico- deseo del yo: el deseo de dormir. Frente a toda la multiplicidad de
veleidades o voluntades de nuestro yo de vigilia, hay, en: el estado de reposo, .un
verdadero <pool> de deseos yoicos, que 'son todos retomados, reunificados bajo
un solo gobierno, el deseo Uinico de dormir, Lo que explica que IaLs_vo_Iunlades
particulares del yo queden difuminadas y abandonadas: es porque el yo hace las
mayores concesiones para mantener lo esencml queeselr reposo necesario para
fa reconstitucion de un nivel anergético

En este andlisls sobre ef deseo en los suefios Laplanche flega a la conclusién de
que habrla que infentar Ir mds lejos que Freud en fa interpretacion de los'suefios.
En el nivel infantif, lo que funda esfa primacla del deseo es que nada puede ser
puesto en el interior -Inlroyectado—, sin ser afeclado por el signo de la puision.
Quigro decir que poner adentro y desear es una dnica’y misma cosa.” Y sahenos

: 2 Jean Laplanche, "La Angustia, Problematicas 1" Amorrortu Editores, Buenos Aires-Argenting,
Traducido de la 2a. edicion Francesa por Cannen Michelena. 1988, Pag. 12)

29Jmu Laplanche, - Ibidein Pdg. 165y 166

Jean Laplanche, Ihidem Pag.220y22)
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(he ahl el realismo mdgico del psicoandlisis) que el pensamiento na es olra cosa
que una modalidad de poner en el interior de la cabeza. En definitiva, la verdad,
que es diflcil aceptar porque 8s dificil cancebirta, la verdad mégica es que séic
puede ser pensado lo que puede ser deseado. No hay al comienzo pensamiento
neutro, conlenido de representacion separads de un efecto. La idea de un
contenido de representacién, la idea de un enunciado, no es nedtra en un
comienzo, sino resuftado de una neutralizacién, ;Quiere esto decir que todo
pensamisnlo es el frulo de un proceso obsesiva?. Después de lodo... jpor qué
no? hasta creo que podrlamos encontrar en el lenguaje clerta huella de la
identidad originaria del enunciado de pensamiento y del enunciado de deseo.

Ademads también vemos en ese comentario de Laplanche, como abarca aspectos
que trata la semidtica, la cognicion; queremos volver a recalcar su importancia en
la educacién artistica: que nos ayude también para ia observacion de nuestro
interior, que nos ayude a distinguir las diferentes caras de los deseos, como por
ejemplo ver su ofra cara en la angustia, como seria el aspecto inconciliable def
deseo, de todo deseo: la angustia,

A continuacién estimamos conveniente citar el comentario de Erving y Miariam
Polster, quienes nos dejan una reflexién de sus experiencias gestaltica, el cual es
vallosa para la pedagogia en la ensefianza arﬂstiéa: Tomar concieucia de los
deseos, como tomarla de cualquier otra experiencie, es una funcidn orientadora
Dirige, . moviliza, -canaliza, focaliza... cumple funcién de enlace: - integra la
experlencia pressnte con el futuiro, dondle reside su cumplimiento y con el pasado,
que culmina y se compendia en él (...} brotan de-todos fos fugares donde uno ha
estado, y dan senlido a fas sensaciones y senlimigntos que conduferon al
momento de desear. Solo cuarkio una persona paipa la realidad de ese momento
¥ sabe a fondo lo que quiere, puede fotjar el eslabon principat en fa cadena de
acontecimienlos que componen su propia vida, {...), hasta que Ins deseo no se
reconozcan, resulta improbable una accidn focalizadora. "'

" Jean Laplanche, fbidem Pég. 268 :
Erving 'y Miriam Polster, “Terapia Guestaltica® Amorrortu edilares, Buenas. Aires;: Argenting, Ira,

reimpresion, 1994, Phgs, 216 y 217
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VI1.2.3.- LA EMOCION

Lo que caracteriza la emocion es su irracionalidad. Lo que es racionalmente
opuesto como el amor y el odio, puede fundirse en una expresion; el placer puede
experimentarse en el dolor, y el dolor en ¢l placer; la impresion de un momenlo
puede perdurar toda una vida y la norma de una vida enlera borrarse en un
instante; la realidad y la imaginacion se funden y los limites de nuestra
individvalidad pueden dilatarse »

Si analizamos un poco este comentario de Serge Ginger y Anne Ginger,
encontraremos ahi una de las razones que le dan diversidad a la creatividad de
los artistas o de cualquier ser humano; porque somos retroalimentados en la
creacién por las emociones que traen diferentes contenidos, intenciones y
sentidos, que la conciencia dificimente logra detectar, y si lo hace, no los abarca
a todos; ya que, siempre quedan algunos ocultos (que es una de las funciones del
inconsciente cuando se manifiesta en las emociones).  Entonces con la emocién
viene parte de la magia de la creacion, proyectando en la elaboracién de la obra,
“la subestructura oculta del arte" y la ambientacion misteriosa de lo ambiguo y
plasticidad del objeto artistico. ’

Otra caracteristica de la emacién es la experiencia de extender el ego como tn
sentimiento social (..) La"emoacidn“(...) fluye y es liberada del yo produciendo un
sentimiento de liberacién, o vuelve como un eco y, no liberada, produce rabia o
miedo; 0 no es liberada y da lugar a miedo, angustia y dep/ésién (.) Las
emociones son, (..) fenémenos mentales que "van seguldos por- cambios
organlcos pero sin depender de éstos

* La emaocion te recrea en el arte durante el éxlasus del acto creador y durante el

goce esténco al visualizar el desarrollo del proceso de creacién

Cuandb‘en el surgimiento de una emocién, viene pe‘rﬁléndose el talento, la

espontaneldad trasciende las barreras de la conclencia en la creaclén y el artista
realiza. una serie de acmones sobre Ia matena y el espacio, que aunque cree que

" Scr;,.é(;ichryAnnb Ginger “La Gestalt™, it 11 Mannal Moderno, §.A. de C.V.. México. D .
1993, Traducido de la 2. £dicion Francesa por Ma, Angdlica Verduzeo de R. Pig: 141,
*'Serpé Ginger y Anne Ging.r Ibidem l"iu 12y 143
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esta trabajando las imagenes y formas concebida en el proceso de concepcion de
la obra, fo que esta en realidad haciendo es proyectar "el orden oculto del arte”,
sin darse cuenta; aunque después tome conciencia de ello, descubriéndolo en la
obra; esa aclitud magica de! arlista, es la tesis que defiende Anton Ehrenzweig
en su fibro "El Orden Ocuito del Arte”.

Las emociones fuertes opacan momentaneamente a la conciencia, y deja fibre a
los instintos, al preconsciente, a los deseos y angustias, suelta a la fantasfa para
que reine en el momento, y el inconsciente empiece a manifestar los suefios
mezclados con los gestos de las hueilas surcadas en su propia historia.

Es semejante a fa catarsis que aflora con toda la fuerza de las vivencias
{traumética o conflictiva 0 embellecedora del espiritu), a manifestarse frente a la
conciencia, como quien en Gitima instancia determina las acciones def ser en ese
momento, el que determina el tipo de efecto o fendmeno que revive el individuo
en ese proceso; que a través del tiempo podemos ir atando cabos sueltos, hasta
llegar ai origen de fas causas de la problematica o actitud; y nos enfrenta a uno
mismo, nos hace vernos en nuestros proplos espejos, y nhos ayuda a
descargarnos momentaneamente de esa energia o deseos re_primldos ante fa
impotencia y hacerles frente a las frustraclones. - Tenemos que sacar a esas
bombas que hemos ido creando en el cuerpo, en la psiqué, para soltar fa

" expresion y el talento en el proceso de sublimacion de la vida, de la realidad, de

los suefios a través del arte.

Cuahdq la emocién es muy intensa, el individuo puede proyectar Imprevisibles
acciones, todo depende de fas caracteristicas de! momento, de sus marcas mas
profundas en el transcurrir de su vida, de las causas que provocaron ese caos, al
grado de desblogqueo que haya venido logrando en su cuerpo y mente.

Todo esto es interesanta porque cuando apliquemos los aspectos de la psicologla
en la enséfianza artistica, podemos toparnos con ese tipo de sltuaciones; de ahi

Ia necesidad de preparar primero 4 los maestros con cursos de actualizacion que ‘
proporcionen experiencia y ‘conocimiento sobre aspectos de la psicologla, para
que estén en capacidad de desarrollar mefor un programa pedagégico artistico

"mas complejo como el ‘de la interdisciplinaiedad de las ares; de esa forma

pedran fos maestros coniprender y buscar soiuciones a los problemas cuando se
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presenten ese tipo de situaciones, orientando al alumno para que asuman y
busquen transferir esa expresion, a esa emocion para [a creacion, para el proceso
creativo artistico.

Cuando el entusiasmo surge con pasion, con la fuerza de la emocion; cuando se
trabaja con pasidn el artista logra (inconsciente) darle todo un apoyo de libertad a
los instintos, a la fantasia que penetran en el fenémeno poético, en la
imaginacion, y esta Ultima cuenta con el impulso suficiente para atravesar y
trascender las fronteras del miedo, de las barreras psiquicas del individuo, para
as! conjugarse con las atmdsferas estélicas de las imagenes poéticas
concretando a la intuicion al incidir en alternativas para la concepcion y
elaboracién de la obra. O sea la pasion le entrega, le da fuerza a la imaginacion;
impulsa a! espiritu en las sensaciones de los sentimientos que recrean ambientes
poéticos.

La pasion es otro elemento de libertad para los instintos. Hay que atravesar el
umbral del dolor, del miedo y soltar la imaginacién en la creacion, soltar la
emocion en la recreacion estética.

Por lo tanto, tenemos que aprender a distinguir como se manifiestan en €508
momentos la angustia, la emocion, el miedo, fa catarsis, -la ansiedad; la
imaginacion, la sensibilidad, etc., para entonces buscar las formas de como
canalizarlos.

Pero- para poder distinguir cual es el mensaje que traen, el objetivo' de sus
incidencias en la emocion, en el acto creativo o en el proceso de creacion,
tenemos que estar decididos a vivir, a estar abiertos a ias experiencias, a las
vivencias, a la vida y al asimilar a esas vivencias; entonces contar con esos
esquemas cognoscitivos-afectivos que nos ayuden en las tareas de diferenciar el
origen de sus apariciones, y asl poder evaiuar y aprovechar sus impulsos, sus

fuerzas en funcién de la creacion artistica,

Hay que sentir y regenerar de experiencias a la memoria; y |d imaginacion, porque
sentir implica vivir, obtener vivencia que es una de las claves en el -aprendizaje
pa}a el conocimiento, debido a que el conocimiento vivencial viene globalizado
con las c,orrrespondlentes'relaclbn’es con la realidad, que le da_ objetividad y
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veracidad a la informacion y al proceso de creacion; y nos proporciona el material
para revivir esos efectos a través del preconsciente en la creacion artistica.

Vi.2.4.- LOS SUENOS

En relacion a los suefios, los psicologos Erving y Miriam Polster dicen: creo que
cada parte del sueiio es una parte de ti mismo -no solamente el protagonista, sino
cada detalle, cada matiz afeclivo, cualquier cosa que aparezca en é/ M

Mientras que Hector Salama P. y Rosario Villarreal B. comentan que segimn /a
terapia geslall, los diferentes companentes del suefio son fragmentos de nuestra
personalidad, algunas partes reconocidas por nosofras, pero en general
encontramos aquello que rechazamos de nosolros mismos. *

Pero en la "Interpretacion de los sueiios” Tomo |, de Freud, podemos ver que las
vivencias influyen en los suefios a través de los recuerdos guardados en la
memoria, en éllas 'se concatenan variadas experiencias o partes de ellas,
entrelazados por medio del contenido y las formas de las diversas imagenes
acumuladas en la memoria, donde normalmente se combinan o se mezclan los
diferentes tiempos (pasado, presente y futuro).

Como el mismo Freud comenta en su obra la "Interpretacion de los Suedos", de
que su elaboracion, su proceso de conformacion no es esclusivo de &l sdlo, sino
que son funciones que se dan en olros procesos pslquicos; partiendo de él,
nosolros vamos a tratar de considerar su explicacion sobre su teoria de los
sJefios, -haciendo una especie de suslitucion, transfiriendo el mecanismio del
desplazamiento, la transaccion en el fenémeno de los suefios; ‘para intentar
co"mprendery el desenvolvimiento de la fenomenologla de la imaginacién en el
proceso de la creacion artlslica.

Asl como los suefios sacan de ja memoria, del inconsciente una serié de hechos,
nombres, vivencia, imagenes o recuerdos conservados, para-hacerlos aflorar
afos mas larde en la vida del individuo, proyectando un esquema cognoscitivo

"l irving y Miriam Polster, Op. Cit. , Pig. 252
" Héctor Salama . y Rosario Villareal B. "El Enfoque Gestalt”, Tiditorial Manual Modo,mo, 2. ldtuon
1992 Mdxico, DLF. Pag. 47.
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acurnulado en su estructura psiquica (en el olvido); y lo manifiesta a través del
suefio, de la espontaneidad, que pudo ser provocado (su aparicion) por un
estimulo externo, que en el inconsciente se asocid y se reestructurd
transformando a las imagenes pasadas y haciéndolas aparecer acompafiadas de
otros elementos (figuras), como el caso del ejemplo del suefio de Deibornf
planteado por Freud en su libro la Interpretacion de los Suefios; ** Asi mismo en
el proceso de creacidn encontramos que en el transcurso de la actividad, en la
elaboracion de una obra artistica, vemos que en la medida que vamos trabajando
al cuadro, surge espontaneamente, formas‘. figuras, manchas que reflejan
situaclones, ambientes que nos remiten al pasado de nuestras vivencias; y aqui
hablamos del talento, de la intuicidn, de los instintos, del don del artista; pero que
no es mas que una proyeccion de la elaboracion del inconsciente, de nuestro
inconsciente que al ser estimulado por la vivencia estética de la actividad frente a
la obra, frente a nuestra excitacion en la creacion, por el goce de ir desarrollando,
transformando las primeras ideas sobre la composicién y el sentido o significado
que se buscan plasmar en la obra en elaboracion, empezamos a activar a la
memoria en el preconsciente, a esos fendmenos, o formas, o figuras, o hechos
olvidados en el tiempo; y el inconsciente al ser estimulado atraviesa las barreras
de conciencia para que tomemos conciencia de esas formas transformadas en la
imaginacion, para que las proyectemos; y otras veces las presenta sin que nos
demos cuenta, y nos sorprendamos al descubrirla en la tela (en el cuadro}, y no
comprendemos ese fendmeno de la espontaneidad. )

Aqui se puede observar como en el caso de los suefios, donde supenemos que
en nuestro aparalo psiquico existen dos instancias generadoras de ideas, la
segunda (...) posee el privilegio de que sus productos encuentran abierto el
acceso a la conciencia, mientras.que le actividad de la primera instancia es
inconsciente en sf y no puede llegar a la conciencia sino pasando por la segunda
(..) en el paso de la primera a la segunda, se encuentra iina censura que no deja
pasar sino aquello qué le agrada, deteniendo todo lo demds. Lo rechazado se
halla (..) en estado de represidn. Bajo delerminedas condiciones (...) se
transforma la relacion de las fuerzas entre ambas inslancias, de tal modo, que lo
reprimido ‘no puede ya ser reprimido por completo. Esto siceds; hallandose
dormido el sujeto, por.un relajamiento de la censura, y entonces, lo hasta el

Y yver Siginund Freud. "Interpretacion de los Sucfios, Tomot; Ediloria) Planeta y Artemlsa, México, D.F.
1985. Pig. 66 .
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momento reprimido consigue abrirse camino hasla la conciencia. Més como la
censura no cesa jamas lolalmente, sino que lo que hace es sufrir una
disminucion, liene lo reprimido que tolerar lransformaciones encaeminadas a
mitigar aquellos de sus cardcleres que provacan fa repulsa. Lo que en este caso
llega a hacerse consciente es una especie de transaccién entre lo intentado por
una de las instancias y o permitido por la olra. (... En la formacién de tales
transacciones observense sfempre, y no unicamente en las anlricas, los procesos
de condensacidn, desplazamiento y ulilizacidn de asaciaciones supericiales que
hemos observado en la elaboracién del sueito '

Aqul se nota que Freud considera que este funcionamiento no es exclusivo de ia
elaboracion de los suefios, ¥ que es propio de otros procesos psiquices, con fo
cual si lo relacionamos con la experiencia artistica en el proceso de creacion,
enconfraremos que Ia primera instancia generadora de ideas pasa por fa segunda
instancia hacia la conciencia, durante el suefio o despierto, pero sélo que en la
vigilia ef artista dispone de un amblente favorable que (o permite; debido a que {a
excitacion por el goce estético en la actividad artistica (en el acto creadar), crea
condiciones idéneas para que se dé dicho fenémena. '

Vi.2.5.- INTUICION E |NST|NTOS

La intuicion y los instintos por sus caracteristicas jrracionales - podemos
considerarios como productos del inconsciente, de sus pulsiones; y ahora en vista

- de 1o que dice Laplanche en su libro “La Sublimacién®, que la bulsién tiene su

origen en una excitacion interna, en una fuerza constante de la  cual
precisamente, el aparalo psiquico no puede huir, .Y como na puede hulr de. ella,
estard en el origen de fas verdaderas elaboracionas. . {...) la pulsién, nos dice
Froud, es evidenlemente fa satisfaccion, es decir /a rebaja de la tension,
provocada, al bomlenzo, por fa excitacion. **, en este sentido podemos . deducir
que tanto la intuicién como los instintos también cumplen el papel de satisfaccion
de ia actividad bslqulca y biol6gica def sujeto (respectivamente), pero de acuerdo
con nuestra experiencla‘ en la actividad artistica, consideramos que la intuicion

¥ Sigmund Freud, fbidem Phg. 46y 47.
™ Jeon Laplanche, "La Subfimacion, Probleniaticas 111", Amorrortu editores, Buenos Aires, Argentina,
1987, Pag, 35 '
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pertenece a ese lipo de elaboraciones psiquicas muy elaborados por el tipo de
sugerencias o sefales a fravés de las cuales orientan sutitmente al artista en fa
percepcién, concepcién y elahoracion de fa obra de are; mientras que las
instintos por su caracter orientador en la autoconservacion, contribuyendo a la
supervivencie\m del individuo y de Ja especie. De ahi que Jos instintos los veamos
como algo muy visceral, en cambio a la intuicién seria fa respuesta después de
una visidn intelectiva por inspiracion, que sugiere a través de los sentimientos una
intencidn y un sentido de la emocion, hacia (X) objeto, basado en la relacion de
las esencias de la realidad externa e interna del individuo.

Por eso los instintos y la intuicién, para nosotros son come puntos de fuga de ia
emocion, que destellan soluciones o imagenes a la creacion; y en sus aperturas
abren ventanas a la imaginacidn para asomar ambientes, € imagenes poéticas,
donde se integran aspectos o formas del deseo, que viene el artista procesando.

Es muy interesante observar como se da dentro del proceso creativo artistico, esa
fenomenologia en que se correlacionan la intuicion con la angustia creativa (la
inquietud, curiosidad e instintas) y ef pensamiento en la imaginacién, en diferentes
momentos de cada etapa en la creacién, que pulsionan a la conciencia a captar

los resultados de estas dos acciones como una unidad que en la reflexion afloran
conclusiones.

Esta correlacion es beneficiosa debido a que aporta nuevos elementos para la
dindmica de la imaginacion, de Ja fantasia impulsando a la creatividad.

Cuando la intuicion se: presenta en el artista, trayendo m“ensajes {contenidas)
desde el inconsciente, para aclarar dudas, o presentar resultados sobre las
interrogantes en la blsqueda y en la investigacion, que nos Ubica en el contexto
tedrico del razocinio, del analisis, y pbr‘consiguieme el de [a autorrefiexién par fas
vivencias 'y las lecturas »(combin}adamenlev); es convenients aprovechar, esos
instantes pasajeros (que son de alta creatividad en el proceso de creacién por la
interrelacion de dos contextos), poniende mas atencién (conciencia para activar al
preconsciente) a fin de deducir las explicaciones gue hagan m4s comprensibles (a
uno mismo) al proceso de creacidn, y hacer un esfuerzo para visualizar las

£ Ver Diccionario de Psicologla Friedrich Dorsch, Edit. Herder, Barcelona, Espaia 1985, Pdgs. 408 y 409
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manifestaciones mas caracteristicas durante el desenvolvimiento de sus diversas
manifestaciones

Es importante aprovechar esos instantes porque la intuicion viene en una
emocion, que excita nuestros sentidos y activa a la sensibilidad y la imaginacién,
para que diferenciemos los aspectos que identifican al fenémeno que deseamos
aclarar. Esta emocidn es una pulsion (que viene del inconsciente) que abre
momentaneamente una via de comunicacion con nuestra’ conciencia, lo cual
permite que hagamos un registro en la memoria, al cual podemos luego recurrir
mas adelante voluntariamente, pudiéndolos utilizar cuando lo necesitemos.

Al aprovechar estos instantes, estamos propiciando que nuestro organismo, que
nuestro sistema neuronal, estructure mas puentes entre las neuronas asociativas,
con lo cual podemos ir armando una red de comunicacién que en el futuro
cercano nos proporcionen imayor productividad en el funcionamiento de nuestra
creatividad artistica, De lo contrario estaremos orientando a nuestro cuerpo, a
nuestro ‘intelecto y fa emocién, a que espontdneamente se encaminen a olra
forma ‘de mecanismo en la produccidn intelectual que se manifiesta-con mayor
lentitud, después que la conciencia y e inconsclente, trabajando por separado, en
un cierto tiempo mas o menos prolongado, coincidan en un‘punto que haga
posible aflorar los resultados, que son validos, pero ms lento. Aprovechar el
instante, es manejarse con la fluidez natural de la psique y el organismo, de lo
contrario bioqueamos su fiuidez (momentaneamente)'y prolongamos con mayor
lentitud sus funciones ante la creatividad y el desarrollo. ' '

Otro problema es que cuando en el artista irrumpe la intuicién activando al acto
creativo, y si esta activacion esta dirigida al trabajo de concepcion de la obra,
donde se dinamiza a ia creatividad en la imaginacion; es un momento que deberla
aprovecharse al maximo; utilizando los recursos productivos de'la memoria

- episodica, utilizando su informacion perceptual, su’ informacion del contexto del

pasado, y a Su vez, buscar combinarlas o afternarlas con la utilizacién' de Ia
memoria semantica a fin de analizar el fendmeno (que viene en ese instante con
la intuicién) y “construir (con la imaginacién) una idea;: imiagen o conocimiento
global del fenomeno, con io cual estarlamos generalizando y conceptuaiizando al
fenbmeno. De lo contrario, el artista no aprovecharia a esa intuicion y a la
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informacion de fa memoria a corto plazo; y a su vez, no activa a la memoria a
larga plazo con sus formatos proposicionales.

Si logramos explorar y conocermos lo suficiente, profundizanda en las raices de
nuestra identidad a través de las vivencias, y dentro de Ja pedagogia artistica por
medio de la gestalt, de la bioenergética o el psicoanalisis; podremas aprehender o
visualizar mas faciimente la proyeccion de las sefiales de la intuicién, su sentido
cuando se manifiesta en nuestra sensibilidad, emacion e imaginacion; y de esta
forma estaremos en mejores condiciones para valorar y orientar las acciones
dentro del proceso y acto creador, y mencionamos al acto creador, aun teniendo
conciencia de que es un fendmeno fundamentalmente praducto del inconsciente,
pero en el acto creador muchas veces la intuicion atraviesa las franteras del
preconsciente y la canciencia (aunque no nos demos cuenta), y remueve al
material precansciente (de la memoaria) en la conciencia, en la imaginacion, y a
través de ellos comienza a darnos sugerencias mostrando su sentido en el
momenta; ahi nos da la posibilidad de que captemos sus sefiales, y si logramos
caplarlas podremos influir consclentemente para darle rienda sueita a. su
perspectiva, aprovechando mejor a nuestra actividad psiquica en el proceso de
creacian anistico,

VI.2,6.- EL PRECONSCIENTE,

Durante la elaboracién de la obra el artista, se entrega.a su emocién, al acto
creador, al encuentro con su olro yo; con esa fuerza que emana de'su interior; de
su espiritualidad; por lo tanta tiende a sumergirse en el inconsciente, _péro también
en la instancia psiquica del preconsciente; el cual ‘es considerado por. los
psicologos como la zona donde se almacenan las vivencias, los recuerdos, etc.,
que la conclencia no puede retener y que son informaciones que pueden ser
llevadas a la conclencla, a través de métodos como la introspeccién, cuando el yo
reflexiva del individuo lo requiere.

Esta instancia psiquica en la actividad artistica interviene en diversos procesos
como se podra notar en los siguientes sefialamientos.

Léplanche analizando el modelo llamado “lopice" “planteado por Freud para

exponer su teoria sobre los suefios, nos dice que: ~entre el inconsciente y el
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preconsciente hay barreras, una o mas <censuras> que podriamos comparar
exaclamente con una especie de valvulas, es decir, que esas bareras
normalmente funcionan en un solo sentido y no en ambos. (..).  Son ademas
vélvulas selectivas, quiero decir que esta censura termina, sin embargo por dejar
pasar algo. {...) Pero el sistema puede funcionar lambién al revés en un sentido
que Freud llama <regrediente>. Y he aqul la significacion primera, fundamental,
del término <regresidn> (..} La regresion supone que la censura, que los
umbrales de censura, la permeabiiidad de esas barreras o esas vélvuias, puede
daescender de suerte que el aparalo pueda funcionar de ofra manera; y no sélo de
olra manera, sino en una especie de trayecto muy complejo, en <zig-zag
acodillado varias veces>. (..} Es por este movimienlo profundamente
ragradiente, regresivo, como resulta aclivada la percepcidn, y es esto lo que
puede explicar el caracter alticinalorio del suefio, 0

Aqul Freud resalta: La nocién de censura es puesta en primer plano conto fo que
forma el limite y Jo que filtra ef pasaje de una Instancla a ofra*' En este punto es
“donde Didier Anzieu habla de que la creacién, es una regresion creadora,  ef
despegue creador efectiia al fin.una regresién radical: se -abandonan las ideas
racionales, el pensamiento verbal, los conceplos elaborados por las imédgenes, el
pensamiento figurativo, fos modos de comunicacion {...) desdobla su Yo en una
parte que reafiza la regresion y en olra que. permanece. vigllanle y-cobra
conciencia. {(...) En efeclo, siexiste control de fa conciencla no sdio conservada
sino exacerbada en fa fase hicial, se produce. lanto una reéresién def Yo como
una regreslén fibldinal a8 fas pulsfones parciales. pregenitales; -ctiya - acilvacién
estimula e/ proceso de sublimaclén,  De alll ef:hecho de’ que. esta regresion
creadora, espscle de sueflo noclurno éxperimentado con los 6jos bien abiertos,
aparezca ya como el surgimiento de:una alucinacion {lo.que antlcipa la fase
sigulents, fa caplacion de un representante inconscients), ya como la emergencia
de- un deflrio: {fo que anticipa la lercera fase, la aclivacion: de un. cdigo
organfzador de la obra) ¢Qué es lo que se disocia en lo que cominmente se
flama la Inspiracién? - La unided siempre frégil que el Yo conscienle 'y
preconsciente inlenta establecer en el psiquismo vuela en pedazos. El Superyd,
ol ideal del Yo, el Yo Ideal se ponen a funcionar en fragmentos separados y uno u
ofro de eslos subsistemas pslquicos se fmgmenta a sy vez en las diversas

“ Jeean anlanclw. "La Angustia, Problemdtica 1*, Amorrorty editores, Argenting, 1988, fuiy. !70y m
Y jean Lapianche, fbidem. Pag. 214 ‘
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identificaciones que en & se han estratificado en edades diferentes y en
circunstancias variadas, incluso contrarias. La disociacion creadora es lemporaria
y reversible. Con la experiencia, el creador puede tanto provocar su regreso
como ponerle fin. En esto hay una analogla con la experiencia mistica individual,
con fos estados de trance colectivo **

Y sefiala Didier Anzieu que ef preconscienle del creador coma contenedor de
pensamientas nuevos en proceso de nacer bajo una forma figurada. La
representacién que anlicipa el acto de escribir en silenclo y en la serenidad
procede, a su vez, de una autorrepresentacién originaria tel pensamiento
pensante en su esfusrzo por dar cabida a Jos pensamientos aiin inconcebidos, a
través de una especie de red prosddica apretada y de la trama que enlreleje los
diversos hilos del contenido **

Pero coma dicen los psicdlogos el preconsciente ademas de tener la funcién
operatoria de abrirle {a puerta de la conciencia al inconsciente, también procesa
informacién, construye y deforma, estableciéndo nexos con ofros representantes
psiquices; como por ejemplo lo explica Didier Anzieu: Ef representante psiquico
inconsciente es una representacion mental reprimida de una pulsion considerada
peligrosa para el Yo; la pulsion es sexual o agresiva, o es una combinacion de las
dos; la represenlacion reprimida representaba esa pulsién como consecuencia de
una conjuncién con ella, bien sea del orden de la similitud (lo rjué Jakobson
campard con la metdfora y el desplazamiento) a bien del orden de fa ‘conllgaedad
{que serla el de la metonimia y de /a-condensacidn), La repmsenfacidn‘repn‘ma'da
en ol inconsciente es una representacion de cosas, liende: a retomar: en el
preconsciente y a ligarse con otras represénfaciones de cosas y representaciones
de pafabras. Para Freud es.preciso que haya representacion, retorno:de lo
reprimidoy ligazon preconscienle, para que pueda conslitiirse un simbolo. En
esta segunda fase, el creador trabaja como el suefio; levanta la segunda censura, i
enlra el preconsciente y la conclencia, se aduefia de los simbolos latentes en
forma de Imégenes menlales.y los transforma en ,cOnrenidos manifiestos -péro fija
en su memoria 6sos conlenidos a fos que presra‘ una aguda atencion, mieniras
que‘ un suefo’ exitoso prolonga e} suefio y se olvida. - Esta rranslo}‘meclén es

* Didier Anziew, "Ef Cuerpo de fa Obra” Edit, Siglo XX1, México, D, Trad. Antonio Marques. 1993,
Pags. 112y 113, '
" Didier Anzieu, Ibidem Phg, 173,
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posible porque el estado de sabrecogimienta procura a la conciencia, como el
darmir, una impresion de irrealidad que atenta las sospechas de ésta y porque el
prayecto de realizar una obra no le parace mds reprensible que tener un sueno,
puesto que el pasaje al acto es evitado. (...) Pero también, y en mayor medida
aun que en el sueifo, ef escritor, el artista padece o gjarce una fuerte estimulacion
puisianal, la cual desborda cuantitativamente la primora censura, localizada por
Freud entre el inconsciente y el preconsciente, y sobrealimenta la actividad de
ligazon y da simbolizacion de esta Ultima instancia psiquica. Entonces le es
preciso crear para descargar una tension fantasmatica, **

A fin de complementar esos comentarios de Didier Anzieu que inciden en el
preconsciente, vamos a continuacién a citar parte de! analisis que realiza Isabel
Paralso en su libio: "Psicoandlisis de la Experiencia Literaria", sobre Ia teoria de
Susan K. Deri en relacion a la creatividad artistica; tratando de redondear a esta
fenomenolagla.

La mayorfa da las personas hace frente a los impulsos contradictorios del Yo y det
Ello reprimlendo uno (el Eflo) y reforzando el otro (el Yo). En cambio, los
creadores no ponen en marcha ja represién, sino fa unificacién de los impuisos
opuiestas dentro de una forma simbdlica compleja, - (...) La misma permeabilidad
o apertura entre ¢l Yo y of Ello en el aparato psiquico de los arlistas, se encuentra
entre su.Yo y el Precansciente. - Durante el proceso creativo, ninguna instancia
ejerce contral sobre las olras, sino que todas forman una unidad. En esa espocle
de magma unitario que es su vida interior durunfe los momentos crealivos, se

integran activamente tanto los elementos procedentas del inconsciente del ertista,

como los procedenles de las percepciones externas, porque la percepcion del
creador es paricularmente ancha'y aguda an ambas direcciones. - La inlensidad
del "proceso primario” no destruye ef orden del aperato psiquico, sino que fo
restablace. (...) ‘ '

Nétese cémo esta comunicacion enlre’ el - Inconscienle, Preconsciente -y
Consciente racuerda la "sintonicidad del Ya” de Kiis (anmonizacién del Efio, el Yo
y el Super yo en of ecto creativo), aunque nuestra eutora no lo expiicite. -Contra
Kris, sin embargo, afirma Deri que el Elio no "invade” al Yo, de modo que no hay

“ Didier Anzien, fbidem Fig. 122,
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necesidad de suponer una ‘regresion al servicio del Yo" en el proceso creativo. El
proceso crealivo es  ‘progresion” -afima. no  regresion”. 1o moviniento
zigzagueante !

Durante el praceso crealivo, no hay fractura del aparato psiquico en sus
diferentes instancias (Eflo, Yo. Supec-yo). oi hay bariera de represion.  Gracias a
eso, y dada su extremada capacidad de simbolizacion, ef arfista es capaz de
formar "esquemas” (concepto te Jean Piagel. 1945), es decir, estructuras
simbdlicas sin cerrazan tolal, que son capaces de asimilar dentro de su estructura
una amplia variedad de componenles dispares y conlradiclorios.  Eses
“gsquentas" (gr. "Schemala”) sirven para agrandar y estruclurar el Yo, realzando
su funcién mediadora entre fa persona y su contariio. Transforman una extensa
drea del espaciv infrapsiquico fotal en una region articufada, caracteristica
gensralmente alibuida al Preconsciente, Las fomas (“Gestalten”) simhokcas
contenidas en este espacio preconscienle estan listas para una recombinacion
creativa poslterior, y ademas lacilitan 1a comunicacion entre el mundo inferno y et
exlerno.  La disponibilidad de las formas simbdlicas preconscienles permite
sirmbolos conectores entre la persona ("Sell’) y el ambienfe alrededor. {...)

Una vez configuradia, las "Gestalten” actiian como campos magnéticos, a!réyeudo
hacta si y organizando conlenidos previamente separados ¢ descolocados.
Recuerdos medio olvidados, por ejemplo, son vuellos a ubicar en su conlexto
apropiado, gracias a la luerza asimiladora del "esquema®”. (...}

En el individuo normal, la represion segmenta la “unidad psiquica” y produce una
presion que debe ser relajatia mediante una descarga "in-formal’, no plasinada en
forma. La barrera de la represion es la que divide el psiquismo humano en las
estrucluras anfagonistas del Ello, Yo y Super-yo. Sila represion impide el paso a
fos conleniclos del Elio hasta la zona del Yo, enfonces surgirdn, desde e Yo
empujado por el Super-yo, los "mecanismos de defensa“ q'ue hacen, replegarse
de nuevo a esos conteniclos hacia ef Ello. y de modo desorganizado. {..)

Por lo tanlo, la crealividad. produce en el aitista un .equilibrio - armonioso. de
personalidad unida, no escindida -at menos mlenlras dura fa creacion. - Para los

* Jsabel Paralso, "Psicoandlisis de la Experiencia Literaria”, Edit Catedra, 5.A., 1994 Madrid. Espaia.
Pag. 50
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artistas, la creacion de una obra concreta representa la conexién orgénica entre el
mundo interior y el exterior. La actividad creativa estd altamente libidinizada,
presidida por el Eros (Freud, 1920), que es quien amalgama las energias
opuestas. Una buena fusidn de las energlas -no "neulralizacion’, como decla la
Psicologia del Yo-, es para Deri un requisito de la crealividad artistica. (...) Asi, la
topologla intrapsiquica de los artistas es muy diferente, segdn esla psicoanalista,
de la de los neurdticos **

Nosotros desde esta perspectiva del analisis, consideramos que en los artistas se
dan tanto el mecanismo planteado por Didier Anzieu (que a su vez, coincide con
Laplanche sobre ‘el proceso de la regresién, basandose en Freud), como los
argumentos sostenidos por Deri, en cuanto a que tamblén el artista en otros
momentos recurre espontaneamente en fa "unificacion de los impulsos opuestos
dentro de una forma simbélica compleja”, sin tener que recurrir en la represion,
donde todas las instancias psiquicas forman una totalidad que impulsan al artista
a la creacién; y en este sentido como dice Deri, el proceso de creacion es
“progresion", pero también es regresion (en otros casos) como lo menciona Didier
Anzieu. Lo cual ademas manifiesta la presencia de la relatividad y crea base,
para que se pronuncle el proceso creativo artistico como un ciclo en espiral
ascendente (ésto se continua desarrollando en el slgulente capitulo).

Lo que pasa (a nuestro entender), es que Susan K. Deri, ubica su teoria en el
ambito optimista de la creaclén artlstica; lo que origina que sélo vea el angulo, de
que el poeta posee un preconsciente lo suficientemente expahdido, que-lo protege
de la soledad, de donde parte su gran capacidad de simbollzacién excepcional; y

' como'su esiructura psiquica se caraclerjza, en primer lugar, por una importante
falta de represién: . su Yo comunica con ef Ello s dificullad, debido a esta
carencia de censura sobre la instancla instintiva.

Por ofra parte, una situacién que hemos notado en el transcurso de elaboracion
de esta tesis, es que ‘al principio el preconsciente y la intuicién se ‘estuvieron
manifestando con poca frecuencia, en ‘cambio en la medida que fuimos
avanzando en el tiempo 'y el trabajo, la participacion del-preconsciente y. del
inconsciente reflejaron: una mayor frecuencia, sugiriendo ideas, elementos a la

* |sabel Paralso, Ibidem Pégs. 51y 52,
7 1sabel Paralso, Ibidem Phg. 50
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conciencia, a través de la conciencia reflexiva y de la intuicion, con lo cual se
fueron estructurando ideas mas complejas que ayudaron a realizar esta tesis.

Esta cuestion es muy parecida a lo que sucede con la sensibilidad, con la
imaginacién y otros procesos dentro de la actividad artistica; que mientras mas
los estimulas y los ejercitas, se continuan desarrollando, elevando el grado de
aprehension en la percepcion; y asimismo es el preconsciente y las demas
instancias psiquicas del artista que en la medida que mas trabaja, va avanzando,
adquiriendo mas habilidad; y si ese trabajo manual lo apoya cecn la asimilacion del
conocimiento a través de la reflexion y el estudio teorico, ird ampliando su
capacidad.

De acuerdo con Piaget, en ia medida que el ser humano desarrolla las
experiencias y va depurando los conceptos, el conocimiento se construye, y
continua transformando y desarrollando los esquemas y estructuras afectivas y
mental, con lo cual va ampliando gl sentido general de los objetos y las
semejanzas.

VI.2.7.- LAS VIVENCIAS

La vivencia es mas importante que la teoria en el aprendizaje de la educacién
artistica, desde la perspectiva del autodescubrimiento en los alumnos en [a
formacién de sus esquemas cognoscilivo~afec;ivb; ahora, si: ambas se
complementan, por supuesto es mas beneficioso; Ia vivencia es mas importante
porque deja  un esquema cognoscitivo-afectivo, en una asimilacion directa,
vivencial, es una marca Imborrable en.la memoria emocional y en.la memoria
cognoscitiva cuando es asimilada conceptualmente dicha experiencia, y las. dos
se nutren y se refuerzan creando una estructura (que:si se realiza en la etapa
infantil, impregna con mayor fuerza a la inteligencia y al desarrollo-intelectual del

“individuo) que siempre estar4 pronunciando sus efectos en la personalidad adulta

en el futuro,

Las vivencias cumplen un papel significativo, clave para la - reafirmacion :y
asimilacion del conocimiento adquirido-a través de la lectura de libros y de otro
tipo de informacién; y bor lo tanto es imprecindible para el desarrollo .de la
pedagogia en la educacién artistica; debido a que si el estudiante de arte o el
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artista en formacién lee un fibro, escucha una clase, una conferencia, por ejemplo
sobre ef-procesoc de creacién, adquiriendo un conocimiento sin el suficiente
procesamiento analitico de ta correlacion con la practica, queda hasta un cierto
punta limitado en su asimilacion. De ahi que los estudiantes requieran de las
practicas de exploracion y experimentacion que impliquen aspectos manuales y
conceptuales (tedricas) que los conllevan a realizar experiencias y oblener
vivencias que refuercen y amplien el nivel de comprension de esas lecturas, a
través de la comparacion analitica (diferenciando la correspondencia entre teoria
y practica, las semejanzas y desigualdades) para entonces estructurar ideas mas
integrales, globales y realistas de acuerdo con su propia objetividad como ser
humano inmerso en la actividad artistica; ya que, las vivencias en este tipo de
quehacer, originan en el individuo que pueda profundizar en la asimilacion de ese
conocimiento (apoyandose en la memoria afectiva y cognoscitiva de las lecturas
menclonadas), a} hacer que la conclencia (ponga mas atencién) profundice mas
en esos aspeclos tedricos. O sea las vivenclas producen una profundizacidn de
fa conclencia en Ia teoria, al proporcionar las experiencias, para_estructurar o
reestructurar a los nuevos esquemas cognascitivas que va adquiriendo el sujeto, y
hacer las correcciones y ajustes necesarios de acuerdo con los objetivos del
artista (que busca), con Ia objetividad de la realidad practica y ala subjetividad del
individuo.

Es que las" vivencias reafirman al- conocimiento adquirido tedricamente,
proparcionandole Ia sustancla objetiva de la experiencia; logrando de esta forma
cimentar en el individuo una base mas sélida tedrica-practica sobre su actividad o
su proceso de creacién, que a su vez, impulsa a ampliar al sentimiento de
seguridad en el sujeto, por jo cual lo nutre de mayor fuerza motriz e Intelectual
para que (en el proceso creativo aftlstico) suelte su entuslasmo, su pasion con
toda la fuerza de su esplritu en la creatividad, en la elaboracin de la obra de arte.

Es tan Importante que las clases sean vivenciales, porque con ta vi\}gncla
podémos sumerglrnds en la emoci6n, y la emocién impulsa a la imaginacién para
que trascienda la conciencia y se llegue a fa profundidad de "las cosas mismas",
al meolio de Ia angustia, d¢ la tristeza, de 1a melancalia, de la élegrla, del asunto
que la emocidn toque; y percibir, vivir la problematica, o las imdgenes podticas,
que le dardn toda su expreslén a la obra que se elabora; o a la adquisicion del
conocimiento que se esta recibiendo con el gjercicio didactico, '
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V1.2.8.- LA FANTASIA

Queremos comenzar este punto Sltando a Maria Neel Lapoujade, cuando se
apoya en funcion de la etimologi@ ¥ en Freud, para ofrecernos explicaciones
sobre la fantasia:

La fanlasia, en general, es la opelacion de las funciones Psiquicas por la que se
crean imagenes que ni reproduCen, pi reconStryyen 1a realidad, sino que la

alteran, en sentido literal, la hace! Yevenir olra. La fanlasla crea olra "realidad".
48

Ademas como la fantasia es jmaginacign potenciada, juega con el tiempo, con lo
intemporal, realizando fusiones y distorsjones en imagenes entre fo real y lo irreal;
se convierte en un elemento cjave. Potencial del espiritu del artista.

Las fantaslas se forman por procesos de "fusion y distorsién’, analogos a los
procesos quimicos de compasiCidn y descompgsicion de los cuerpos. 1.os
procesos de deformaclon consisten en la falsificacidn de los recuerdos por
procesos de fragmentacion, ahahdonando ias relagiones cronolégicas. Asl, ios
acontecimientos plerden g réferencia temporaj que - permite st ubicaclon
contextuai en un tiempo a que Mentaimente Se agrega Su coordenada espacial
correspondiente para tomarlo re€0Gnascible €omo propio. {...)

Pero, ademas, se van vincyjando por agregacidn fragmenlos de escenas visuales
con fragmentos de escenas quditivas para ir a constituir una fantasia, en tanto los
fragmentos restantes enlran n Olras combinaclones para asi configurar diversas
fantasias. De esta manerg in COnexion original de -losacontecimientos queda
perdida y estas ficciones, gn 9ran medida incopscientes, jogran escabuliir ia

censura ¥ :

Para nosotros fa f& y 1a esperan2a y ese deseo de caminar hacla el futuro, son
estimulos de la fantasia, gonde la intuiciéon ¥ los deseos coadyuvan en darnos
fuerzas para continuar plcando Pledras en el camino de la creacién artistica.

™ Maria Nocl Lapouade, “Filosofia de |y Imaginacian”, Bt Siglo XXL México, D.F.c 1988 Pag. 136
* Marla Noel Lapoufude, Ibidem Pag 164
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Por otro lado estimamos que cuando la fantasia se alimenta de las vivencias,
pravaca gue la expresion nazca o se impulse con una gran fuerza que llega hasta
ef asombro, y puede causar que el instinto visceralmente abra la memoria visual-
vivencial a las exigencias y proyecciones de la sensibilidad en cualquier area del
arte. De esta manera se estimula al circuito psicomotriz del organismo, a los
mecanismos neuroanatomicos, autorreguladores de las transmisiones energéticas
de las sersaciones o percepciones captada de la fenomenologia de la magia de
la vida.

S |a fantasia 1a alimentamos sélo de las especulaciones o proyecciones de la
imaginacién, s€ engendrara una expresién que reflejard una manifestacion
fantastica, el mundo fantasmagdrico del ser, con lo cual por un lado plasmara en
cualquler contexto artistico, una expresién endeble, sin la suficiente fuerza para
provocar una consistente plasticidad e armonla que induzca a una comunicacién
flulda y atractiva que estimule fuertemente los sensores de fos espectadores, y
por otra parte puede originar, que ef artista desarrolle espontaneamente con una
gran frescura plastica el sentido y factura de la obra.

Entonces cuando la fantasla alimenta a las perspectivas, cuando apoya a los
suefios de busqueda, al trabajo de investigacion, pero con objetivos precisos, o
adecuados a la realidad; carga de fuerza emotiva a la imagfnacién y al intelecto
{normaimente de una forma inconsciente en el individuo), y produce una
dinamizacion en la creatividad, con efectos subsecu_entes en la proyeccidn de la
expresion y del talento del estudiante y artista. '

Si el arﬁs!a en formacion . logra tomar conglencia de-este fenomeno; puede
aprender a manejar conscientemente a las sugerencias de los instintos a través
de las diversas funciones de fa imaginacién como bor g}emp_!o la sublimacién, y
tener la oportunidad de activar y desarrollar con mayor facilidad a su proceso de
creacion artistico. Ahf esté fa impartancla de estos criterios e ideas para avanzar
en fa pedagogfa de fa educacion artistica. '

Ahora si confrontamos a la imaginacion, a los suefios (considerados cono metas

a_alcanzar), con. la realidad, con.nuestras vivencias, podriamos . analizar y
vistumbrar nuevas alternativas, nuevas formas de ver nuestro trabajo; nuestros
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procesos y conceplos, para analizar y reflexionar hacia donde va y buscar
soluciones a esas nuevas exigencias.

Lo anterior es logico porque cuando realizamos esa confrontacidn, es posible que
las vivencias con su correspondiente representacion visual, con su asimilacion
psiquica (en el intelecto del individuo), y el sentido tedrico del contenido de esas
vivencias visualizadas en esta experiencia de confrontacidn, vivifica y colabora en
la obtencion de resultados (formas, signos, ideas, etc., que favorecen el desarrollo
de los objetivos buscado en cada artista en sus diferentes etapas); y que bajo el
andlisis y reflexion pueden permitir la pronunciacién de la creatividad en la
visualizacidn de nuevas acciones a realizar.

Esto es importante porque si el estudiante es orientado y canalizado bajo
principios flexibles y amplios como la interdisciplinariedad de los procesos
creativos arlisticos, en la ejecucion de experimentos, donde pueda realizar
andlisis y reflexion scbre esos experimentos; tendrd mas oportunidades y
alternativas para asimilar esas experimentaciones, partiendo de! conocimiento de
experiencias reales; convirtiéndose a la educacion en un fenomeno mas vivencial.
Por lo tanto, si lo empleamos en nuestra actividad artistica, estariamos haciendo
experimentaciones que nos ayudarlan- a facilitar encontrar nuevas formas de
visualizar nuestros proximos pasos, a perfilar y buscar concretar nuevas formas
de proyectar la composicion y el concepto de las obras a desarrollar.

Cabe sefialar, que en esta Tesis hemos tratado de comparar la asimilacion de
nuestras experiencias (vivencias) con los conocimientos adquiridos por el intelecto
(en esta investigacion), y buscar una mayor comprension del fenémeno.

La fantasla infantil o presente (actual) es un fenémeno transferencial que‘ajustat‘)
equilibra a las funciones mentales, imaginalivas con las funciones sensomotoras
armonizando momentaneamente al ser humano, al descargar energia acumulada
en el organismo producto de la represion. '

Pero si el docente en las practicas logra insertar.el juego exploratorio con la
fantasla en algin elerento .objetivo © concreto, podriamos ‘dinamizar a la
imaginacién en un dmbito mas esponl‘éneo y auténtico. Y. como dice el Maestro
Juan Acha, |a fantasla a veces defermina una accion colateral, que puede formar
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un micleo dindmico para fa experiencia . y que junto con la reflexion
comprenden los dos factores que propician los cambios radicales en la cultura;
con lo cual nos refuerza fa idea de que hay que desarsollar mas ejercicios
pedagagicos donde se implementen a estas variables. Y si ademas le anexamos
que los psicologos gestaltistas realizan sus experiencias clinicas, donde la
mayoria de los ejercicios psicofisicos y sus etapas secuenciales de! trabajo, se
desarroflan parcialmente en lo imaginario, en el suefio o la cma{ividad“; entonces
podemos ver que se puede complementar diferentes coniexios en funcion de la
educacién artistica, porque su actividad (de la fantasia) permite la interrelacion de
las multiples variables de los diversos campos artisticos en su seno.

VI.2.9.- LOS SENTIMIENTOS,

Los psicdingos describen a los sentimienios como fos estados de animo del ser
humano, que identifican a la alegria, tristeza, melancalia, adio, enojo, aversion,
compasion, placer, dofor, faslidio, admiracién, egoismo, venganza, etc., que se
sienten en toda el cuerpo y no se focalizan en ninguna parte del organismo; ellos
estimulan afectivamente af sujeto,* :

Si sabemos como menciona Alexander Lowen, los sentimienios con su fuerza
expresiva-emacional, nutren al cuerpo de vitalidad, aumentandale su nive! basico
de energia; entonces para darle mas vida a fos ejercicios pedagogicos en la
enseftanza arlistica, tenemos que ampliarlos e impulsarlos con la aplicacion
adecuada de (X) conienido que ayude a aﬂqrér los - sentimientos  en .fos
estudiantes y maestros, y hacer unas practicas con'una sensibilizacion mayar de
creatividad; porqué no -infroducir mas la misica en fas ares piasticas, en, la
literatura, st estamos consciente que la musica con sus efectas estéticos llega
directamente a la emocion, a los sentimientos de} espectador.

Eflos son importantes en el proceso de creacidn; porque sirven de base, de fuerza
para vitalizar la pasion creadora del artista, ya que los artistas se apoyan en ellos,
para que sus emociones en la concepcidn y elaboracidn de la obra de arte

woa

-
b

Juan Acha, "Introduccion o a Creatividad Antfstica® Ldit. Trillas, México, D.F., 1992, Phg. 242,
Serge Ginger y Aane Ginger, "La Gestalt", Edit. Manual Madetno, México, .F., Teaducido de I 2a.
edicion Francesa por Ma. Angélica Verduzeo de Rulz, 1993, Pdg, 248 .

Ver Friedrich Dorsch, “Diccionario de Psicologfa™ 1dit. Herder, Barcelons, Espana 1983, Pags, 728 y
729 : :
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proyecten a su expresidn artistica; sin sentimiento el artista no puede darle vida a

ta obra, y no puede proyectar su "expresién de vida" en la plasticidad del objeto
antistico.

Los sentimientos y deseos (muy anhelados) son factores que pueden influir en la
activacidn de la intuicion, en la provocacion y proyeccion del talento; pues
estimulan (internamente) a la sensibilidad, creando estados emotivos propicios
para la creacién; o sea predisponen a los drganos sensitivos y motores a una
retroalimentacion de funciones que contextualizan a la mente (la conciencia) a un
estado de éxtasis, donde se da un climax que da como resultado el surgimiento
de ideas o la formacién de imdagenes poéticas o visuales, asi como la aparicion
sonora del ritmo musical, acompafiados de los gestos que corporalmente reflejan
dichos estados emotives.

Ademas los sentimientos y deseos son uno de los factores que ponen en estado
de alerta a los érganecs sensores para que cuando capten las percepciones
(percepciones que tienen correspondencia con sus intereses y deseos), lo hagan
con la atencion (con conciencia) y la profundidad necesaria, adecuando las
condiciones para que el artista o estudiante penetren en los amblentes poéticos
{externos ylo intemos que va recreando en la imaginacion), y busquen o inicien
practicas dentro del proceso de creacidon que se puedan encaminar hacia la
formacion y consolidacién de imagenes, ideas para plantear o proyectar obras
artisticas, y/o continuar desarrollando la obra en elaboracién.

Percepciones que al tener correspondencla con sus-intereses y gustos, eleva al
grado de excitacion y de la proyeccion de la sensibilidad del arista, para
disponerse a responder a la creacion; ya que vemos lo que queremos ver (de
acuerdo’ con nuestros criterios, ideas, deseos, efc.), de entre las manchas y
sombras sacamos los rostros que queremos ver enla oscuridad, en el claroscuro.

Lbs lnstintos_ son otros de los factores que provocan al arlista para que se sumerja
en el proceso de creacion y-proyecte su expreston.

La espontaneidad viene a ser una especle de respuesta del incansciente o de la
sensibilidad ante 1os estimulos externos y/o internos, al reaccionar i organismo -

frente al impacto y efectos que provocan las imagenes del medio amblente y la
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fenomenologia de los estados emotivos, en nuestros sentimientos, criterios y
deseos, cuando (0 ante la acumulacion de sensaciones por fa constante
busqueda y experimentacion en el proceso creativo, una respuesta de la
creatividad) nos sorprenden y se armanizan con nuestras emaciones, cuando se
conjugan con nuestra esencia, cuando pasan por las calles que amamos ¥
acarician la frescura de nuestros sentimientos, cuando tocan fos sentimientos que
engrandecen al espiritu, cuando se mezclan y se compatibilizan con fas
sensaciones afectivas, o por lo contrario con las obsesiones y fijaciones que
marcan a nuesttas expresiones.

El organismo en el momento en que registra (as percepciones en la imaginacién,
en la memoria, automaticamente repite mental y corporalmente fa expresion
recibida, de tal forma que el gesto def cuerpo del artista se adectia a las iméagenes
captadas en ese instante.

Es admirable como los sentimientos alteran la sicomotricidad del individuo, a fa
atmosfera interior del cuerpo; y se pueden aduefiar (momenténaanien!a) de las
fuerzas de los suefios, de los deseos, de las fantasias; y en ese instante afteran,
camblan la actitud del cuerpo, de la canciencia; y si entras en la angustia de la
tristeza - por la - melancolla, . por. la impolencia, etc; puedes pasar a la
desesperacion, a la-neurosis; pero si ahl descubres una nueva alternativa, meta,
o idea, te lanza con tu espiritu-a la alegria, a fa gratificacién por el hallazgo. Es
que las sentimientos vienen con la emocion ‘de los deseos reprimidos en-el
pasado, con las pulsiones de vida o de muerte del inconsciente, con la esencla de
la vida del sujeto, "de las cosas mismas”,

VI.2.10.- EL TALENTO

Eltalento viene a ser el pronunciamiento y prolongacion del ser, del artista ante el
gozo poético-gstético durante fa creacién artistica; cuando el artista penetra en las
iméagenes poéticas, visuales, sonoras, corporales, Creadas en. su imaginacion, -
capladas del medio ambiente, surge espontaneamente el talento como esencia
del individuo para proyectar la expresion.

El talento se proyecta e impregna a (as lineas, expresién, gestos o huelias, etc.
cuando el artista lanza los trazos con sus cuafidades. Por lo tanto, participa en el

210



EL PROCESO DE ELABORACION DE 1A ODRA

recorrido y direccion de la linea, el trazo o la forma; en la atmosfera de la mancha,
en la carga sutil que reflejan las formas, ambientes, texturas, tanto inconsciente
como conscientemente hechos.

Pero aunque conscientemente perfiles y traces las lineas y formas, etc.; el talento
siempre acompafara a esas acciones partiendo siempre del inconsciente.

Muchas veces el talento se manifiesta a través de la creatividad afiorada por la
intuicion, por la espontaneidad, y cuando se armonizan la sensibilidad y los
deseos por medio del inconsciente; otras veces el talento aflora las huellas de las
vivencias en imdgenes poéticas y visuales en el momento cuando se vive €l goce
estélico durante la elaboracién de la obra; o cuando la creatividad conjuga a las
imégenes visuales con las imagenes tedricas-poéticas en funcién de la concrecion
de una conclusién que sintetiza y crea una nueva idea compositiva de la obra, un
nuevo objetivo o filosofia o idea estética del artista sobre la propuesta de sus
obras.

Por las observaciones sefialadas sobre el talento, nos atrevemos a decir que el
talento viene a ser como la proyeccion de la sensibilidad, de la intuicién y demas
instintos y deseos inconscientes, que se conjuntan bajo la fenomenologla del acto
creador, que concibe y elabora la obra de arte, sin que el artista teriga conciencia
de como se efectio el fendmeno. Parece que todos ellos conjuntan sus efectos y
selecclonan del repertorio vivenclal de la memoria (auditiva, visual, poética y
corporal), del preconsciente o de la dimension del Inconsclente, la expresion a
proyectar a través del talento, que imbrime los valores de los sentimlentos (que
predominan en ese acto creador), por medio del lenguaje del gesto en. la
concepceion o elaboraclon de la obra de arte.

Porque el talento, la intuicion y los Instintos por no estar conirolados' por la
conciencla, se hacen casl imperceptibles al registro de la conclencia, de ahl que
caen generalmente en el campo del mito. o ‘de la magla; 'y por ser una
manifestacion, un resultado Involuntario én’ el ser, surgeh como un chispazo de
una conjunclén de los efectos de la sensibilidad, de las fuerzas acumuladas de las
emoclones y deseos, de la fuerza espiritual y motora del organismo, - que
repercute en Ia mente,.en la Imaginaclon, en la senslbilidad y se' proyectan-a
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través de las imagenes poéticas-visuales, etc. hacia la representacién en
cualquier contexto del arte.

Es que las impresiones que causan las imagenes visuales, de fos fendmenos
vivenciales, que se van acumulando a través de la experiencia, se convierten en
la memoria, en &l preconsciente, en estimulos de donde se hutren las emaciones,
la sensibilidad para proyectar al talenta, en la representacién de esas vivencias en
las telas o espacio pictérico, escultérico, etc., o en el papel a través de las
imagenes poélicas para la poesia.

Por la tanto, el talento es la conjugacion de multiples factores, una fuerza que se
alimenta de los deseos inconscientes, de la fantasla, de la emocion, de los
sentimientas, de las vivencias y de la espiritualidad de! ser; que se conjugan bajo
la implosién def acto creador artistico, y lo proyectan a plasmar “el orden oculto
def arte”,

VI.2,11.- EL CONCEPTO EN LA OBRA DE ARTE

Normalmente son los instintos y fa intuicién, los que casi siempre estan
impulsando el desarrolio del concepto artistico de la obra; y después de sus
manifestaciones, - cuando tomamas conciencia de las ~ pautas éugeridas.
comenzamos a buscar conscientemente la aportacion de otros elementos que
ayﬁden a seguir desarrollando al concepto, aunque ahl caemas a recurrir-en &l
preconsciente para profundizar en la reflexion.

Cuando uno desea buscar otras alternalivas de desarrollo de las obras, es
indispensable reflexionar, analizar lo que se ha hecho hasta el momento, pensar y
evaluar hacla donde se puede encaminar la -labor, meditando sobre su
personalidad, sus vivencias, sus deseas, su em‘o;ibn, Intereses, facilidadgs, en
las' particularidades que le son proplas, en Ia esencia de su Sensibilida"d artistica;
en las experiencias y en los experimentos con los materiales, con las técnicas o
lenguajes artlsticos; etc., y relacionarlos con la realidad actual; para entonces
detectar y selecclonar algunos elementos (ideas, farmas, contenidos, imagenes,
etc.; tado esto dentro del campo. de Ia imaglnaclén). y de ahl definir y efecutar
acciones para ir redeﬁniendb la ruta a sequir, en dicha ejecucion, si los resuitados
obtenidos son satisfactorios, anafizar a)la nueva experienciav realizada, y puedes
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empezar a incorporar atros elementos a tu métado de trabajo, lo puedes cambiar,
ampliar, diversificar, simplificar, lodo depende de las nuevas caracteristicas, de
cama quieres reestructurar tu metodalogia de trabajo y tu cancepto.

Para trabajar en el concepto artistico y lagrar perfilar ta concepcion en el angulo
de lo conceplual, en una obra de caracter simbélico, de un gran contenido
metaférico; poético consagrado en una representacion plastica donde el juego de
las formas, signos e imagenes proyecten una concepcion del objeta con valores
estéticos y artisticas de elevado cardcter de abstraccién tedrica, Hay que
conjugar a las variables bajo una interdependencia simbdlica que articulen
contenidos, conceplas tedricas mediante Ja  asaciacidn,  sustitucion,
desplazamiento y simbolizacion en el proceso de conceplualizacion del
pensamiento o de |a imaginacién.

El mismo sentide de bisqueda, &l deseo de buscar de acuerdo con nuestros
objetivos y metas que nos vamos planteando, ese deseo de desarroliar el
concepto y de intentar acercarse a nuevos aspectos del arte, de nuestra obra en
desarrollo, nos lleva a introducirnos en fa imaginacion, a escudrifiar fa memoria en
blsqueda de nuevos elementos, formas, composiciones; que nos permitan i
avanzando en la complejidad del proceso creativo.. Agui entra la experimentacién
con todos sus efectos (en la enseflanza autovivencial) ensefandonos a ir
descubriendo sucesivamente variados fenémenos (o hechos) que:nos van
aportando ideas que nos proporcionan elementos para seguir avanzando en la
técnica (oficio) y en el concepto de fa obra.

En estas practicas es cuando el consclente empleza a acusiar a la imaginacion, y
la induce a mover a la creatividad hacia la autorrealizacion.

Cuando el estudiante no tiene blen definido su conceplo artistico, tiene que luchar
mucho con la experimentacién para ir seleccionando las formas o rasgos que se
Identifican con sus' crierios y valares de su personalidad, e ir poco a po_cb
armando o estructurando una idea que vaya pevrﬁl’ando su concepto o propuesta
artlstica. '

Ahora cuando ya tiene un concepto definido, y tiene muy presente los rasgos
caracteristicos que lo definen, contard con mas fuerza y base (cimiento’tedrico-
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practico) para continuar con mayor flexibilidad, para utilizar su capacidad en el
trabajo de la continua blsqueda; y aunque se incorporen nuevas elementos o
aspectos en su método de trabajo o concepto, siempre apareceran los aspectos
principales con que se distingue su concepto; lo cual ayuda para no entrar en una
duda o para ubicarnos en el contexto que queremos seguir desarrollando; ésto
porque en la actividad, en las diversas etapas del proceso creativo, surgen
problemas o circunstancias o elementos que traen la tendencia a provocar
desviaciones en la acciones o metas perseguidas en el proceso creativo. Pero
por la propia esencia plasmada con las formas o rasgos caracteristicos de las
obras, que forman parte de la personalidad o vida interior del estudiante o artistas,
originan que volvamos a retomar nuestros propios valores u objetivos,
reflexionando o recapacitando para rescatar aquello que nos definen y nos
identifica o nos identificamos con ellos.

Sin embargo a veces no nos damos cuenta de que nos bloqueamos, por ejemplo
al no querer romper una linea, forma o estructura preestablecida con anterioridad
en el espacio pictdrico, o de no querer cambiar un tono o color, y en esos
momentos nos sentimos amarrados, hasta que nos enojamos y espontaneamente
provocamos que surja el coraje con toda su fuerza, y rebasando al problema,
decidimos romper las formas, etc., y damas otro paso no programado.

La mayorlé de los maestros en la Antiglia Academia de San Carlos y artistas,
normalmente opinan que el propio {rabajo, la dindmica y atmésfera con que el
estudiante o artistas se desenvuelve en su proceso de--creacién, van
presenténdole y sugiriéndole ai individuo, hacia dénde debe encaminar a la obra,
hacia dénde debe Ir desatrolland_o el concepto. ‘La cuestion es ‘que el estudiante
tiene que &l mismo descubrirlo, tiene que verlo, 0 sentirlo, aunque el maestro le
haga indicaciones o sugerencias, si el estudiante no lo siente o no lo ve, entonces
de nada le sirven las opinlones de los’ maeslroé ‘o compafieros; tiene el propio
estudiante que vivenciar el fenomeno y dalucndar la’ perspectiva que le presenta la
mtulcuSn al ir observando el desarrollo del trabajo )

Ahora si a esta accién, le anexamos ejercicios y experiencias logradas a través de

motivaciones con el juego didéctico basado en la interdisciplinariedad ‘de los
procesos creativos: artisticos; le estatfamos proporcionando. un. panorama mas
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amplio, que le enriquece de posibilidades para visualizar el camino, la ruta hacia
donde va su proceso de desarrollo y la obra.

Es importante resaltar que en el campo de la creacién artistica, la busqueda y
desarrollo del concepto por ejemplo en la plastica, se da en el ambito de la
imaginacién practica, con lo cual se ubica (esta instancia) tanto en la etapa de
concepcion de la obra como en la elaboracién de la obra; mientras que el logro de
la plasticidad y expresion se da con la emocion en la manos directamente en la
elaboracién del objeto artistico, proyectando la representacion de las imagenes
visuales y composicién que se desea plasmar en la tela; o sea el concepto se
desarrolla en la imaginacion practica, y la plasticidad y expresién con la emocion
en el aspecto manual-practico de elaboracion det cuadro. Por lo tanto, el
concepto se comienza a desarrollar en la medida en que el estudiante o artista va
experimentando y adquiriendo experiencias, enriqueciendo a la memoria y la
conciencia, a su propia ehtidad; y simultdneamente va encaminando y articulando
a la fantasfa, a los instintos e intuicién en la dindmica de la creatividad; y éstos a
su vez, van siendo asimilados a través de la conciencia y la sensibilidad, quienes
van incorporando en la imaginacion los elementos que sustraen de la memoria y
de la emocion para que en la reflexion el artista o estudiante interactue
posibilidades que faciliten llegar a nuevas conclusiones que se traduzcan en
pasos hacia la formulacion o consolidacion de un concepto preliminar o avanzado
(de acuerdo con el grado de madurez o desarrollo del individuo), con lo cual
puede traer una nueva propuesta o incidir en algo que todavia no trasciende hacia
la originalidad novedosa.

Por ofra parte, el ser humano tiene la capacidad de relacionar e interactuar
diversos procesos o etapas de la creacion de varlos campos- artisticos en su
imaginacion, como serla en este caso a la literatura y pintura; ya que el pintor por
sjemplo’ para- desarrollar su conceplo tiene que’. apoyarse en. variables o
fendémenos que son propios de! proceso de creacion literaria, como_seria el
pensamiento y et mecanismo de abstraccion y teorizacion del contenido en el
contexlo de la imaginacién, que al ser relacionados con imagenes visuales,
inciden en" la creatividad para buscar ideas queé - orienten al proceso . de
conceptualizacién hacla otro parametro que permita al individuo a empezar a
visualizar una nueva forma de ver'y de representar a las obras artisticas.

~
wn



EL PROCESO DE ELABORACION DE LA OBRA

Clarificar esta fenomenologla en los estudiantes, permite en la educacion artistica
ejercer practicas para propiciar estimulos que los induzcan a pensar, analizar y
reflexionar para dar pasos en el proceso de conceptualizacion, retroalimentando a
la vida emocional e intelectual.

Los artistas jovenes y los estudiantes normalmente se confunden cuando trabajan
en busca de desarrollar un concepto, su concepto; a veces piensan o creen que
seleccionar un tema basta para buscar desarrollar al concepto, y se olvidan que
tienen que profundizar en el tema, conocer, palparlo, relacionarlo con otras
variables para buscar detectar angulos o especificidades (cuando partimos de la
conclencia) del tema para entonces tratar de incidir, y crear ideas o elegir ideas,
que lo conlieven a tratar de visualizar formas, objetos, etc., con los cuales
estructurar imagenes o composiciones (imaginarias) que lo estimulen a trabajar
para concebir obras que lo encaminen a ir plasmando un concepto plastica; no es
sblo detectar una forma o un signa sino desarrollarlo dentro de una idea que
prayecte un contenido a través de la expresion plastica.

Detectar formas, ambientes, objetos, signos-simbolos, que tengan una clara
correspondencia con su manera de sentir, con su personalidad, con sus deseos,
sus ideas, que los sienta que son propios, y que se identifica con ellos.

Todo esto nos Indica qué el proceso de creacion plastico no es sélo una actividad
manual, sino también de la imaginaclon tedrica-abstracta del pensamiento, de las
ideas, del campo de la experiencia y de la razbn;k y por lo tanto es una actividad
que se procesa entre los dos hemisferios del cerebro. De ahi que las artes
plasticas se pueda nutrir de las abstracciones de la tmagen poética de la literatura
o de la mislca, o de la danza y el teatro.

Para determinar cual es el concepto que proyecta algulen, nos fijam'os en las
caracteristicas de las formas, en el gesto de las lineas, en el contenido, en el tipo
de ideas que enc'lerraila composicion, en el sentido que expresa la obra. Aigunas
de esas varlables pueden determinar el sentido del concepto plasmado, es algo
abstracto, un término ambiguo .y relativo, lo cual nos hace' reflexionar ‘sobre la
actividad de esta bﬁsqueda. ) :
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Pedagdgicamente consideramos que eS importante que reflexionemos sobre
estos tipos de términos, como el talento, el concepto de la obra; porque la
mayoria no sabemos cémo explicarlo. De ahi el interés de contemplar este tipo
de topicos.

V1.2.12,- CONCENTRACION.

En el trabajo de la elaboracién de la obra, es conveniente mantener un suficiente
grado de concentracién en los ejercicios, porque la atencion (la toma de
conciencia en las diversas acciones que se susciten, voluntarias e involuntarias)
nos permite detectar y precisar con cierta objetividad los problemas a resolver, y
ademds empezar a vislumbrar o analizar las posibles alternativas de solucién a
los problemas. Estas actitudes nos llevan a realizar reflexiones mas cuidadosas,
y a su vez, continuar perfilando la educacion visual.

Estos pasos son necesarios para ir creando en la imaginacion y en todo el
organismo un estado animico, que si logramos armonizarlo profundamente cor la
imaginacion y la sensibilidad, se puede provocar la recreacion de ambientes
poéticos con'la participacion de la fantasia, de los instintos y/o la intuicién, que a
su vez estimulan a la memoria para que surjan nuevas imagenes o ideas que
coadyuven al desarrollo de la obra; o que estimulen al cuerpo bara captar las
imagenes del medio ambiente.

Si no hay suficiente concentracion en la actividad, puede darse una.tendencia a
divagar entre las generalidades, (posiblemente) perdiendo esfuerzos y tiempo, y
entraremos en el clrculo vicioso de tropezar con la incertidumbre que puede
impulsar al estudiante a la inseguridad.

La concentracion facilita una mayor fluldez en la revisién que normalmente hace
fa imaginacion en la memoria; o en la evaluacién que hace la conciencia sobre las
sensaciones'y sgntimlentos 0 imagenes visuales, poéticas o sonoras para buscar
la concrecion en la representacion artistica.

La concentracion propicia .o puede intensificar la actividad de los drganos de los
sentidos en funcion del desarrollo de la sensibilidad para buscar captar con mayor

fluidez y fuerza a las imagenes y sus expresiones. Intenslfica el gozo en la
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actividad y en los logros alcanzados, asi como propicia un ambiente euférico en el
individuo, que engrandece al espiritu en la esperanza, y ésta da fuerza a la
sensibilidad y al talento para que continuen transfiriendo la esencia del ser en la
representacion plastica, sonora o corporal.

Se habla mucho de que el artista o el estudiante de arte es disperso, pero el
problema es que cuando se trabaja constantemente con la imaginacion y la
sensibilidad en el proceso creativo artistico, existe la tendencia a concentrarse
tanto, a penetrar en nuestro interior, en las iméagenes visuales, abstractos-
tedricos, en el analisis y reflexion, buscando nuevas alternativas de soluciones de
diversos problemas que se presentan en la elaboracion de una obra artistica; que
nos alejamos de la realidad, de nuestra problematica existencial, que
aparentemente nos alsla y nos aleja del presente, semejando que andamos
dispersos permanentemente, ésto es ausencia momentanea; sin embargo cuando
tenemos mucho trabajo y compromisos, nos sentimos agobiados y en realidad en
estos casos, si se da ese problema de dispersion, y mas si-andamos haciendo
extrapolaciones y articulaciones de diferentes materiales, formas y estructuras en
varlados contextos para tratar de detectar soluciones, entonces nos lanzamos a
las atmésferas de la imaginacion, de lo intanglble, de los suefios, en la
abstraccién de las palaoras, de'las ideas, de las formas, de las 'expresiones ¢}
emociones. Y podemos quedar momentaneamente dispersos; pero estas
experiencias o experimentaciones son importantes para nuestro desarrollo y el de
las obras, y mds ain cuando se realiza esa actividad teniendo en cuenta que el
individuo posee una clerta conciencia reflexiva que lo encamina a captar, analizar
y oblener resultados positivos tanto en el campo manual como en el tedrico-
conceptual. o - '

Pero durante el proceso de elaboracién de la obra de arte, el artista o él
estudiante de arte requieren de la sensibilizacion; de elementos ﬁue lo nutran de
motivacion; debido a que a través de ella pueden desencadenar procéébs enla
imaginacion, -en la memoria con'la reflexion constquéndo en el preconsciente,
que estimulen y ayuden al sujeto a encontrar'la solucién a prbbléma que enfrenta
en la elaboraclén de la obra. Y la motivacion se puede abarcar partiendo de
ejercicios que toquen- temas que incidan-en los sistemas-de creenclas, en la
'emoclén, en la fantasla, en la conciencia, etc, a fin de provocar una
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sensibilizacién, que a su vez, propicie al individuo a entrar en sentimientos
estéticos que lo ayuden a resolver las dificultades de la obra en desarrollo.

El artista tiene que buscar sensibilizarse para recomenzar el trabajo de
elaboracién de la obra; es de todos conocido que nos sensibilizamos con los
instrumentos y materiales de la actividad, por ejemplo en el Taller de Litografia
bajo la orientacién del maestro Leo Acosta, en la Antigiia Académia de San
Carlos, a finales de los afios 80's, cuando participabamos en las actividades de
ese taller y explorabamos con diversos materiales, como los vegetales de la savila
y la baba del nopal, con plasticos y otros solventes quimicos, llegabamos a la
conclusién que entrabamos en una sensibilizaclén donde sentiamos que:

Toco la pieda

al lapiz

y slento un rio de imagenes
que corre dentro de mi,
tropieza con mis suefios,
arma escandalos, -
provoca pasiones

y habla por mi.

_Como dice el critico de Arte Antonlo Espinoza, El proceso creativo de Chungtar
empieza desde que toca la piedra, esto es, desde que entra en contacto con sus
Instrumentos de trabsjo. Se inicia asl el acto de creacidn, la expé}imentacién
continua que tiene mucho de juego pero también de razonamiento. (..) fla-
litografia. es un procedimiento de reproduccién sobre 'pledrb, basado -en el
antagonismo entre et- agua y la grasa. =~ Chungtar. juega con esta oposicién

! utiizando, desde luego, la aguada, el ldpiz litografico y la tinta (...), aunque

! también Introduce goma, punta seca y hasta materiales da desecho, con el fin de

i lograr efectos més alld del simple claroscuro. . Los trazos son libre y, asl, el "rio de
Imagenes" comienza a fluir % y por lo tanto' nos estimulamos experimentando

con los objetos y amblentes del entorno, de la naturaleza, con las vivencias

estéticas al apreciar obras artisticas de otros campos del arte; con ejercicios

j

E” Antonio IZsbInoza. El Nacional, Seccién C‘ullural: Dominical, Art.: Chungtar Chong Lopez: "En l Piel
} E) Anle", Méxlco, D.F., 20 Oct. 199 Pag, 36
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psicofisicos de la terapia psicoanalitica (gestalt, bioenergética), de yoga, para
buscar penetrar en nuestro interior y tratar de encontrar "la esencia de las cosas".

También se tiene que ejercitar a la imaginacion, a través del pensamiento, con
ideas, imagenes poéticas -vivenciales- auditivas-tactiles, etc., en simulaciones
imaginativas que contemplen diferentes posiciones en el espacio imaginativo, con
superposicion, con ubicaciones que se relacionen y se contrasten, etc., para ir
estructurando y reestructurando posibles composiciones, que pueden ir
conformando metodoldgicamente una flexibilidad y apertura a crear nuevos
esquemas cognoscitivos-afectivos, la asimilacion de nuevas experiencias para
seguir enfrentando los diversos problemas que se presenten en la elaboracién de
la obra.

VI.2.13.- METODO DE TRABAJO

En la medida que vamos trabajando, explorando en nuestro interior,
experimentando con los materiales y técnicas del contexto artistico; el artista va
detectando los diferentes elementos con los cuales se identifican con su
personalidad y con el tipo de expresion y obras que desea elaborar; y de esta
forma va creando su propio método de trabajo. o

Son diversas las posibilidades de crear el método de trabajo en.cada artista, son
infinitas; cuestion que depende de una multitud ‘de situaciones, factores,
vivencias, criterios  y/o personalidad . del artista, materiales, “actitudes, . etc.;
Depende de cémo se organicen y se combinen en el proceéo; de qué elementoso
factores son seleccionados o-suprimidos en las diversas etapas del desarrollo de
dicho proceso creativo, entonces el método Slempre estara variando, -

La personalidad.y cultura del artista, sus vivencias y.asimilacién, sus intereses y
deseos, sus conflictos y desenlace; forman parte del paradigma:que influye en ir
determinando los diferentes elementos y acciories que ira ‘seleccionando para ir
creando y redefiniendo su propio método de trabajo.

Pero no es que el artista.en formacidn vaya a crear una receta, sino que va a
- fomar conciencia de sus constantes, de sus preferencias, y facilidades con las

técnicas y materiales de acuerdo con su personalidad; porque el principal método. -
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de trabajo del artista, es su talento, su sensibilidad, su emocidn, su intuicion, su
inconsciente y preconsciente, que siempre estan marcando los puntos a tratar y
proyectar en la obra; porque cuando sugieren temas, ideas, imagenes, soluciones
ante la concepcion y elaboracion de la obra, lo hacen siempre bajo la activacion
de los actos creadores artisticos, que son de gran profundidad y fuerza que
lanzan a la imaginacion y a todo el cuerpo a proyectar su incidencia, con toda la
expresion del ser; de ahl que surja fa obra con expresion de vida.

Un fendmeno magico que se da en el proceso de creacion, puede ser tanto en la
concepcién como en la elaboracion de la obra, es que a veces el artista siente
que algo extraiio se proyecta en su sensibilidad, una fuerza desconocida que nos
impulsa hacia (X) ambientes, hacia imagenes poéticas y visuales, con los cuales
se entra en un éxtasis, que es propioc de los actos de creacion artlstico; entonces
se puede visualizar la imagen o idea para la concepcion o resolucion de
problemas en la elaboracidn de la obra. Ahl se esté presentando la intuicién para
desarrollar la obra artistica; pero desde el punto de vista pedagdgico
consideramos que es importante que el estudiante, aprenda a distinguir como se
manifiesta la-intuicion, y evalue sus caracteristicas, a fin de que a futuro no lo
confunda con-las expresiones de la obsesién, de la angustia u otro fenomeno
psiquico (que no lo ayude a avanzar en e_l desarrollo de'la obra) cuando se
manifiestan en cualquier momento del praceso de elaboracién de la obra de arte.
Asimismo se dan los ‘casos ‘en que la intuicién, los- deseos o cualquier ofro
elemento pulsional del artista, transcienden a la conciencia y se.presentan en las
emociones del artista para impulsar (X) Npos'de acciones en el sujeto, pero como
vienen del inconsciente, no visualizamos conscientemente sus sentidos; sino que
percibimos - que  algo nos arroja ‘a buscar, ‘explorar en’una teméticé»()(). en
imagenes y teorias, que cuando exploramos encontramos que nos enriquece de
ideas y de elementos de la cognicidn, que después vemos que nos sirven para
apoyar y desarrollar otras obras artisticas. Este fenémeno es interesante, porque
se siente que algo dentro de nosotros nos:gula, que nos liena de entusiasmo,
como si fuera una fuerza magica que te genera fé'y te lanza hacla la experiencia
poética de la creacién. : :

_Los pintores conceptuales al-igual que los poetas, en sus procesos de creacion
incurren ‘en fenémenos similares en la concepcién 'y elaboraciéon ‘de las obras
artisticas; debido a‘que en ambos sus actos creadores tienen su origen en las
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pulsiones del incansciente, pero el desarrolio de esos actos de creacién aunque
vengan del inconsciente, se desarrolia en el preconsciente de los artistas,
aprovechando todo el bagaje de conocimiento y experiencias asimiladas en la
memofia.

Esta situacidn nos dice el valor que también tiene la adquisician de nueves
conacimientos tanto como por Ias vivencias como por el intelecto; aqui volvemos
a la importancia que hay que darle a fa conciencia y fa cegnicién como otro de los
elementos que debemos considerar dentro del desarrolio del procesa creativo
artistico, para que sea contemplado en la educacidn artistica desde otra vision.

Por lo tanto el artista también tiene que aprender a ver a través de la adquisicion
del conocimiento (y ofras areas) para buscar ampliar su capacidad de creacién,
cuando articule este aspecto con su educacion artistica, con el desarrollo de la
vista, el ojo como en las artaes plasticas, podrd avanzar con mayor hase. Porque
normalmente se cree que el artista plastico trabaja fundamentaimente en'la
practica manual, en ef aspecto de ta elaboracion {y concepcion) de ta obra en el
ambito sdlo de la image'n visual, y en la composicion espacial de las formas de
esa imagen visual en el espacio pictorico, pero no es asl,.pbrque ol artista para
concebir y desarroliar una obra pléstica, tiene ademds (de desarrallar.y trabajar
con la imagen visual) que incorporar consciente e incohs_clen)emente al material
de sus esquemas cognoscitivos-afectivos pafa buscar el desarrollo mas idéneo de
la compasicion y la plasticidad de la obra aristica. Nos olvidamos que cuando et
artista esta trabajando con la imaginacién. consciente buscando desarrallar su
concepto, su abra, incurre en hacer ‘andlisis -y reflexiones que. conlieven- a
solucionar todos los problemas que presenta ef desarrolio de dicha obra, y aht sin
querer acude al conocimiento, a sus esque(nas cognoscitivos‘y afectivos, para
deducir cual e 1a solucién »que‘ exige fa obra de arte en cada momento. En este
sentido se involucra o se combina ’el‘ aspecto .manual-practico y los aspectos
tedricos-mental de la cognicién con o afectivo, O sea es.una actividad donde se
integran las diversas funciones afectivas y cognoscitivas, manuales y tedricas, en
funcidn de la concepeion y elabaracién de la obra de arte.

El problema es que esta eonfuslbn. se fundamenta en que la-mayoria de los
artistas, por. su alto desarrolio de la_ sensibilidad, y por el gran impacto que
generan Jas emociones, la éxtasis en la vivencia estética, en el acto poético de la
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creacién, etc., provoca que ¢! o el publico no distingan o no perciban la
participacion de los aspectos de la cognicidn, del campo tedrico de la imaginacion,
de la memoria y la conciencia; y sigan pensando (por estar entregado al
entusiasmo, a la pasion por el arte) que la actividad es sélo lo manual o la
emocion, de ahl que muchos se queden principalmente en el ngulo del oficio y
de la técnica, o en la pura espontaneidad.

Un aspecto relevante a considerar dentro de la metodologfa de la ensefianza
artistica serfa, incorporar mas efectivamente el ‘trabajo de los semiologos,
introduciendo las caracteristicas de las funciones de los signos, de los simbolos
(en las artes pldsticas o en cualquier otra area artistica), para resaltar la esencia
dei significado de los signos, y el estudiante se ejercite en transferir este tipo de
juego semidtico hacia las Imagenes en la elaboracién de las obras artisticas, ya
que puede servir para detectar, seleccionar, definir y redefinir-las imagenes que
va a proyectar en la obra en elaboracion; concretando la intencién que piensa
reflejar en la obra, déandole la importancia debida a la forma cémo conjugard
signos y simholos para articular el sentido, el contenido que desea expresar, que
simultaneamente  quede integrada, armonizada en la plasticidad de la obra
artistica.

Esto contribuiria para aclarar y proyectar en ios estudiantes, la importancia de
trabajar conscientemente en los signos como imagenes, y en su significado como
intencién; que les servirian para ejercitarse en la labor de desarrollar |a idea o
ideas en la obra de arte; para practicar en darle sentido y perfilar:la intencion;
serviria para proVocar en los estudiantes.a que codifiquen-en su Iengﬁaje pidstico
y que busquen en su interior a las imagenes o una serie de signos con los cuales
pueda plasmar en la obra en elaboracion, los elementos suficientes que le den.la
sustancia a la composicion y asf reflejar en la obra una significacion QUe surja de
su propla interioridad. ‘

Lo anlerior es de suma relevancia para comenzar practicas, que serfan ejercicios
pa.ra ir habituando a los estudiantes para que juegan con diversos tipos d‘e'signos
de ias diferentes ‘artes; para ir facilitando Ia interdisciplinariedad entre las artes;
como por ejemplo crear Juegos entre.las artes plasticas y la literatura (poesia), en
el du_al bodr(q'mos utilizar a la metafora de la poesia, sus imagenes, incorporadas
en ese ejercicio de la concrecién de la significacion, donde.se jugaria con las
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palabras, con ios conceptos tedricos implicitos en las imagenes poéticas, en las
propiedades de (a linguistica, buscando que estas metaforas poéticas repercutan
para crear el interés, la curiosidad en lo valioso que es precisar Ia significacion, al
darle sustancia al contenido que armonizado con el ritmo de las palabras, se
conjugan en un verso, en una imagen poética; y buscar relacionar este juego con
la actividad en las artes plasticas; tratando de estrechar los dos lenguajes
artisticos en funcién de la ensefianza; y ast impulsar fa concientizacion (en los
estudiantes) de la necesidad de clarificar mas en la actividad de las artes
plasticas, el recurse de ejercitar a la imaginacion abstracla de la poesia en los
estudiantes de artes plasticas, para despertar y activar a la imaginacion ante el
fenomeno efimero de las imagenes poéticas, originando con elflo la posibilidad de
crear aperturas o vias alternativas tanto para el desarollo de la sensibilidad,
como del aspeclo del desarrollo cognoscitivo en fos alumnaos, para captar y lograr
consolidar a través de ia experiencia nuevas formas de estructurar y globalizar la
idea a redondear, con el objeto de plasmar Ia intencién que persigue en la obra
plastica (X) en el proceso creativo artistico.

Esto seria beneficioso para que los estudiantes conscienticen e} fendmeno de la
significacion en la obra de arte, a ofro nivel de conciencia, hacia una mayor
asencializacion donde se sintetice el mensaje en una carga explosiva de gran
significado 'y -sentido globalizador del.impacto que se desea provocar en &l
especlador, para que la obra incida directamente en la emocién del publico, con la
fuerza de sus efectos estéticos, Pero es necesarlo aclarar que en este ejercicio,
s importante que los estudiantes al momento de escudrifar su memoria, su vida
emocional e intelectual para seleccionar imagenes, signos o hechos que puedan
representar a través de.simbolos o signos; debe. penelrar en sus vivencias y
proyectar su emocién hacia la'tela, si logra socavar su ‘mundo- sensible, sus
vaiores, ‘dejando al'descubierto toda su autenticidad. en iméagenes; puede
entonces con sus imagenes iraer su vida a la representacién pictorica; traer su
mundo poético a la tela. Estas acciones son hechos que producén en los
estudiantes experkiencias quie ie permiten ir obteniendo o creando una conciencia,
donde puede valorar la sustanclalizacién de concretar y proyectar los significados
de sus vivencias, de.su-vida interior, en la'significacién de la obra de arte,
concretando su. esencia - en la- significacién " para trascender . al “espacio

bidimensional, tridimensional, etc.
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Si en eslos ejercicios propiciamos que los estudiantes busquen y atrapen a la idea
para solucionar problemas sobre la obra, en una interaccion de signos que se
articulen en la composicion, para a su vez integrar a ella, su idea estética a
plasmar, para entonces desarroliar la obra, basado en todo lo anteriormente
dicho. Podemos decir que, es un hecho que consideramos viable, porque si
recurrimos a la memoria vivencial, y traemos a nuestros recuerdas, y
comenzamos a revivirlos con la misma intensidad (bajo la orientacién del analisis
de la bicenergética o la gestalt), podremos ir asimilando y registrando en el
intelecto (en la conciencia), dentro del contexto de conclusiones de aceptacion-
comprension de esos hechos, e ir dandoles una valoracion de caracter
significativo, que repercuta en la conciencia y en la sensibilidad artistica como una
reflexion, que pueda a su vez, provocar en la cognicion del individuo, acercarse
mas a sus propios hechos o fenémenos y vivencias, etc., que mas significacion
tiene en su existencia; y comenzar a rescatar las vivencias, criterios, imagenes de
su vida, que proyecten su autenticidad, su personalidad, su yo.

Cabe seiialar, que para desarrollar estas experiencias, o modos para buscar
sintetizar en una forma, en una imagen el contenido vivencial, de los hechos
significativos de t0 existencia; o de.buscar estructurar a través de signos,
simbolos y formas que contengan ideas, donde vengan incorporadas tus
vivencias, que proyecten mensajes, que a su.vez, articulados funcionen como si
fueran ideogramas; tendriamos que ublcar al desarrollo del lenguaje pléstico en
una dimensién en que .predomine la comunicacion metaférica, en el aspecto
conceptual de la abstraccion de la imagen poética (como una imagen musical):

Vi,.2,14.- LA CONCIENCIA

En relacion a la' conciencia, queremos -en- este punto- sefialar diferentes

posiciones, que reflejan una variedad de angulos en la comprensién dela misma;
pero que a‘la vez, prayectan la necesidad de la interdisciplinariedad para poder
llegar a mayor profundidad.

Durante ia "Conferencia Anual de la Socledad de Neurociencias”, celebrada el
mes de abril de 1994, en el Centro de Ciencias de la Salud de la Universidad de

_Arizona;. se pudo . cbservar. como los cientificos (neurofisiolagos, " fisico,

pslcdlogos, especilistas de 1a cogniclon, bidlogos, fildsofos, etc.) todavia no se
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ponen de acuerdo de cdmo es el funcionamiento de la conciencia, a pesar de la
serie de investigaciones que han realizado y de que en la actualidad cuentan con
instrumentos de mayor sofisticacion como los microefectrodos capaces de
distinguir los gnitos de las neuronas individuales, hasta las técnicas de obfencién
de imagenes por resonancia magnética o por tomografia de emisién positrénica,
que pueden ampliar la sinfonla cortical que produce la contemplacion de la
Grande Jatte de Georges Seurat

La conciencla, vale decir, el conocimienio subjetive e inmediato que tenemos del
mundo y de nosotros mismos **, es clave para el proceso de creacion artistico,
porque como la Conciancla, adujeran Francis Crick y Christof Kach, es en
raalidad sindnimo de conocimiento, y lodas las formas de conocimiento -ya sa
refiera 8 obfefos del mundo exterior o a conceplos interncs sumamente
abstractos- parecen entrafiar un mismo mecanismo subyacents, que combina '
alenclon y memoria a corto plazo >

Ellos dicen no hay un dnlco lugar en el qua todo sa ensamble para la formacion
de una percepcion; incluso una escena individual es procesada por diferentes
neurognas en diferentas partes del cerebro.  Es preciso por cohsiguienre,
daterminar primero qué mecanismos transforma el disparo de neuronas que se
encuentran dispersas por loda la cortaza visual y suscita una percepcién unitaria.
Esle problema se conoce como problema de la intagracion.  (...) integracion
podria ser lé mera sincronia: lo que ocuire en este caso es que fas neuronas se
disparan a la vez, pero no necesariamente a la misma frecuencia ¥

Mantienen que la unica forma de que los cientificos logren acumular el tipo de
saher empirico e inequivoco necesario para la creacion de modelos cientificos

auténticos de fa conciencia (...) es examinando las neuronas y sus inferacciones
5 i .

[y . - . " . N N Y
Y Joha Horgan, "Tendencias en Neuraciencias, (Puede explicatse la conciencin?”, Revista:: fnvestigacion

y Ciencia, Sept. 1994, Barcelona Espafta. Pag. 70
¥ Ibidem,
* Ibidern .
dohwm lorgan, Ihidem Pag. 74y 75
*jotn Horgan, fhidem Phg. 70
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Walter J. Freeman plantea objeciones similares a las observadas por Koch (...)
Los grupos grandes de neuronas exhiben un comportamiento cadlico; es decir,
sus aclivaciones parecen aleatorias, aunque en reafidad conlienen un orden
oculto. Lo mismo que lodos los sistemas cadlicos, eslas configuraciones
neuronales son muy sensibles a influencias diminutas 5"

Roger Penrose propone que los mislerios de la menle han de hallarse
emparentados con los arcanos de la mecéanica cudnlica, la cual genera efeclos no
deterministicos

Penrose dice, (ni la fisica cldsica, nila informética, ni la neurobiologla) pueden dar
cuenta de las facullades crealivas de la mente y de su capacidad para discenir fa
verdad, {..) Cree que la mente liene que valerse de efectos no deterministicos,
que sélo cabe describlr mediante la mecénica cuénlica o por una nueva leorfa que
lienda un puente enlre las mecénicas cldsica y cudnlica y que lrascienda de la
computacion *

Eteen Rasmussen sugiere que fa mente pudiera ser un "emargente” (esto es, una

propiedad imprediscible e irreductible} dei complicado comportamiento del cerebro
62

Como se- pudo caplar en los seflalamientos sobre “la conciencia; nosotios
entonces nos preguntamos: ¢si esa es fa situacion presente de ia conclencia, que
es la mas visible al entendimiento, cudl seré la probieméﬂca del preconsciente y el
Inconscienta?, con lo cual a su vez, aumenta la dificultad en la combrensibn en
relacion al proceso creativo artistico.

No obstante, nosotros basandonas en nuestra experiencia y observacion:sobre el
arte, hemos tratado de plantear aqui nuestra visién en cuanto al acto y al -proceso
de creacion en el arte, : Lo :

"ol Horgan, lbidem Pag. 75
“John Horgan, (bidem Phg, 72
®'Joln Horgan, Tbidem Pag, 76’
“UJohn Horgan, Ihidein . Pag, 73
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La toma de conciencia en el acto de autorreconocimiento, va depurando el sentido
de identificacion en et individuo, y simultaneamente flexibiliza a su proceso de
conceptualizacidn; con la cual puede ir articulando la asimitacion emocional de las
vivencias y la traduccion abstracta tedrica de las ideas (en el intelecto), con mayor
integracién y concrecién hacia su lenguaje artfstico,

La toma de conciencia en et acto de autorreconocimiento durante et proceso de
creacion, aunado a las acciones de apoyarse en la cultura (en la investigacion
dacumental sobre los aspectos mas relevanies, hacla donde se orienta su
personalidad y su concepto artistico en desarrollo), cumplen una funcién de
retroalimentacion que producen un enriquecimiento vivencial-cognoscitivo, que
ayudan a ir depurando el sentida de blisqueda en el praceso de desarrallo de la
conceptualizacion en el artista; y asl va fogrando definir y redefinir su concepto
plastico en el caso de los artistas visuales; porgue al ir articulando la asimiiacién
emocional de las vivencias e ideas nuevas adquiridas, bajo ei andlisis y reflexién
con resultados hacia una comprensién mas cercana a su identidad, proyecta que
el artista acelere o dinamice su proceso de maduracion;.ya que, es un fenémeno
o proceso de identificacion emocional-intelectual que integra af lndwlduo y Io
armoniza en su totaudad en su propia esencia.

Par eso en la educacion artistica, se debe buscar que los estudiantes a 1raVés de

las actividades de exploracion en a experimentacion con los materiales, asl como

con el andlisis sobre jos aspectos del conocimients, vayan escudrifiando en la
memaria - cognoscitiva -y vivencial ‘o ‘emocional, para i desarroflando - su
personalidad cteativa, su maduracién como artista. : '

Cuando ei individuo estd despierto, 1a conciencia se encuentra en un esfado de
élerta,'de.atencién. ¥y autométicamenté’ el organismo se adapta al fiempo, a'la
temperatura, {calor, frio); si estds dormido; slentes el frio inconsclentemente o
consclentemente buscas como protegerte, o st sientes calor, te desprendes de la '

" ropa, respondiendo también por los mecanismos de autoconservacion..

V1.2.16.- LA MADUREZ

: Normalmente actuamos frente a las cosas y fa vida con ligereza, y no con un

estado de conciencia analitico que nos ayude a valorar los objetos y los hechos; y
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de igual forma {muchos) sucede hacia (as obras que no se flega a valorar su
verdadera significacion, de acuerdo con su sustancia, el contenido que abarca sus
simbolos, signos y expresion.

Qué importante es la experiencia de vida, &l proceso de vida que el individuo
decidid y vivio, o que logré alcanzar, para cuando uno empieza a estudiar arte, o
trabajar en ésta actividad; no importa fa edad, sino que el sujeto por sus deseos e
intereses haya vivido y despertado en los diversos angulos de la sensibilidad, de
la emocion, de ta imaginacidn, det intelecto, elc,; que lo estimulen y desarrolien
hacia diferentes fronteras de la experiencia, de la realidad, de la fantasia creativa
artistica, hacia ese deseo estético de plasmar lo sublime.

Entonces es importante como tlega uno, o como llega ef estudiante a enfrentarse
a la creacion, con qué grado de reflexion y de emocion se entrega al arte y su
creacian.

L.a madurez (o tos ciertos grados de madurez alcanzado en un momento dado) es
un factor clave dentro de las etapas de desarroflo de la creacion artistica durante
el desenvolvimiento de todas las fases de desarollo del proceso creativo artlstico,
como un factor. que Impuisa (dinamiza), alimenta o retroalimenta (con el
conocimiento adquirido, aslmilade en las vivencias, con la experiencia Que apoyd
la definicion y selecclon. de criterios, ideas, aplitudes. y clarificacion de metas y
objetivos ante (a vida y el quehacer dnlstico) a fa-imaginacidn con madurez, nos
referimos a ese estado de conciencia y nivel de comprensién en que el individuo
fogra enlrelazar su madurez ante la vida, con su madurez profesional_(con.el
conocimiento tedrico-practico de su quehacer). como- una entidad unificada en
funclén de su creacién y de su vida. ‘

tncluimos estos criterios porque considefamos que el arte es una cosa muy seria,
independientemente de que .uno pueda . jugar: dentro de fa dindmica’ de fa
crealividad, que es otra cosa, con lo 9ua| quefemos décirzque no. debemos
confundir.la fenomenologia del proceso de creacion artistico con e! divertimento
conto un juego.

De ahi que sea Imbortante}eyn fa actualidad apoyar nuestro desarrolio def préceso :
creativo artistico, complementandoio - con 1a ‘investigacion clentifica- o con Ja
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adquisicién de conocimiento o de nociones de diversos campos dei conocimiento
si queremos contar y buscar otras vias aiternativas del desarroiio del arte en que
sea a nivel global que pueda ayudar a desarroiiar ideas y criterios para ia
concepcién y elaboracion de la obra, de nuestra propuesta artistica; porque la
investigacion clentifica también alimenta a ia creatividad artistica, siempre y
cuando logremos articularla como factor no sélo de argumentacién, sino también
como elemento que puede sustentar y ayudar a transformar a las imagenes, a las
formas y las composiciones, elc. en funcién de ia obra artistica; debido a que
cuando extrapolamos al conocimiento cientifico adquirido, articuiéndolo en la
globalizacién de ia comprensién como un factor que ayuda a integrar o
reestructurar al proceso creativo artistico como una fenomenoiogla totaiizadora
(vision) de ia creacién.

Por io tanto, cada etapa del proceso de creacion tiene elementos o factores que
son clave en la articulacion y desarrollo del fenémeno de la creacién de la obra de
arte y del proceso de maduracion como una unidad pluridimensional, ante la
concepcion y elaboracién de la obra de arte. ’

Después de haber trabajado intensamente en la Investigacion teérica y practica
en el campo del arte, el artista esta en mejores condiciones para ulilizar la accién
de la autorreflexion para abrir vias momentaneas que penetran al preconsciente e
inconsciente y obtienen fas soiuciones, los resultados a las in!érrbgéntes de su
proceso de desarrollo. En-este senlido la autorreflexion es un factor de suma
importancia en la-clarificacién de las dudas; y la comprension ante los diversos
problemas que presentan la concepcién y elaboracién de la obra de arte.

Es que la autorreflexion crea resonancias que en ei inconsciente se reflejan como
impacto a la solucién que transfiere a la conciencia.

. Aqui queremos citar las siguientes' definiciones sobre la conciencia que Armando
Navarro menciona en su lrabajo compilado en el libro "Psicologla Cognosciliva®;
por considerarse que colaboran en ‘ampiiar la comprensién sobre este [érmino.

Al igual que Wundt, James consideré que ol objeto de estudio de la psicologia
como disciplina clentlfica era la conciencia. En su contexto tedrico la conciencla
es-cambiante: un flujo permanente, un transcurrir. ' Este flujo es continuo. No
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exislen cortes ni rupluras en la corriente de la conciencia, aunque en ella puedan
darse interrupciones transitorias. También la conciencia es selectiva: posee
capacidad para escoger entre los miltiples estimulos a los cuales es expuesta: la
menle siempre est4 selaccionando, objelando 'y aceplando estimulos.
Afendemos solo a una parle de los estimulos ambientales, de alll 1a relevancia de
la selectividad. .Finalmente, la conciencia es adaptativa: cumple con el propésito
de participar en el ajuste del organismo a su medio o

Vygolskii abordé el desarrolio de la conciencia en sus dimensiones onlo y
filogenética, concibiéndola como un cambio cualitativo de la mente determinado
por influencias de orden social. En el individuo, las funciones mentales no sdlo
avaluclonan, tambiédn integran sistemas interrelacionados ganeradores de nuevas
eslructuras psiquicas funcionales (...) Con Luria la conciencia deja de ser
concebida como ahistérica, conceptualizéndola (...} como la forma més elevada
de reflejo de la realidad forjada en el proceso del desarrolio histérico-social, que
se realiza con el sislema de medios existenles objetivamente y a la que puede
aplicarse el andlisis histdrico-ciontifico causal

Y de acuerdo con el argumento de Sperry, en Su esquema la conciencia es una
propledad emergente de la excitacion cerebral, de alll sus vinculos con procesas
matariales y al igual que los procesos cerebrales en los que eslé basada, la
conciencia posee por naluraleza propiedades holisticas y molares (...} -

De acuerdo a Hilgard, actualmente existen dos modelos fundamentales acerca de
la conclencia. El de la receptividad pasiva y el de la productividad activa de
sucesos mentales. El primero se aproxima al senlido comin e incluye actividades
como planificar y fantasear conecténdose en ocasiones con ef fenémeno de fa
meditacién y los Intentos de explora'r las profundidades de la-conciencia o buscar
su amphiacién. Al contrario, e! modelo activo incluye actividades como toma de
decisiones, en la cual la planificacion es una parte sustantiva ya se trale de
establocer planes de corto, mediano, o fargo plazo, - El papel: activo de la
conciencia se visiumbra cuando una persona piensa, inicla acciones, se esfuerza

4 Armando Navarro, Anibal Puente y Lisette Paggioli, “Psicologia Cognoscitiva®, Edit. McGrawhill,
Caracas, Venezucla, 1989, Pag.5 . -~ . ’
“Armando Navarro, Anibal Pucnte y Lisette Paggioli, Ibidem Phg. 6y 7
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por superar obstédculos y desacuerdos. En esis tipo de conciencia dinamica, el yo
y los procesos de control desemperian un pape! primordial. *

VI1.2.16.- OTRAS REFLEXIONES.

Vamos a concluir este capitulo sobre el Proceso de Elaboracion de la Obra, con
este apartado analizando o comentando diferentes sefialamientos efectuados por
varios criticos de arte de América Latina como son: los Maestros Teresa Del
Conde, Juan Acha y Ferreira Gullar, con el objeto de ampliar un poco mas, la
vision de |a problemética de la creacion artistica.

La Maestra Teresa Del Conde, en su jibro “Las Ideas Estéticas de Freud", nos
indica que ...El artlsta, -dice Freud, no puede avenirse a renunciar al placer de
satisfacer una pulsion, entonces da libre- curso en la vida de la fantasia a sus
deseos erdlicos y de ambicion. Pero lo hace encontrando un camino de regreso
desde ese mundo de la fantasla a la realidad, <<plasmando sus fantasias en un
nuevo lipo de realidades efectivas que los hombres reconocen como unas copias
valiosas de la realidad objel[va misma...>>%

Freud afirma (...).” Enél existe "una vigorosa ‘laculléd para la_sublimacién” y
tamblén aquel aflojamiento de las represlones que actia de manera decisiva para
ol reconocimienlo del deseo. El artista no es por supdeslo el inico que lleva una
vida de fantaseo, pero para elaborar sus sueiios diurnos dispone de mayores
recursos que los qué no.son anlstas. = Asl, los éyaﬁos diumos de los artistas

trascienden su cardcler. de suefios al concretarse en una realidad, la del objeto
artistico® . - ; ’

Pero -nosotros consideramos que’ el problema ho-es-que el artista posea:mas
recursos que los demas seres humanos, sino que @l ha sabido y podido enfrentar
y superar mas conflictos. que olros, o que ha descubierto la‘forma. de como
canalizar la energia de sus conflictos y contradicciones-en funcion de la creacion
artlstica. - Porque'como todos los psicélogos  sostienen, que los: nifios al jugar

o ‘“Atmnndo Navarro, Anibal Puerte y Lisette Paggioli, Ibidein Pag: 28 y 29
% Teresa Del Conde, “Las Ideas Estdticas de Freud"; Edit, Grijalbo, México, DV, 2a. Edicién 1994, Pag.
88 . ; ' AR ‘ ,
¥ Teresa Del Conde, Ibidens Pog. 89
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incurren en la aplicacion de los mecanismos o procesos de sublimacion, de
sintesis, etc., 0 sea que todo ser humano posee ese tipo de actividad psiquica;
solo que en el transcurso de su crecimiento al no poder superar diversos
problemas por las condiciones def entorno (la represion narmat en las escuelas
primarias, que van blogueando a la creatividad, ademas de la ‘problemética
famifiar, que no dejan que asuma su propla personalidad), va originando una serie
de barreras que restringen su posibilidad de desarrollar mas ampliamente ese tipo
de mecanismos; con lo cual queda sometido a esa fradicion de la enseflanza. Y
si llega a decidir estudiar artes, tendra que luchar mucho por desbloquear a su

mente-cuerpo, y poder soitar a su imaginacion y sensibilidad en ta creatividad
artistica. ' ‘ ‘

En cuanto al comentario que hace la Maestra Teresa Del Conde sobre Freud,
cuando &l inslste en la idea de suavizamiento, que podrla ideqlificarse con una

autacensura que se gesla en el mismo momento de la realizacién de Ja obra, con
ol obfelo de dolarla de las caracleristicas estélicas que penniten su disfrute”
Freud nos plantea que el artista atenGa sus suefios y no deja reflgjar lo
exceslvamente personal que proviene de sus represiones, de sus - deseos
reprimidos, para que el plblico pueda gozar a la obra, y no ver los. contenldos
“chocantes y prohibidos®, Intimos del artista. . Aqul 1a Maestra Teresa ‘Del Conde
nos dice que:  En /o personal no-tengo.por qué eximirme de expreser en ‘este
momento que, a mi manera de ver, las cosas no slempre sug:eden asl.“Escapd a
Freud valorar el papel que desemperian las convenciones artisticas én tados los
tiempos y para todos fos artistas. Sucede entonces qua su afirmacion sobre la
‘elaboracién no excesivamente: personal de Ios steflos. diurnos  reslta séio
parclalmente vélida, ya que no toma en cuenta que est4 determinada no siempre
por la voluntad del artista, sino por las soluc:oaes que 8l mane/a atendiendo
consciente e Inconsclememenlo alos Ienguajes que se practican ah sif llempo oa
olros, previos a su momento y.asu clrcunstancia, que lo han maravillado. ‘Tanto
upos como- ofros: poseen' una carécter doblemente histérico, el - que- les

correspande atendzendo ala época, y el que los hace presentes-en la conc:encza
dof autor: ¥ :

1msn Del Conde, thidem Pég, 90
* thidem
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Nos gustaria agregar que eso es posible en muchos casos, pero que el fendmeno
también radica en que el artista al entrar en un acto creador artistico, atraviesa o
se sumerge en una emocidn tan fuerte, donde empieza a vivir una experiencia
estética, poética: y al estar gozando en esas imagenes poéticas, perdemos la
nocién del tiempa, su espacialidad cranolégica, y entramos a 1a intemporal, en la
imaginaciun inconsciente, transgrediendo a la conciencia, a la realidad, y per lo
tanto, las funciones intelectuales de Ia razon pierden su presente.

Y este goce poético-estético, que viens con la pulsién del inconsciente, nos lanza
con el deseo, bajo los sentimientas estéticos a proyectar y plasmar al talento, todo
ese disfrute para compartirio a través de la obra de arte con el publico espectador,
y en ese sentido consideramos que ahl no se ha generado ningln lipo de
autocensura, sino un despliegue de Ia esencia del ser, de su vivencia astética (en
la creacion arilstica) ante lo poético, ante lo sublime de la belleza, y la creacion.
Y este fenémeno ocurre tanfo en.el proceso de concepcidn, como en Ia
elaboracién de la obra de arfe. )

Creemos que es ahl, donde la maestra Del Conde sefiala que el artista en otras
ocasiones centra Su proceder crealivo en evidenciar las fuentes "prohibidas” de
dande emana, En realidad fa dificultad que encuentra no es producto de su
compromiso de <<no dejar traslucir lo-que puede chacar a olros>>, anles bien
resulta de una problemadlica que se da en-un njvel de elemenios formales de
configuracién. - {...) Quizé el poder de conmocién que poseen cigrtos praductos,
no solo del siglo XX sino también de otros momentos, depende en muchos casos
de que el artista burlé en primera Ihsrangia une censura de por si floja. El paso de
aste “material del sistema preconsciente . al consclen}e, en el momento -de
configurar, no buscd por lo tanlo eliminar las asperezas o las inconveniencias w

En ese sentido queremos indicar que a veces en la préctica artistica, llegamos a
percibir. o tener la Impresién que el inconsclente viene con st pulsién, con su
deseo; y a través (puede ser) de los suefios, o de los estados de éxiasis {en un
acto creador) a penetrar en el preconsclente y con el material de éste, labora
relaciondndolo con el contenido e intenclén de! deseo y construye apoyandose en
el preconsciente, nuevas respuestas, Ideas y soluciones a las interrogantes ante

™ Teresa Del Conde, Ihidein Pdgs. 90 y 91
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la busqueda del artista, que durante la manifestacion de ese fendmeno, en la
imaginacion consciente todo se ve muy claro y definido; y después del suefio o
del estado de éxtasis, sélo queda la resonancia, el eco de esa construccion; y si el
arlista no lo escribe o no lo dibuja y lo anota, mas tarde tendra que recurrir
conscientemente a escrudrifar al preconsciente para volverlo a construir,
reconstruyéndolo en base a la resonancia que queda de esa manifestacion del
inconsciente.

En relacién al comentario que hace la Maestra Teresa Del Conde, al seguir
analizando a Freud de que La obra artfstica, es cierlo, puede ser una huida de la
realidad, un consuelo, una compensacion de frustraciones, una desfiguracion de
fos hechos.”' Estimamos que aunque Freud no poseia las vivencias directas en la
creacion artistica, y ademas no conto con el suficiente tiempo para dedicarle mas
esfuerzos hacia la teorizacion en esa area de la cultura; estamos de acuerdo en
que muchas veces los artistas incurren en ese tipo de fenémeno como otra via
hacia la creacion. Sin embargo, la creacién artistica no es una valvula de escape
del individuo ante su problemética existencial, sino mds bien es el enfrentamiento’
del ser contra su proplo infiemo, ya que, es normal que los artistas al asumir sus
conflictos psicoldglcos durante ‘el desarrollo de la obra, se desnudan desde
adentro y proyectan sus conflictos y contradicciones en las obras de arte, y con
ello, tamblén lo asumen frente al publico espectador, Es que el propio-avance en
el desarrollo del proceso de creacién artistico, le exige al “artista, . ese
enfrentamiento consigo mismo; de lo contrario puede quedarse anclado en
cualquier circulo vicioso de su problematica psiquica.

Este enfrentamiento del artista contra sus fantasmas, viene a ser una éspecie de
terapia, ‘donde é) se redescubre en su problemética intema, se reconoce, se
analiza, se puede autocomprender y aceptarse en su realidad y descargar esa
energla -cadtica, con lo cual puede ir empezando a solucionar sus problemas.
Ahora que el artista no pueda superar muchos de sus problemas, es otra cosa; ya
que, eso es un trabajo terapeltico a largo plazo. Pero él los enfrenta; ademas en

los actos de creacién y durante todo el trayecto del proceso de creacion, siempre

se estan haclendo presente dichos conflictos, por el hecho de venir con la pulsién
del Inconsclente,

Teresa Del Conde, ibidem Pigs. 97 y 48
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En esta fenomenologia, tiene su origen el grado de honestidad y de autenticidad
con que el artista logra proyectar su expresion de vida con originalidad en la obra
de arte.

Esta parte del analisis, consideramos que justifica la propuesta de que se debe
aplicar la herramienta del psicoanalisis en la ensefanza artistica, a fin de ayudar a
los estudiantes en su enfrentamiento diario consigo mismj en la dinamica de la
actividad artistica, en funcién del ser humano y del arte.

Esta misma situacion la encontramos, cuando la Maestra Del Conde basandose
en Freud, dice: es posible deducir a través de sus teorlas que -(...) los artistas
poseen segtn él unas fuerzas libidinales hipertrofiada. ~ Eslas derivan de. su
acrecentada cuota de narcisimos primarlo, sin la cual no ‘podrlan dar cauce a su
creatividad, que se presenta como una prolongacién narcisista del propio yo. ™

Con respecto- a esa idea de que los artistas pbseen fuerza libidinales
hipertrofiadas, nosotros expresamos que tenemos dudas sobre la veracidad de
ese enunciado; debido a que .consideramos- a la creacidn: artistica, como algo
natural del ser humano, algo que es propio de ia esencia de! SER; porque la
creacidn artlstica es también la ebuilicién. de la armonia en una plenitud poética
dentro del alma del artista, producto de la percepcién que genera y regenera la
vivencia poética-estética que vive el artista en los procesos de coricepclbn-y
elaboracion de la obra de arte. '

Es que se olvidan y no contemplan a ofros factores como al coraje-rebeldia del
nifio; .y no hablan de &l como un elemento que defiende su identidad personal
frente al tradicional conformismo, a que es sometido normalmente a los nirios." El
coraje-rebeldia junto con la fantasla lanzan al nifio a transgredir la realidad, a‘la

‘conciencie, para asi enfrentar los retos, las barreras que no dejan satisfacer sus

deseos, sus sentimientos.

Ellos ayudan al nifio a no caer completamente en ei sometimiento de los valores
caducos de los adultos, y la sociedad conservadora, que no quieren ver y aceptar

™ Teresa Del Conde, Ibidem Pag. 93
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los nuevos avances del ser y la rebeldia nos salva con el impetd del coraje y
transgresion de la imaginacion fantastica, porque ella siempre o casi siempre
viene acompariada de ellos; y evita que quedemos amarrados, blogqueados en la
mente y el cuerpo. En ese sentido la rebeldia-coraje viene a ser la gran ayuda de
nuestra infancia que nos permite seguir desarrollando las actividades de
simbalizacion con una gran soltura en las etapas de la adolescencia y la adultez, y
que nos pueden orientar hacia el arte y bajo ese contexto consideramos que la
rebeldia-coraje y la imaginacion no son fuerzas hipertrofiadas, sino fuerzas que se
conjuntan como resultado de la dinamica dialéctica del ser frente a la vida;
mientras que los demas nifios que van siendo sometidos, bloqueados con una
gran profundidad, sélo les quedan el resuello de "la buena educacion".

Gracias a la rebeldia-coraje logra el nifio salir a enfrentar constantemente las
normas de la estructura tradicional (y viene a ser uno de los esquemas
cognoscitivo-afectivo, de los que habla Piaget, que va a influir en el futuro artista a
desarrollar a su imaginacién creativa artistica), que la sociedad implanta
concretamente desde la familia para amoldar al nifio y someterlo a un modelo.

Cuando hablamos de rebeldia-coraje, no nos estamos refiriendo a los berrinches
del nifio ante el chantaje infantil, sino a la vivencia del coraje por la falta de
comprension de los padres, por la falta de sensibilidad, de flexibilidad, de tacto, de
carifio y amor frente a los deseos, imaginacion 'y angusti'as‘del nifo. De ahl que
la rebeldia-coraje es la respuesta del nifio al sentir la seguridad de no estar
equivocado, de que hay muchas cosas Injustas hacia su integridad, y entonces
siente |a falta de humanidad, de justicia y amor, y tiende a salirse de los moldes
de la sociedad, exiglendo con su inocencia el respeto de su individualidad como
persona y de esa forma le proporciona fuerzas a su imaginacién creadora.

Desde esa perspectiva vamos a citar el siguiente comentario que hace Augusto’
Boal en su libro: “Teatro del Oprimido2",:

La actitud artistica es natural en todos los hombres y en lodas las mujeres.” Lo
que nos limita y reduce en nuestra capacidad de expresion son las re;yresiohes
que padecemos por nuesira "educacion”. Los nifios bailan; canlan y'pinlan,
Luego, la familia, la escuela, el trabajo los reprimen'y acaban por convencerios de
que no son ni bailarines, ni cantantes, ni pintores. Sin embargo. debemos aceptar
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que todos los hombies son capaces de hacer lodo lo que un hombre es capaz de
hacer™

Ahora regresando al planteamiento de Freud, sefialado por la Maestra Del Conde,
en cuanto a que "las fuerzas libidinales hipertrofiadas” se originan del narcisismo
primario en el artista. Podemos decir que lo anteriormente expuesto, sustenta
que no son fuerzas libidinales hipertrofiadas (con ésto no estamos descartando la
participacion de lo libido o pulsion de vida del inconsciente en la creacién, pero
este angulo se desarrollé en el Capitulo del Acto Creador y del Proceso de
Creacion Artistico), sino las fuerzas naturales de la dinamica psiquica del sujeto,
que se desarrollan frente al fenomeno del devenir de la vida. Pero estamos de
acuerdo que el ego a través del narcisismo también alimentan a las fuerzas
creadoras del artista; y por lo tanto es otra de las vias que ayudan a desarrollar al
arte, aunque su manifestacién excesiva tienda a dafiar al sujeto. '

Sin embargo decir que las fuerzas creadoras del artista derivan de una gran cuota

de narcisismo, serfa como aceptar que el mayor porcentaje del origen de la

creacion, def acto creador artistico, radica en el narcisismo, o cual no suena

logico. Lo que pasa es que él acelera ciertos procesos o acciones, como podrian
sor el entusiasmo, la fé, la automotivacion; y éstos a su.vez, pueden nutrir al

nacisismo o puede favorecer mas ampliamente a ']a fenomenologia de la

creacidn, todo depende del grado de madurez del artjsta; porque el entusiasmo es
; un sentimiento de entrega apasionada a nuestras ideas, valores, a nuestra
‘ vocacién artistica, para seguir trabajando, luchando por la creacién y.nuestro
cracimiento. '

i De ahi que Qi entusiasmo sea un. factor importante dentro def artista_como
elemento de autoestimacion, que lo ayuda en su proceso de mativacién para
i - proseguir con la actividad (aunque aliménta al ego y a nuestra fanlasfa). -De lo
centrario estariamos propensos a caer en la decepcion constantemente y esto lo
aprovecharia la depresion y la neurosis para destruir el deseo de buscar
realizarse conio artista. ’

. : ‘” Augusto Boal, "Teatro Det Oprimido 2", Edit. Nuevit Inisgen, México, D.F, 1980, 4a. Edicion. Pig.
i 16. D

bx] }



EL PROCESO DE ELABORACION BE 1.4 OBRA

El entusiasmo viene a ser para nosotros, una expresion de amor por la creacion,
aunque venga cargada de narcisismo, pero también trae la fuerza de fa fé, de la
intuicion, asi como fa energia, el gozo y la seduridad que provienen de los logros
alcanzados anteriormente en el desarrollo de la creacién artistica; por eso
muchas veces participamos con mayor fuerza y persislencia en la elaboracion de
la obra de arte.

Este sentimienio de entusiasmo siempre viene acompanado de ese acto de fé por
la creacion; y si a la fé la ubicamos denlro de la definicion de Alexander Lowen,
como el estado de una aclilud abierta y el resultado de la excitacion que fluye
libremente por el cusrpo ™. entonces podemos deducir que por ser la fé una
actitud abiena, libre en el fluir de la excitacion del cuerpo, es un fendmeno que da
carta abierta para que se manifieste 1a intuicion en la creacion aristica.

La intuicidén constaniemente nos sugiers, nos indica hacla donde va la obra o el
proceso; y aungue no sabemos cono surge, se percibe su orientacion hacia algo,
algo que no se sabe qué es, pero el artista lo siente suyo; pero es que la intuicion
indica hacia donde esta 1a esencia de lo que busca el arlista; entonces trabajamos
hacia esa sensacion, y ahi son momentos en que reafirmamos nuestra vocacion,
cuando la fé y 1a intuicién nos dan fuerzas, seguridad y softura en la creacion.
Esto es parte de la magia de.la creacién, alli también esta el misterio que es
proplo del inconsciente del artista (de sus fuerzas libidinales); por eso siempre
queda como una incognita de la creacién, como un fendmeno que entra en el
angulo de lo mistico, de lo religioso, y el artista convierte a su aclividad en un
ritual; o como fa Maestra Teresa Del Conde dice analizando a Freud: e/ adista
conjura, exorciza y ensalma a fravés de lo que hace 7"_,‘ claro es que en ese
fendmeno el artista se reafiza en su mistica de fa creacion; y es que su otro yo, su
yo interno, su inconsciente, lo lanza hacia lo desconocido, pero el artista percibe
que ahl esta algo de fo que busca y siente. -

Bajo estas circunstancias, es f6gico. que el adlista diga: creo en mi, en o que
siento, en lo que veo y en fo que hago (y eso no es narcisismo, para nostros es
seguridad, fé, emocidn y entrega en la creacidn), no importa lo que diga la gente.

M Alexander L.owen, "La Espirilualidad del Cuerpo™. Edit. Paidos, Barcelona-Espada 1993, 1a. Edicion
Plg. 10y ’ :
" Feresa Del Conde, Op. Cit, Phg, 97
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sé hacia donde voy, estoy seguro que voy bien, sé que puedo lograrlo tarde o
temprano. Por este motivo es importante, cuando el artista siente y distingue que
por donde va, es el camino que desea, no importa que momentaneamente |a
gente no lo entienda y no haya todavia logrado algo importante en su trabajo;
pues él vislumbra lo que siente en el pecho, en el pensamiento y en todo el
cuerpo, que por ahi es que debe seguir explorando, no importa el tiempo que
tarde y los esfuerzos que requiera, porque él siente que alli esta su deseo, porque
siente algo especial, como Ia fé o la intuicion que le dicen ahl puedes lograrlo;
parece algo magico, pero todo esto es propio del ser humano y esta inherente en
nosotros como todos los demas sentimientos.

Este es uno de los fendmenos que nos ayudan a aprender a ver internamente,
dentro de nosotros mismos, a descubrirnos en el acto creador y en el proceso
creativo artistico, a conocer a nuestra fuerza (de la que habla Kandinsky) interior;
y al irmos redescubriéndonos podemos ir creando nuestro método de trabajo
personal en la actividad artistica. Pero para continuar avanzando tenemos que
seguir rompiendo con una serie de criterios que son tables, barreras que
bloguean a la creatividad; y en la medida que los vas superando, se va ampliando
el paradigma mental-emocional hacia otros pardmetros; por ejemplo cuando el
artista se viste de una (X) forma, que llamala atencién, aunque lleve una dosis de
narcisismo, muchas veces la sustancia que trae el significado, es el de provocar
rupturas en la mentalidad del espectador; o cuando el artista presenta obras que
chocan con la mentalidad del pUblico, su fin no es el narcisismo, sino su propia
necesidad de expresion que lo conllevan a sacar ‘sus infiernos en las obras de
arte,

Por fo tanto, no es una gran cuota del narcisismo, lo que da origen a la creacion,
sino un conjunto. de variables que se conjugan para.-activar al acto creador
artistico, es también la gratificacion por la accion altruista de! artista al crear el
objeto artistico, por lograr satisfacer su .necesidad espiritual, sus ‘deseos
inconscientes, por plasmar sus sentimientos estéticos al ir a la esencia de "las
cosas mismas", a la desnudez de su Interior, de su vida; es la gratificacion por
buscar atrapar lo sublime de las cosas, ‘de buscar desarrollar la sensibilidad del
ser humano a través de la vivencia estética con la obra de arte.
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Es de tal magnitud esta actitud altruista del artista que varios de ellos se
introducen a la promocion cultural, a fin de buscar ampliar la comunicacion para la
vivencia estética hacia la sociedad, y a su vez aportan ayuda extra-artistica como
el casc del pintor y promotor cultural Juan Rumoroso, quien preocupado por la
problematica del SIDA, ha realizado esfuerzos donde organiza un evento en que
integra varias disciplinas de!l arte: "Il Gran Festival Cultural, 100 Artistas Contra el
SIDA", inaugurado e! 9 de nov. de 1995, en la ciudad de México, con el objeto de
conscientizar a través del arte a la sociedad, de la significacion de esta pandemia;
y ademas aportar junto con la comunidad artistica, un apoyo mas a las
organizaciones que prestan servicios a los afectados por esa enfermedad. Ahi
estd también la funcion altruista de los artistas y demas personas, con una
pequeiia contribucidn al ser humano.

Pero el artista no solo burla a una “censura de por si floja”, sino que al estar en el
contexto de un acto creador que viene con la pulsion del inconsciente, atraviesa
todas las barreras o mecanismos de defensa del individuo en ese momento, y
proyectan al talento artistico en la elaboracion de la obra. Ahora si el artista no ha
superado por ejemplo problemas de castracion sexual (psicologicamente), y el
acto creador proveniente del Inconsciente plasma esa tematica, al no estar
consciente de ese blogueo el artista puede no reflexitnar sobre esa situacion,
sino sentir la expresion, el gesto; y ademas si queda plasmado como un suefio
con mascaras que lo hace mas sutil y ambiguo el mensaje, y el contenido queda
mas o menos sugerido; a lo mejor ni el artista profundiza en ese hallazgo y pasa
desaperclbidc;; pero en caso de que si tome conciencia, entonces podra utilizarlo
como terapia personal, y si no lo acepta y lo comprende, puede sublimarlo para
que el ptblico no lo perciba claramente.

Por lo tanto, de todas maneras el artista consclente o inconscientemente refleja
su problematica psiquica, ‘porque si no ha superado el problema de castracion
sexual, ‘tenderd a dibujar figuras humanas castradas, sin sexo,. quedando
tacitamente impreso et mensaje; mientras que si ya superd ese conflicto, .
entonces también reflejara su problematica psiquica, pero desde otro aspecto de
su individualidad, debido a que en ese instante si puede plasmar a la figura
humana con toda la plenitud de su naturaleza, (aungue puede reflejar huellas de
esa vivericia),
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Desde ese angulo podemos decir como Ferreira Gullar que: Todo problema es
susceptible de transformarse en materia artistica (...} es necesario que el lenguaje
del arte se apropie de €l o interiorise, con ef fin de que la indagacion y la
respuesta (...) se procesen en el lenguaje aitislico y nunca afuera de ella. Lo que
define el mado de formulacion eslética y delermina la vilalidad "

Pero el artista para transformar cualquier objeto o hecho de Ia naturaleza y la vida
en materia artistica, tiene que laborar para buscar concretar la configuracion de la
obra, y ésto se efectia dentro de una dinamica que conlempla la seleccion y
aplicacion de una técnica, materiales, instrumentos; asi como el manejo de ideas,
formas, signos, simbolos y demas elementos que permitan la traduccién de ese
ambito al campo artlstico donde se trabaja, lo que implica el uso y aplicacién de
un lenguaje artistico con sus sighos y simbolos que conforman la convencion
estélica de la época y le dan su caracter historico.

Por otra parte, el Maestro Juan Acha hace diversas reflexiones que vamos a
comentar porque incide en los artistas de nuestra latinoamérica:  E/ hombre (...)
gracias a su memoria, repite fas conslantes, despuss inventa o descubre
varianles con su fantasia y términa selecciondndolas con su reflexién ™ Ahi
podemos ver claramente como la conciencia y sus frutos con la reflexion son
importantes para el hombre y el artista en su actividad diaria, pero hay que verla
relacionada con las demas variables, porque Al transfigurar alguna realidad o
tradicion artistica, él allera, de hecho, ios conocimientos de tal realidad. Haga lo
que haga, el artisla se aferra a fos conocimientos existenles para ampliarlos o
carregirlos, deslruirlos o reemplazarios ™,

Un aspecto interesante que sefiala el Maestro Juan Acha, es lo relativo ‘a las
disconformidades y a las aspiraciones, que por ser procesos psiquicos que
intervienen . en . el. proceso de elaboracién de fa obra; son: conside;ados
normaimente por los artistas, como partes de la irracionalidad de los impulsos
inconscientes; y los anistas;» pocos de eilos vierten racionalidad en éstos para
convertirlos ‘en deseos y luego. en voliclones.. Con esto no negamas ‘la

™ Ferpeira Gullar, "'Arg\‘uncnt’aci(’m conlra la Muerte del Arte®, £dit. Revan, 2a. Edicion, Rio de Janciro,
Brasil, 1993, Pag. 131 o ’ : . . L

7 Jinn Acha, "Inroduccion u la Creatividad Artistica® México, D.F. 1992, 1a, Edicion, Edit. Trillas, Pag,
148

™ Juan Acha, Thidem Phg. 149
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importancia de lo sensilivo ni de la intuicion. Al conlrario: la inconformidad
razonada del artista, con sus divergencias y aspiraciones esla, de hecho, al
servicio de lo sensilivo o de lo eslélico de la obra. Ademas, la razén va siempre
acompailada de la inuicion para que esta la reemplace o la complemente cuando
se agote en el conocimiento de la realidad ™

Nosotros en este sentido pensamos, que si la emocion es un factor clave para la
estimulacion de la imaginacion y la sensibilidad, las enriquece con la fuerza de su
estado animico, las impulsa con la agitacién de los sentimientos, y con su carga
significativa del contenido de esos sentimientos con lo que articula imagenes,
ideas para desarrollar (el artista) composiciones que expresen esas emaciones y
sentimientos que abaten o alegran al espiritu; pero durante el desenvolvimiento
del proceso de elaboracion de la obra, podemos ampliar su radio de accidn (de la
emocion), si relacionamos e interactuamos su resonancia o su eco con el
preconsciente y la conciencia; debido a que E! hecho de pasar del impulso al
deseo y a la accion volitiva es apenas una parte del proceso volilivo-propiamente
dicho. Segun S.L. Rubinstein (pédgs. 636, 1971), va junto con la.coexistencia de
conlradicciones y diversas molivaciones y posibllidades de innovacion, en
constante y mitua diferenciacion reflexiva o intuitiva, conscienle o inconsciente
(maduracion, para nosolros); también va junto con la selecclén de una o mas

innovaciones posibles (solucién o Il7splfaCldn) y con la posterior roal/zacmn de las
innovaciones elegidas (ejecucion) *'

Sin embargo en su planteamiento el Maestro Juan Acha resalta el groblema de
que los artistas latinoamericanos se quedan en el Impulso, -por no tener la
clarificacion de lo que quleren; y por lo tanto no abren camino hacia la accion
volitiva y muy pocos maestros antistas convierten s impulso en tn deseo (...) A
nosolros nos_interesa -averiguar con qué recursos es. posible convencer a
nuestros artistas pafa que sientan ta. necesidad de Hlegar a la accion volitiva,-esto
es que tomen. conciencia de lo que ellos hacen con sus manos y puedan
expresario en términos profesionales, sin complejas leonzaclones a partir de
maleriales y elementos, herramientas y procedimientos *'

J\h\l) Acha, Ibidem Pig. 152
Ju w Achi, thidem Pag. 154
" Juan Acha, Ibidem Pig. 155
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Ademas el Maestro Juan Acha sostiene que los artistas latinoamericanos se
caracterizan porque: Ningtin artista concibe primero la obra, la fija en su mente y
luego la ejecuta; si exisle, es muy raro. Casi lodos prefieren ir directo a la
dialéctica de lo concehido con lo ejeculado; sohre lodo durante el proceso de
adaptacion profesional o de la lucha por llegar a la creacion o innovacién valiosa.
Ninguna decide qué va a pintar y luego pinta (...) Con todo, habra que admitir el
eshozo como una manera de aclarar ideas, razonar y acortar el tiempo de la
ejecucion ¥

Y es uno de los angulos donde nosolros argumentamos que la conciencia juega
un papel importante, como punto estratégico, entre dos momentos en el proceso
de creacién, entre el acto de percepcidn y concepcion de la obra de arte, y el
siguiente paso: la elaboracién de la misma; debido a que la conciencia con la
reflexién de la reflexion al recurrir al preconsciente para evaluar y solucionar
problemas, contribuye con el desarrollo de la obra, al redefinirla y aclarar el
sentido de blsqueda, y ayudar a dimensionar la intencién y significacion que se
quiere lograr en la obra a elaborar. Aqui la conciencia se apoya en el
conocimiento de la cognicién y de la semibtica. :

Esto es unn de los motivos por el cual, hemos venido sefialando la necesidad de
ampliar la aplicacién de esos campos del conocimiento, junto con la gestalt y
demds herramientas del psicoandlisis, para que los estudiantes, a través de
practicas o ejercicios vivenciales, (entre estos ejercicios vivenciales podriamos
sefialar las practicas que se realizan en el Taller de Pintura del Maestro Francisco
De Santiago Silva, en la Antigua Academia de San Carlos, donde Ia
experimentacion con las técnicas y los materiales es tan vivenclal, que sentimos
que nos autodescubrimos emocionalmente ante I sensacion tactil, al trabajar con
las manos los materiales, al sentir sus texturas y demds caracteristicas; que nos
permite obtener una cognicién que parte de la experlencia- autovivencial, que
impacta a nuestra emoclén dejando una huella imborrable‘.» que viene a'ser como
una toma de conclencia, que.ampll ala seguridad del estudiante en el manejo de
los materiales), tomen mds conciencia sobre esta situacién y puedan asumir otro
rol y de esta forma en el aprendizale ejercite la conjugacion de la concepeion y

" Ibidem
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elaboracion de la obra, al correlacionar sus ideas, imagenes concebidas con la
realidad en la construccion de la obra.

No es que estemos en contra del inconsciente, sino mas bien, como resalla el
Maestro Juan Acha, las aperaciones automaticas presupanen corazonadas,
premoniciones {...) Algunos artistas optan por el automalismo con la intencién de

ahogar a la razén y liberar el inconsciente creador, pero caen en los hébilos de su

inconsciente conformista. Les falté la razén para encauzarla y evitar la

superfetacion de la cbra. (..) Se requerird la razén para aspirar a rupluras
radicales y trascendentales®, ahi radica el problema sefialado por &l Maestro
Juan Acha, de que la mayorla de los arlistas lalinoamericanos al no tener “un
buen aprendizaje profestanal® y al no ser lo suficientemente “reflexivos", tienden a
caer fundamentalmente en la pura espontaneidad y a “"operar por finpulsos”.

M Juan Acha, thiden Pag. 161 .

h
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CAPITULO Vi
EL PROCESO DE CREACION ARTISTICO

En este capltulo consideramos necesario realizar ciertas esquematizaciones en
el analisis sobre el proceso de creacion artistico; debido al caracter tedrico v al
nivel de la relatividad en la practica ' def proceso de creacion, para poder buscar
elaborar una sislematizacion conceptual que englobe el desenvolvimiento de
este proceso en generalizaciones, que permitan hacer una serie de inferencias
para obtener ideas y criterios que coadyuven al desarrollo de la educacion
artistica., Aln teniendo claro que este intento de teorizacion estd planteado
como otra de las posibles vias en que discurre el desarrolio general del proceso

creativo artistico.

Son muchas variables que participan en el proceso de creacion, asi como varian
de acuerdo con las circunstancias, el entorno, ef estado animico def artista, los
criterios que predominen en el individuo en ese momento especifico, que hacen
dificil esquematizario en un planteamiento general; pero sin embargo, para una
mejor practica y hacer mas accesibe su comprension, es importante sefialar las
variables o faciores mas comtines .o regulares entre los diversos campos del
arte y los estilos o corrientes artlsticas, y métodos en que participan los diversos
artistas, de acuerdo con sus propias caracteristicas intrinsecas, para tratar de
ver y analizar en forma general, al proceso de creacién artistico y buscar
posibles vias de acercamiento’y retroalimentacion que amplie la metodologia en
la educacion artistica; y tratar de dar pasos hacia ia consecucion de una nueva
forma de ver e implementar a la ensefianza artistica y al arte.

Es que el proceso de creacion artistico, es variable en cada artista y en cada
etapa, asl como peculiar en las diferentes circunstancias o motivos.por la que
atraviesa un artista en un momento dado. - De ahl que sea indefinible su
desarrollo secuenclal o regular cronologicamente; porque‘el sujeto puede iniciar.
acciones 'en cualquier punto de!l proceso de creacion y en cualquier momento,
de forma espontanea, coyuntural y hasta en la preparacion a través de la
sensibllizacion ideada y ejercitada por medio de ejercicios pedagogicos o por el.
método de trabajo profesional del artista, también enconlramos esta variabllidad.

! Como s¢ pudo observar en os Capltulos IV, Vy VL
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EL PROCESO DE CREACION ARTISTICO

El proceso de creacién artistico es tan variante y relativo, que su direccion
depende de! tipo de corriente artistica con que se identifique el artista, de la
forma cémo comenzara a ejecutar dicho proceso; que si parte de la emocion
misma; de si inicia con una actividad de concentracion mental, de respiracion,
de ejerciclo psicoflsico, de idea, tema; si parte de (X) tipo de percepcion
auditiva, tactil, visual, corporal o teérica-abstracta, dependeran de las (X) tipos
de estimulos que reciba del medio ambiente y de las respuestas con que inicia y
continua st proceso de creacion...

Por lo tanto la respuesta que obtiene el estudiante o artista de estas variables,
es tan diversa que también depende de su estado emotivo en que se encuentre,
de la influencia del entorno al incidir en ellos, de las vivencias y su asimilacion
que estén predominando en ese momento en ellos; de la estructura o nivel
mental de conclencia que éstos hayan alcanzado hasta ese instante; de la
cantidad. y tipos de variables, del conocimiento que hayan acumulado y
asimilados en la vida; y de la forma como se interactiian en ese momento, la
emocion ¥ la imaginacién, crearan un (X) tipo de respuestas para cada elemento
o variable utiizada en las diferentes instancias. De ahl que sea infinita la
reaccion del individuo dentio del pioceso de creacién artistico y del acto
creador. ‘

Para reafirmar esta posicién numeramos otra serie de hechos como: .

1.- Depende de la situacion en que se encuentra su actividad neurof siologica;
del nivel de su desarrollo sensorial- sensitivo; del nivel de apertura que tenga
su sensibilidad; del dinamismo que haya logrado-en ~ el manejo. de la
|m|gmac|én de la memoria, de la percepcién del analisis y reflexion y de su
interrelacion entre eflos dependora el resutado que provocaré en el amsta
para mamfestane on el | proceso de creacnén por lo tanto de la fonna como
active y apoye a su capacldnd creatuva

2.- En general dependera del desbloqueo que haya logrado el individuo en su
mente y- cuerpo, de la flexibilidad y creatividad en la apllcacién de los
crlterlos, enla proyecclén de'la emocion, de su fuerza interior, y de toda la
carga explosiva de su inconsciente, preconsciente y cpnsciente que logre

7
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pronunciar en fas diversas instancias del desenvolvimiento del praceso de
creacion.

3.- El proceso depende de fas metas, objetivos e intereses de los estudiantes y
artistas, los cuales influyen en el tiempo de realizacion del proyecto y en el
tipo de obra. Depende del nivel y cantidad de combinaciones que el
individuo haga de las diversas variables.

Ademas cada artista detecta y asume ciertas constantes que son caracteristicas
en sus obras y durante la actividad de su proceso de creacidn, que influyen
determinantemente en sus diversas fases del proceso en su desarrolio; que a su
vez van dandole pautas a su estilo, expresion y personalidad, mismas que
constantemente va combinando e interactuando con los demas elementos y
factores circunstanciales dentro de la dinamica de su creatividad durante el
despliegue de su proceso creativo. :

En vitud de que los amtistas y estudiantes. trabajan diariamente con la
sensibilidad, con los instintos, fa intuicion, etc., y logran con el tiempo alcanzar
una cieta madurez vivencial-intelectual, con lo cual establecen una armonia en
su ser, entre la mente y el cuerpo, que retroalimenta a la imaginacion, a la
conciencia y la memoria, de los pronunciamientos y el significado de ia emocion,
de los instintos e Intuicion; de tal forma que cuando la emocion o la Intuician, se
manifiestan para daros a conacer las nuevas exigencias que piantea su proplo
praceso de creacion, nos manifiestan fa necesidad de pasar hacia otro tipo de
experlmentacion, de incorporar otro elemento enla busqueda; y si el artista ha
logrado desarrollar un cierto nivel de percepcion, de observacion y
concentracion, puede sentir algo que tiende a lanzar su atencién, su-emacion
hacia ofra dimension, o empleza a sentir rechazo por lo utilizado, y .comienza a
desear conocer o explorar otros materiales y variables; entonces empieza a
visualizar otras caracteristicas del perfil de su obra futura:entonces toma

conclencia, y el intelecto asume la preparacion de la nueva fase. Esto es un
hecho fundamentalmente vivencial.

Sin embargo,, hay muchos estudiantes o artistas - en ,forma'cion. que

conscientemente no se dan cuenta de este fendmeno, y pasan a otra fase por
los impulsos de los instintos y la intuicion, que se despliegan en la emacion, y
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los encaminan inconscientemente a dar otro paso; ésto es otro tipo de

comportamiento normal que sucede en nuestro medio en las fases intermedias
del proceso de creaci6n artistico.

Ahora si el estudiante es orientado y sensibilizado con los estimulos de las
practicas interdisciplinarias de las artes, tendrd més capacidad para despertar
en ese fendmeno; ya que las vivencias en las diversas areas artisticas,
provocaran un desarrollo educativo en los diversog sentidos, en el nivel de
percepcién que lo ayudaran, a visualizar esa necesidad de cambio.

Este fenobmeno en los artistas en formacion, no es facilmente detectado por los
maestros, debido a que es una vivencia que ocurre en los estados emotivos de
los propios estudiantes o artistas y es una responsabilidad propia del artista.

Hemos buscado el apoyo, o los enunciados y principios de-la filosofia
fenomenoldgica para tratar de anallzar a la actividad artistica y sus procesos en
la relaclon artista-obra; en virtud de las caracteristicas que presenta la activacion
del acto creador, donde todo se conjuga, al igual que en el desarrollo del
proceso de creacién en que todas las variables internas y externas entran
coyunturaimente a conformar a dicho proceso; como lo habremos podido
observar en el transcurso del andlisis, para tratar de reflexionar sobre esa
realidad evanescente que refleja su dinamica con manifestaciones en la
ambiguedad, en lo contradictorio, en lo caético; due abre una pluralidad en el
origen y activacion del acto creador y en el desarrollo del proceso de creacién,
que a su vez lo hace Inatrapable a la conciendia. '

En este sentido hemos intentado como Husserl buscar, tal como se manifiesta al
sufeto, la corriente de sus vivencias, prejudicativas, aprehendidas dlreciamente
por Intuiclén. (...) sobre el fundamento ultimo que se encuentra en el seno de la
expenencia vivida. (..) (Husser Fichte) (..) busca desentrafiar las esencias
(Eidé) -cuyo paraielo en Kant son las formas a prion-estructura intelegible
esencial de los fendmenos, por la via de la intuicién eidética, pura (la
Wesenschau). El método fenomenolégico busca asl- descrbir la estructura

249



EL PROCESO DE CREACION ARTISTICO

intelegible de los fenémenas, la "trama ideal", Idgica, de los mismaes, que es
supratemporal, absolula, "etema. *

Para buscar comprender y explicarnos al proceso de creaclén aistico, fué
necesario que lo ubiguemos dentro del contexto de una manifestacion de actos
fenomenoltgicos de la creacion. Como en la filosofia, nosotros hemos tratado
de partir del fenémeno mediante el retroceso gradual de la fundamentacion
critica, y asl poner en descublerto lo que es condicion de posibilidad de lo dado
en cada caso particular '

Basandonos en lgs pfinclpios de la fenomenologia" hemos intentado
replantearnos el gran problema de la creacion, "volviendo a las cosas mismas”,
y pariendo de la descripcion rigurosa para alcanzar una interpretacion del ser
(del artista) y de su totalidad. Apoyandonos en-las evidenclas que muestra el
quehacer artistico (la obra y la experiencia), para llegar al conocimiento de ésta
fenomenologla como Husserl hemos tratado de abarcar la esfera del seren el
artista, abarcéndolo ensu relatwldad que se reﬂe;a enel acto de creacion y por
consiguiente en el desenvoimiento dei proceso creativo arﬂsﬁco

Ademas desde el punto de vista del andlisls ;_Je este estudio, es ideal Ia
apiicacion de los princlpios de Ia filosofia fenomenolégica de Husserl, porque su
contenido coincide (se puede correlacionar) favorablemente con la praxis del
acto y del proceso de creacuﬁn artistico; de ahl fa reievuncla o prioridad de su

implementacién e la reflexion sobre la fenomenologla dc la creacibn artisbca

El proceso de creacion vendria a ser, como la fenomenologia en e} sentido del
que Gerbard Funke menciona, refiriéndose a Husserl, que fa fenomenlogfa es,
por tanto actuallsmo del esclarecimiento, {..) un swtema dela mzén, que. debe
ser aprehendldo mientras se halla en mowmlento 5 porque - para poder
aprehender la esencna del proceso de creacion artistico, hay que reflexionarlo y

Murh Noet Lapoujade, "Filosofia de Ia Iniaginacion” Ldn Snblu XXi; México, wxs .. ll‘)
(Juburd Funke,"F LllOIl\LﬂOlObld. {Metafisica’o Método?, *Fiad. Mario Caimi, dit, Monte Avila,
Curacas, Venezueln, 199, Pag, 22,
% Coma lo sehalén dos investigadores que participan en ¢ Libro “Actuatidad de Husserl”, compikudo por
- Antonio Ziridn, Edit. M«.xicnnn Facultad dc Filosaffa y Letras de fa UNAM y Fondacion Gutma.
México, 1989
* Gierbard Funke, Ibidem Pag. 73
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asirlo dentro de su dinamica, en el propio movimiento de su razén de ser. en la
méagia de la creacion, y como la fenomenologia busca “la esencia de las cosas”,
en una reflexion regresiva continuamente renovada; y tiene la posibilidad de
investigar los fundamentos a partir de los cuales se efectian lodas aquellas
indagaciones objelivas, detalladas, cada vez mas suliles, en el ambilo del
mundo y de los objetos®, donde para Husser! la realidad es un ratio en contintio
movimiento de autoesclarecimiento, esto no esla dado en el vivir directo, en el
existir y en el pensar, sino en un giro restrospectivo dilucidador hacia lo que
sucede en cada caso’

Si observamos las diferentes formas comao se expresan y declaran en prensa,
“ los diversos artistas de los variados campos artisticos, encontrarernos que el
- proceso - de creacion es un proceso variable, alternativo con acciones

inesperadas, espontaneas, donde |a toma de decisiones es producto del andlisis

en los diferentes niveles de conciencia en que incurren bajo la reflexion los
 variados arlistas.

| Como se pudo observar en el capltulo sobre el acto creador, y se podra seguir
. viendo mas adelante en este caplitulo, el proceso de creacién en el arle; es un
. proceso volatil, de gran flexibilidad, con actos creadores espontaneos sensibles
‘;a todo tipo de factores o fuerzas que concurren en cada momento para
i’conformar a la fenomenologia de la creacién; y que se pueden observar como
‘fenémenos de participacion polivantes y de variable conformacién; cuya
i caracterlstica coadyuvara a considerar que €| artista para que aproveche mejor
i;el acto creador, no. debe confiar mucho en la memoria, sino de inmediato
‘transcribir a la palabra escrita, al boceto dibujlstico, a la notacién musical en el
‘propio movimiento del fenémena poético, para ir buscando lograr concebir a la
‘obra a realizar; o de lo contrario puede suceder, como en los casos de poetas
que perciben unaimagen, y si no logran atraparla en la traduccién del fenémeno
poético hacia la palabra escrita que representen a dicha ‘imagen; se ‘les
‘escapard perdiéndose en la memoria. :

Es |6gico pensar y deducir de la experiencia diaria en las escuelas de arte, o
verlo en las afirmaciones de artistas, recogidas en las entrevistas realizadas por

© Gerbard Funke, Ibidem Pag. 49
7 Gerbard Funke, 1bidem Pag. 56

251



EL PROCESO DE CREACION ARTISTICO

Susana Fischer en el "Difunto”: Dominical del Nacional, que los estudiantes o
los artistas en formacion empiezan su proceso de creacién partiendo primero
con la exploracion en su interioridad a través de la experimentacion con los
diversos materiales e instrumentos de las variadas técnicas de las artes.

De ahi la importancia de que en la educacion artistica, se deba comenzar con
practicas pedagégicas que recrean experiencias (en los estudiantes), que los
conlleven a irse conociendo mas, asl como ir palpando la manifestacion de su
emocion (en el desenvolvimiento del arte creativo), de su intuicién, de sus
instintos y de su talento, en la medida que se vayan ejercitando en dichas
practicas educativas. Entonces de esta forma pueden ir descubriendo o
descubrir como se manifiestan sus instintos y su intuicién en el acto creativo o
en su proceso de creacion, y como éstos entran en la dinamica del j‘uego de su
capacidad creativa o en su creatividad; y si toman suficiente conciencia de ellos
y de esta fenomelogia, pueden descubrir o pueden tener la posibilidad de inferir
y dedugcir, como se podria estimular 1a proyeccién del talento a través de sus
instintos y de su intuicién, para sprovecharios en la actividad artistica en su
maxima expresian. Después de realizar estas experiencias.de ir identificando a
las caracteristicas de su interioridad, de su fuerza:interna ante lo-sublime, ante
la vivencia estética (que goza) al estar procesando una obra ‘artistica; y ‘de
buscar su correspondencia con el tipo de técnica.y materiales idéneos (a su
caracteristica intema) a utilizar para elaborar-las futuras obras: artistscas los
estudiantes. estaran mas: preparados, mas scguros para comenzar a’ buscar
desarroliar a la(s) idea(s) artistica(s)-estética(s) que:les permitan ir concretando
su-concepto artistico, englobando dentro de un contexto teérico que se sustente:
en su interioridad y.en sus criterios personales, con o cual les proporcionaran:

‘sustanma a sus obras artisticas.

Lo anterior es factible, y mas aun-'se veria légico, -si ‘lo comparamos: o lo
relacionamos con la teoria del desarrollo cognoscitivo y afectivo del ser humano,
donde Jean Piaget demuestra cmo el individuo (el nifo) comienza a desarrollar
progresivamente los diferentes esquemas y - estructuras . cognoscitivas -y,
afectivas, en sus variadas- etapas dei crecimiento, que nran conformando su
personalidad.

[
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Pero sin embargo, como en la actividad artistica todo es posible, sucede que
este proceso normal de desarrollo (mencionado anteriormente) de los aristas,
de los estudiantes de arte, puede manifestarse a la inversa, o sea es reversible
donde el individuo puede comenzar a realizar su proceso creativo, iniciandose
desde ofra perspectiva con la fase de la teorizacion en la conceptualizacion de
la obra, en el contexto primero de la idea, del tema y contenido, y después
seguir con el desarrollo de la imagen visual y de los aspectos tedricos y
factuales de la obra, del oficio.

En este sentido podemos sustentar, que en el proceso creativo artistico, no hay
principio ni fin, que cualquier punto y en cualquier fase del desarrollo del artista o
estudiante, puede iniciarse el acto creativo o el proceso de creacion; por lo tanto
el punto de arranque para elaborar una obra de arte, o de arranque para
empezar o recomenzar el continuo desenvolvimiento de su proceso creativo
artistico; (puede generarse o aclivarse desde cualquier angulo, punto, fase o
etapa del proceso de creacion) para después, mas adelante volver a empezar y
continuar con otras facetas y experiencias que los conllevan a otros hallazgos
en su interioridad o en el contexto de la obra, que lo hagan revalorar actitudes,
elementos o materiales, etc., que revalorados en la reflexién, lo puedan ayudar
! para seguir dando pasos en la consecucion de su desarrollo artistico.

© ‘Como ya dijimos antes, en el proceso creativo artistico, no hay principio ni fin,
. pero en el desarrollo de la obra artistica en el transcurso del tiempo §i; porque la
obra empleza y se termina; y fo mismo sucede con el Individuo (el artista) desde
* el punto de vista del desarrollo de la habilidad técnica, de la "educacion del ojo”,
“el oido” (académicamente), efc,, porque el individuo va™ asimiando
experiencias, conocimiento del oficio, y va-desarrollando su aplicacibn en la
elaboracién de la obra de arte. - ‘ ‘ ’

En el proceso creativo, no hay principio ni fin, pero lo que si hay, es diferentes
puntos de ‘refcren’clas,’ en que los inetintos y la intulclén, (la emocién 'y la
imaginacion) pueden Inferir para activar al acto creador artlstico en funclon de la
creacion, y comenzar el acto creativo de la obra.

i

i Sin embargo, a pesar de la reversibilidad que se da en la dinamica de! proceso
- crealivo artistico, aunque se vuelva a regresar a una fase anterior en el proceso
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de creacion para reiniciar de nuevo con otro acto creativo necesario a la propia
individualidad de! artista, reafirmandose que no existe principio ni fin en el
proceso creativo; en ese instante el artista o el artista en formacion comienza
otro acto de creacion, donde la actividad, su accion expresa que tiene una
orientacion con cierto orden (que es producto de su propia dindmica, del artista),
de acuerdo a su interés del momento, a su emocion en la busqueda de alguna
conformacion de una imagen, de una estructura, de una compaosicion, etc., para
la elaboracion de una obra de arte; asi como también de acuerdo a una idea a
desarrollar, a unos materiales a experimentar para buscar valorar otras
posibilidades. En este sentido se puede afirmar que existe un orden en la
consecucion del desarrollo de la accién en el acto de creacian, y digo acto de
creacion, no proceso de creacion, que desde este angulo, en la fenomenologia
del acto de creacion, siempre se manifiesta un principio y un fin en su actividad.
Entonces se puede notar que esta reversibilidad en el proceso de creacion, se
convierte en un fenémeno que activa acciones secuenciales, que benefician al
propio desenvolvimiento y maduracién del artista en su actividad.

Es como el hecho de los accidentes que se dan en la elaboracion de'una obra, .
que si el artista decide analizarlos para aprovecharlos liricamente, encauzan al
artista hacia el reinicio de un acto de. creacién, que puede orillarlo a buscar y
detectar otras alternativas, que podrian favorecerlo tanto para el desarrollo
plastico, expresivo de la obra artistica,-como para continuar-avanzando en la
maduracion en su proceso creativo, incidiendo en la ampliacion de sus criterios
metodolégicos en la aplicacién de su trabajo.

Otro fenémeno relfacionado con esta problematica, es el caso cotidiano en que
la gente o los criticos ven a los artistas, como seres obsesivos o con obsesiones
que fos impuisan a desplegar constantes en el &mbito de las obras artisticas, y
pareciera que normalmente entraran en circulos vicibéos, ‘como - dicen los
psicologos, esta cuestion refleja una lagica, ya que, si un individuo no ha podido
completar o concluir una gestalten, si no ha resuelto, asimifado yestructurado
los. esquemas cognoscitivos .y afectivos de sus (X) experiencias, tarde o
temprano inconscientemente o conscientemente volvera a ‘relncidir_'s'obre los
mismos  fenémenos - constantemente; hasta’ que sean concluidas dichas
gestalten.
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Por tales motivos, consideramos que la manifestacion normal del desarrollo y su
reversibilidad en el desenvolvimiento general del proceso creativo artistico, es
tan variado, desde el mismo momento en que los artistas incurren como
individuos, como seres humanos a desnudarse ante la creacion (cada uno con
sus propias peculiaridades), para buscar alcanzar la maduracion en el campo
artlstico, que origina que obtengamos de ello, una visién con un sentido ciclico
en espiral del proceso de la creacién artlstica. Es que el proceso creativo
normalmente es reversible, con un movimiento ciclico en espiral, de

- secuenciales acciones que se concatenan, avanzan o retornan dependiendo de

* la necesidad personal inconsciente o consciente de revision, analisis, reflexion y

| asimilacién, asi como por los bloqueos o rebloqueos reforzados por el miedo a
la libertad, a lo nuevo y desconocido u otro (X) factor que proyecte el regreso o

. anclaje ante un problema psiquico existenclal o ante la problemética de la

- creacion artlstica.

© El proceso de fa creacion, va y viene y contintia hacia adelante; solo se paraliza,
. si en el individuo existe un bloqueo permanente de gran envergadtra que lo
 somete y lo Introduce a un estancamiento o a un circulo vicioso, que encajona
* la pulsion de la creatividad, de la intuicion y.los instintos que proyectan al talento
 parala creacion.

. La reversibilidad puede iniciarse en cualquler punto de cualquier fase del acto 0
i proceso creativo, s6lo basta que un estimulo, interrogante imagen- o forma, etc.,
despierten un interés, una activacién en la dinamica de la imaginacion, del
inconsciente, o preconsclente, de la intuicién o de los. instintos, para que el

artista Inicie una vuelta hacia los fenémenos gestalt inconclusas, que requieren
. mayor atenclén, trabajo para lograr su conclusién, y de ahi pasar a otra fase de
i la fenomenologla de la creacién.

]
Todo lo anterior; nos lieva a la conclusion de que el arte (en-este caso las artes
{ pldsticas) es un proceso, un proceso de creaclén: donde el acto creativo es el
; pulsor de experiencias en la maduracion en la actividad artistica; pero que a su
r vez, existen dentro de él, variados: pulsores ‘que impulsan al fenémeno- de la
i creacién como podrlan ser los deseos iinconscientes, los efectos y resonancias
de los lnstmtos de la intuicién y la sensibilidad que activan al talento (en el
artista) enla concepcién y elaboracién de la obra artistica.

H
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Hegel dice que todo proceso en que participa el hombre tiene una finalidad, y en
base a este enunciado de Hegel nosotros consideramos que en el proceso de la
creacion artistica aunque no haya principio ni fin, por el fenémeno de la
reversibilidad, si tiene una finalidad: la maduracion del artista con la creacion de
la obra y su consumacion en la vivencia estética.

El proceso de creacion artistico no tiene principio ni fin, porque empieza en el
acto de creacion y termina en el acto creador, termina donde empieza; solo que
en distintos momentos y realidad. Empieza creando y termina creando, porque
es un ciclo en espiral ascendente, la trayectoria normal del proceso creativo
artistico.

En relacion al intento de analizar y esclarecer al proceso de creacion artistico,
es necesario como dice Husserl: hay que "volver a las cosas mismas”, ir a los
hechos reales, al desenvolvimiento de la accion en el acto creador, a la esencia
de la concepcion y desarrollo de la obra artistica, a la esencia de las diferentes
facetas y matices de toda la fenomenologia que se da en el acto y proceso de
creacion artistico. Para entonces llegar al conocimiento, a la comprension de
esta facultad del hombre, del creador, y por lo tanto como dice Husserl: Llevar
nuestros juicios, nuestras presunciones, nuestras infenciones de conocimiento,
a su cumplimiento en-la vision, en la percepcion, en la intuicion que nos da la
cosa misma °

Consideramos que el planteamiento de Eduardo Pavlovsky 9 sobre el proceso
de creacion,.con su experiencia como dramaturgo y actor del grupo de teatro en
que participa en Argentina, es un reflejo de .como la pulsion de muerte tiene
ingerencia en |a intuicién para el despegue del acto creativo tanto en la escritura
del libreto como de la fenomenologia en la actuacién.  De igual forma
consideramos que cuando Jung explica: al proceso creador artlstico en:que e/
artista prefiere sacrificar su lado humano para potenciar su lado creativo.(...) -La
vida del artista esté necesariamente ilena-de conflictos, ya que dentro de él
luchan dos polencias: el hombre comun y corriente, con su derecho a la vida,

* Antonio Zirion Compilador, "Actualidad de Husserl”, Edil. Alianza Muxican_;l, México 1989, Pag. 119.
* Eduardo Pavlosky, “Proceso Creador, Terapia y Existencia”, Ediciones Ayllu, 1991, 2a. Edicion.
Argenting, Buenos Aires : RO
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- por una parle, y por la ofra la implacable pasion creadora, que en cierlos casos
le obliga a pisolear todos sus deseos personales; *°  Agui lo que notamas es

" que Ja posicion de Jung con respecto al proceso creador, sefiala practicamente

que también la pulsion de muerte, es ofro punto del origen de la creacion. De
aht que los poetas malditos, los poetas simbolistas se autodestruian con las

drogas.

Es interesante como Ehrenzaweig " analiza al aclo de creacion y los

mecanismos del aparato psiquice para explicar cémo se desarrolla la actividad
creativa, en diferentes instancias del acto creador; para lo cual hace una serie
de inferencias en varios campos artisticos; ademas apoyandose en la psicologia
y la filosofia para identificar fases o etapas en la actividad creadora. Pero el
mayor desarrallo del analisis lo realiza fundamentalmente en el acto creador
recurriendo a la experiencia y obras artisticas de diversos creadores para
después generalizar en el proceso de creacion.

Ehrenzwelg habla de la creacion como un fenémeno sincrético, donde la visién

- del artista es global, y trata de explicar a la actividad creadora valiéndose del
. funcionamiento del aparato psiquico, y constantemente compara a los enfermos

psicéticos con los sanos y los artistas con el fin de diferenciar el sintoma del

~enfermo de los sanos y de la fluidez de la creatividad en los arlistas
' profundizando en el acto creador en una multitud de detalles. Habla del proceso
* de creacién pero con un nivel de abstraccion que lo hace muy especializado

i
!

1
H

© para el campao de la psicologia.

En nuestra tesis, el proceso de creacion tratamos de analizarlo considerandolo

. como el desarrollo continuo de fendmenos en un flujo constante que bajo clertas
. coyunturas emacionales-biolégicas (internas) con su interaccion con el medio

i

externo, originan la apertura del acto creador, que nace, se transforma a través
de diversas.instancias pslquicas, en el desarrallo de la vida del artista, y que va

conformando el contexto global del praceso de creacién del artista,

" jsabel Paratso, "Psicamdlisis de fa Experiencia Litesarin® Ediclones Cltedra, Madrid-Espaia, 1994, Pig.
33

S Anton Ehrenzweig, “Et Orden Oculto del Asie™, Edit. Labor, S.A. Espaita 1973,
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Como el acto de creacion siempre aparece coma resultado de un fenémeno
coyuntural, como una apertura del ser hacia la expresién; como una instancia
que con sus sucesivas operaciones, (con sus diferentes caracteristicas) a través
del desenvolvimiento de la actividad aristica, que aunado a la realidad {y su
dindmica) externa que influencia al artista, van formando y desarrallando al
proceso de creacion.

Por ese maotivo al proceso de creacién hay que observario como una fotalidad,
donde la sucesion de instancias multiples que participan en él, como una
totalidad en constante movimiento dialéctico, que despliega al artista a través
de! tiempo y el espacio, tanto en su interior y &n espacio pictdrico, como en el
transcurrir de su vida y su actividad aristica.

Hay que verlo como un proceso miltiple de fendmenos que abren coyunturas
por medio de las cusles se manifiestan las diversas instancias de los actos
creativos, que relacionados con las demas acciones, actitudes y capacidades
de! antista van conformando una serie de circuitos creativos que a su vez forman
y desarrollan al proceso creativo artistico. Hay que considerarlo como un
proceso de formacion, como.un flujo continuo donde los fenémenos nacen, se
transforman reciprocamente y se desarrolian dentro del todo, donde los actos
creadores nacen y enriquecen al contenido y expresion del paradigma del artista
y su obra.

Es interesante considerar en el ambito del proceso de creacién, a ese aspecto
que en psicologia habla Didier Anzieu en su libro "El cuerpo de la obra", donde
relaciona a esa reaccién compensatoria en el ser humano (produpto de las crisis
psiquicas por los problemas del complejo de e’dipovy otras particularidades sobre
to que vivid por ejemplo Freud y que lo orillé, o lo preparé para que a través del -
analisis descubriera al edipo, etc.) que lo impulsa fuertemente. a la creacion,
que lo despierta y lo hace tomar conciencia de esa fenomendlogla que se da en
el ser humano, '

Viene a ser una especie de rearientacion (momentanea espacial en el tiempo de
ja consecusion de la obra) en que es recanalizada las fuerzas de las pulsiones
de deseos y de angustias, donde la represion (sus fuerzas) es transferida hacla
la proyeccion de la sensnblhdad en funcién de la creamén artistica.
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Didier Anzieu habla de la crisis que el ser humano pasa en sus tres diferentes
etapas de crecimiento, que lo impulsan a ser un creador. Pero nosotros
preferimos hablar del artista que en la medida en que va asimilando mas
experiencia y por lo tanto, va enfrentando y superando problemas en la actividad
creadora y en su persona, va simultineamente rompiendo una serie de anillos
de la cadena represiva que en la esencia esconden al deseo libidinal, de
castracion, etc., y llega un momento tal en que es tan significativo (en su aparato
psiquico), que internamente se produce una crisis, crisis ademas porque fué
tanto la magnitud de problemas superados (aunque aparentemente sean
insignificantes), y de nuevos valores y criterios adquiridos, que se rompe la
estructura mental actual, y se presenta como una crisis, donde comienza de
nuevo a reestructurar su paradigma mental.

Ahora si reflexionamos considerando lo dicho por Didier Anzieu, sobre el
creador que entra en la creacién producto de una de las crisis (que normalmente
pasa el ser humano, en la adolescencia, en ia adultez y en la senetud). Este
serla otro factor que se vendria a incorporar. como otra fenomenologla que
reimpulsa a los artistas en el continum de su desarrollo; pero que a su.vez,va a
coincidir o contribuir a que se produzca ese fenémeno coyuntural del proceso de
creacion y del acto de creacion para que redimensione el sentido de la
creatividad, de la imaginacién y de la expresion del artista; debido a que al
coincidir en la apertura de la crisis que por otro lado se viene gestionando por
las caracteristicas propias del proceso de creacion, ante el desarrollo constante
de la sensibilidad, ante el continuo desarrollo de la percepcién, de la
conceptualizacién frente a la problematica de la concepcién de la obra, ante el
enfrentamiento y superacion de los criterios, actitudes (tables, mitos, mensajes
morales, educativos, etc,), que propician fa futura ruptura del paradigma mental
mantenido hasta ese momemo; va a ampliar (junto con el primero) el nivel de la
crisls que vivira; lo. cual lmplicé una mayor magnitud ante la. manifestacién de
esa posible crisis.-

Es como el encuentro de las fuerzas de las dos pulsiones que generan la crisis
hacia la creatividad (pulsion de muerte de los conflictos psiquico no resueltos, y
de la pulsién de vida), Ante esta crisis la pulsion de muerte le proporciona su
fuerza a la fenomenologia de la creacién para: acelerar y profundizar en el

259



EL PROCESO DE CREACION ARTISTICO
individuo sus instintos, intuicién y creatividad en el aclo y proceso de creacion
artistico, amplia el nive! de la percepcion, de la sensibilidad y su repercusion en
la creatividad, de tal forma que las fronteras de contactos, la proyeccién de la
imaginacion cuenten con la fuerza para alimentarse del inconsciente en la
consecucion del desarrollo del acto de creacién; ademas también, el ideal del yo
(en ese instante) puede proporcionarle su fuerza libidinal (pulsionar) al yo, para
que éste Ultimo se sumerja en la esencia de su identidad, y pueda detectar y
proyectar en la obra, la expresion de sus instintos como su propia personalidab
como lo llama Abraham Maslow: como una experiencia mistica en una persona
autorrealizadora.

Vil.1. ASPECTOS DE LA FISICA

Los procesos de creacién artisticos, son procesos fenomenoldgicos a los cuales
no debemos encasillarlos dentro de un desarrollo cronolégico por etapas y fases
sucesivamente - establecidas; porque él es volatil, que irrumpe en cualquier
momento con el acto creador, donde todo es relativo y donde se puede aplicar
el sentido de la incertidumbre; por lo tanto tenemos que verio como un proceso
coyuntural en que participan una multitud de variables. '

Haciendo un paralelismo con el punto de vista de la fisica, podremos decir que
el acto de creacién y el proceso de creacion artistico, tienen cierta similitud-con
lo que narra George Gamow en el libro: "El Brevario del Sefior Tompkins", con
respecto a que los electrones mas algjados del nucleo, que viven solos o
encuentran comparieros en-otros atomos, siempre salen y penetran a otro
atomo, y vuelve a regresar a su anterior atomo, con io cual realiza un-ciclo,,
hasta que entre en colisién con un positrén. Pero si este hecho lo aunamos a
que /a teorfa de la relatividad concibe un Universo a la vez finito.e ilimitado, una
especie de ser global cuyas partes estdn enlazadas por el continuo. espacio--
tiempo, ™ donde se muestra que el Universo, finito pero ilimitado (..) no es

‘necesariamente estable {..), si el espacio-tiempo estd determinado  por la

cantidad de materia que. contiene y por lal distribucién de la masa, puede
efectivamente evolucionar en funcion de los elementos que estan en’ juego.”
Notamos el desarrollo del desenvolvimlento de fenémeno, como se podria ver

2 Nayla Farouki, "La Relatividad®, Edit. Debate, S.A. Espata 1994, Pdg, 58
" Nayla Farouki, ibidem Pdg. 60
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también en lo relacionado con la nocién del movimiento esta ligada a las de
espacio y de fiempo, puesto que el movimiento se define como un
desplazamiento en el espacio y en el liempo, y que la velacidad se mide por una
relacién de distancia (de espacio, por lo tanfo} y de tiempo;**  con lo cual
podemos observar de acuerdo con la fisica, una fenomenologia que puede
servir para explicar el desarrollo del ciclo en el proceso de creacion artistico.

Tamhbién se puede ver los diferentes aspectos que reflejan el acto creador y el
proceso de creacion, si consideramos de acuerdo con Einstein o relativo que es
la evaluacién de la simuileneidad de dos acontecimientos '° cuando los
observadores se sifian en sistemas de referencia diferentes, y uno de ellos en
mavimienlo con relacion al otro.®  Alll se notarla la variabilidad de la que es
objeto tanto e] acto creador como e} proceso de creacion.

Como menciona tkram Antaki, en su articulo “E/ azar y su papel en la histona®,
"si se cambia el estado inicial de un sistema, la nueva evolucién lemporal puede
algjarse répidamente de la evohicion oﬁgirtal, hasta que las dos ya no tengan
nada que ver la una con la otra; este es el fenémeno de la dependencia de las
condiciones iniciales y se habla entonces de caos. Muchos de los fenémenos
nalurales dan lugar a evoluciones cadlicas. (...) Las evoluciones temp_drales con
recurmencla constituyen el campo natural de la apficacién de las ideas sobre el
caos (...) A maenudo una decisién cructal es el hecho de un solo hombre qus,
frecuentemente actia bajov fas presiones del momento. . Si asle hombre es
inteligente, y. si actia racionalmen!e,' tendrd que introducir a menudo un
elemento de azar en su dscision. Las decisiones que moldean la histona,
cuando estdn tomadas raclonalmente hacen intervenir un elemento. aleatono e
impredecible 7

Esta es ofra de las situaclones gue se preséman generalmente en el desarrolio
del proceso de creaclon artistico, donde siempre Interviene un elemento del
azar, para irrumpir con el acto creador y en el proceso artistico.

" Nayta Farouki, bidem Pig. 23

" Nayla Farouki,” Ibidem Pég. 30

1 v Nayla Farouki, fbidem Pig. 32
" Ikrain Antaki, "Elnstein no lo sabla, Bl Azt ysu papel en fa ll(slorla" E! Nacional,, (Cultura), México
6-6-95. Pig. 35,
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Los ejemplos del caos nos ensefian que ciertas situaciones dinamicas, en lugar
de llegar a un equilibrio dan lugar a una evolucion temporal imprevisible;"® asi
son las proyecciones en el acto creador y en el desenvolvimiento del proceso
de creacioén artistico, imprevisibles, y mas aln cuando participan una multitud de
elementos, factores y procesos psiquicos y organismico para procesar y
expresar la intencidn y emocion del artista en la concepcién y elaboracién de la
obra de arte; asi como para crecer y desarrollar su madurez conceptual, factual
y emocional como una totalidad en la creacion artistica.

VIl.2. OTROS ASPECTOS CIENTIFICOS

La mayoria de los cientificos sostienen que en las artes plasticas la visién, es el
sentido fundamental por excelencia, que es ia clave de proceso de creacion,
cuestion que tiene validez. Pero en muchos momentos y tareas dentro del
transcurrir del proceso de creacion, es fundamental la imaginacion (o los demas
organos de los sentidos) con el procesamiento tedrico-abstracto consclente e
inconsclente, o la expresién corporal y verbal, para realizar una serie de
operaciones que ayuden a darle continuidad al proceso de creacién. ‘Por eso
nosotros evaluamos que todos los érganos de los sentidos tienen su importancia
clave o primordial en diferentes instancias del desenvolvimiento del proceso de
creacion porque ellos en variados momentos *participan - conjugando un
fendmeno para mostrar su esencia y efectos sensiblés a la imaginacion y
sensibilidad, a fin de que se pueda concebir y desarrollar una o‘bra artistica.

Este criterio sobre el drgano de los sentidos . por excelencia en las artes
plasticas, también -jo encontramos por ejempio en la misica; y nosotros

“evaluamos de que no se debe hablar de un sentido previleglado, sino de una

fenomenologla que felaciona y armoniza los procesos de los 6rganos de los
sentidos y demés actividades del cuerpo, en funcion de la creacion y por
consigulente de la concrecion de una obra de arte; y esta fenomenologla es el
acto y proceso de creacion artistico, por el cual se consolida la maduracién de
una personalidad, de un artista.

™ Tkram Antaki, "Einsiein ho lo sabla*, EI' Azar y La Economfa®, B Nucional,, (Cultura), México 13~(>-_
95. Pag. 36.
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Entonces no debemos hablar de un 6rgano privilegiado sino de una
fenomenologia que correlaciona funciones de correspondencia, de articulacion,
de conjugacion y armonizacion de facultades y efectos dentro de la totalidad del
sujeto, que complementan, organizan, transforman, traducen, definen y
sustancializan la conceptualizacion de un objeto artistico en el acto y proceso de
creacion.

Lo anterior ademds se justifica si consideramos que el ser humano es un ente
cambiante, por su desarrollo organico y psiquico, por su dinamica afectiva e
intelectual, por la dialéctica en que se desenvuelve el aparato psiquico, la vida y
la propia actividad artistica; que origina que esté siempre cambiando ideas,
criterios, estados emotivos, sentimientos, imagenes; renovandose
constantemente.

El proceso histérico del individuo, su proceso de adquisicion y elaborécibn del
conocimiento y la alteracion simultanea de Ia realidad interna y externa infuyen
para que el hombre se perfile dentro de un proceso relativo ante sus
perspectivas e intereses. Esta situacion del ser (en el caso del anisfa) entra en
correspondencia con la dindmica de su proceso creativo artistico, y contribuye
con la variabilidad del proceso de creacion y con la relatividad del caos' en la
activacion del acto creador, '

Esta realidad cambiante del ser humano ante la relatividad _de:Ia vida'y de su
propio - quehacer condiciona que no sea -conveniente esqu‘ematizar
cronologicamente al desenvolvimiento del proceso de creacion - artistico, sino
que para tratar de comprenderlo y encontrar su explicacion, se tiene que ver y
analizarse como un proceso fenomenoldgico con fendmenos coyunturales que
imumpen especificamente diferentes en cada situacion con su propia esencia
(acto creador). Sin embargo, desde el punto de vista pedagogico se- puede
hacer Una aproximacion para visualizar una simulacion que nos reﬂeje mas o
menos el desenvolvimiento del desarrollo del proceso de creacion artistico, con
el objetivo de que pueda servir paraifqrmu|ar practicas educativas que ayuden a

¥ Vease Capitulo V Sobre ¢l Acto Creador.
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implementar programas pedagégicos que propicien la articulacion de variables
en funcion de la interdisciplinariedad en las artes.

VII.3. EL PROCESO DE CREACION COMO CICLO.

Lo que se pretende por una parte, es esbozar la generalidad de una de las
formas, como se desenvuelve el proceso creativo, y en este caso estamos
considerando la peculiaridad del proceso de creacion cuando se manifiesta
como un ciclo en espiral ascendente.

En ese sentido podemos decir que el proceso de creacion artistico, es un ciclo
en espiral ascendente, pero simutaneamente es una masa en movimiento,
porque es una totalidad conformada por actos creadores que se generan bajo la
dinémica dialéctica entre las actividades psiquicas y organismicas que activan
sus funciones en la implosién del caos de la creacion; que a su vez impulsan
{por un lado) el movimiento o desenvolvimiento del proceso de creacién. Es
¢omo una gran masa, donde los diversos elementos que intervienen, pueden
combinarse, interactuarse, haciendo contacto (relacién) de un extremo al otro o
del centro a la periféria; algo parecido a lo explicado en el capltulo sobre el acto
creador, en el cual hicimos referencia.a la fenomenologla que se da en el
funcionamiento de los atomos en fisica. -

Como totalidad estd en constante movimiento en espiral ascendente, aunque
internamente se den recesos (en algunos angulos), instantes de vacio o de
retrocesos; pero los puntos dentro de la masa (las partes que la integran) son
los .actos creadores, las diversas instancias pslquicas-y todos los demas
elementos que participan en la creacion. '

Por lo tanto, el proceso de creacion artistico en algunos aspectos, viene a ser
como una réplica o fendmeno similar al acto creador, en cuanto que trae
internamente una ‘dinamica {como son las actiVidad_es dialécticés»dentro del
aparato psiquico entre sus diversas instancias, y éste a su vez en
correspondencia con. el sistema organico en el atista) parecida al de los
movimientos de los electrones en jos atomos; pero que ademas, se le agrega
otra fenomenologla, el de los variados procesos del entorno social-politico-
econémico de la socledad donde vive el artista, que ejercen presiones sobre su
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condicién humana; que aunadp a la parte técnica del oficio en la preparacion
educativa y su lucha por la madurez como ser pensante y emocional, que
implica a la cognicién y al proceso intelectual, donde participa la conciencia con
su objetividad, con su funcion coordinadora y controladora en los contextos de la
definicion y redefinicion ante las disyuntivas que le presente la vida y el
quehacer artistico, como por ejemplo la presion que efectia el avance de la
ciencia con su tecnologla de punta, que incide para que se realicen ajustes en
los parametros dentro del arte y plantea redefiniciones. Todos ellos concurren
juntos con su dindmica interna a conformar en el arlista una estructura
coyuntural o un fenémeno coyuntural donde se pueden desprender actos
creadores de gran intensidad y alcance artistico, o puede producir una crisis
coyuntural (en el artista) que paralice su proceso de creacion, si la crisis
coyuntural es de tal magnitud, que su capacidad psiquica no la pueda resistir y
superar.

Pero esa situacién generalmente favorece el nacimiento o impulso de fuerzas
que originan actos creadores.

Por lo acabado de ver el proceso de creacion, es como los procesos histérico-
economico-social que cuando hacen crisis irrumpen como una problematica
coyuntural que refleja todos los conflictos de estos tres englobados como una
totalidad: la sociedad.  Pero en el proceso de creacién bajo una crisis
coyuntural en el artista pueden aflorar los elementos (conflictos psiquicos
internos) mas caracteristicos que se -identifican como las causas mas
importantes del origen del caos; y si la enfrenta puede solucionar o superar
varios problemas que bloquean a su creatividad. En este punto es importante la
Gestalt, porque puede ayudar (en el caso del estudiante) a vivenciar al
fenomeno, tomar conciencia de su problemética. reconocersé. ‘aceptarse al
asumir (su responsabilidad) 'y enfrentar la* crisis para cerrar la gestalt,
concluyendo con ello otra accién dentro de su proceso de desarrollo en el arte.

Cuando decimos que en esta tesis sélo analizamos una de las formas generales
como se manifiesta el desenvolvimiento del proceso de creacién artistieo, lo
mencionamos porque- estamos conscientes que existen otras maneras que
también generalizan al proceso de creacién, y que se puede observar si
incurrimos en el analisis sobre teorizacion, como por ejemplo podrian ser los
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casos de artistas que desarrollan su proceso creativo reflejando graficamente
una linea que se extiende, representando un zig-zag ascendente en su
produccion artistica, observado desde el punto de vista de su calidad y cantidad
de la ohra de arte; o los arlistas que muestran un proceso de creacion que
marca una finea ondulada ascendente; y los artistas que por su caracter
talentoso y genial, reflejan una linea oblicua ascendente, pero aunque este tipo
de artistas presenten una progresion constante en su proceso de desarrollo,
pueden tener momentos de menor intensidad creativa donde la productividad
sufre descensos por motivos (quizas) existenciales del azar de la vida y sin
embargo siguen manteniendo su sentido en el desarrollo ain con una
desaceleracion en su produccién artistica que refleja un ritmo menor de
crecimiento.

El acto creador es producto del proceso de creacion, pero el proceso de
creacion artistico es a su vez producto de los actos creadores y aqui esta otra
vez la manifestacion del ciclo en la actividad artistica a través de su desarrollo,
se retroalimentan uno a otro como toda una totalidad cambiante en un espacio-
temporal, finito e ilimitado (de acuerdo con la terminologia de la teoria de la
relatividad de Einstein) en continuo desarrolle. O sea el acto creador y el
proceso de creacién viene a ser para nosotros "la cosa misma" en
transformacion, la esencia de la que habla Husserl en su teoria de ia
fenomenologla; porque alli se encuentra (a nivel giobal) la sustancia del arte, y
porque en su resultado: La obra de arte se encuentra y se proyecta (a nivel
finito) la sustancia del artista.

De acuerdo con ésto, y con la manera como se manifiestan los actos creadores,
que puede ser en cualquier angulo del proceso de creacion, o por las
caracterlsticas que presehtan los procesos de concepcion y elaboracidn de la
obra artistica, pbdemos llegar a la siguiente conclusidn: que el proceso de
creacidn no tiene principio ni fin, de ahi que en el artista en formacion su
aprendiza]e, su'inicio en busca del desarrollo de su sensibilidad y creatividad
artistica pueda surgir; o empezar desde cualquier angulo’ (dentro. del contexto
del proceso de creacion) en que se proyecten sus deseos, sus instinlos,
depende de lo que precisamente le dicte su intuicién en ese momento (en el
instante de la activacion del acto de creacién). ‘
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En este sentido es significativo que en la ensefianza artistica se contemple este
criterio con el objetivo de que se haga consciente a todos los estudiantes de
artes de esta caracteristica del proceso de creacién, de tal manera que no sienta
contradiccion entre los aspectos clasicos de la ensefianza del oficio y sus
intereses y espontaneidad ante las pulsasiones del inconsciente; ya que esto no
invalida que la educacion artistica ejercite sus programas pedagdgicos donde
considera los temas y ejercicios clasicos de la academia (como el dibujo
tradicional), asi como también los demas aspectos considerados como aspectos
técnicos-tedricos contemporaneos de las vanguardias de este siglo. Debido a
' que el estudiante podra (al estar consciente) ir articulando ambos contextos de
acuerdo a su propia dindmica, los ird armonizando de acuerdo a la libre
expresién de sus pulsiones, necesidades e intereses (tedricos-practicos).
Teniendo claro que el artista empieza a desarrollarse en su proceso creativo de
acuerdo a la manera y sentido o contenido que reflejen y manifiesten sus
_ pulsiones en el quehacer artistico.

* Parece contradictorio decir que el proceso de creacion no tiene principio ni fin,
- cuando ya antes seflalamos que el proceso de creacidn era una especie de ciclo

en espiral - ascendente, pero habria que considerar que este proceso,
. internamente en su contexto, dentro de su dinamica fenomenoldgica se dan una

serie de interacciones entre sus elementos, entre sus funciones en las diversas
"instancias psiquicas (el constante devenir de los instintos, la intuicion, la
. sensibilidad, la imaginacion, la memoria, los procesos de conceptualizacién,
. simbolizacién, sublimacidn, etc.), que producen situaciones coyunturales- de
» donde se'desprenden acciones encaminadas a activar-actos de creacion que
‘ Impulsan a la insplracién, a la concepcion de la obra, a la redefinicion, etc. Sin
.embargo esta dinamica dentro de la totalidad del procese de creacién tambien
lcrea impulsos, ritmos. .y desplazamiento - que nutren simultaneamente al
‘;movimlento espiral ascendente ‘clclico -del proceso: de:creacion; y que se
écomplementa con las otras propiedades del proceso de creacion, para contribuir

‘a regenerar a la creacion en cualquier punto dentro del proceso creativo, 0 sea’

{coexisten como dos movimientos que se complementan para darle la movilidad
'al proceso de creacion hacia la dindmica espiral ascendente y hacia la irrupcion
del caos para abrir los fenomenos coyunturales que dan apertura a los actos de
creacion, : » ' : :
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El fendmeno ciclico en espiral por el que atraviesa el artista a través del proceso
de creacion esta por una parte, originado por la caracteristica que manifiestan
los artistas cuando por ejemplo comienzan a trabajar en un tema, una idea, unos
signos o simbolos, hasta su propio concepto artistico, que los analizan y
experimentan desde varios aspectos o dimensiones, desmenuzandolos desde
diferentes puntos de vista, con lo cual siempre regresan a ellos hifurcando varios
caminos y como siempre van encontrando problemas y solucionandolos (sobre
el mismo asunto) van a su vez, creando el ciclo en espiral ascendente; ya que,
en cada regreso visualizan y proyectan otra perspectiva, por donde contintian
desarrollando su actividad o proceso de creacion.

Es normal en este trabajo, en la creacion artistica, que a través del tiempo se

vayan ejecutando acciones que reinciden en el mismo objeto o asunto pero

desde variados angulos; porque muchas veces partimos de aspectos muy

concreto o especifico, donde el analisis o vision en |a imagen que se desarrolla,

o la estructura y composicion de las obras en elaboracion, nos ubican en un
contexto, que trabajamos proyectando su contenido y significado desde un nivel

y hacia una dimension, que sélo sugiere la generalidad de-un solo aspecto o

una parte de la totalidad del fenémeno o-del tema, o del sentido global de la

misma. Y asi se va desarrollando el artista, hasta.que (después de un cierto

tiempo) logra globalizar su busqueda su concepto y su obra artistica; claro

después de mucho trabajo, ya lo tiene contempladb ‘desde tantos puntos de
vista, que al complementarse, se articulan en la universalidad de la totalidad.del

sentido de su busqueda y de su personalidad; y de ahl pasa a referenciar otra

faceta de sus raices, de sus pulsiones, pero siempre bajo ese contexto de ciclo

en espiral ascendente. ‘ i ' ey

Es por eso, que en una:exposicién individual, donde- ei artista participa -con
muchas obras, se puede observar integralmente, el sentido general, el concepto
artistico y el nivel de desarrollo alcanzado en st obra.de arte; lo cual.no se
podria notar objetivamente si s6io observamos una obra en particular. .

Todo lo anterior se justifica porque no debemos olvidar que la-actividad artistica’
se realiza por medio de los actos de creacion, los cuales:son.activados e
impulsados por las pulsiones del inconsciente y por la crisis coyunturai que vive:
el artista, de ahi su impredicibilidad y su amplia gama de aspectos de origen y.
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destino hacia donde se dirigen sus deseos. Par eso el artista continuamente
regresa, retorna al inicio a retomar la esencia del deseo, del abjeto artistico: por
eso la intuicion nos impulsa a reincidir, en la vuelta, en volver a reconacernos en
otros Ambitos del deseo, de la angustia, la absesion, los suefas, etc.

Pero este compartamiento del ciclo en espiral ascendente, es importante porque
en ese constante regreso a la incidencia en el ciclo, es donde podemos buscar
interconectar a los demas aspectos de las diferentes actividades artisticas, en
funcion de la interdisciplinariedad de las artes en la educacién artistica y es otra
causa por la que la dinamica del aparato psiquico este constantemente
cambiando los elementos, angulos tratados, contextos par ver (de nuevos
puntog de vista o vision, etc.) en su fluir continuo, ese vendria a ser su sentido
dialectico en la vida creativa del artista. Y a su vez esta caracteristica viene a
reforzar el perfil ciclico del proceso de creacion artistico, que provoca en el
artista el regreso constante a los diversos angulos del asunto que trabaja y que
le dan otro nivel de visualizacién en las obras que elabora; con lo cual da la
apertura en su aparato psiquico para que pueda ser estimulado por diferentes
elementos de las demas areas del arte, como podrlém ser la masica, la poesia,
la danza, el teatro, etc. ' ’

Entonces este constante regreso hacia otro angulo, hacia otra vision, hacia otro
contexto en la reflexion-analisis®, en el acto de creacion en los diferentes
sentidos e intenciones de las pulsiones inconscientes; o de los diversos matices
en que el ‘precohsciehte nos lanza en la imaginacion inconsciente para buscar
otros pardmetros de solucion a la problemética en la elaboracion de las obras;

posibilitan elaboracion de la obra a nivel profesional.

En la realizacion de este ciclo en espiral ascendente participan” tanto ‘el
inconsciente, como la conclencia y el preconsciente; o sea interviene todo el
aparato_ psiquico del artista, por ejempo el inconsciente participa con la
espontaneidad en el acto de creacion, la conciencia’con el intelecto en Jos
momentos en que el proceso de creacion requiere del analisis y reflexion, como
serfa el caso en la redefinicion que el artista hace ante los diversos problemas
que plantean [aé bhras en elaboracion, o la.reorientacion del perfil de -su

- Camo en el caso de los investigadores citados amerionmente en el Apartado Sobre la Cognicion. Pag.
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concepto artistico cuando decide transformarlo, etc.; y el preconsciente que no
sélo le abre la puerta de la conciencia al inconsciente, sino que también
construye con la intuicién soluciones ante la problematica que vive el artista en
su actividad.

Ahora como las actividades de estas tres instancias psiquicas en el proceso de
la creacion, a través del tiempo siempre estan abriendo el abanico de
posibilidades de estimulos, elementos y angulos en que trabaja el artista,
demuestra que es normal que podamos abrir un abanico de perspectivas de
articulacién hacia la interdisciplinariedad en las artes, dentro del contexto del
proceso fenomenalégico de la creacion artistica. en funcién de la educacion.
Ademas la propia fenomenologla del proceso de creaclén lo sugiere, lo exige, fo
necesita para su continuo desarrollo y que mejor que la pedagogla a nivel
consciente, lo pueda aprovechar para engrandecer a la creacion en las nuevas
generaciones de artistas,

De o antes mencionado, podemos conclulr con la siguiente deduécién; que la
fenomenologia de! desarrollo de la actividad del aparato psiquico en el artista,
se manifiesta en su dinamica-dialéctica, como un ciclo en espiral ascendente; y
aqui nos acercamos al planteamiento de Jean Laplanche, cuando explica el
desarrollo del pensamiento cientifico de Freud con respecto al psicoanalisis.

Cabe sefialar, que cuando hemos hablado de que el proceso de creacion
artistico, @s un proceso clclico en espiral ascenden(e_dohd_e el artista regresa a
retomar el mismo asunto pero desde otro enfoque, estamos indicando que &l
retoma el asunto para realizar nuevas excursiones; experimentaciones que lo
conllevardn  a experiencias y resultados diferentes a los obtenidos
anteriormen(e; es como_ lo que Adolfo Salazar.en relacion a la historia. de la
musica dice: ' ' ' '

Las <<vueltas>> all-antico, a Bach, a Pergolese o a Scarlatti no fueron, en.rigor,
sino puntos de partida para excursiones. nuevas (excursiones y no viajes).
Quiero decir que un artista.no puede volver (...) la vista hacia atras (ain cuando
ptieda echar una‘bjeada en el espejito - refrovisor), .pero las cimwisfancias :
pueden volver, y, de hecho, la historia de un arte presenta, en episodios més o
menos' dilatados, complejos de circunstancias que se paracen en suis lineas
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generales a olros, por lo reqular, remotos. Es aquello de que la historia se
repite.  No se repite indudablemente, sino que ocurre que la serie de
combinaciones vitales no es infinita,

Pero nosotros consideramos que el problema o la razén no es que la serie de
combinaciones vitales no sea infinita, sino que la causa radica en que tiene su
origen en variadas situaciones, (claro nosotros aqui estamos tratando al proceso
de creacion en los artistas, y no a la historia, propiamente dicha, aunque en
ambos casos esté como variable el tiempo), como por ejemplo el caracter critico
del artista, su sentido creativo, innovador en su actividad, su espiritu
interrogante y curioso, su capacidad imaginativa que tiende a trascender la
realidad en busqueda de lo originario, incitan a los artistas para que a través de
la exploracién y experimentacion tratar de visualizar y concebir las diversas
particularidades como puede reflejar la representacion del objeto o fenémeno.

Por otra parte, la espontaneidad de los instintos, la funcion de la intuicion como
orientadora en el-acto de creacion, la obsesién en la creacion, la fantasia, la
imaginacién trastocando las fronteras de lo inconsciente, de lo desconocido para
ir a "las cosas mismas", a la esencia de los objetos, que en nuestro caso como
artistas seria volver a "las cosas mismas" para percibir su esencia, rebasa_ndd al
pasado y al presente. Vienen a ser otros factores que estimulan al artista para
que esté retomando los mismos objetos o asuntos y volverlos a considerar en el
acto de creacion, reincidiendo en el mismo contexto. para ‘realizar nuevas
experiencias en el proceso de creacion, ‘

No es que la historia o el proceso-de creacion artistico, sean ciclos que se
repiten, sino mas bien que los artistas pasan por diversas instancias a través de

~ las cuales crean circuitos, que se perfilan en diferentes angulos y direcciones
" que reflejan las manifestaclones del proceso creador como si-fueran ciclos; en

que el artista por necesidad- tiene que enfrentar y superar cada dificultad o

| problematica que se le presenta, incurriendo en-una serie de acciones donde
: cierra y abre otras perspectivas en la:misma problematica, y después vueive a

incidir en’ el asunto pero desde otro angulo con lo cual va conformando

i M Adolfo Salazar, "Conceptos Fund ales ¢n la Historia de la Misica®, Alianza Editorial. 1ra,

Reimpresion, 1991, Madrid, Espaita, Pags. 244 y 245,
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graficamente el dibujo del ciclo en espiral ascendente en el praceso de creacion
artistico, durante el desarrollo de su madurez frente a laobray el arte.

Asi como la vida transcurre por ciclos en su existencia a través de la
experiencia, a través de la historia; asf como el crecimiento y desarrollo det ser
humano se refleja por tas diferentes etapas desde la infancia hasta Ia vejez; asi
como fa economia se desenvuelve en diversos momentos que marcan fases del
desarrollo & través de ciclos econdmicos. Asimismo el procesa de creacion
artistico, atraviesa por toda una serie de etapas en su desarrollo, que van
concluyendo y generando fenémenos que vuelven a desencadenar al proceso
de creacion hacia el perfil del ciclo en espiral ascendente.

Es como lo que comenta J.F. Lyotard, que la verdad se revela al término de un
retorno por el andiisis intencional a la Levenswelt, en el seno de la cual ef sujeto
constiluyente “recibe las cosas" como sinlesis pasivas anteriores a todo saber
riguroso™; ya que, la verdad se experimenta siempre y exclusivamente en una
experiencia aclual (..), se define en devenir como revisién, correccion -y
Superacion de si misma, y esla operacion dialéclica se realiza siempre en el
seno del presente vivo ?

Asimismo ta creacion en el artista, y su acto creador flegan a la originalidad,
como un devenir de su talento en el retorno a los deseos, a la emocion, a su
interioridad y retomar su esencla, para proyectarla y hacerla presente en la
experiencia actual en la elaboracion de la obra.

El proceso de creacion artistico, es una especie de ciclo en espiral ascendente
(normalmente) para los artistas comprometidos con la creacion:en si, con el
arte; pero puede-suceder que por el surgimiento de un problema nuevo, que
tiene su .origen en la exterioridad 0 por-un problema- interno que todavia-no
habla sido resuelto, se provoquen bloqueos. o.bameras en la interioridad del
artista, que ocasionan la pérdida de soltura en {a proyeccién de su expresion;
repercutiendo para que la intuicion, los instintas y la'imaginacion, no' puedan

25 F Lyotard, "La Fenomenologia® Edit, Paidos, Barcelona, Espaita 1989, Pag. 52
B 1F. Lyasard, ibidem Pig, 51
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momentaneamente (o permanentemente st no se supera ese problema),
estimular progresivamente al talento, para que el sujeto logre plasmar las
representaciones de su expresion artistica en la obra; perdiendo asi fuerza en la
expresion y la plasticidad con lo cual la obra pierde valor antistico y estético y por
lo tanto las obras que logra terminar el artista en esos momentos son obras
rigidas o que no tienen suficiente fuerza expresiva.

Ante esa situacion y en esos instantes se puede considerar que el artista esta
estacionado en un punto de su proceso creativo artistico, pero eso no indica que
el artista regresa al principio, a la primera fase en el desarrollo de su actividad
como creador.

Un ejemplo cercano a esta problematica, es el caso del artista que por un
conflicto (X), deja de trabajar por unos meses o afos y cuando regresa a su
actividad como creador siente como si estuviera empezando de nuevo, como si
estuviera comenzando desde cero; pero no, en el momento en que se enfrenta
a la tela, el papel o al instrumento, etc.; y empieza a superar las dudas, las
barreras, el miedo, comienza a readquirir su seguridad, su flexibilidad; y de
inmediato como un acto de magia su talento, su creatividad, y su expresién
afloran en la obra de arte en elaboracién. Claro ésto es légico, el artista logré
retomar la soltura de su linea de expresion, a su espontaneidad en la creacion,

Ahora, por el hecho de que quede estancado momentaneamente, no quiere
decir que tenga que permanecer para siempre en esa situacién de circulo
vicioso pero para salir de esa fase problematica, tiene que luchar. mucho
enfrentarse a sk mismo hasta penetrar en la locura si fuera necesario, para
desentrafar del inconsciente la fuente de esa causa, analizarla, ‘comprenderla y
acerptarla para buscar las alternativas de solucién; si logra salir, el salto que
puede dar en su desarrollo, puede ser tremendo, depende de su preparacién, de
su fuerza, de su vocacion etc. para enfrentar los nuevos retos en la creacion.

Si trasladamos este fenémeno al campo de la péicologla podemos deducir que
un individqo (un-artista) cuando da.un paso hacia atras en su proceso de
desarrollo o se detiene en ese punto (donde se encontraba), ‘por enfrentar
barreras. 'y conflictos no superados anteriormente; puede suceder que al
enfrentar y superar ese caos y contradicciones de su existencia, pueda dar uno,
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dos o tres pasos hacia adelante (es relativo) porque al solucionar esa
problematica vuelve a reestructurar su paradigma mental-emacional, adquiere
nuevos esquemas cognoscitivos-afectivos, y al eliminar barreras cuenta con
mas energlia y fuerza (que le dan una base mas firme), para avanzar con mayor
impetu que antes; o sea el individuo esta mas libre de problemas que distraen y
quitan energia, amplié su estructura mental y, por lo tanto cuenta con mas
recursos que enriquecen a su capacidad para avanzar avasaliadoramente.

Por otra parte, es importante aclarar que por el hecha de que un artista durante
el desarrolio de su proceso creativo, realice algunas abras donde no logra
plasmar con suficiente fuerza su expresion artistica y por consiguiente pierdan
plasticidad dichas obras; no significa que en el artista se esté dando una vueita
hacia atras en su proceso de creacion, lo que esta ocurriendo es que sélo tuvo
un desfase momenténeo, un debilitamiento en su acto de creacion para elaborar
las obras; que puede generarse porque no se haya sensibiliz_ado lo suficiente o
concentrado y se produce una distraccion que le- resta fuerza en el acto
creativa,, 0 que no haya precisado bien la idea estética, o las imagenes poeticas
visuales, auditivas, etc., que impiden, bloquean la proyeccién dela soltura y la
expresrén en las formas, ritmos, movimiento y armonizac:bn en la- estructura y
composicion en las obras artisticas.

Alin cuando el artista no haya desarrollado suficientemente un punto o fase del
praceso de creacion (desde diversos angulos), por lo cual mas adelante, en olra
fase de su desarrollo, vuelve a Incidir (consczente 0 |nconsc|entemente) sabre
ese misma punto, sblo que enfrenténdo!o y desarrolléndolo desde otro éngulo 0
perspectiva en que no habia sido tratado. En este’ ‘sentido el artlsta no esta
tenlendo un retroceso‘en su desarrallo, lo que esté haclendo es una revision y
exploraclbn desde otro contexto 0 mtenmbn como si estuvnera concluyendo una
gestalten:

El ciclo en espiral ascendente es la mamfestacibn externa que se observa en el
desenvolvimiento del praceso de creacién; pero en’su interior, en su dmamlsmo
intrinseco se presenta una’serie de Irrupciones, de acciones, de e|ementos
fenémenas 'y procesos que Se. contradicen, se complementan, se combman
(snmulténeamente) en diversas redes interconectadas, © relaclonéndose
circunstanciamente por causalidad y casualidad dentro del Inconsciente, con las
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reacciones o impactos que vienen de las demas partes de! aparato psiquico y
biolagico; que crean diferentes coyunturas internas que repercuten en una
reaccién en cadena que activan y orientan al acto y proceso de creacion
artistico. De ahi lo impredecible de la manifestacién del acto y de! proceso de
creacion artistico, porque todo acto de creacidn artistico es espontaneo porque
su origen viene del inconsciente; pero el proceso de creacion contempla tanto la
espontaneidad, como la manifestacion del intelecto (de la conciencia), en el
desarrollo de sus diferentes etapas en su desenvolvimiento.?*

Hay que tener en cuenta que la complejidad del fenémeno de la creacion lleva
implicito la participacion de diversas variables intemas (del artista) y demas
estimulos externos que hacen impredecible el origen y destino del acto creador,
asl como la secuencia y resultados de las variadas etapas dei desarrolio del
proceso de creacidn; por lo cual dicho proceso no puede ser de una definicion
absoluta, y mas aun si observamos en él la manifestacion de fenémenos
coyunturales de formacién y reformulacidén continua, que obedecen a las
diferentes situaciones de cada momento en el transcurrir del proceso de
creacion.

Todos los elementos de las diferentes instancias o etapas del desarrollo del
proceso de creacién de un artista son importantes, cada uno tiene su propia
relevancia en el continuo desenvolvimlento del proceso; y como todos forman
parte de un todo, dei acto creador y del proceso de creacion, a cada uno le toca
ser significativo en un momento dado. -

Otras veces comparten la relevancia con otros elementos, dependlendo de la
situacidn a que se enfrenta; esta ‘caracteristica- es propia también- de'las
instancias o eiapas del proceso de creacion. Y. es como el fdn\cio‘namiento del
continuo desenvolvimlento de las. actividades organismncas y pslquncas del:
individuo, donde todos ios drganos y funciones del aparato pslquico tienen sus
papeles y relevancias en el desarrollo de.fa vida. del sujeto dentro de: la
relatividad de |a vida. ~ "

M Cuestion que se puede ver cuando se exp|1c6 la importancia de considcrur ala scmiélica en los

ejercicios de la ensefanza umsllcn
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Ahora, uno de los problemas que hemos encontrado en esta investigacién es
que parece contradictorio tado lo antes dicho sobre el origen y desarrallo del
aclo y proceso de creacion en cuanto que, s! el acto y proceso de creacién son
productos de fenémenos coyunturales, y como los fenémenos coyunturales son
impredecibles en su formacién y proyeccion, entonces el acto y el proceso de
creacion son también impredecibles. Pero esta problematica, consideramos que
en realidad lo que nos estd sefalando es el caracter de la relatividad en la
fenomenologia de! acto y del proceso de creacién, en su origen y en su

desenvolvimienta, a través de las diferentes instancias en que el artista crece
junta con su obra. :

Vil.4. LA APORTACION DE JEAN LAPLANCHE

Nos gustaria ahora traer a colacion en este analisis, el planteamiento que realiza
Jean Laplanche sobre el ciclo en espiral en el desarrolio del pensamiento
cientifico, para io cual se basa en las experiencias por las que atravesé S.
Freud, a fravés de sus investigaciones en la elaboracién de la teorla :del
psicoanalisis. ’ ‘ '

Laplanche en su libro; "La Angustia, problematicas 1", nos comenta que La
filosofla  es verdaderamente inseparable de una. reflexion y de un retomo

 incesantes sobre s misma y sobre fos sistemas que ha ido elaborando (...) que

ol descubnmiento freudiano estd ligado necesariamente al descubrimiento, por

_ parte de Freud, de su propio-inconsciente y de ciertas dimensiones ‘que se

vuglven a encontrar en el inconsciente de cada uno %y continua diciendo que:

‘Para que adviertan esta dimensién y también esta _ilusiénvc’ronoié‘gica de Freud,
~ los remito naturaimente a la comespondencia de Fliess.  Freud escribe alll, en ef

entusiasmo. (fambién  a veces en la: depresion): "ya te he revelado fal o cual

. gran secreto; la histeria es esto, la neurosis es aquello”; o también ese famoso

pasaje: - <<gCrees i verdaderamente que habré un dia en la casa tna placa
de méarmol que diga:>>. "Aqul, el 24 de julio de 1895, le fue revelado al doctor
Sigmund Freud el secreto de los suefos?" {-.). Pera el maniumento escrito es
mas complejo; permite presentir lo que es la <historia> del psicoanalisis: como
se vé, ciertamente, de descubrimiento en'descubrimienlo, {...). . No obstante,

* Jean Laplanche, “La Angustia, Problematicas 1, Edit, Amorronu, Buenos Aires-Argentina 1988, Pag.
27 C
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para Freud, en esta especie de movimiento en espiral que le hace descubriy
cosas que en el fondo ya habia pensado, se impone la necesidad, en cada
aspiral, de “fijar la fecha” en el senlido mas fuerte en que se puede afirmar esta
expresion *°

Si comparamos estas ideas de Laplanche, con los argumentos de esta tesis,
comprobamos qué tan cerca estin los procesos de creacién artistico y el
cientifico, como totalidades del desarrollo del ser humano, en el ambito de la
teoria en la tendencia general de desarrollo como procesos de creacion. Por
otra parte, cuando Laplanche cita, que Freud en sus escritos decidio sefalar las
fechas en que fueron elaborados, se denota que Freud habia percibido el
fenomeno del retorno a la esencia del problema, de las cosas; ese sentido de
retornar al asunto para reanalizarlo y ampliar su vision sobre el fendmeno, es
similar al que ocurre en los artistas con los actos creadores (cuando vuelven a
incidir en la misma tematica), solo que reflejan la diferencia de que vienen
proyectados con otro tipo de objetivo, bajo el contexto de lo sublime, de lo bello
en la recreacion del espiritu, y no contemplan la funcién utilitaria y el sentido con
que se elaboran los objetos cientificos.

Laplanche al comentar otro pasaje sobre los escritos de Freud, vuelve a recalcar
la caracteristica hacia lo ciclico'en Freud en el proceso de creacion cientifico,
como se puede ver en el siguiente parrafo.. Era el 12 de noviembre, un dia
dominado por una migrafia del lado izquierdo, en que a la siesta Martin se sento.
para escribir un nuevo poema y en que a la noche Oli perdié su.segundo diente,
cuando, tras los atroces dolores de parto que me acosaron las ultimas semanas,
me naci6 una nueva pieza de discermimiento. No del todo nueva, en verdad, ya
repetidas veces se habla mostrado y vuelto a retirar, pero esla vez se quedo, y
se hizo la luz, Aun "fjando la fecha" Freud debe otorgar su lugar al aspecto de
retomo clclico; y la comparacion con el movimiento astral tiene sus razones
profundas. ¥ '

De nuevo vemos que Freud realiza un analisis sobre otro analisis, una reflexiéon
de la reflexion, o sea recurre-a la conciencia reflexiva, a un regreso sobre si
mismo para revaluar las anteriores conclusiones, y de esa forma conlintia con

* Jean Laplinche, Ibidem Py, 28
? . .
7 gean Vaplanche, Thidem Pig. 29
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el desarrollo de su teoria del psicoanalisis, cuestion que seguimos notando en la
cita que presentamos a continuacion:

Hay un psicoandlisis, una suerte de dialéctica, esta es siempre precaria en su
encaminamiento, es aquella de un demasiado temprano: aconlecimientos que
ocurren demasiado femprano para poder ser enfendidos adn, para adquirir
verdaderamente su importancia; y la de un demasiado-farde, con todas las
fallas, todos los retornos: (nosotros empleamos mas bien el término de
regresién) posibles. Una historia, entonces, que nunca es tan novedosa como
se pudiara esperar, pera que nunca es tan mondtona como se pudiera creer

Otro comentario de Laplanche donde sigue demostrando el ciclo en espiral en
el cual se desarrolla Freud, es cuando dice: * En casi tados los texlos
encontramos una retrospectiva historica, un retomo sobre Freud por é| mismo,
en ese movimiento de espiral. Freud reescribe su historia segtn una dptica muy
particular, donds la verdad de algunas interpretaciones se mezcla Intimamente
con la deformacion de cierfos elementos fécticos. Retorno.sobre s mismo, en
un movimiento en espiral, donde Freud cree descubrir, a veces, cosas que fenla
planteadas desde hacla mucho tiempo. En 1920, por ejempo, cree aportar un
gran’ descubrimiento con fa nocién del <yo>, cuando .esta se encuentra ya
enteramente en sus primeros escritos. Vuelve a descubrir cosas como la
<defensa>; y aun con la introduccién de'un concepto tan particular, tan extraito,
como el de <pulsién de muerte> nos percatamos de-que en realidad hay mds
bien una mdis(ribubiéa que un verdadero descubrimiento. Por que hay un solo
descubrimiento, que los engloba a todos; aquel, evidentemente, -de su propio
inconsciente®® - : ‘ ' . ’

Ahi podemos evaluar como Freud incide sobre fo mismo en un movimiento en
espiral, y cuando cree descubrir lo que ya habla planteado anteriormente, nos
muestra como el proceso de creacion cientifico también no tiene: principlo ni fin,
al regresar de donde partié en'su propia investigacion.

Asimismo Laplanche vuelve a demostrar como Freud transitd por bn ciclo en’

“espiral en su desarroflo clentifico, cuando nos plantea el problema sobre el

B yoan Laptanche, fidem Pag, 30
29 gl
thidem
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super yo, que introduce Melanie Klein a la discusién, y dice: Lo que aporta
Melanie Klein es la comprobacion, en primer lugar, de una evidencia clinica que
contradice todo paralelismo mecénico entre el padre y el superyé. La severidad
del superyd, muestra ella, esta a menudo en oposicion, en contraste, con la
tolerancia y la bondad de los padres. En uno de sus primeros articulos,
<Simposio sobre el andlisis infantil>, una comunicacién donde por primera vez
tiene la ocasion de exponer acabadamente su leorla oponiéndola, en lo
sustancial (...) Melanie Klein aporta un caso personal que va totalmente en el
mismo sentido: el de un nifio ciertamente mucho més perturbado que Hans, con
un superyo absolutamente feroz y destructor. Lo Interiorizado, dice Melanie
Klein, no es en consecuencia el padre real (el padre en la relacién con el nifio,
segiin se presenta en tanto interdictor de la realizacion del Edipo), sino una
imago sobre la cual han sido, ante todo, proyectadas las propias pulsiones
destructivas del sujeto. Melanie Klein, en esa época, se atiene aun en lo
esencial a una teorla edlpica del superyd, pero aportandole ya esta considerable
modificaclon: en definitiva, los personajes del Edipo serlan las personificaciones
de las propias pulsiones de sujeto. (..) Freud va a fener en cuenta
extraordinariamente esta objecion; y en los capliulos 7 y 8 de E| Malestar en la
Cultura nos percatamos de todos los desvlos, de todos los retornos sobre s,
que se ve obligado a efectuar para conciliar las dos tesis. Estos son cap(tulos
particularmente interesanles, tat vez los mas interesantes de foda la obra, que
por ofra parte defa en descubierto mas de un punto débil cuando se trata de
describlr la vida social. Donde Freud vuelve sobre ese problema del superyc)
astd en su terreno y, verdaderamente, aborda frontalmente la dificultad”.

Este comportamiento de Freud ante ese problema, viene a ser también una
actitud paralela en los artistas cuando enfrentan las dificultades que les plantea
o propio desarrollo artistico, donde el entorno, la vida nos hace ver larealidad, y
en esa toma de concxenma en ese darse cuenta realizamos ajustes en nuestros
criterios e Ideas estéticas- artisticas; entonces un elemento externo, nos hace
retomar los wejos asuntos para reflexionar, recapacltar y recontinuar en Ia labor
artIstlca

M Jean Laplanche, Ihidem: Pig, 336y 337
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Otro caso que toca Laplanche para analizar el fenémeno del ciclo en espiral, es
cuando se introduce a lo referente a la deuda: su circuito en el sintoma, con la
problematica del hombre de las ratas; y comienza a analizar los diversos
circuitos en que se estruclura y se desarrolla dicho conflicto, donde se puede
notar un comportamientc semejante a la situacion de aperturas de ciclo en
espiral, en la vida de un sujeto ante sus conflictos psiquicos, con lo cual refleja
que este tipo de tendencia abarca otras esferas de la vida, como se podra ver
en las siguientes citas:

La deuda constituye el sintoma por el cual el hombre de las ratas llega a
consultar a Freud (...), perdié sus quevedos (...).. Decide hacerse enviar atros
por su dptico de Viena.  Por correo se le envlan esos quevedos contra
reembolso y habia que pagar 3,80 coronas. 'El hombre que le entrega sus
quevedos le dice (0 mas bien el Hombre de las Ralas cree qgue le han dicho eso:
considerable cantidad de malentendidos eslén piesentes ahl, para hacer
inextricable el sintoma): {...) :

El teniente primero A, pagé el reembalso por H. ‘Debes' devdivérse!o aél El
paquete contenia_los quevedos encargados por via telegréfica. -Pera en ese

" -mismo momenlo se plasmé una "sancién": No devalver el dinero, de lo contrario

sucede aquello (es dec:r la fantasla de las ratas se reahza en el padre 'y la
dama). 'Y segun un tlpo que le era consabldo (esquema habitual, trivial, en la
neurosis obses;va), en Iucha conlra esta sancién se elevo ensegwda un
mandam:ento a modo de /uramento Tit debes devolver al teniente primero A.
las 3,80 coronas (. ..)

' Helo aqui atrapado ya ehun impérativo contradictorlo: formuld el Jjuramento de
‘devolver Ias 3,80 coronas y al misma l:empo. Sl las devueive el suplicio

alcanzaré al padre yala dama. Pero las cosas se comphcan atin mas, como si
todo no fuera ya harto /mpos:ble No sélo hay orden y-contraorden, sino que
hay una contradicclén en el centro mismo del /uramen{o Es imposible cumpllrlo
porque acto seguido el Hombre de las Ralas se entera de que no es el teniente
A, sino -el teniente B, quien adelantd la cantidad, en tanto que él presté
juramento de devolverla a A. Asl, en deterninado plano de la interpretacién
posible, tenemos un desdoblamiento, un clivaje del protagonista -masculino;
pero, en el plano del sintoma, toda una secuericia escériica que es preciso
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imaginar y tratar de ordenar; el juramento manda devolver el dinero a A, si bien
es a B, a quien se debe ese dinero... Y ademds nos damos cuenta de que esto
s lodavla mas complicado porque no es B quien adelanto el dinero, sino la
empleada de la oficina postal.. Asi, después de un desdoblamiento del
partenaire masculino, un clivaje hombre mujer es el que interviene, simbolizando
al padre y a Ja dama (sin hablar por supuesto de la madre). Y juego, aun mas
lejos, a su vez la empleada resuita desdoblada en dos mujeres... {...)

Por Io tanto, un circuito de deuda extremadamente complejo: deuda inextricable
y deuda que es imposible restituir, puesto que la obligacidn supone hacer
devolucion a alguién que no es el que sfectivamente desembolsé el dinero. No
se trata entonces de un circuito cerrado, sina de un circuito que es imposible
abrochar, de un anillo quebrado, suerle de espiral que recuerda a la espiral
asencial del psicoandiisis: el hecho de que el objeto por reencontrar no es e/
ohjeto perdido mismo, sino cierta representante de este objeto, desfasado para
siempre por relacion a él, en bien de fo cual (jen mal de lo cuall) el objeto
perdido -la madre- nunca es reencontrado, porque estd doblemente perdido:
realmente, y a la vez en la representacion. Pero ese circuito de la deuda en el
sintoma esta abrachado &/ mismo a otros circuitos. ** '

También Laplanche cuando sefala este caso del hombre de las ratas, nos
proyecta la caracteristica de que se plantea un circuito abierto, sin limites, donde
se observa lo finito e ilimitado de! problema de fa deuda. Este es uno de fos -
rasgos esenclales en el origen y destino.de los actos creadores y del mismo
proceso de creacion artistico, que proyecta acciones en un espacio-temporal,
continuo;  Como lo plantea Einstein, en relacidon al movimiento y su
desplazamiento en ef espacio y el tiempo, y que ademas lo encontramos en
otros aspectos del ser humano.

Estos comentarios de Jean Laplanche sobre el desarrollo del pensamiento
cientifico de Freud, es para nosotros una aportacién, auhque esté ubicada en el
terreno cientlfico, porque nos permite ver el paralelismo que éxiste (en algunos
angulos) entre el proceso de creacion cientifico y el proceso de creacion
artistico, como se puede observar aqui, donde ambos procesos de creacion

" Jean Laplanche, thidem, Pag. 272y 273
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reflejan gréficamente la configuracion de ciclos en espiral ascendente a través
del tiempo,

VILS. LA REALIDAD EXTERNA EN EL PROCESO DE CREACION.

Una de Jas maneras como la realidad externa influye en el proceso de creacion,
para estimular la activacion del acto creador e ir contribuyendo con el desarrollo
del proceso de creacién artistico, lo podemos ver en el siguiente comentario:

Anteriormente hablamos sefialado diversas formas en que el medio ambiente o
la realidad externa influye con sus matices como estimulo para provocar fa
activacion del acto de creacidn; mencionando una serle de elementos y factores
que inciden en diferentes angulos del aparato psiquico, con fo cual originan y
motivan a fa creatividad artistica en variados campos del arte, de acuerdo con el
tipo- de estimulo y de la capacidad que esta desarrollando ‘el artista en
formacién. - :

Pero queremos pasar a reflexlonar sobre otros aspectos en que esta realidad
externa incide en el artista y contribuye con el desarrolio de su actividad en el
proceso creativo aristico. Como podria ser  esos momentos durante el
desenvolvimiento del proceso de creacién, en.que.la realidad externa con.’su
contexto e lmpacto en el interior del- artista; coincide “con” la irnipcidn
fenomenolbgica dei pronuncramiento pulsional del inconsciente del artista, y

‘crean.una sutuaclén coyuntural que proyectan con gfan clandad ia aperiura de

este sujeto hacla una nueva etapa en el desarrollo de su pmceso creatwo
artistico. '

Es que la realidad extema e intera simultaneamente nos golpean para que -
veamos, asimilemos a i experiencia, y reflexionando sobre esa situacion actual,
tomemos mas conciencla y asumamos nuevas decisiones, para lanzarnos hacia
una nueva fase en el desarrollo del proceso de creaclén

Cuestién légica, porque la realidad externa con su carga objetiva nos sienta,
cuando nos presenta la situacion real-en que estamos inmersos ante nuestra -
blsqueda, nuestros deseos y creatividad en el proceso de creacion arfistico.
Pero es que hasta no transitar por las vivencias necesarias, y asimilarlas en la
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experiencia, hasta que no las vivamos, no podremos visualizarlas, analizarlas
integralmente y reflexionar para tomar nuevas decisiones. Esta experiencia es
un fendbmeno necesario, clave para continuar con el desarrollo del proceso de
creacion.

Experiencia en que la realidad externa nos invade, nos absorbe, penetra con
sus efectos al inconsclente, estimula a los instintos, a la intuicion, remueve a la
emocion y crea un caos, hasta que nuestra conciencia, nuestro yo consciente
percibe esa realidad, entonces entramos a analizarla, y en la reflexion la
aceptamos y pasamos a la comprension de ella, visualizamos la problematica
que no hablamos podido darnos cuenta, y ya consciente de su existencia
vislumbramos la solucion; al resolverla, superamos esa barrera y entramos a
otra instancia dentro del desarrollo del proceso creativo,

Parece como si fuera una experiencia mistica que nos lleva hacia ia
autorrealizacion (de la que habla Abraham Maslow), y es que las caracteristicas
propias de esta experiencia, se ven tan magico que la sentimos como una
experiencia mistica,

Este sentido magico se debe, a que es impactante como la conciencia capta
simultaneamente la realidad externa y la realidad interna del ser (en cuanto al
ambito de la creacién), y las conjuga conciliando sus contradicciones. ' Asi
mismo es impresionante cuando la conciencia, se pércata de los cambios que
ocurren dentro de la realidad Interna del ser, del artista, que se aéeme]a aun
suefo real.

En ese Instante €l artista abre un nuevo sentido objetivo que ayuda a orientar al
proceso de creacion, a la imaginacion consciente en el proceso de creacion;
pero como no estamos acostumbrados a la aparicion de este tipo de fenéméno
a nivel consclente, nos asombramos ante su magia como un hecho sublime de
gran excitacion,

Duele ver la realidad, sentirla y vivirla, pero después de vivenciarla y asimilarla,
nos alegra haberia asumido, porque asi podemos retomarla como ensefianza en’
la vida y en la creacion ya que, normalmentela percepcion de la.visién hacia
una nueva realidad dentro del proceso de creacion (hacia una nueva etapaen el
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desarrollo del artista), surge después de solucionarse la contradiccion (de su
momento) en el proceso dialéctico entre la realidad externa y la realidad interna
en el artista. Sin embargo esta fenomenologla se da primero en el plano
inconsciente y/o preconsciente, y después trasciende a la conciencia, al yo del
artista para que perciba la hueva dimension de su realidad, el aspecto que no
habia podido anteriormente ver, palpar, y que ahora aparece nitida, clara entre
los ojos Y la conciencia; y asl podra reorientar su trabajo y su proceso creativo
artistico en un plano mas concreto, anle las dificultades reales de la existencia y
el quehacer artistico.

Pero el proceso dialéctico de este fendmeno requiere de un tiempo necesario,
de suficientes vivencias, de esfuerzos y observaciones. -Es que fa amplitud y
matices de la realidad externa, no corresponde siempre a fas espectativas,
intereses y deseos del artista (de su realidad interna), y esta contradiccién
produce conflictos internos, que tiene que enfrentar y superar; buscando
armonizar a ambas realidades, a través de la complementacién,  ajuste, o
modificacion y transformacion en cualquier angulo de ambas realidades, a fin de

resolver el confiicto, y buscar reimpulsar a su proceso de creacion hacia nuevas
fronteras.

Por ofra parte, esta éxperiencia que hemos venido énalizando, esala vez el
punto fenomenoldgico donde también ‘puede coincldir (é!gunas veces) la
apertura a otra etapa del desarrollo global (mental-emoclonal) del artista en su
transitar por la vida como una totalidad (el proceso general de desarrolio como
ser humano), que al coincidir con la apertura hacia otra fase del desarrollo de su
proceso creativo artistico (como  realidad . interna), presenta una _ situacion
coyuntural, que propicia en el'yo consciente de! artista, la percepcion de la
realidad interna y exlerna como una totalidad, con la cual puede (a paﬂlr de ella)
redefinir &l sentido de su blsqueda; La concepcibn y elaboracién de su obra.

Este fendmeno es coyuniural, sin @mbargo su gestacion obedece a acciones de
preparacion estructural (inconsciente) de los diversos mecanismos y fenomenos
pslquicos-bioldgicos, que traen conslgo - secuencias desencadenadas y
desencadenéntes de efectos que se han venido sucedienda, acumulando y
repercutiendo en diferentes angulos del aparato psiguice y bioldgico de! sujeto.
De ahi lo asombroso de su Impacto en nuestra conciencia e imaginacion.
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Como hemos podido chservar en este apartado son tres los procesos o
realidades que concurren en la generacion de la implosion del caos, para asi
crear la coyuntura hacia la apertura de la conciencia y la imaginacion para
visionar y penetrar en otra etapa de la creacion artistica. Dichas realidades
consisten:

- Realidad externa.- Considerada como un proceso donde todos los matices que
se originan en el medio ambiente, en la vida, pueden ser elementos
estimulantes para la activacion del acto de creacidn.

- Realidad interna del individuo.- donde se contemplan todos los aspectos
pslquicos y biolégicos que afectan a la creacidn; por lo tante vendria a ser el
propio proceso creativo artistico del sujeto.

- El'proceso de desarrollo personal de la vida del sujeto.- o realidad global del
individuo, que contempla todos los aspectos dela vida del artista como ser
humano.

Cuando coinciden estas tres realidades (o fendmenos) o dos de ellas, abriendo
la coyuntura para la creacion artistica, es tal la intensidad ‘emocional, que la
intuicion, los instintos y el talento pueden hacer trascender al artista a una etapa
superior de la creatividad artistica; que podriamos decir como el maestro Juan
Acha: El artista alcanza las soluciones mayores en la creacién de la obra
"artistica o pasa hacia otra etapa dependiendo de su grado de madurez. - En
' cambio cuando la implosion se da en un-punto o etapa. en.un sélo: proceso
(como .en el proceso de creacion), la coyuntura que se.genera activa -a la
‘creatividad, y puede el artista pasar a otra etapa importante,.pero-de menor
“envergadura que en el caso anterior (salvo el caso de que el artista, sea muy
,talentoso, o que su sensibilidad esté pisando los terrenos de la locura en el
inconsciente, y la pulsién de muerte lo lance a la creacién con toda la fuerza de
_su espontaneidad). ’ '

De lo anterior también se desprende la necesidad de que -al conocimiento

) .
‘tedrico adquirido por medio de las lecturas, se tenga que dejar reposar, para que
'se asiente en la correspondencia con las demas referencias y angulos de la
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experiencia, a fin de que se ariculen en los puntos cardinales de la objetividad
bajo la reflexion, y asi poder obtener, conclusiones gue reflejan un gran
acercamienlo (optimo) al fendmeno de la realidad objetiva.

Ahora, dejar reposar al conocimiento tedrico significa, darle el tiempo necesario
{que exige cada unc) para que se realicen todos los procesos conscientes e
inconscienles, que se requieran para gque se logre eslruclurar como una
respuesta ante la vida y la actividad.

Si al conocimiento hay que dejarlo reposar, pero reposar en la labor del
inconsciente y del preconsciente, para que a su vez sea corelacionado con la
participacion de los efectos de la realidad externa, y su impacto (de la practica)
fo vaya ajustando; asi como también sea revisado (otra segunda correlacion) por
la ingerencia de la conciencia en la medida que el fendmeno trascienda del
preconsciente hacia las fronteras de la conciencia, y el yo consciente pueda
estructurar, integrar una sintesis, una.generalizacidn y/o conceptualizacion,
después de haber depurado las inconsistencias o posibles contradicciones en fa
medida que se vaya madurando la conclusién. Es que la realidad externa
influye correlacionando a dicho conocimiento adquirido, a través de los ajustes
necesarios gue determinen la objetividad de la vida en conjunto con.la realidad
interna del individuo. o

Ese reposar es logico porque.se requiere de un tiempo idéneo para procesar
esa informacion, analizarla, compararla, correlacionandola con la préctica en la
actividad artistica, con el desarrallo general de la'vida; y en el caso especifico
del artista, correlacionarlo con esos aspectos de la vida, de.la actividad, de los
objetos, etc., donde se puede observar el orden oculto que traen en si mismo, y
no con lo superficial, sino como menciona Ehrenzwelg con esa dimensién en
que se vislumbra la subestructura oculta def arte, '

Serfa una forma de .ir (en el artista) precisando, ampliando la visién, el -
conocimiento, y con ello los conceptos, criterios, procesos y mecanismos del.
aparato psiquico en fa dinamica de dicho fenémeno. Entonces lo empieza a

articular armanizéndolos con los demas parametros, conceptos y. elementos ya
existentes, con los cuales lo relaciona, retroalimenta y complementa, -
correlacionandolo, para integrar una nueva totalidad cognosciﬁva, atravésdela
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cual puede lograr la sintesis y generalizacién globalizante de esa fenomenologia
en funcion del arte.

Es que el proceso de creacion es una sintesis de la vida: la del artista, una
sintesis en su estado mas puro y natural en el ser humano. De igual forma la
experiencia por si sola no sirve, se tiene que procesar, analizar, articular,
complementar y desarrallar en la conciencia-preconsciente, de lo contrario se
pierde archivada en la memoria o en el inconsciente; o a la inversa, el
conocimiento por si s6lo también se neutraliza, sino se correlaciona con la
practica, con la experiencia en la vida pasada y presente.

Todo est4 relacionado, o puede relacionarse, interactuandose a cada instante,
vivencia, practica y/o teoria en la accian correlacionada de cada individuo; ya
que ambos factores se correlacionan para proyectar diversas instancias de
sentido e intencidn de la vida del individuo, o del artista en el proceso de
creacion. Ahltodo se integra en una sintesis: La vida, o la creacion artistica en
especifico en el artista y es que el proceso de creacion es una totalidad dentro
de la totalidad de la vida.

Aqui también es donde .se puede observar como'los diferentes niveles de
conciencia estan participando con su papel estratégico dentro del proceso de
creacion, colaborando como puente entre las diversas instancias de la creacion
para que sea continuo. el desarrollo del proceso de creacion artistico en el
artista.

Basandonos en lo antes dicho, podemos anunciar que ‘el proceso de creacion
artistico es un multiproceso en constante devenir, en que las instancias: de las
diferentes variables y procesos que participan (dentro del proceso de creacion)
para generar la implosion y el desarrollo del acto creador, y. el caos (crisis) y

-activacién de una nueva etapa en el proceso de creacion (en el desarrollo.dei

artista); viene a ser la- interrelacion multiprocesal -entre" las participaciones
intempestiva y secuencial de los factores ‘psiquicos-biolégicos (internos).y los
factores social, econémico, politico, etc. (externos); que concurren para originar
la crisis coyuntural interna (en el individuo), que activa al acto creador y una
nueva etapa del proceso de creacién.
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De ahl que el acto de creacion tenga también su origen en la implosion
coyuntural, que proviene de las contradicciones entre los diferentes procesos
internos y externos, que concurren en el caos de la implosion creativa tanto del
acto creador a nivel especifico en la concepcion o elaboracion de una obra,
como en el proceso de creacion a nivel general (como totalidad, al
complementarse con la similacion de la realidad externa) para activar la
siguiente etapa a desarrollar en el proceso de creacion del artista.

Cuando este fenomeno, esta crisis coyuntural coincide con la apertura de una
de las tres crisis por la que atraviesa el ser humano en su desarrollo general (de
las que comenta Didier Anzieu), puede provocar una experiencia tal, que puede
sumergir al individuo (al artista) e impulsarlo hacia otra etapa en el desarrollo del
proceso de creacion artistico, que lo puede hacer pasar a realizar o alcanzar las
soluciones mayores en la creacion (de los que habla el maestro Juan Acha). De
ahi que muchos artistas sorprenden (después de un cierto tiempo) con una
nueva produccién que ni él mismo la tenia visionada; sino que las pulsiones del
inconsciente bajo este contexto fenomenoidgico, se pronuncian -a realizar al
artista con soluciones mayores dentro del arte.

Es que el sentido del ciclo del proceso de creacién artistico; es intrinsecamente
creativo, ya que, sus acclones y manifestacion depende de. los impulsos, de la
espontaneidad, de como sean motivados los actos de creacion, de qué tipo de
estimulos participan en ese momento dado, de cudl estimulo predomine en ese
instante, depende de la respuesta y resultado cuando se combinen:o se
conjuguen las sensaciones, los sentimientos, los deseos, la angustia y fantasia,
etc,, en ese fenomeno del acto de’creaclon para que se presente un (X) tipo de
respuesta. Desde este angulo pueden s'urgi'r una o varias respuestas, e ir
expresando.. (graficamente) -en .diversas direcciones e ir “ estructurando un
fljograma. del proceso de creacion con un:clerto tipo de ramificacion que

_aparentemente parecerla como un mapa topografice; pero sin embargo:si lo

observamos a mediano y largo plazo vamos a ver.que el sentido del proceso de

- creacion siempre va acentuando su ruta ciclica, su espiral, ascendente; y el

arfista se vuelve a encontrar en.la esencia, en el sentido y direccion en que se
proyecta su proceso de creaclén: el ciclo en espiral ascendente.
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Aqui es cuando volvemos a apreciar que todos los elementos y factores o
variables son importante, que no hay uno que sea insignificante, ya que, en un
momento determinado tendra la relevancia de acuerdo con las exigencias que
vaya presentando el proceso de creacién (las obras artisticas en si, y la propia
problematica del artista en sus diversas magnitudes, asi como del entorno en
que esta envuelta su dinamica). Por este motivo, es que el desarrollo de
proceso de creacion, es un proceso gradual, que va suavemente ascendiendo a
diferentes niveles o grado de avance o de la creatividad, porque va poco a poco
explorando y conociendo, reconociéndose, valorando, revisando, revalorando,
redefiniendo, seleccionando, tomando decisién y empezando por las cosas mas
simples hasta alcanzar mayores grados de complejidad.

Ademas como son una multitud de elementos fisiologicos, psiquicos internos del
individuo como también de la realidad externa; que participan como estimulos o
factores de motivacion que pueden activar a la creatividad, al éxtasis o acto de
creacion, a la imaginacion, al acto poético de la creacion; y como dice Einstein
sobre el caos en la relatividad, que cualquier positrén puede provocar o acelerar
la colision y modificacion de la actual estructura del atomo, y dar la apertura al
fenomeno, de ahi la incertidumbre en la determinacion. de saber cudl fué el
agente exacto de la provocacion de la fenomenologia en el acto de la creacién y
de la continua perpetuacion del proceso de creacion artistico.

Todos los elementos tienen su momento, su instancia en que proyectan.su
accién, su funcién como un elemento importante del proceso de creacion; en
que influencian. predominantemente .con su esencia a otros elementos_de la
totalidad para contribuir a lograr obtener e impulsar el resultado o respuesta ante
los estimulos, ante los retos de los problemas en la creacion y realizacion del
artista en su quehacer. ’ '

Es como si en diferentes momentos, en diversos = actos de - creacion
empezaramos a redescubrir de nuevos al proceso de creacion. Es que al estar
recomenzando -.con - ofras situaciones donde - varian - los ‘’elementos
predominantes, donde el fenomeno se presenta bajo. otra coyuntura interna-
externa,” o emocional-intelectual, y ‘el artista vislumbra- otro aspecto de la

* creacion, de la manifestacion de la creatividad, de la imaginacién, de la fantasla;
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tiende a plantear otras exigencias, otras necesidades, otras soluciones, otras
respuestas ante los estimulos.

El proceso de creacién es el proceso de desarrolio de la vida del artista, por lo
tanto es también su enfrentamiento consigo mismo por lograr su integracion, por
superar todos sus confictos y contradicciones en ese explorarse y buscar
conocerse, para encontrar su propia identidad. Es realizar todos los contactos
posibles en las fronteras de su conciencia, en ese darse cuenta y enfrentar y
cerrar las gestalten que vayan surgiendo en el camino de su vida, de su proceso
por lograr la autorrealizacidn de la que habla Maslow.

VII.6. LA MADURACION EN EL PROCESO DE CREACION

Por otro lado cuando hablamos de proceso de creacion, nos estamos refiriéndo
al proceso de desarrollo a través del cual el artista * a madurando en el oficio y
en el perfeccionamiento de su concepto-y su obra arlistica en el transcurso de
su actividad durante toda su vida; mientras que el acto de creacién vendria a
ser, el momento en que el artista ejecuta sus acciones en funcion de la obra, en
el instante en que impulsado por la emocion, la intuicién, la fé, los instintos, o (X)
estimulo externo e interno, provocan a la espontaneidad o al talento para que el
artista se sumerja en su actividad creativa.

La realidad y el tiempo son factores que se complementan mutuamente en el
desarrollo del proceso creativo artistico, para ‘proporcionarle al artista o
estudiantes, los elementos o herramientas que les permitan observar, analizar y
verificar los aclertos y errores durante el proceso de creacion, como podrlan ser
por ejempo en la concepcion y desarrollo de la obra artistica; de tal manera que
puedan realizar las correcciones o ajustes necesarios a los criterios, ideas
(metodologicas), a los proyectos, a las metas, sobre el desarrollo de su método
de trabajo, sobre el desarrollo y la forma cémo debe desarmollar. su.concepto
artistico, su-lénguaje propio, sobre la manera y qué tipo de materiales y. de -
procesamiento debe ejecutar en la experimentacion para concretdr su concepto
y su obra de arte. Por lo fanto la realidad y el tiempo son partes:integrantes del
proceso de creacién, que normalmente sefialan los aclertos y errores que se van
sucediendo en el transcurso del desenvolvimiento del proceso de creacion, que
cdadyuvan a comprobar, analizar, ampliar y desechar algunas partes (de-los
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elementos que participan en la actividad del proceso de creacién), para asi

realizar los ajustes requeridos, y volver a continuar con el desarrollo del proceso
de creacion.

Por lo anterior podemos reafirmar que el desarrollo del proceso de creacion,
requiere de un cierto tiempo, de un tiempo de maduracion, o de un tiempo para
experimentar, para reflexionar y concretar un concepto, una obra de arte, un
lenguaje propio; y ademds es inseparable de la realidad (en este contexto), o
sea forman un binomio, debido a que se necesita del tiempo para observar si el
planteamiento, las ideas y las obras, continuan vigentes, (si trascienden las
fronteras del tiempo y la realidad), vigentes pero frente a la realidad.

Este binomio, es el que tiene la Gltima palabra, sobre si la obra de arte
trasciende o no, sobre si el desenvolvimiento del proceso creativo ha sido el
adecuado, idoneo o no y, si se requiere de una nueva etapa de experimentacion
y reflexion en cuanto a la obra y al método de trabajo. Pero ademas en cada
etapa del desarrollo del proceso creativo, nos va indicando los aciertos y errores
y sugiriéndo las correcciones y ajustes, al crearnos las atmdsferas pertinentes

para que la Intuicion se abra a las sugerencias en la creacion artistica en el
artista. '

El proceso de. creacion artistico, - viene a ser en realidad como el
desenvolvimiento del proceso general de la vida: ciclos en espiral ascendentes,
en este sentido el proceso de creacion es un reflejo exacto de.la vida misma en
el artista, en el transcurrir por los hechos y las vivencias, en'la constante lucha
diaria por la biisqueda; la exploracion e investigacion, y como consecuencia el
desarrollo personal o artistico. Es que gl desarrollo del proceso de creacion del
artista, asume transferencialmente al desenvolvimiento del proceso de ia vida en
general como una unidad; y lo asume mas nitidamente cuando el artista alcanza
ciertos niveles de congruencia: (internamente) consigo -mismo, cuando- logra
concretar mayores correspondencia entre su interlor y la realidad de la vida, .lo
cual le ayUdé a objetiva{r con mayor fuerza a su-personalidad; y por supuesto
repercutiendo en clarificar mas su Identidad como artista. '

En otras palabras, la vida'en fa actividad artistica (el transcurrir del desarrollo de
la creacion o del proceso creativ: . ‘lstico), es asumida por el artista, como el
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desarrollo normal de la vida en general, como el desarrollo normal del ser
humano, del hombre. De ahi que el proceso de creacion artistico sea al igual
que la vida (o la historia de la humanidad), un proceso dialéctico de ciclos en
espiral ascendentes, que desarrolla al hombre hasta la magnitud que sus
fuerzas y capacidades cognoscitivas-afectivas (incluyendo la asimilacion de la
realidad externa), se lo permitan.

De acuerdo con lo anterior, el artista debe vivir plenamente su tiempo con la
mayor claridad posible, abarcarlo, y abarcar al presente con todos las
herramientas que tiene, para asi buscar transcender a la realidad presente con
toda la capacidad de su imaginacién y sensibilidad; y entonces elaborar ideas,
imagenes que nos reflejen en este presente, ante las nuevas circunstancias de
la vida actual.

Es interesante la observacion que hace Panofsky sobre Vasari, que dice: nunca

vacilé en su propia conviccién de que todas las artes se basan en el mismo

principio creador, y se hallan por tanto sujelas a una pareja evolucién. (...) Se

basa en una teoria de la evolucién segtn el cual el "progreso” histérico de arte y

la cultura recorre tres fases predeterminadas (...), una pnmera, primitiva, en la

que las tres artes (arquitectura, la escutura y pintura) estén en su infancia, y

existen por asl decirlo, como un fosco bacelo; una segunda, de Indole

transitoria, -comparable a la adolescencia, en Ja que se han realizado .
considerables mejoras, pero sin alcanzar por eslo la petfeccion absoluta; y al fin,

una fase de plena madurez en la que el arte ha alcanzado tanta altura, que mas

bien se'siente uno inclinado a tener un retroceso en lugar de aguardar nuevos -
avances % ‘ : :

Entre el proceso general del desenvolvimiento de-la vida y el desarrollo del:
proceso creativo artistico,-hay un cierto paralelvismo. parece como si-se repitiera

la historia general de {u vida (del artista) en lu proceso de creacién, pero no, .
més bien se complementan y se retroalimentan; lo cual seria logico, si

observamos que el ser humano cuando ha aceptado en el enfrentamiento y

superado, los diversos problemas y contradicciones relevantes de la polaridad

de tu personalidad, de tu existencia, empiezas. a comprender y ser mas:

" 1: Panofsky, "El Significado en las Artes Visuales”, Edit. Alinnza Forma, Espana 1983 Pig. 226
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tolerante, a comprenderte mas a ti mismo y a los demas, y por supuesto a la
vida; entonces empiezas a superar una serie de dudas, y puedes lograr mayor
coherencia con tu totalidad y con ello una mayor integracion en tu personalidad,
y puedes comenzar & ser mas congruente contigo mismo, a tener mas
correspondencia entre las manifestaciones de tus expresiones de vida en lo
cotidiano con la proyeccion de tu expresion artistica en el quehacer plastico,
musical, teatral, etc., es que el proceso de creacion, es en si la vida del artista,
el desarrollo de la creatividad,de la cultura y la humanidad

VIl.7. OTRAS PARTICULARIDADES

De acuerdo como ven al proceso de creacién Didier Anzieu y otros pslcologos,
el acto de creacion en el momento oportuno de una crisis interior, se desarrolla a
través de una disociacion o regresion del yo, o sea dan entender que el artista
penetra en esos procesos psiquicos del individuo producto de sus conflictos
internos que lo impulsan a la creacién artlstica.

Pero nosotros consideramos que, si todos éstos procesos forman parte de la
capacidad pslquica de todo ser humano, de su entidad como una totalidad con
todas sus instancias psiquicas y biolégicas; porqué no realizar investigaciones
encaminadas para detectar la fluidez de éstos procesos a fin de buscar la forma
de orientar a los alumnos a que utilice a su capacidad propia (pélquic_:a)..

Parece 'ser que solo através de los conflictos es que el individuo llega al arte,
cuando empieza a sumergirse en los procesos de condensacion, simbolizacion,
sublimacion, etc., es que se desarrolla la creatividad artistica; pero estano es la
unica forma de entrar en el acto creador y en el desarrollo del procéso creativo.

Sin embargo Didier Anzieu contempla que también se puede dar el despegue
del proceso creativo, a través de un intenso trabajo. preparatorio, "trabajo de
incubaclon'; lo cual justifica que puede ser sensibliizado al artista, por medio de.
practicas o ejercicios que propicien la soltura de Ia expresion, y estimule a fa
emocion para que el inconsciente se ‘pronuncie con sus pulsiohes} en la
creacion. ‘
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Lo que pasa es que por una parte, los conflictos o crisis facilitan que el individuo
entre en contacto (que descubra y tome conciencia) de su capacidad creativa
artistica, posibiitando su uso en |a creacion, pero no necesariamente tiene que
ser crisis patologica, psicotica; puede ser la crisis normal del crecimiento y
evolucion del ser humano, del individuo como totalidad.

Si normalmente por tener coraje y enfrentar a los miedos, por ser honesto y ver
y enfrentar a la culpabilidad, de entrar en Ia melancolia y vivir nuestras tristezas
y frustraciones, inconscientemente nos preparamos para poder trascender a la
conciencia y penetrar en los procesos de simbolizacidn, sublimacién y demas
mecanismos en la creatividad artistica. Aqui el artista canaliza la energia
reprimida (de los deseos y demas conflictos) al desahogarse momentaneamente
al estallar el caos por la melancolla, la tristeza y 1a angustia en el sufrimiento; y
como sefala Isabel Paraiso. Freud no parece contemplar una funclén
‘catértica” propiamente dicha de la literatura sobre el creador... en cambio
emplea otras como "miligacién” de deseos o "alivio" de tensiones, lo cual implica
una descarga parcial

Por lo anterior, estimamos que si clarificamos la importancia de Ia'vocacién; del
coraje, de la libertad, de las vivencias, elc., ‘podriamos ir gjercitando
experiencias ‘que conlleven a que el alumno se vaya preparando mejor para
penetrar y activar a su creatividad. Cuando la sublimacion, la simbolizacion y
conceptuélizacién por-otro [ado, viene producto del instinto de vida, sin pasar
por el mecanismo de represion y de la vivencia conﬂmtual de la problemétlca
* psiquica’ del individuo; entonces el acto de creacion se presenta como una
consecuencia dei ntual mégico de la espiritualidad del individuo, de la vivencia o
experiencla poética del artista frente a la belleza de la vida y de su propia
totalidad como ente natural en armonia,

~ Entonces estamos hablando de dos tipos de creacion artistica que provienen de
diferentes sentidos, 0 que son procesados en cxrcunstancua y mecanlsmos‘
“dlferentes aunque ambos se pueden dar en un mismo artista o persona.

" |sabel Pasalso, “Psicaandlisis de a l‘xpmcm.m Literaria”, Edit. Citedra, Espatia; Madrid 1994, I.:L
242 '
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Cuando los criterios e ideas son creados o adaptados y asimilados por el yo
consciente del artista, en el momento de esa reflexion (sobre estas ditimas
reflexiones mencionadas) simultaneamente pasan al preconsciente para formar
parte de su amalgama de emaciones y recursos, etc., y comienzan a participar
como otros elementos de su personalidad, de sus actitudes (consciente,
preconscientes y /o inconscientes). Pero lo interesante aqui es que esfos
criterios e ideas llevan en si mismo un contenido & intencién, que cuando se
complementan con los demas criterios y motivos analogos ya existentes en el
preconsciente y/o inconsciente, pasan a ampliar el contenido y fuerza de ese
mismo tipo de emociones (en el caso de que si existan anticipadamente algin
rasgo de estos criterios), en cambio si es Ia primera vez que se capta este tipo
de criterios e ideas, se empieza a crear otra caracteristica que se puede anexar
a la pulsion de vida o de muerte de! individuo (dependiendo del contenido de los
criterios e ideas, efc.); o sea que éstos criterios, su significado se pueden
integrar a Ia totalidad de os sentidos de las pulsiones del inconsciente, y por lo
tanto su orientacién y contenido que traigan en si, tenderdn a proyectarse a
través de la espontaneidad, cuando la variabilidad de {as proyecciones que
reflejan las pulsiones de vida o muerte activen al acto creativo artistico en {a
elaboracién de fa obra (en el caso de! inconsciente) y si vienen a través del
preconsciente se reflejaran por medio de la vision intelectiva de Ja inspiracién,
Esta es otra forma de como las emociones se impregnan de (X) tipos de
criterios, jdeas, y mas si fueron adquiridos rapidamente sin ia toma de
conciencia.

Cabe sefalar que en el proceso de creacién, sucede lo mismo que con Ja forma
como se desarrolla el aspecto cognoscitivo y afectivo en el ser humano, donde
primero se romienza con la sensibllizacién, asimilacién y estructuracién de
esquemas sencilios, y poco a poco se van haclendo nias complejos los tipos de
esquemas qde se van aprendiendo, organizando como nuevas estructuras.

Slempre comenzamos a estructurar método de trabajo simples y después mas
complejos en |a medida que vamos avanzando, porque el paradigma mental se
ha venido enriqueciendo y reestructurando hacia organizaciones més complejas
y desarrolladas.  Esto vendria a ser la' posicion de Jean Piaget y de los
psicologos cognoscitivos que coinciden con &}, en los aspectos del desarrolio del
ser humano.. ‘ ‘
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Esa es la explicacion por la cual hay muchos aristas, con diversos ritmos y
procesos de aprendizajes, unos van mds rapidos que otros, depende de las
propias caracteristicas de cada personalidad; de ahi que algunos requieran de
mas liempo, para pasar de una estructura mental simple a otra de mayor
complejidad. :

Sin embargo, el sentido ascendente ciclico del proceso de creacion artistica, es
una dinamica propia de los artistas que han podido enfrentar y superar todas las
barreras conscientes e inconscientes en su aparato psiquico, y que ademas han
tenido el suficiente coraje de penetrar y adaptar al ambiente externo (al publico),
las proyecclones de sus expresiones aristicas de sus obras. Este es el
desenvolvimiento normal (ideal) del proceso de creacién artistica; pero existe la
situacion de que muchos artistas se quedan a medio camino, debido a que no
pudieron superar una serie de canflictos internas o externas, y en este sentido el
ciclo da.un viraje en su direccién y en vez de S_er ascendente pasa a ser
descendente, o se estanca; pero este es un caso que no proyecta ampliamente
el desenvolvimlento del proceso creativo, sino una parte de él.

Isabel Paraiso en su libro "Psicoandlisis'de la experiencia literaria", hace incapié
en lo.que dice Freud con respecto a que La energla necesaria para la creacién
es de naturaleza erdtica (...) la energla que se sublima en la escritura lo hace
(...) directamente la energla en el 'ac{o sexual o en equivalentes erdticos. La
frustracién sexual-temporal o definitiva - por lo tanto, conduce al artista hacia la
creacién ¥

Nosotros consideramos que existen otras 'vias de sublimackén hacia la
creatividad artistica que pueden originarse de otros tipos de mecanismos que
partan no necesarlamente de la libido, de la* energia sexual feprimida,
transferida y transformada para la creacion artistica. Porqué también de la
pulsion de muerte, de los instintos provementes de deseos no sexuales se
generan actos de creacion artisticos.*®

3 jsabel Parafso, Ibidem Pig. 26
Como vimos en ¢l Capitulo Sobre 12l Acto Creador.
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Entonces entre las caracteristicas del proceso de creacion artistico, podemos
mencionar a su gran vulnerabilidad en el transcurrir de su dindmica, asi como en
la fenomenologia en su punto de origen en los actos creadores. Esto se puede
ver por el factor de la espontaneidad. por la manifestacion del nivel de la
incertidumbre en la creatividad en cualquier etapa del desarrollo del proceso de
creacion; por |a magnitud y cantidad de variables que pueden participar en las
diversas instancias de la creacion artistica, y la inmensa probabilidad de
combinaciones entre elementos y variables que influy’en para que se manifieste
de (X) forma la intuicion y el talento entre los diversos artistas en su actividad.

El proceso de creacion es tan aleatorio, diversificado, complejo y particularizado
en cada artista, que fué necesario recurrir a la filosofia de la fenomenologia, a
los principios de la fisica cuantica, al psicoanalisis y a la medicina para buscar

. esclarecer sus manifestaciones en el seno de |a actividad artistica.

El proceso de creacion rebasa a la logica, es como |a imaginacion que no tiene

~ fronteras, donde se da el juego dialéctico entre €l yo y el no yo, para que se dé

la transgresion y surja la transformacion, la conformacion y desarrollo de la idea

-y de la imagen en funcion de la creacion; y mas aun, si lo queremos ubicar (al

" proceso de creacion) en el ambito de la interrelacion o de la interdisciplinariedad
. de las artes en la ensefianza, tendremos que concatenar diversos ejercicios en

la estructura y programas pedagdgicos, bajo el contexto de esta fenomenologia,

~ considerando los diferentes niveles del pensamiento, y principios de los variados
- campos del conocimiento y las artes, para buscar desarrollar idéneamente a la

educacion artistica.

j Pero el proceso de creacion es un ritual, un ritual de la imaginacion, del cuerpo;
~un ritual en la elaboracion o creacion de las palabras, imagenes -poéticas-
 visuales-auditivas-corporales. - Es un ritual porque el artista entra en contacto
- con su religiosidad, con su espiritu, con su fuerza interior, que impulsan a su

creatividad, a su fantasia, a su imaginacion, a su sensibilidad y su expresion.
Un ritual porque el individuo envuelve su imaginacion, a su cuerpo de las
atmosferas de la fantasla, de la fuerza de su esencia para trascender a la
realidad y profundizar y trastocar los terrenos ocultos del inconsciente. a los

¢ mundos ocultos, de su sensibilidad, de su emocién, de sus deseos, de su vida.

Y hace de ellos una mistica de su trabajo creativo artistico, los convierte en
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parte de su rito en la actividad artistica; porque al transferirlos al campo de la
creacién les asigna funciones que magnifican al espiritu, a la vivencia estética,
al goce de la vida con lo sublime.

El arte es un punto espiritual de equilibrio en el ser humano, de la humanidad,
pero es el punto de equilibrio mas puro, y sublime.
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CAPITULO Viil
LA INTERDISCIPLINARIEDAD DE LAS ARTES

Viil.1. PRINCIPALES CARACTERISTICAS

El efecto de la relatividad y su dindmica dialéctica en la observacion de los
objetos desde sus diversos angulos, en sus diferentes niveles de interpretacidn,
en el analisis hacia la sintesis, hacia la globalidad de la esencia, hacia la
comprension de su contenido y sustancia en la elaboracién del conocimiento en
los variados niveles de la conciencia en el andlisls, en la reflexidn y en la
reflexion de la reflexion o conciencla reflexiva, etc. Nos lleva a la obtencion de
diferentes conclusiones generales y especlficas sobre el desenvolvimiento del
proceso de creacién antistico y del acto creador.

- Sleste planteémlento lo contemplamos en el contexto de la pedagogia, en la
. ensefianza artistica, podremos decir que:

" Los efectos de ia. relatividad en su dinamica dialéctica con referencia a fas
. actividades de la interdisciplinariedad de las artes en la educacién artistica,

dentro de practicas con él‘proceso de creacion y el acto creador como

elementos de sensibiiizacién para los alumnos; priginé que podamos ir.de lo

general a lo particular y viceversa en diferentes direcciones (tanto desde el
origen hacia el destino, como desde el destino hacia el origen, en ia- practica
general del ejercicio pedagégico y en los propios éstudiantes en lo particular
como una unidad en diferentes direcciones o proyeccnones) ya que, el maestro

. U orientador partira del objetivo que persigue, de su capacidad con base a su
propia fenomenolog(a para proyectar dicha practica educativa, y asi como
también de las caracterlsticas ¥y propiedades de los materiales que utilice en
dicha practica (de acuerdo con el tipo de tema, contenido, objetos y demas

elementos con que cuente), de ello dependera el |mpacto y reacciones en fos

; alumnos para crear dlerto tipo de concluslones Pero por otra parte, los
i resultados dependeran de como la practica sea recibida, sentida, observada,

asimilada, relacionada de acuerde con los gustos, deseos e intereses de los
estudiantes, y de igual modo en base a las caracteristicas de sus historias
personales, que ~en conjunto Intervendran 'y reflejardn (X) tipo de
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interpretaciones en la obtencion de los resultados. Todo ello abre otro abanico
de posibilidades hacia donde se puede dirigir los efectos y resultados de dicha
practica (desde el destino); y a su vez, puede repercutir en la orientacién de las
siguientes practicas educativas.

Observada desde otro angulo (la misma practica educativa), podemos decir que
los resultados obtenidos por los estudiantes y maestro, dependerdn de las
perspectivas y creatividad de sus imaginaciones; de los diferentes niveles de
conciencia con que se analicen y se procesen en la individualidad de cada
quien; de los variados enfoques o posiciones con que se generalice o se
particularice dicha experiencia, o del contexto donde se ubiquen los alumnos y
maestros, que provocara (X) tipo de reacciones y efectos mulliplicadores en los
estudiantes y en la ensefianza artistica. Debido a que depende de como sean
recibidos ¢ interrelacionados las diferentes partes de la practica, y de coémo su
capacidad cultural (del estudiante) y su nivel de desarrollo emocional-intelectual
{en ese momento), y la varlabllidad de la situacién que proyecta la practica,
influyen en esos instantes en los estudiantes, provocando. (X) tipos de
reacciones y conclusiones. En pocas palabras depende de cdmo se estimule el
comienzo de la practica educativa, de cémo se continlie ‘des_arfollando, y de
¢6mo se concluya en los alumnos y maestro; como una totalidad individual y
colectiva, frente a la situacién interna (del estudiahte)_y su relacién con la
realidad externa de ese momento, para que procese (X) tipo de conclusiones.

Esta relatividad en-el origen y repercumén de las préctlcas educativas en los
estudiantes, puede orientarse en la realidad, bajo” el criterio 'de buscar
desarrollar el ejercicio desde dos éngulos y. niveles; porque al partir de 'un
contenido y sugerencias basados en el tipo de material que presenta, por el tipo
de sensibiiizacin que efecttia, y por el tipo de pregunta y reflexion que proyecta;
puede estimular que los estudiantes penetren en su analisis y reflexion hacia lo
general, y después hacia lo particular, o viceversa; con lo- que cierra y
complementa dos tipos de andlisis en dos niveles diferentes de comprensnbn, y
al cormelacionarse ambos niveles, amplia. y ejercita al pensamlemo y la
imaginacién en el campo cognoscitivo y en el vivencial, con clerto grado de
correspondencia donde puede articular varios momentos de la practica y varios
niveles de la comprensién, dirigidos ambos aspectos hacia lo general y lo
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particular; y de esta forma le da flexibilidad tanto al andlisis en la elaboracion del
congcimiento, como a la adquisicion de experiencia por el tipo de vivencia
realizada.

La globalidad en la comprension de la vivencia en la practica educativa, y la
obtencién de conclusiones generalizadoras de sintesis a diversos niveles
cognoscitivos (en dos ambitos en el proceso de abstraccién y elaboracién del
conacimiento) en lo general y en lo especifico, estimula al estudiante a
correlacionar teoria y practica.

Es que la relatividad de los objetos, de la realidad (situaciones, acciones,
hechos y fenémenos) en las précticés educativas y en la vida, con la proyeccion
de los variados angulos de la observacion y enfoques, por las caracteristicas del
contenido y la forma, etc., que en ese instante desemperian una (X) funcién;
originan diferentes niveles de sensibilizacion, de interpretacion, de analisis y
conclusion; influyendo en el constante movimiento de formular y reformular
(proceso dialéctico), agregando, modificando, y realizando ajustes en las ideas,
conceptos y comparandolos con las vivencias, y volviendo a realizar el ajuste o
reestructuracion, etc.; péra asl desarrollar un conocimiento (en base a esa
practica educativa) mas completo sobre esta experiencia orientada con un
sentido integral.

Este tipo de practica pedagodgica ' , beneficia en la ensefianza artistica, la
Implementécién y . desarrollo de principios y ejercicios - de caracter
interdisciplinarios entre las artes, porque permite el despliegue y articulacién
armoniosa de objetlvos de variados elementos y estimulos que provienen de
todas las: areas artisticas, con sus diferentes contextos, lmégenes._objetos,
intencion y sentido, etc., que contribuyen a diversificar y proyectar. la
sensibilizacién, el analisis y reflexion en la cognicion y en la vivencia;
enriqueciendo tanto a las mismas vivencias como: al. proceso de abstraccion
tedrica en el procesamiento dela informacién, ampliando la visién del estudiante
L ysu Integramén interna en un contexto interdisciplinario.

! .. CFR, Ver Marla Helena Leal Lucas, Tesis Maestria;. "Aplicacion Priciica De las Consideraciones

Sobre Ia Interrelucion de Las Artes, En Funcion de La Educacion Artistica® "Tomo 1, ENAP/UNAM -
1989- “Expetiencia con M.n:nlros" I’.ly. 54y 55
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Vilt.1.1.- LOS PUNTOS DE ENLACE

Entre los diversos procesos creativos artisticos existen muchos elementos
comunes, asi como acciones y fendmenos semsjantes que se dan tanto en el
proceso de concepcidn como en la elaboracién de la obra de arte, y podriamos
sefalar: el ritmo, el movimiento, la forma, la estructura y la composicién, etc.,
que son elementos factuales y especificos en cada contexto artistico; y todos
ellos puedan trasladarse y convertirse en puntos de enface entre los lenguajes
artisticos; solo que se tiene que realizar la traduccion adecuada de! elemento
que se traslada hacia el contexto artistico que fue elegido (momentaneamente)
como punto de enlace para ejecutar la experimentacién deseada, con lo cual se
podrian crear ejercicios bajo criterios interdisciplinarios.

Otros elementos que se dan (psicoldgicos y de la cognicién) y que también son
comunes en todos los procesos de creacidn, y que se pueden usar como puntos
de enlace en la creatividad entre las artes, son: la percepcion, fa sensibilizacidn,
fa emocion, la fantasia, los suefios, los sentimientos, la angustia, los deseos, la
creaclon de ideas, la formulacion det sentido e intencion en la proyeccisn del

significado de 1a obra, la simbolizacion o proceso de conceptualizacion, Estos
pueden servir como medio para buscar extrapolar las demas variables entre fos
diferentes - campos artisticos, para asi enriquecer a las = practicas
interdiscipiinarias entre las artes. O sea los aspectos psiquicos y de elaboracion
cognoscitiva pueden también ser puntos de entace entre las artes, y senvir de
vehiculo para que a través de élios, se realice la transferencia o extrapotacion
de elementos entre fas artes en la educacién bajo el contexto de la

interdisciplinariedad, con lo cual estarlamos ampliando fos canales de
comunicacién entre las artes.

_La mayoria de los elementos de las diferentes: artes, pueden convertirse en
puntos de enlace entre elias, pero “algunos materiales presentan inds
- dificultades para su transferencia y traduccién de un campo artistico .a otro, .
como podria ser un instrumento musical; sin embargo por ejemplo un artista
plastico o cualquier otro. artista, puede sustituir al instrumento musical por un
objeto o material sencillo’con que pueda producir e! sonido musical, ef ritmo, y -
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as{ realizar ef experimenta de la creacion de un ritmo musical, y a través del
mecanisma de sustitucion entrar en la experiencia interdisciplinaria en un grupo
de artistas diversos. La cuestion estd en pader lagrar la correspondercia en la
transferencia y sustitucion, sin afectar al contenido y sustancia que se persigue
en el objetivo de! ejercicio educativo, sin que se pierda su sentido, salvo e} caso
de que el artista en formacién la desee.

Par supuesto este tipa de ejercicia tiene que ser con un grupo de estudiante de
diferentes disciplinas artisticas, de la cantrario quedaria fimitado.

Vill.1,2.- INTERRELACION ENTRE ARTES PLASTICAS Y LITERATURA.
interrelacionar poesia y pinfura como ejercicio pedagégico * en la
interdisciplinariedad de las artes, implica que el maestra tiene que arientar a los
alumnas (en el caso de estudiantes de artes plasticas), intraduciéndolos al
aspacto tedrico de las ideas y de las imégenes poéticas, hacienda que se
acerquen a la vivencia estética que provoca al recrearse en un paema; y de ah!
! partir para la seleccién de una palabra, una imagen poética, una idea o tema,
. para trabajar en la pintura coma sensibilizacién para el proceso de concepcitn
. delsabra. :

. Es beneficiosa que los estudiantes gjerciten la elabaracion de ideas a partir de la
poesia, porque ademdas de permitirles comparar ambas estructuras, farmas,
¢ ritmos, mavimlentas, intencién y significacién entre los das lenguajes artisticos;
tiene también que analizar y reflexionar sobre la manera de cbma debe plantear
i la.refacion espacial-temporal entre las farmas plasticas y la estructura de las
. palabras o versos; si as imagenes poéticas y palabras responden a fa direccién
iy cafidades de las lineas y e} color; si la textura y el calor se complementan o
hacen contraste con el contenido, forma 'y sentido de las palabras e imagenes
| poéticas.. '

§

!
i

? CER- Ver Marfa Helena Leal Lucas, Tesis Maestyfa: "Aplicncl&n Préctica De las Conslderaciones Sobre
fa Interrelacion de Las Artes, En Funcidn de La Educacién Artistica”. Tomo {i, ENAP/UNAM -1989-
YExperiencia con Maestros”, Pdgs: 62y 63.
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Después de realizar un analisis relacional enire ambos contextos artisticos, e
estudiante tiene que decidir de acuerdo con sus objetivos y deseos el tipo de
idea que va a trabajar y experimentar en base al andlisis elaborado y a las
sugetencias que vayan surgiendo por la Intuicion y las puisiones del
inconsciente.

Cuando uno piensa en la integracion de los dos lenguajes (poesia-pintura),
comienza a reflexionar en |a esencia de ambos, que el espacio pictorico es
reducido para explayarse mucho con las palabras escritas, entonces se puede
tomar la decisién que hay que detectar la esencia, buscar las imégenes poéticas
que redondean la idea, sin tener que recurrir a una amplia explicacién c
anécdota, en este sentido pensamos que la obra de arte es producto de fa
esencia del ser, y que necesitamos sintelizar el contenido y darle la
correspondencia més idonea entre los dos lenguajes, ésto nos puede llevar a Ia
conceptualizacion y valorizar Ia sintesis o esencia def mensaje (de las imagenes
poéticas-visuales), con lo cual se comlenza a globéﬁzar y reduclr la cantidad de
elementos a utilizar en la integracidn de los lengtiajes en una sola obra artistica.

Consideramos que esto nos va a conllevar hacia una simplificacion para buscar
concretar mas el objetivo de la integracion, esta'es una manera de manejar un
objetivo o meta orientada por el contenido de fa Imagen poetica, la cual ayuda
(sugiriendo) a perfilar la definicion hacia donde se deben dirigir 1a creacion de
las formas y tonalidades de los colores en la pintura, (suponiendo que primero
se generen las imAgenes poéticas y de alli se parta para buscar la integracién);
en el caso contrario partiendo de la pintura, de ia imagen visual, aqui los
colores, la forma, 1a amblentacion generaran. estimulos para la creacion de Ia
imagen poética escrita. ' :

Confrontar la palabra y las formas plasticas en un sélo contenido, hacer de ellos
una sola estructura -y composicién, buscando una unidad equllibrada,
gstrechando sus vertientes en el mundo de las imagenes; implica conjugar las
esencias de las diversas voces de la interioridad del ser, en una expresion
muitiple, pero-bajo una totalidad: la unidad, es como buscar integrar al ser
desde sus fuentes de vida, :

3
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Si toda percepcidn o imagen artistica tiene una correspondencia con la realidad,
con la vida y la naturaleza, con sus formas y dinamica, entonces por qué no
buscar lograr una integracién armoénica mas estrecha, sin que uha de fas partes
asté al servicio o de apoyo a 1a otra, sino compartiendo ef espacio y la expresion
en igualdad, tanto !a poesia como la plastica por ejemplo; si ambos lenguajes
tienen en comin a las imagenes visuales como una referencia correlacionada
con el contenido tedrico-abstracto-conceptual de fa realidad, para que tanto las
metaforas poéticas como fa representacién plastica a proyectar se concreticen
en la obra.

Este elemento en comin posibilita a que los artistas que laboran con ambos
fenguajes experimenten buscar nuevas allernativas hacia la novedad y la
innovacion; y puede ser aprovechada beneficiosamente en el aprendizaje y enfa
creacion.

El problema va a ser en la actividad factual de la obra a elaborar, ya que
tenemos que armonizar dos formas y estructuras diferentes, hacer de dos
expresiones artisticas una sola, o de dos lenguajes un sélo paradigma, pero
pueden tener contenidos iguales o diversos, dependiendo del concepto o
propuesta que se quiera plasmar o combinar en la cbra. De esta forma
podriamos por ejemplo: regresarls a fa letra, al contenido de las metaforas, de
fas palabras, su caracter pictdrico, que ja escritura vuelva a ser o tener su valor
pictografico e ideografico en sus imagenes poéticas.

Nosotros consideramos que ef chiste no es utilizar a la poesla como apoyo a la
pintura, sino como una simbiosis, donde los dos lenguajes se complementen y
s& integren en un solo ritmo sincopado, en una correspondencia miitiple
formando una unidad artistica; ésta es una de las formas como se puede seguir
‘ desarrolléndo al arte; de esta manera buscamos cémo plasmar {a lmerreiaciQn
. de las artes a través de la asoclacion de contenidos, la interconexion de sus
. ritmos, yuxtaposncibn de las imagenes, relaclonando las dos estrucluras (de los
dos lengUajes artisticos), y as grear una lnterdependencia entre los dos
lenguajes artisucos que conjuguen las diversas expresiones de la esencia de
" ambas imégenes, que produzcan una amalgama poético-plastico, en funcién de
; la interaccion artistica entre diversos lenguajes, para proyectar la concatenacion
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armoniosa de las expresiones artisticas, en una sola esencia, y el publico pueda
sentir y gozar mas ampliamente la obra artistica.

Es muy diferente con (los medios) la tecnologla de punta, como la computacion,

que sl sirve de apoyo para el desarrollo del arte hacia otros angulos, usade
como un medio técnico.

Otra de las ventajas de relacionar a la pintura con la poesia, es que la poesia
nos puede permitir profundizar en el contenido de la proyeccion plastica de la
obra (pintura), sumergirla con mayor fuerza en ia abstraccion del ambiente
poético, amplidndole al espectador el panorama o paradigma que se representa

en la composicion de la obra artistica, aumentando la accesibilidad en la
apreciacion artistica..

E! problema del estudiante serla como captar y proyectar a esas imagenes
poéticas, sin que pierdan sus fuerzas expresivas y su contenido; al tratar de
globalizar el contexto de las imagenes poéticas en el concepto plastico.

Asi como en la poesfa, donde las pa|abtas representan a las vivenclas a través
de las metaforas una de las diferencias entre el éﬁiSta plastico y el poeta, es que
el primero normaimente goza de menos tiempo para pensar y reflexionar en el
procesamiento abstracto de las imagenes tedricas, porque el artista plastico
tiene que dedicarle una parte imponahté de su ﬁempo ala actividad manual, en
el oficlo de la pintura o cualquier otra técnica; mientras que los poetas, la mayor
parte de su tiempo se la pasa procesando, indagando en la imaginacién y su
esplritu sobre las imégenés poéticas; por ser un quehacer que se ul}_ica' dentro
del campo teorico-abstracto de las imagenes. ' ‘

Cuando tratemos de interrelacionar a las expresiones de la poesia y la pidstica,
es importante teher claro que debemos o necesitamos encoh_trar la fuerza de las
palabras, la musica-fitmo de las palabras y versos que permiten elevar al
concepto plastico, y darle a la imagen poética la correspondencia .visual (ésto
cuando se parte de la poesla hacia la integracién de las artes pléstiéas); y asl
provocar que las fuerzas de Jas imagenes podticas, de las palabras invadan a la

imaginadén, al proceso creativo, impulsando a los instintos, Intuicién y talento,
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para proyectar la plasticidad de las imagenes visuales. De tal forma que
abramos las puertas desconocidas de la facultad de las palabras, del ambiente
poético, de la metafora de poder transformar lo intangible poético (de la imagen
poética) y darle la correspondencia en las formas, estructuras y composiciones
plastica de los pintores, grabadores, etc.

Cuando se piensa y deseamos integrar, hay que buscar desarroliar la suficiente
experiencia e informacién o conocimiento, para contar con los elementos
cognoscitivos y vivenciales que nos amplien la capacidad para buscar la
complementacion entre las diversas variables en funcién de la armonia a través
de las cuales pretendemos estructurar ideas; para ademas buscar integrar
efectos y contenidos en una sola imagen global, de lo contrario parcializaremos
ia propuesta en un sélo efecto, mensaje o contenido, en una sola idea
especifica o alslada; pero si queremos algo polivalente, tenemos que recurrir a
la interdisciplinariedad de los lenguajes artisticos, ahi es cuando lo sentimos
como una necesidad. Si a través de la interdisciplinariedad logramos motivar
trabajos o procesos creativos que impliquen la paricipacion de diversos
lenguajes artisticos en la elaboracion de una obra, podremos entonces buscar
provocar o producir en Ja plasticidad de la obra, en la estructura y composicion,
algunos signos, simbolos integrados por variados elementos de varios lenguajes
artisticos que proyecten una forma multifacética o polivalente que a traves del
cual podamos o busquemos liberar una pluralidad de efectos estéticos hacia la
emocion y el intelecto del espectador.

Hemos estado observando lo'indispensable de articular el factor racional o
intelectual-léglico en el proceso de bisqueda y logro de la interaccion de dos o
més lenguajes artisticos; Independlentemente de que se pueda o no combinar
con la espontaneidad o lo emocional en las diversas etapas del desarrollo de la
obra artistica. ’ ‘ B '

Como cada lenguale te exige cierto contexto, técnica, materiales, simbolos o
elementos, condiciona que en clertos momentos se deba trabajar por separado
y en otros instantes buscando la interacclén o trabajo simultineo; entonces en
ambos procesos artisticos por ejemplo: plntura-poesla, podemos. ir insertando
en relativos momentos a la espontaneidad, y otros fenémenos que son parte
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abstracta de la magia de la creacion, que no sabemos como nace y se expresa
en nuestra sensibilidad; pero en el instante de buscar la integracion entre ambos
lenguajes, tenemos que taer en el razocinio, aunque lo complementemos con la
proyeccién de la imaginacion estimulada por el proceso de sensibilizacion
(hecho conscientemente o por el fendmeno de la magia de la vida), en este
instante los aspectos tedricos-légicos, tienen la predominancia en la toma de
decisiones en la valorizacién de las diferentes formas o elementos que
comprenden los dos lenguajes artisticos para ubicar o reubicar, crear o eliminar,
reducir o ampliar las formas, lineas, texturas-palabras, versos, etc., que se estén
considerando en la composicion a crear en la obra en elaboracion.

Asl como hablamos que la pintura (por ejemplo) es la prolongacion de la
imaginacion en la medida que se plasman las proyecciones (expresivas) de sus
elaboraclones; as| mismo podemos decir que la imaginacién es la prolongacion
del arte (de la danza, la musica, etc.) en la.Interioridad del ser humano, y en la
representacion de las Imdgenes, que abarca o desencadena a través de las
vivenclas estéticas no s¢lo efectos reactivos en la Imaginacion y la sensibilidad,
sino también excitacion en las funciones sensomotoras del organismo, ‘quea su
vez, & conjugan con (lmperceptlblamente) el inconsclente y -afloran ‘bajo la
unicidad de una respuesta ante dichos estimulos artisticos, hacléndose presente
en la conciencia como una respuesta cognosditiva. cuando la imaginacién
procesa dicha informacion combinada con la conciencia, o una. respuesta
espontanea-inconsciente cuando se responden . sin tener la suficiente claridad
del fenémeno. ' '

VIIl.1.3.- ASPECTOS SOBRE LA MUSICA

Durante el proceso de creacién hay que tener claro que debemos: estar
constantemente buscando la armonia y correspondencia entre ‘el acto de
reflexion tedrico (en funcion del analisis y la posible definicion a cada paso en el
mtervalo entre un acto creador y otro) y la praxis; o ia prachca Inmediata sobre
esas ideas tedricas, o imagenes abstractas-visuales y a la vez, a la inversa o
viceversa, ' '
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Es una de las maneras como se retroalimenta a la creatividad y como también
se retroalimentan el proceso sensomotor del organismo y el proceso
cognoscitivo-intelectual en la imaginacion; en otras palabras, se logra articular
momentaneamente un equilibrio entre la mente y el cuerpo frente al caos.

Si en el ejercicio diddctico-pedagogico partimos de la apreciacion musical,
escuchando, sintiendo a una obra musical, y si logramos penetrar en sus
atmdsferas, ‘en sus imagenes musicales, y nos dejamos llevar por 1a sensacion
en el sonido, en el ritmo y movimiento de la misica; podrlamos escudrifiario,
gozarlo y conocerlo con clerta profundidad; con lo cual podriamos también
buscar sus - correspondientes representaciones (traduciéndolos al lenguaje
plastico) graficos, cromaticos, elc.; con lo cual ampliamos la cantidad de
elementos con que podemos comprenderlo e identificar la ldea estética, su
sentido y significado. -Ademas podemos partir de esta situacion para propiciar
actividades que contribuyan a desarrollar, a concretar ideas ‘para crear
imagenes poéticas (poesia), de metaforas correspondientes a dichos sonidos;
asl coimo también imaginar su representacién en la expresion corporal por medio
de la danza y ef teatro.

Entonces a través de la sensibilidad, de la creatividad, de fas percepciones, de
la imaginacion, de la ‘memorla, etc., estarlamos vinculando ‘a los variados
campos artisticos en el proceso de la creacion, donde la fantasla ylas vivencias
estéticas serfan los vehlculos de comunicacion y articulacion ante la creatividad
en la creacion artistica. Es que la Imaginacién a través de la vivencia estética,
proyectaria y activaria al inconsciente para que se refieje por medio de la
creatividad en Ia actividad artistica; partiendo de otra obra de arte en otro campo
arﬂstnco para crear una pueva obra de arte. '

Aqui partimos de los efectos estéticos de una obra de arte para crear otra obfa,v
pero, también pademos partir del éxtasis en la‘creacion o del ambiente creativo,
de sus efectos artisticos-estéticos; también podemos partir de una simple idea,
de un punto det conocimiento, de un hecho histérico,‘de una patabra, una forma,
un signo, un movimiento, un ritmo, etc.; 0 de una rden estética, de un prmcipio 0’
criterio ante fa vida y. ante el arte, ante la sociedad,
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Es que la sensibilidad y sus efectos, asi como los instintos y la fantasia cuando
se conjugan en la imaginacién, proyectan al talento, a la creatividad en funcién
del desarrollo de la obra artistica.

Un ejemplo de como la integracion de las artes, ha servido para seguir
trabajando en el desarrollo de la obra artistica, lo podemos ver en el caso de la
poesia utilizada en el texto musical, donde ha sido importante para darle apoyo
al continuo desarrollo de la musica, como serian los casos del italiano Geosefo
Sarlino en 1517, y después con Monteverdi; (De acuerdo con |a platica del Dr.
Ricardo Miranda, el dia 9 de diciembre de 1993 en su clase Estética Musical,
Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM) quien considera que la palabraesla -
patrona de la musica, con lo cual equilibra a la imagen poética que le da origen
a la musica, ia balancea con la propia misica; ya que, la poesia contribuye a
aportarle emocion a la musica, con la carga exolosiva de las palabras y sus
imagenes poéticas, con su significado y su ritmo musical; debido a que la poesia
también es misica (sonido), y por lo tanto es emocién e intelecto.

Asi come un ser humano cuando escucha un sonido, un ritmo musical, o a una
palabra, a un verso poético; de inmediato al sentir a la imagen poética o Ia
imagen musical; la emocion lo hace. realizar inferencias en su:memoria, en su
imaginacién, traduclendo a este estimulo o percepcion al lenguaje visual
(plastico); con lo cual a su vez incorpora nuevos esquemas cognoscitivos, - Este
juego de correspondenclas y asociaclones entre el sonido, las palabras o versos
(Imagen ‘mu,slcél e Imagen poética respectivamente) y las-imagenes visuales
codificadas. con anterioridad, contribuyen a que el individuo continue ampliando
sus’ esquemas, transforméandolos en- funcién de su desarrollo .intelectual y
" creativo frente a la bisqueda en el proceso de desarrollo de sus obras y-su
concepto artistico; ya que, ahi se puede provacar un juego de correspondencias
y transformaciones (con asimilaciones) entre formas -y contenidos de los
diversos lenguajes artisticos involucrados en dicho fenémeno que se va-dando
internamente en el Individuo. _ S :

Escuchas al sonido musicéi y lo puedes traducir-en palabras ubicadas dentro del

contexto de la abstracclén poética-tedrica de |a literatura,.o la puedes traducir en
imagen visual o en expresién corporal en tu propio cuerpo, y darle forma bajo
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otro lenguaje aristico, partiendo de la emocién o sentimiento que provoque
dicho sonido y por lo tanto, de la inferencia que tenga lugar en la memoria
visual, poética o corporal y buscar darle correspondencia al sentido que captas
del sonido, reflejando su contenido y sustancia bajo otro signo o forma aristica.

Pero en el momento de hacer la traduccién cada individuo asume consciente o
inconscientemente la distorsién o transformacion que le hara a esa percepcion
de! sonido, y esa transformacion se ajustara a la articulacién de nuevos
esquemas (cognoscitivos y emocionales) hasta conformar una nueva
estructuracién en la forma de percibir y asimilar los estimulos o experiencia
estética durante el continuo desarrollo cognoscitivo-emocional del individuo.

Asi como se desarrollan esquemas cognoscitivos, también se desarrollan
esquemas emocionales o sensomotores en el organismo, los cuales influyen en
el desarrollo de la sensibilidad y en todo el funcionamiento pslquico. La manera
como se continuen desarroilando afectara a la forma como el individuo a futuro
percibird y gozara al estimulo (sonldo) y también como por. medio de la
imaginacién acrecenta su repercusion en la sensibilidad; y como la lmaginacm
hace florecer al esplritu, es como si entregara al cuerpo a la realizacion de sus
deseos, al goce de su suefos, a la soltura de sus represiones (en el gdce) enla
trascendencia de los mismos, o en la trascéndencia del yo frente a sus sombras,
a sus barreras, a sus miedos. '

Llevar la musica a la pintura es un proceso que suscita problemas similares que
en el caso de la poesia a la pintura, debido a 'qué se tiene que seleccionar un
instante (una parte) de la composlclon musical, para buscar reflejar a ese mundo
sonofo por medio de las formas y colores; o buscar Integrar algunas notas que
globa|icen a dicha mésica, o a una escala, fuga apoteosl o dos momentos
pausay fuga

De la misma manera llevar la danza, oel teatfo a la pintura plantea el mlsmo

problema. hay que hacer una sintesis global, o escoger una escena, un acto,
una expresion corporal, 0 poslcibn escultural dentro de la coreografia dancistica.
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El fendmeno estético provocado por una obra artistica, cuando irrumpe en el
organismo de un individuo, surge bajo una accion integral en el cuerpo humano,
con lo cual se comienza a tener una vivencia o experiencia estética. Ahi
simultdneamente cuando percibes el sonido de una musica por ejemplo, de
inmediato visualizas en la imaginacion el ritmo o movimiento grafico-pictérico
(puede ser a través de las lineas del objeto o imagen visual) correspondiente a
un sonido, del recorrido del sonido en el espacio, asl como también se puede
sentir la sensacion en el pecho (en los latidos del corazdn) de los efectos de la
fantasla, de lo fantastico que provoca dicho sonldo y su atmésfera en la
sensibilidad. Estos dos efectos que inpactan al individuo aparecen como una
globalidad, como un sélo fenémeno en diferentes planos.

También puede provocar reacciones corporales que pueden ser trasladados
hacia [a danza, hacia el teatro; as! como ademds puede provocar el surgimiento
de una imagen poética o de un poema, todos estos planos o diferentes
fenémenos de diversos procesos creativos aristicos se pueden dar
simultaneamente en un individuo; el problema es que el ser humano sélo toma
conciencia de uno o dos fenémenos en paralelo, debido al nivel de sus
intereses, cultura o preferencia, pero en el Inconsciente tddos estos fenomenos
se dan simultaneamente, y. sélo registramos en la conciencxa los de mayor
interés de acuerdo con nuestros objetivos.

Cuando comenzamos a ver con la Imaginacién al sonido, a su. ritmo,
movimiento, y sentimos su tonalidad, su armonia, hasta legar a visualizar su
estructura. su forma; la imaginacion se empieza a ejercitar en las atmésferas
musicales, en- los ambientes y expreslones musicales efimeras.” Ahf podemos
lnlciar un proceso {los amstas plésncos) de dinamismo perceptivo, y poder entrar
a otros niveles de (a movilidad de la sensibilidad a nutrir de otras imagenes y
fitmos a la memoria, al mconsclente que pueden permitir ai futuro (del estudiante
del arte o de las artes plasticas) a buscar replantear -su busqueda de su
concepto incorporando otios elementos del campo_ artlstico de otras areas
(musica) para realizar interrelaciones con su campo especlfico en el arte, que le
pueden enriguecer de material a su actividad.
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Estas experiencias al entrar en correspondencia con sus vivencias pasadas,
criterios, ideas, y demas elementos de su proceso en las artes plasticas; tanto
en el inconsciente como en la imaginacién durante el estado de conciencia, van
a complementarse, a enriquecerse, y pueden estructurar o reestructurar una
nueva vision, una nueva concepcion ante el arte, ante la obra de arte, ante la
dindmica de su proceso de desarrollo, con lo cual puede crear nuevas ideas
para nutrir o cambiar su concepto artistico.

Entonces el estudiante de artes plasticas puede aprender a utilizar los estimulos
en el espacio temporal, para motivar o sensibilizarse a través del sonido y sus
vivencias estéticas musicales; incorporando aspectos de la realidad efimera o
de los efectos estéticos efimeros para acelerar y ampliar su base de apoyo en el
proceso de creacion en la elaboracién de la obra artistica y hacer o convertir las
vivencias estéticas a través de la musica, en otro catalizador en el proceso de su
imaginacion, en otro elemento de su creatividad, en otro detonador para abrir [as
puertas de la emocidn y llegar a la concepcion de imagenes poéticas, musicales
y plasticas.

Serla una manera de buscar proporcionarle fuerza, estimulo e impulso para que
se manifieste el talento ante el proceso de la creacidn artistica.

VIll.1.4.- IDEAS SOBRE EJEMPLOS INTERDISCIPLINARIOS

En la interdisciplinariedad o en la realizacion de un evento bajo ese principio, es
importante tener claro por ejemplo que es conveniente para lograr armar una
buena estructura 'y compdsicién de la obra artistica, una forma seria manejar
adecuadamente el término de jerarquizacibn (su contenido) en. los actos o
escenas, planos, etc., de la obra en elaboracién; o sea es necesario que en la
organizacion, estructuracion y composicion, se realice bajo el sentido de.una
jerarquizacion de los elementos o0 campos anisticos que participan en el evento
- dependiendo del objetivo, de la idea estética, etc., de la obra, como si fuera la
: pﬂméra voz, segunda voz, tercera voz, cuarta'voz, etc; o el primer plano,
| segundo plano, tercer nivel, cuarto nivel, etc.; (como normalmente sucede en la
. musica en el teatro y las artes plasticas), y que ademas podria hacerse que se
_ haga rotativamente con todas las areas artlsticas participantes, de tal forma que
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se logre un equilibrio y movimiento donde todos los campos artisticos puedan
predominar en un momento dado (un acto donde obtenga ia mayor relevancia);
y que después se combine con otros actos donde todas las 4reas o expresiones
artisticas se presenten en el mismo nivel, rompiéndose dicha jerafquizacién
(momentaneamente), para asi proyectar con esto Ultimo, otro sentido en el
ritmo, en el movimiento, como sl fuera otro intervalo, sélo que un intervalo
explosivo.

Esta rotacién de la predominancia de una expreslon artistica en diferentes actos
o0 escenas, puede permitirle al creador, concebir todo un ritmo en la obra, perfiiar
un movimiento diversificado en el desarrollo de la obra o evento. Esto permite
abrir un abanlco de posibilidades entre las diversas manifestaciqnes artisticas
con un gran sentido de equilibrio, sin que se calga enla subordinacién de las
demas: expresiones afisticas ante una séla predomlnante o hegeménica;
permitiendo este  equilibrio y rotacién, poder jugar con las Ideas de
Interdisciplinariedad.

Asi entendemos (con ese ejemplo), el juego con la interdisciplinariedad, porque
de lo contrario podrlamos caer en.la confusién y el caos (salvo el caso, ese sea
¢l objetivo de la obra), con lo cual podriamos producir en el espectador dudas,
desesperacion, al no obtener una conclusién clara sobre la obra; podria
perderse el hilo conductor dei desarrollo de la obra;'y el espectador no podria
gozar pienamente la obra bajo el criterio de la interdlscipllharived_a_d.

Entonces una forma para Iograr un desarrollo equllibrado de un evento anlsuco
‘0 de una obra de arte, bajo el criterio interdisciplinario, seria buscar crear una
estructura organizatlva con esquemas, actos 0 planos jefarquizados
rotatlvamente. donde por eJemplo ‘en’ un’ primer plano o como primera voz
apareclera la poesla (predominante) en segundo _plano, las ares p!ésticas
‘(pintura), en tercer plano o como tercera voz a la masica, en cuarto nivel a la
danza y en quintoplana al drama del featro; para después pasar a predominar
otra 4rea artlstica, como podria ser, mésica, en'un segundo’ plano la danza, etc.,
y asi suoesclvamente. hasta que irrumpa el caos, como si fuera una apoteosis
ante esa rotacion en la predominancla de las expreslones artlsticas participantes
en duch;; evento cultural.
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Asi podremos lograr estructurar un eventa cultural “ con un gran dinamismo
fitmico y  amménico,  que  pioyecte  conjugadamente  lodas  las
expresiones.artisticas bajo una misma intencidn u orientacion, que permita
~plasmar mas ampliamente ef sentido de la obra y con ello su significado; con o
cual estaiiamos coordinando diferentes momentos culminantes de cada
expresion artistica, que a su vez aumentaria el grado de inlensidad de los
electos estético para provocar una gran vivencia estélica en el espectador o
hacer que vivan una experiencia estética de gran intensidad y emocion, con lo
cual quedarian completamente atrapado ante la poélica de las artes en el
contexto de {a interrelacion de las mismas.

Con ésto podriamos lograr que el arte continue globalizandose ante la
integracién de las expresiones artisticas, de las ideas y configuracion de una
-obra mas plural, polifacética.

‘Si fogtamos que las diversas expresiones artisticas proyecten una parte de Ja
-esencia de la idea; de la imagen poética que se desea plasmar en la obra o en
{ei evento artistico, plural, de una manera tal que logre concatenar una imagen o
‘expresion artistica multiple con ritmos sucesivos, donde cada una irrumpa desde
‘st angulo hacia el centro de la predominante en determinado. momento,
‘mientras las otras se quedan en la periferia, estariamos creando una dialéctica
plural poética en la manifestacion artistica, que se reflejarla como si fuera el
universo, la gataxia, con el sol en el centro, y fa rotacion y trastacion. de los
ﬁplanetas en su Orbita.

! ' :
'¢Hay que pensar como se va a desarroliar el hilo conductor?: jla idea! jen
cualquier expresion! ' '

Como otro ejemplo de interdisciplinariedad podemos ver, si consideramos que el
performaue es una sintesrs de danza ¥ teatro mcorporados en la manifestacion
' arﬂstnca de artes plashcas que tiene sus raices en el “Accion Pamtmg

! o . S ’ I . . .
ECFR Vera Marin Bedewir Lead Locas Tesis Maestea: Aplicacion Prictica de Jas Cousidéraciones
b Sobre Ja Interrelacion de fas Ades. en Funcion de Ta Educacion Artistica” lomn il ENAD.
UNAM/EDBY. Bl Tema: Bl ndigena Pag. 65467
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Entonces si deseamos seguirlo desarrollandolo tenemos que buscar la forma de -
introducir mas profundamente a la poesia, que puede coadyuvar a desarrollar

los aspectos de la idea y del ritmo-movimiento con las imagenes poéticas y su

sentido musical; porque proporcionan alternativas ambientaciones poéticas,

aunque no se utilice las palabras y los versos, sino su contenido y expresion,

que si lo relacionamos con la musica nos enriquecerian con mas ritmos y

amblentaciones para el despliegue de la expresién corporal de las

performacistas.

VIil.1.5,- ALGUNAS CONSIDERACIONES PSIQUICAS.

En vista de que todo acto de creacidn es producto de la pulsidn del inconsciente,
hay gue tenerlo en cuenta para partir del sentido del juego en los ejercicios de
sensibilizacidn, y también buscar desde nuestra perspectiva consciente, la’
desconcentracién mental (relajacion mental-corporal) a través de la estimulacion
con los diferentes efectos estéticos de los diversos campos antisticos, porque se
puede aunar al impacto que tiene el juego en el relajamiento del cuerpo y Ia
mente; y asi-provocar que €l yo consciente o el super yo (considerandolo en las
restricciones morales), dejen de estar conlrolando a'las emaciones, aunque sea
en periodos de tiempo pequefos, para asi ofrecerles mas oportunidades aque
ia espontaneidad se proyecte en la creacnén artlstica.

Si nos ‘ubicamos en el quéhacer teatral, el actor después: de donocer e
identificarse con la personmcaclén de su papel cuando va a‘actuar en la
-funcién, si no se sensibiliza antes, corre el riesgo de que el inlelecto a fravés de
la conciencia y el preconsciente sean los que canalicen a la expresién corporal y
con cierta rigidez; de ahi la relevancia de la sensibilizacion antes de la escena
como lo hacla Stanislavski que antes de entrar a cualquier funcion, realizabz
" una sensibilizacion aproxlmadamente de 2 a 3 horas en el escenario
nulnéndose del ambiente, de la escenograﬂa, (La escenograﬂa en este. casc
cumple la funcidn de elemento interdisciplinario, porgue el trabajo - de
escenografo o del artista plastico, proyecta efectos estéticos en el actor, con I¢

b Bl Sistema™ “Stanislavski no fabrica lu inspiracion: Simplemente prepara el terreno para que se
manifieste de una manera natural " “El Atle Eseénico™, Konstantin Stanislavski Edit. Sigho XX
Décimy Lidicion 1985, Pag, 85
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que contribuye en su sensibilizacion), y entregaba su yo a la sensibilidad, a su
expresion corporal, a su emocion, era una mejor realizacion de sus personajes.
De lo contrario sera el intelecto s6lo quien quede coordinando como una guia
técnica a la expresion corporal, bloqueando a las pulsiones que son las que
nutren al gesto de la expresion artistica; esto viene a ser algo parecido con el
director de orquesta, que con el intelecto dirige los aspectos técnicos, y con el
talento, la intuicién, coordina la armonizacion del ritmo, movimiento y forma de la
obra musical.

Consideramos que desde el punto de vista del proceso de concepcion y de
elaboracion de la obra, contemplando tanto el acto de creacidn como todo el
proceso creativo artistico (asi como también la necesidad de buscar desarrollar
la pedagogia y la didactica en la enseiianza artistica), seria clave profundizar lo
suficiente en el analisis y asimilacion del comportamiento de los factores y
variables de las dreas del conocimiento cientifico (medicina, psicologia, fisica,
etc.); para buscar su incidencia relacional con los aspectos del arte, para tratar
de apoyamos tedricamente (con las técnicas cientificas) en la labor de buscar
desarrollar otra via alterna del are, que seria otro camino diferente a la
alternativa del arte fax y de computacion, con lo cual podriamos. continuar (o
tendriamos la oportunidad) investigando y desarrollando elementos o razgos
que pertenecen a nuestra identidad cultural.

Otro aspecto clave, es el acto del yo en el andlisis reflexivo sobre el proceso de
creacién, sobre las experiencias o vivencias técnicas en el transcurso del
desarrollo del individuo como ser humano y como aﬁista; es clave porque nos
permitiria Ir analizando y revalorando a las vivencias; para a su vez, irlas
procesando y transformando en ideas; tratando que - dicha -actividad de

‘conceptualizacion sobre esa - realidad particular-- (del artista) con ‘sus

caracterlsticas propias pueda conllevarnos a replantearnos nuevos enfoques
para concebir y elaborar la obra artistica.

-Esto es clave porque nos permitiia ir clarificando nuestro desarrollo ‘de la
creacion artistica; asi como también poder o estar en posibilidad de analizar,

redefinir y objetivar la sustentacion de nuestros- criterios, ideas y valores

- culturales-artisticos, propios o de detectar elementos o factores que permitan
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crear nuevos valores culturales-artisticos que nos eafirmen en puestra identidad
cultural y en la produccion artistica como seres humanos de Latinoamérica.

Muchos tedricos del arle y artistas, estan buscando y recomendando fa via
alterna de la tecnologia (la computacion, con la realidad virtual. el video arte.
etc.), como medios viables (que en la aclualidad ya lo son) para proyectar y
continuar desarrolando al arte; y no ven, que fan importante son estos medios
{como instrumentos), como también lo son las hases {edricas de estos campos
cientificos, ast como también las areas de la psicologia, la fisica, y hasta la
medicina y la filosofia; porque debemos darles sus lugares dentro de la
interaccion en el proceso de la interdisciplinariedad de las artes (en el contexto
de los diversos procesos de creacion artisticos, articulados.en el proceso de la
interdisciplinariedad). En este sentido consideramos que las bases tedricas de
todos esos campos cientificos, son mas importantes que la utilizacién de la
computacién, el video arte y el fax, coma simples medioé, como si fueran
aparadores para mostrar a las artes plasticas ante el pablico. Debido a que s
usamos a las bases. tedricas de esos campos cientificos, en la enselianza
artistica para impactar y regenerar nuevas activaciones dentro de las funciones
de la imaginacion y la creatividad del estudiante de arte, podriamos fortalecer y
ampliar a la creacion artistica, al lograr traducir (sus sustentos teoricos) y darle
la correspondencia adecuada a esos valorcm, conceptos teom*os y teorfas en
general en el campo de la actividad artistica, que tiene que hacefse con fa
flexibilidad y armonia que exige la actividad artistica en el acto y en el proceso
de creacion. !

Por lo tanto, dentro de fa dinamica de los procesos'dc creacion, dentro de sus
contextos ledricos, hay gue articular (con la traduccion necesana) los cnleuos
principios y teorias (que se cansideren necesarios) de los diferentes campos
clentificos-filosoficos-psicoldgicas, y darles el lugar que merecen o t,xyge el
desarrollo de los propios procesos creativos artisticos; para que apoyemos con
" mayor eficacia al desarrollo de las artes, para que tengamos o contemos con
" mas recursos tedricos que  propicien mayor fiexibifidad y -soporte teorico-
filosofico, para conﬁnuar desarrollando nuestros métodos de tiébaio, al proceso
creativo y por lo tanto a la obra attistica; contando asi con mas argumenios
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tedricos para la concepcion de Ja obra (en la formulacion de ideas) y para el
despliegue da criterios de la practica y el trabajo manual.

De esta manera no sélo utilicemos los resultados de los campos cientificos,
como medios de lrabajo cumpliendo ura funcidn de soporte para proyectar las
representaciones en la obra artistica; sino también usar su dinamica, su hase
ferica cientifica para ampliar a fa memoria, a la imaginacién y el pensamiento
en la interaccion cientifico-artistica en la activacion y desarrollo de la creatividad
y el arte. Asi estaremos utilizando a fos aspectos tedricos de las ciencias, como
cultura cientifica traducida (con las correspondencias mas idoneas) y articulada
a la base tedrica de la culhura artistica,

Por supuesto aqui hay que tener claro y el cuidado de no dejarse (el artista)
rigidizar por los criterios o conceplos cientificos en los momentos de la
elaboracion de la obra para que se produzca (como dice Ferreira Gullar) con su
expresion de vida. -

Otra cuestion gue hay que aclarar, es que una cosa es la interdisciplinariedad de
fas artes, a través de' los procesos creativos aristicos en funcién de la
enseianza arlistica; y otra cosa es una obra artlstica inlerdisciplinéria. Porquz
la interdisciplinariedad- de las artes en la ensefianza, como un factor para el
desarrolio de fa pedagogia y la didéctica, viene ha ser un instrumento que
permite realizar -adecuaciones en la metodologla de la enseianza -artistica,
porque con ella se incorporan criterios y practicas que favorecen la t:otnprensibn
integral {en los alumnos y magstro) de lo que es el proceso de creacion artistica;
porque le darla flexibilidad a los procesos de sensibilizacion para’ buscar el
desarollo de la soltura, y expresion artistica de los estudiantes, ' '

Una realidad que no debe pasar desapercibida para la pedagogia en el contexto
de la interdisciplinariedad, es el hecho de que el cuerpo con todo su complicado
y_ finisimo organismo que contempla toda' una constelacion de funciones y
procesos, para que el ser se realice como una totalidad, presenta limites o
fronteras a las exiQencias de las ambiciosas pratenciones de los multiples
proyectos de la imaginacién, de los deseos, de fa mente, del espiritu o-del
proceso dialéctico del aparato psiquico; porque éstos pueden querer llegar hasta
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lo mas profundo con simultadneos mecanismos y funciones, pero ellos llegan
hasta donde el cuerpo se los permite, hasta donde el organismo responde o
puede responder a sus necesidades; ya que, 1a mente con la imaginacion puede
trascender fronteras,

Esta situacion es uno de los factores que gradua las acciones y los avances del
artista hacia la madurez, de alf que el avance a veces no sea tan rapido, y que
se tenga que digerir pausadamente muchos fendmenos para ser asimilados; y
es importante para la pedagogia en la interrelacion de las artes a través de la
motivacién de los procesos creativos artisticos, porque se puede estimular a los
estudiantes con todos los estimulos de las artes, pero tenemos que buscar
desarrollar una conducta interdisciplinaria utilizando el material con tal
corresponsabilidad, que cuando el estudiante lo correlacione con-su practica
individual pueda digerirlo con mayor facilidad, sin caer en el atiborramiento y por
lo tanto no se embote; es que, si la orientacion pedagogica propicia la
correlacién en el estudiante, se avanza en una comprension integradora que
corresponsabiliza teoria-practica.

Si logramas que el alumno concrete la asmilacion en un nivel de comprension
especifico, en un plano tedrico-practico, tiene menos probabilidad de quedar en
la sensacion de una ambigua vaguedad; porque si correlaciona la teoria y
practica que esta recibiendo en ese momento, con su contexto artistico en que
se ubica su profesion, complementa ambos sentidos (teoria-practica) en una
conclusion, que en términos gestaltistas seria;- ‘Jogra cerrar una gestalten, la
culmina disminuyendo la posibilidad de un embotamiento, para obtener de esa
vivencia educativa la satisfaccion de una realizacion personal, o autorrealizacion
del alumno. Y no haria dafio que Cada estudiante quede en un punto diferente
en la comprensién de esa totalidad (del ejercicio educativo), debido a que cada
alumno trae sus propias caracteristicas. de acuerdo a su persbnalidad, y
profesion que cursa. ’

VIll.2. LA INTERDISCIPLINARIEDAD DE
LAS ARTES EN LA PEDAGOGIA,

Nos gustaria eh este apartado, comenzar sefialando la opinion del maestro Juan
Acha en relacién a la’ problematica de la educacion; quien dice que en /a
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educacién primaria, se subestima al nifio al introducirlo en el entretenimiento y
Juego en las actividades manmuales del arte; con lo que el nifio acliva su fantasia,
pero no desarrolla su facultad creativa ®, con lo cual se comienza desde la
infancia a bloquear a los estudiantes.

Mientras que en la educacion secundaria (...) se pone mayor atencion en el
arraigo de los conceplos y valores occidentales det arte, mediante la ensefianza
elemental de la Historia del Arte (...) se descuida por desgracia, la educacion de
fa sensibilidad y la formacion conceptual ®, continuando con ello, el sentido de
estrechar a la creatividad a tal punto que: Duranle el desarrollo de ia vocacion
- artlstica, (,,,) las aplitudes sensoriales, sensitivas y menlales se enriquecen en
extension y cantidad, pero no en profundidad o radicalidad. ...la mayoria de los
jovenes son ddciles a la modelacién ambiental y a la educativa y muy pocos
desarrollan una personalidad inconforme que abre camino hacia la crealividad
mediante la reflexion y la fantasfa... . Porque fa educacion oficial impone
conocimiento (...) es fragmentaria y manipula, mientras el aprendizaje
. permanece en la pasividad ®

