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r. -ANAI1ISIS CRITICO DE MI OBRA 
(Visión pan'o"iái;:ica de los as­
pectos socio-pedagógicos en 
relación con mi obra a parti~ 
de un concepto personal) 



~. INTRODUC,GI.91I 

Thoreau en su libro "Wald.entt escribi6 que los hombres viven en una de­

sesperación callada.. Esto quiere deci.r que el hombre, como un ser, for..na 

pa.rte de una. sociedad, en la cual ha impuesto ciertas reglas 'de comporta­

miento acep"tado. Si el hombre quiere ser ace:ptado, tiene que conformarse 

a éstas reglas y a la v'ez ésto implica. que el hombre aut6nomo deja de 

existir. En términos generales, quiere decir que vivimos en un mundo 

conducido, sogún B. P. Skinner, donde el ambiente controlado por la tec .. " 

nología y la cienoia estimula al orga.nismo humano a reaccionar y a la vez 

influye y afecta la respuesta. Este principio de "estímulo-rospuestall de 

Pavlov es lo que está siendo usado al través do la educación y la comuni­

caci6n masiva para poder logra:r- el dominio del hombre, a tal grado, que el 
" 

hombre no se siente un conflicto entre su conducta controlada. por el ambien-

te y su ·in{lividualidad. Es un intento de engañar el hombre pax'a que crea 

que es libre aunque, en· realida.d, está contl~olado. 

otros factores, en éste ~nbiente .de control absoluto, son unos elementos 

inherentes que existen en elpropio":"sistema que hacen que el hombre se 

B~enta solo y aislado-·en el momento que él quiera imponer' su propia 

indivj,dualidad,~> con la intenci6n de qu-a ésta, soledad crea una ansiedad 

que lo haga correr a la sumisión soci?~. Este huida de la individualidad 

es necesaria en éste sistema controlado porque el sistema en sí está 

fundado a base de la confonnidad y pasividad. 

Sin embargo, creo que hay posibilidades que éste hombre :pa.sivo pueda 

ser cambiado para que tenga un significado de la vida. Este significado 

de la vida se logre. al través de una armonía. entre el hombre, en su total­

idad, y la na·tul.'aleza. Mi solución, d,esde un punto dé vista artístico, es 

al través de una motodología de enseñanza cognoscitiva que está basada en 

la psicología de Gestal t. Helacionalld.º ésto, específicamente con la psico­

logia. Gestal t de movimiento, el a.rte c,~nético, la psicología del juego, y 

todo ésto en türno a mi obra óptica cle.[~~movimiento virtual, mi obra 6ptica, 

donde el espectador tiene que cambiar ae posici6n en relación a le, obrá y 

donde el espectador tiene que manipulax' los elementos, espero lograr, al 

través del proceso cognoscitivo, un hombxe activo •. 
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Este metodología cognoscitiva de la enseñanza, que está basada en la 

psicología de Gestal .... .;;, enfatiza un.ln'ocehlo de a.prendiz?-ja dondE;: el 

individuo es enfre~ltad_o con un p:roblema para resolverse y, al través 

d.a la moti ... ·rac:i6n intrínseca, el :razonamientc y Bl entendimiento, el 

individuo 11 a su propio solución. Este proceso haoe que el ind.i-

viduo se enfrente con una dif:i.cul ta.d, a prop6s:tto, y está caracterizado 

por U11 proceso relacional; es flexible y reconstr..lc"tivo en vez de ser 

mecánico y fijo; y, enfatiza la. motivación intrínseca. En esta teoría, 

el aprendizaje es creativo por involucrar 'U.l'la. intex'aoción del inclividuo 

y el ambiente en la, cual la situación está reconstruida o transformad.a;' 

es algo· nuevo donde el individuo relaciona 10 percibido por sus pensa­

mient~s, sentimientos' y voluntad~ que resul tan de una eSI)Ontaneidad pro­

pia. Ademas, este prooeso creativo condioiona al individuo para queper­

oiba su propia totalidad: su propio yo en relación con otros hombres y _ ., 

con el ambiente. Entonces es un proceso de la individualización. 

En relaoi6n al movimiento como proceso oognosci tivo, Wertheimer, un 

pSicólogo Gestalt, nos comprueba que el movimiento es una experiencia 

donde uno tiene que ver los elementos en relaci6n a la totalidad. El 

movimientio en sí, -sea solamente virtual o l"eal, 'ciene que ser analizado 

en relación a la totalidad de la experiencia' dél' movimiento. Entonces, 

la percepci6n del movimiento no es la suma del estímulo por un lado y 

la suma de los sensaciones por el otro. En realj,dad, la percepción 

del movimiento no resulta ds swnar ~l estímulo y las sensaciones en 

relación a la experiencia total. Es, mejor dicho, un proceso donde 

los elementos estan determinados por la naturaleza intrmseca d.e la 

tota1idad,_ y con esta percepción total la estructura Gestal t trata 

de unir al hombre con sll'mundo pol' la "ley de conclusi6ntl • Esta 

"ley de cO-llclusi6nu Gestal t paroialmente explica nuestra. motivaci6n 

a aprendel~ Consiste en una tensión creada en la mente de uno cuando 

es enfrentado a algo incompleto. Cuando ocurre este fenómeno, él 

individuo~'trata' de ol'ganizar los patr0nes incompletos en un proceso 

cognosciti.yo para que revele una configuración en su. totalidad. 
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En conexi6n con el arte cinético, específicamente el arte óptico de 

movimiento virtual, vemos la "ley de conclusi6n" us-ado como elemento 

básico, porque ésta obra óptica del movimiento virtual está organizada 

de modo que tiene la posibilidad de ser -intE?rpretada, pe:t:'ceptualmente, 

en varias maneras. Por ést~ inestabi]~ida.d/ da,cla foxma¿tjtrata de crear 

tensión en el espectador para que compleJeé la configuración visual­

mente, en relación a la totalidad de la estructura. El árte 6ptico, 

como obra abierta, trata de provocar al espectador a reaccionar cognos­

citivamente ante la obra para lograr un espectador activo, visualmente y 

creativo. Basado en éste mismo principio de la obra abierta, el a.rte 

cinético de la participaci6n activa del espectador no solamente trata de 

provocar al espeotador visualmente sino también físicamente. Este tipo 

de arte, intencionalmente trata d~ motivar al espectador a cambiar posi­

oionés en relación a la obra y a manipular los elementos, componiendo y 

recomp~niéndolos, en un aspecto cognoscitivo para lograr un grado mayor 

de una interpretaci6n individual. Es un intento, deliberado, de librar 

la obra artística de cualquier significado ;nequívoco y definitivo por 

ser un sistema basado en la estadística y probabilidad mat~ática donde 

h~ un infinidad de posiciones y consecuentementa<una ambigüedad total o 

. 
Llevando éste proceso cognoscitivo Gestalt a la psicología del jueg~, 

veremos una similitud en la teoría, a tal grado que, en relación a los 

juego adultos, encontraremos un impulso hacia la configuración: un pro­

ceso donde el indivip.uo relaciona a los elementos con la totalidad como 

en el aprendizaje cognoscitivo de Gestalt. Ademá0 de éste factor, el 

juego enfatiza un proceso de la participación activa del. individuo que 

nos lleva a una correlaci6n direota con el arte cinético: el óptico 

virtual y el de la manipulaci6n del obj~to artístico por el espectador. 

Este arte cinético y el juego, psicológicamente motivan la curiosidad 

del individuo para que participe acti1t.';?mente en un proceso donde los 

;,~actores objetivos y subjetivos del ho~bre son empleados para llegar a 

una' configuración en relación a la tot'alidad. 

El conjunto de todos los factores ya mencionados en relaci6n al 

proceso GOt,l1osci tivo, aplicado a mi ar;t'e cinético, vemos mi obra 

6ptica, de movimiento virtual (los diseños básicos y la serie A); 



y mi obra que necesita el cambio de posición del espectador en 

relación a la obra y, o la manipulación aotiva del espectador, 
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(la serie 13 y e), como juego abierto para llegar a la .configur­

ación en su totalidad. Mi obra cSptica del movimiento virtual ~ por 

ser abierta y de movimiento, emplea el proceso inherente de la 

"ley de conclusión" Gestal t para llegar a la totalidad de la 

experiencia del movimiento. Esta experiencia está basada en la 

percepción del espectador por ser obra del mov.imiento virtual, pero 

de todos modos es una participaci6n perceptiva activa por ser tL.'1a 

obra abierta y por tener, ~_~5~~to, el principio del juego. 

En cambio, en la serie 13 y e, mt obra no es solamente/una partici­

pación de una percepción activa, sino una participación donde el 

espectador tiene que cambiar de posición en relación a la obra 

(serie 13) y manipular el objeto físicamente (serie e). Aquí el 

proceso cognoscitivo de Gestalt y la psicología del juego son 

llevados a su máxima interpretación para que haya una individual-
.#' 

izacj.ón de la obra,,,,, una experiencia mas espontánea, en el proceso de 

llegar a una configuración en su totalidad por la interacción del 

espectador y la obra artística. Es el arte de la educación. 

De aquí llf-Jgamos a mi obra artística que también está basada en el 

principio cO~loscitivo de Gestalt por ser un proceso inventivo, 

(creativo) ~ Por inveni!;.:~vo quiero dec~r que tiene cuatro fases: 

investigación, la incubación, la inspiraciÓ"l1;(la invención), y 

la rectificación. Estas cuatro fases, del proceso creativo, juntas son 

las que' haoe al artista, artista; el arte, arta, y que astan influidas 

por los factores filos6fico-hist6ricos, sociológicos, psicológicos, 

econ6micos, y tecnológicos. En otros términos, el tiempo y el espaciO. 

Dentro de:~;.ste proceóo inventivo también estan los aspectos objetivos 

y subjetivQs; racionales e irracionales; y el factor estético del 

arte. Mi o7bra art!stica, además de estar basada en este principio 

oognosoi ti 11}> inventivo, también tiene inherente la "ley de conclúsión.tI , 

el movimie~to perceptual y real, el arte cinético y el elemento de 

juego. En ee:neral, es un procesodond.é el artista de~arrolla su 

conciencia ,estética al través de la creatividad. 
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Si el artista desarrolla su conciencia estética por la creatividad, 

ent.onces ~f3, .:t'étC?tib,l.t9 que el espectador enfrentado cón una, o.bra: 

que es óptica; que es abierta; que. es de movimiento virtuai', que es de 

movimiento del espectador en relación a la obra; que necesita la 

manipulación de los propios' elementos por el espectador; que está 

basada en la psicología del juego; que es un proceso cognoscitivo, tam­

bién al individualizar la obra, desarrolla su conciencia estética. 

Con la conciencia estética hay significado de la vida, q.onde el hombre 

en su totalidad y la naturaleza. se encuent:ran en armonia y entonces 

el hombre será lib:r.'ado· d.e llevar una vida en una desesperación callada. 

" 



:8. EL ARTE COMO REFLEJO 

'" " .. -~~"-_ .. ~-'" 

Toda obra(de art'e refleja aspectos de una época viviente, tales como, 
"~' •• "_.' 3<' 

los aspectos filosófico-histórioos, 'socio16gicos, psicológicos, eco­

nómicos y tecnológicos. -

Los Xetíopes dicen que sus dioses tienen 
una nariz chata y son negros, y los Trajanos 
que los suyos tienen ojos azules y pelo rojo. 
Si los bueyes y caballes tuvieran manos y 
quisieran dibujar con sus manos o hacer las 
obras de arte que hacen los hombres, entonces 
los caballos dibujarían los cuerpos de sus 
dioses como caballos, y los bueyes como buey­
es, y harían sus c~erpos tomando como base a 
sus propios cuerpos 

XENOPHANES l • 

. REn cualquier época de cualquier sociedad el estudio de la historia, 

como otros actividades sociales, está gobernado por las tendencias 

d · t d 1 t· dI'" 2. A 1 i d <':11:.1 t / {/> t om~nan es e ·l.empo y e espac:l.o. p can o t~_ ar e' /" es a 

definición, como actividad social~iremos que la interpretación de una 
___ ..... v ... ~,_. ""--""c."'_~w~ • ...r-~,",,,,;, ._ ..... ~~ "~_ :'::;>';~ __ . .->;.;,: 

o'~ra de arte depende del momento histórico en que la obra es realizada 

y la influencia del ambiente que afecta al artista en su conceptuali 
_.J I 

:oión y desarrollo de aquella obra~/ Todo el arte tiene su hora y no es 
I 

posible anticiparlo ni prolongarlo, por la razón simple de que el hombre, 

en sí, hace las obras de arte y es imposible quitar el hombre de su con­

texto histórico. El hombre está relegado a una vida temporal en la cual 
/' 

el, ambiente, en todos sus aspectos, h:!.storico, socio16gico, psicológico, 

económico, y tecnológico, en gran meo.ida afecta y determina el comporta-
~-.. _~-~_ ...... "'""~''''-'''-~' '-". ' .... -.. ,.;~:~ .. ,.-. -~" .. ,,- "":"~:'-:,,":'-'''':::.''''~, 

miento. La obra.de arte es el resultado de esta situación así.como las 

facultades innatas de cada hombre. 

l. Arnold J. Toynbee, nA Study of Hist·Ory - Introduction: Geneses oí 
Civilizations, Part Oneu , Oxford Ur:~~versi ty Press, New York, pág. 1 

2. ¡bid., pág. 1 
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Este elemento. de tiempo y espacie que afecta el espíritu de las 

obras a la vez no. puede negar la influencia files6fico~hist9rica 

en el creador. La histeria es una'cadena donde un eslabón está 

afectado por el eslabón anterior y a la vez afecta al siguiente. 

Además, cada eslab6n es necesario para completar la cadena. Sin 

embargo la cadena'íntegr~ tiene una entidad diferente que la suma 

de sus eslabones y a la vez cada eslab6n tiene su significado 

solamente en relaci6n a la cadena íntegra. Este concepto. de la 

psicología Gestal t se ve bastante obvio en relación a la cinema­

tografía donde cada cuadre de una película no da la misma sensación 

que tOffi8 .. ndo cada uno de estos cuadros; acomodándolos en una secuencia; 

y proyectándolos en turnos por el tiempo. determinado-que resulta en una 

sensación de mevimiento. Cada cuadro de la película no es lo mismo 

ni da la misma sensación que la película proyectada en -la pantalla 

a 32 cm per segunde. Cerne dice Hauser: 

La naturaleza de tedo desarrollo histórico 
_conSiste en que el primer paso determina el 
segunde, los dos primeros el tercero, etc., 
etc. Ningún pase aislado. permite deducir la 
dirección de tedes-Ios pases subsiguientes, 
ningún paGo. es explicable sj.n el conocimiento 
de tedes los precedentes, y ninguno. puede 
pre-o.ecirse ni aun apoyándose en este cenocimiente. 3. 

Una ebra de arte también tiene su influencia filosófice-histórica. 

En la historia del arte vemos que cada estilo artístico. depend,e del 

estilo anterior y de ~ue cada mevi.miente artístico. deja una influencia 

al movirrd.e~to siguiente", Específicaruente, en la historia. del mevi-­

miente en el arte, hay una relación entre el estilo anterier y el sub­

siguiente. Pero. a la vez cada estilo es diferente de la totalidad de· 

la histeria del meviwianto en el arte. Por ejemplo.: sin el Impresien­

isme no hubiera existido. el Neo-impresionismo.; sin el Cubismo no hubiera 

existido el Futurisme; sin el Surrealismo. no. hubiera existido el Expres­

ienismo y:fFos HActien Painters"; y sin todos, este desarrollo en el arte 

3. Arneld:::Hauser, HIntreducci6n a La Histeria del Arte", Ediciones 
Guadarl'ama, S.A." Madrid, pág. 11 



) 

\' 

del movimiento no hu'bie:ra existido, y principalmente el arte de la par-­

tioipación del espectador de Agaro, Soto y Vasarely. Cada estilo dependía 

del anterior, pero a la vez 01 tiempo y espacio de cada estilo impedía 

que tuviera las mismas cara<.?ter:lsticas< del anterior inmediato y de los 

anteriores lejanos, o el conjunto de todo lo anterior. Las discrepancias 

y aparentes desasociaciones de los estilos de arte que i~fluyeron en los 

demás tienen su 16gica en el hecho de que los creadores, artistas, que 

participaron en cada uno de estos estilos estaban influidos por sus pro­

pios tiempos y espacios, su sociedad. 

La sociología es: uEI. estudiojdel hombre y de su medio humano en sus re-

lacionas reciprocas ft
• 

4. La interacción del hombre con la sociedad de-
I 

tennina su conducta de la cual depende en la cultura en que vive. El or-

igen "de cada cultura como rasgo humano está basada en la capacidad del 

hombre para adquirir conocimientos al través de la experiencia y comuni­

car lo aprendido por medio de simbolos, de los cuales el lenguaje es el 

mas com~. (El descubrimiento y la j.n.venci6n forman el contenido del a ..... 

prendizaje y la acumulación y transmisión d.e este,; al través de la enseñ-

anza y aprendizaje, resulta en el desarrollo de la, cultura característica. 

de cada grupo humano. Las caraoterísticas de cada cultura dependen de sus 

aspectos formales e informales. Por fonnales quiere decir las tradiciones 

sociales del grupo: los conocimientos, ideas, creencias, valores, normas, 

y sentimientos que prevalecen. 1,)01' informales quier'e decir la conducta 

del grupo determinado por las postumbres y las instituciones. En términos 

generales la cultura de los grupos humanos consiste en las tradiciones y ~ 

costwnbres que a su vez dGter~inan el comportamiento y pensamiento de cada 

hombre en si y que afecta sus relacionés con otros seres humanos que, al 

~fin, determinan las características de l.a sociedad. 

En relación a la sociología del arte vemos que las obras de arte y los 

mismos artistas tienen un efecto sobrt:~:la sociedad tanto como la socio­

dad sobre ellos. La influencia que tiénen el arte y los artistas sobre 

la sociedad lo profundizaremos mas tar,~e en el capítulo I-E, cuandó 

Diccionario ~de Sopiología, Edi tor: JIenry Pratt Fairchild, Fondo 
de Gu1 tura. Económica, l~é.xico, pág.:282 
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hablaremos del AI1Tr~ COMO SrllUACION DE APRE1~DIZlh1E. Ahora nos interesa 

la influencia de la sociedad sobre la obra de arte y los artistas. 

Anteriormente hemos dicho que h~ una influencia de cada estilo 

artístico en el estilo subsiguiente pero que a la vez las obras no 

parecen demostrarlo. Este fenómeno existe porque los artistas como 

miembros de una sociedad determinada interpretan las obras artisticas 

anteriores según sus propias tradiciones y costumbres, dándoles un 

sentido cuyo origen se encuentra en· sus propias formas de vida y hábitos 

mentales. Cada cultura contempla las obras de arte desde una perspectiva 

diferente, viéndolas oon nuevos ojos, sin que ello sea el pl~1;,º_,d.evj,:3ta 

implicado por el creador de la obra. Como dice Hauser: ltCada generación 
...... " .. -,--- ..... -. --

(de artistas) juega' con las tendenoias artísticas d'31 pasado ~?s e menos 

de aouerdo con su propia voluntad artístioa. u • 50 

Además de Jas influencias artísticas anteriores, la sociedad, en la 

cual vive el artista~ al ser determinada por la conducta hwnana que a 

su vez depen.<i.5:l,~e la ,ºl.l.~_~~;t:'ª,. influye en sus propios artistas y por 10 
,. ~~ - :J, <cfr,.,·~ ~ - • ___ "._ 

tanto en las creaciones artísticas. 

El arte no es una realidad indapendiente de la vida cotidiana. Las 

creaciones artísticas consisten en la interpretación de la realidad 

existente y deJ..éi,,~.':l.~ se puede extraer de la existencia un sentido 

mejor de la vida. En realidad una obra de arte eª.'lJJ~. mensaje que 

pu~de o no puede transmitir efectivamente la idea del artista sin 

que afeote el valor artístico de la obra en sí. Esto es porque el 

artista es un individuo que no racionaliza la totalidad de su conducta 

puesto que gran parte de su pensamiento, sentimiento y acciones son, 

desde un p~incipio, determinadas por su cultura. Así también la 

sociedad i1%lene sus interpretaciones tanto d.e la realidad corno de la 

obra, de cual, por no estar en conexión directa con los intereses 

del artist.a en cuestión y a la vez por no chocar con los intereses de 

la sociedu,4; puede tener una interpretación distinta de la obra que el 

Arnol d }Iauser, n Introducción a "'La Historia del Arte", Ediciones 
Gu adal"ram a , S.A., Madrid,. pág. 56 
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a.rtista. Además de esto, la obra de arte puecle tener una mul ti­

plicidad d.e interpretaciones p6r la foma en que el· artista eXp'resa 

su ideología: directa o indirectamente. Por expresión. directa 

quiere decir que el contenido social de la ob:ra aparece en la forma 

. de manifestaciones e.xplíci tas .... como clara profesi6n de fe, o_oetrina 

expresa o propaganda directa. Por expresión in,lil"ecta quiere decir 

una forma de impli.caciones que parecen socialmente indiferentes a 

primera vista" La fox'ma de expresión indirecta en el arte, no 

solamente es fnas ef:i.caz sino también, mas instructiva estilist.ica­

mente puesto que una convicción social que no puede encontrar expresi6n 

directa, está abierta a va.rias interpretaciones do la misma obra y 

entonces llega,l'á a mas grupos sociales sin ser ofensiva ni a uno ni 

al otro. 

En el aspecto psicológico, ItEl artista~" e no se encuentra en absoluto 

vinculado a un mundo de ilusione~ rígidas, sino que dispone de u.na 

flexibilidad que· le penní te modificar la distan~ia del mundo ele los 

hechos y tomar de· nuevo contacto con él'~ 60 En la creación artística, 

el artista se encuentra en una ansied..8,d" de expresar y comunicar a la 

sociedad el mundo de los hechos e IJa comunicación Como l"'asgo humano 

por 10 general tOllla forma como lengu.aje que es a fin de cuentas una 

serie de símbolos que implican el uso de los sonidos vocales expresados 

en patrones significantes y que también tienen símbolos escritos que se 

usan para comuni.car, y expresar los pensamientos y sentimientos. Para 

el artista, los símbolos consisten en las formas ~sadas en la obra, el 

color, textura, en realidad todas las técnicas artísticas que estan 

incorporadas en la. obra. El símbolo es una fo:rma indirecta en el 

sentido de que nunca nombran las cosas abiertamente sino que trata 

de disimular ciertos rasgos del objeto· poner otros:<'al descubierto. 

El símbolo es el resul tado de un confl;t,cto mental entre lo racional 

y lo irracional; lo conciente y inconcfente; y la experiencia objetiva 

que "al través de las diverflas vivenci8,sf personales surge un sentido 

6. 
Arnold IIauser, "Introdu~ci6n a La Ecj.storia del Arte", Ediciones 
Gua dar ram a. , S .A., Madrid, pág. 62 



distinto de la misma experienciao El motivo de la simbolización 

tiene su base en el hechó q,u.e· el mismo símbolo puede significar 

6 

algo distinto para el artista qu.e para especta.dor, y algo dis-

fiñto para e~~te espectador que para otro espectador. Pero esto no 

quiere decir que la finalidad del símbolo consiste en la ocultación 

o el disfraz, sino en la clarificaci6n yen. el descubrimiento" Al 

través del aTta individuo tiene la oportunidad. de reconciliarse 
i 

oon la existencia, aunque solo sea transitoriamente. El! arte en 

realida.d racionaliza y humaniza la existencia para que una pueda 

enoontrar su propio signifioado en la vida. La interpretaci6n de 

una obra de arte es realmente independiente de la intenci6n del 

artista y el sentido que le atribuimos a la obrae Esta se debe 

al.hombre vivienté y a su relación con su ambiente. 

Con lo ec6nomico, tlTodo intento sincero de encontrar la verdad y de 

exponer vel~azmente las cosas, es una lucha contra la propia 'subjetiv­

idad y parcialidad, contra intereses personales y de clase~'~ '"[ .. En 

otras pa.labras el arte como fenómeno cul tUI'al fomenta los intereses 

de una clase social que mantenga económicamente al artista, y qUé 

éste resulta en que el artista se convierta. involuntariamente e 

inconcientemente en portavoz de sus patrones, aunque no pocas ve9~s 

está contra la voluntad d .. e'l propio artistae Los ·hombres piensan 3' 

actúan de acuerdo con una conciencia de clase, de la cual su conducta 

esta relegado a la sobrevi vencia de la clase en c.uestión. Este hecho 

no depende de la clase a que pertenece el individuo por Su origen, ni 

necesariamente tienen siempre conciencia clara, de 'su si tuaci6n de clase o 

Como dice Aníbal Ponee en la uEp'u.cación y Lucha de Clases'-'; el pen­

samiento formado al través de 1 a educaci6n es un refl e jo necesario y 
fatal de los in.tereses y aspiraciones de las clases dominantes hec:ho 

en tal manera que las clases oprimidas no se dan cuenta que son explo­

tadas. La conducta del hombre está determinada por la sociedad, las 

creaciones a~tísticas dependen de las clases dominantes. El artis.ta 

no goza nunca de la libertad perfecta por la influencia oonciente ~ 

inconciente de la clase dominante. 

Arnold. Hauser, "Introducci6n a La H;istoria del Arte':';' Edicione:s 
Guadarrama, S.A., Madrid, pág. 19 
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En términos tecnológicos la historia del arte consiste en una serie 

de descubrimientos científicos aplicados a las técnicas artísticas 

haciendo que la obra de arte en su'tiempo y es~acio refleje la 

tecnología mas avanzada. Hay un paralelismo crono16gico en la 

manera en que las artes plásticas y la ciencia se desarrollan y a 

la vez se transforman. Esta interdependencia entre el a~te y la 

I ciencia hace que haya una integración de las artes plásticas en la 

vida moderna. En la tecnología de hoy esto se demuestra en el arte 

cibernético, los múltiples y el arte cinético. 

Entonces desde un punto de vista Gestalt, donde un todo está com­

puesto de elementos interdependientes y que el todo está formado 

por integración mas'bien que por adici6n de los elementos, una obra 

de arte está compuesta de elementos i~terdependientes - el filosófico­

histórico, la sociológico, el ps~cológico, el económioa y el tecno16gico­

que forman el todo por integración. Además, la totalidad de la obra 

representa un reflejo del tiempo y espacio en que fue realizada la 

obra. Como dice Wofflin en la UHistoria Del Arte Sin Nombre" : "Habrá 

que oonceder mas bien, que todo esta'do del desenv91vimiento está con­

d~cionado por el anterior e impulsado en una direóoión determinada. 

~odo artista toma en sus manos los hjlos del desenvolvimiento, bajo 

la forma de una tradioión cteci.siva., de una técnica históricarnente 

adecuada, y de la actualidad de ciertos problemas y temas'l~ 8. Los 

individuos se comportan en oircunstancias iguales de una manera muy 

semejante y producen formas de expresión comunes, como por ejemplo, 

oonciencia de clase, espíritu de la época y los movimientos políticos, 

religiosos o artísticos más o menos homogéneos de la época histórica 

en cuestión. Todo el problema gira en~torno a las influencias recípro­

cas entre constitución -biológica y aml),Jiente, naturaleza y oul tura, 

psicología y sociología, economía y t~cnología, de las cuales ninguna 

puede ser ignorada sin falsificar la iiftagen de los hechos. Toda mani-

8. 
Arnold Rausar, Ulntroducoi6n a La Historia del Arte~t; Ediciones 
Guadarrama, S.A~ Madrid, pág. 65 

. f 



f'estaoi6n de la. vida es el resu1tado de una serie de oualidades y 

circunstancias del ambiente o 
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c. LA SOCIEDAD DE CONFLICTOS 

En relación al 'concepto histórico de tiempo y espaci9 en la obra 

de arte vemos la. necesidad de conocer el aspecto cultural que 

influye en el creador :para poder entender el trabajo artístico, 

en su totalidad. Por eso quiero presentar aquí un resumen breve 

de los aspectos culturales que han influído en mi obra artística 
" que es un intento de librar al hombre de una sociedad conducida 

al través de la creatividad. -

Hoy vivimos en una época hist6rica de conflictos entre el control 

absoluto del individuo por el H corporate stateH ( estado corporativo), 

y la necesidad del individuo de recuperar su propia individualidad. 

Este conflicto, que está ligado con la revolución industrial, tiene su 

base en las dos necesidades del hombre: la primera es la dad de 

pertenecer a un grupo, un sistema social; y la segunda es 

de ser conciente de sí mismo como una entidad individual. 

necesidad 

existencia 

de esta conciencia subjetiva en turno afronta al hombre con un problema, 

el ser,qonsciente d~ tillO mismo como algo distinto de la naturaleza y de· 

otros hombres, el hombre se siente insignificante y sin importancia en 

comparación con el· unive:rso y todos los demás seres. Esta impotencia 

y ansiedad puede ser resuelta inmediatamente si el individuo pertenece, 

a un sistema socia.l que le dé signifioado y direcci6n a su vidc:" donde 

paya una relaci6n entre el individuo y el mundo sin eliminar la indivi­

dualidad. Sin embargo, nuestra soc~edad de hoy se mantiene a base 'de 

ladestrucci6n de la individualidad del hombre, por el 'beneficio de.l 

grupo poderoso, el estado corporativo. Este actitud de la sociedad 

hace que el hombre, al perder su propio yo, esté lleno de dudas y 

estas dudas, tarde o tempxano paralizarán su habilidad de actuar, 

es decir, de vivir. Entonces la abolición de la dominación external, 

el estado corporativo, no es solamente necesaria sino la condición 

basica par~ lograr la metal la individualidad del llombre,t ,que e's la 

libertad d€ü individu~., y es la única ,manera por la cual el hombre 

logrará un significado de la vida. 

En r~lación, a como funciona las dos necesidades del hombre, Erich Fromm 
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dice que el hombre tiene la necesidad de pertenecer a un grupo) 

a un sistema social, porque el no puede vivir sin la coop~r~ción con 

otros. En cualquier cultura el hombre necesita cooperar con otros si 

quiere sobrevivir, aunque sea para defenderse contra sus enemigos o 

peligros de la naturaleza, o para que pueda trabajar y producir. Cada 

persona siente esta necesidad de tener la ayuda de otros, y principal­

mente cuando se es un niño,_ Puesto que el niño no puede cuidarse en 

relación a las funciones principales, como darse de come;r, vestirse, 

protejerse del clima, evitar el peligro, la comunicaci6n con otros es 

un asunto de vida o muerte. La posibilidad de quedarse solo es una 

amenaza a la sobrevivencia de un niño~ 

Además es la se~lnda necesidad que hace que la primera necesidad, la de 

pertenecer, sea obligatoria, por el hecho de la propia conciencia subje­

tiva. En otras palabras, es la facultad de pensamiento p'or la cual el 

hombre es conciente de su propio yo y por l~ cual lo hace diferente de 

otros y de la naturaleza. Aunque grado de esta conciencia varia, la 

existencia de esta conciencia lo pone en un dilema: la conciencia del 

propio yo hace que el' hombre se sienta insignificante y sin importancia 

en comparación con el mundo y la gente. Si el no pertenece a algun 

lugar, si. su vida no tiene significado y dirección, se sentiría co:no una 

partícula de polvo y estar1a vencido por su insignificación individual. 

Si él no puede relacionarse con cualquier sistema' que le dé significado 

y dirección a su vida, estará lleno de dudas y estas dudas, tarde o tem­

prano, paralizarán su habilidad de vivir como individu.o .. 

Amplificando esta idea de la necesidad de estar conciente del' propio yo, 

como una entida.d individual, vemos que el p:roce~o de la indi vidualiza­

ci611 del individuo,tiene dos aspectos: Hel crecimiento de su propio 

fuerza; ••• y el creoimiento haoia la soledad!,' .. 9. La primera tieile 

que ver con el crecimiento físico, emocional y mental. En cada uria de 

estas esferas hay una formaci6n de una integración total. Es una e!:ttruc-

Erich Fromm, "Escape From Freedom~.', Disous Edi tion, 
New Y0rk, pág. 44 
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tura organizada y guiada por la voluntad y razón del desarrollo 

individual" Este total es la'perBonalidad del individuo,,' El 

segundo aspeoto tiene que ver con la concienoia de estar solo, de 

ser una entidad seperada de los demás. l~sta separación del mund,) 

crea un sentimiento de impotencia y ansiedad.. Mientras uno esté 

integrado en el mundo, inoonciente de las posibilidades y responsi­

bilidades de la acción individual, uno no tiene miedoo Sin em~bargo, 

cuando uno se ha hecho un individuo, uno está solo y tiehe que enfren­

tarse oara a cara oon el mundo en todos los aspectos o Hay dos maneras 

. de evitar este sentimiento de impotencia y ansiedad: la sumisión a la 

sociedad y una relación espontánea entre el hombre y la naturaleza. 

La segunda es la única que es productiva y no termina en conflictos. 

Una relación que conecta al individuo con el mund.o sin elim:tnar su 

individualidad. ss la integración y fuerza de la personalidad total, 

la libertad. 

En el sistema capitalista hacen que el hombre se sienta solo y aislado. 

Este sistema llena el hombre con muchas dudas y ansiedad y lo hace 

oorrer a la sumisión a la sociedad porque es un sistema que no 't~freoe 

la integración d.el individual con ~l mundo. Este sistema, el estado 

corporativo, según Charles Reich er..· uThe Greening oí .Americatl , prcm.ueve 

una sociedad conducirla al través de la. indust.rialización y la tecnología. 

Los resultados ele esto se demuestran,' en un nivel individual, en la. 

huida de la responsabilidad y la pérdida del yo •. En otras palabras, 

la sumisión implica un escape del sentj~iento de la impotencia y de la 

ansiedad causada a propósito por el 6Btado corporativo. Si el hombre 

tiene miedo de enfrentarse con f?U conciencia subjetiva en relación con 

la naturaleza, no va a poder entender la. razón por viviro Si no puede 

entender el sentido de la vida, menos va a poder entender el sistema 

bajo el cual vive, y jamás va a poder cambiarlo. Desgraciadamento:;· al 

sistema le ha sido permitido asumir el poder de dominar sin restric~iones 

y nuestras vidas sib~en un trayectoria pred~terminada, indiferente hl 

aspecto humano. Al no poder entender esta organización es lila pérá~da 

para el in.dividuo de su conciente por la definición de la palabra: 
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"El conciente ••• es la. confibJ1.l.ración total en cualquier individuo, 

que determina la percepci6n total de la realidad, en: este individuo"" 10. 

Esta pérdida del oonciente por el estado oorporativo y reemplaza­

miento por los valores da una sociedad organizaoional es lo que llama 

Reich la conciencia Il. 

La conoiencia 11 está compuesta por lo siguiente: 

li.. Una organizaci6n que predomina y el individuo que 

está manejado por otros. 

Bo Un sacrificio por el bien de todos(¡ 

c. ~na disciplina y jerarquía neoesaria porque la 

sociedad no está preparada para ofrecer a cada 

individuo la olase de trabajo que quiere o la 

oportunida.d de hacer BU trabajo oon oompleta 

libertad. 

DQ La existencia (le1 individuo dominado por la ciudad 

y por la maquinaria aterrorizadora. 

Ee La exigencia de que el individuo se adapte a los 

cambios del estado tecno16gi,coe 

F. Mérito aristocratico seb~ su habilidad y sus 

realizaciones. En otras palabras, los mejores 

individuos en la sociedad deben recibir los premios 

del exito tales como dinero; status, la sebJUridad 

y respeto. No niega que todo individuo no tiene 

la misma oportunidad sino niega la igualdad después. 110 

hn' este estado corporativo que ha emplazado la conciencia Ir, el individuo 

no existe aparte de su trabajo y su relación con la sociedad. 

~_,,"~st.ado .corpº.l;:,ªt~y.<:?_, que ha causado esta pérdida del yo, es una máquina 

poderosa, organizada, legal y raoionalz'que está. totalmen.t,.Q fuara ~ ___ un. __ 
",_,,,,,,._ ... ," .. ,.::~ ...... "_,A"~~ ,.: .... ~." ','''''''''._"~ •• ~"_~-.o_~....., ......... ,,,..c-""'-' ~'-"-::: .. ,.,".,,",,~ .• __ ~.~_~"'" ... 

control humano e. ip.diferente a los valores humanos. Este estado corpor-

10. Charles A. Reich, ,urhe Greening 01'· American, 
Great Britain, pág. 20 

11. ~Ibid., páginas 56,57,59,66 

Penguin Books, 
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ativo es como una corporaci6n inmensa dond.e cada individuo es un 

miembro y a la vez empl'eado involl.lntario,~ Su meta os t~cnología 

absoluta; organización total; eficiencia, crecimiento y progreso. 

En el capitalismo del estado corporativo La actividad econ6mica, el 

éxito y las ganancias materiales son la meta. El hombre tiene que 

contribuir a esta expansión económica no para su propia felicidad ni 

sal vaci6n sino como meta ... El hombre se hace el mismo un eslab6n de 
¡ 

una cadena en máquina econ6mica - sería un eslabón importante si 

tuviera mucho dinero, e insignificante si no tuviera 'nada.- pero 

siempre, un eslabón para servir a un propósito ajeno al individuo. 

Al través de esta influencia vemos que el ind.i viduo está condicionado 

a tomar parte en la mecanización humana desde que inicia sus estudios 

escolares. En las escuAlas públ i0as el individ'L!o se está. preparad.o 

para hacerse una función del estado corporativo~ Al salir de la escuela 

en busca de trabajo el mismo individuo está sometido a un adiestramiento 

,donde la meta es prepararlo para que su conducta sea para el' mejor beneficio 

del estado corporativo que presupone una :represión de los intereses 

humanos que no benefi,cian al esta.do mismo$ .En la tercera etapa de su vida 

como consumidor, el mismo individuo, otra vez está impedido de·f'ormarse 

una conciencia propia a su gusto, normas estéticas, conocimiento adicional, 

y la habilidad de crear sus propias' satisfacoiones. El estado co:r'porativo 

impide que el individuo piense por sí mismo al través de la enseñanza. 

El individuo no ap!ende mas que adquirir un papel en la vida. Es una 

explotaCión total de los recursos humanos. La aventura, el desafío, el 

peligro y la imaginación estan desterrados por la cultura que trata de 

hacer toclo seguro, blando y deleitable. 

En este sistema, mientras que el principal fin del trabajo (la aOlb~ula­

ci6n de dinero). sea muy valioso objetivamente para el progreso de ~:J.a 

humanidad, subjetivamente, ha hecho al hombre trabajar para fines 

extrapersonales, lo ha hecho, esclavo de la.1Ilªql1,J,H.~ ___ 2onstruida por ;:el 
~ -"'-,. .... --., _.,,_ .. ~~ .. ____ ~_~._~s---,~."._ . ...... ~"#~."'-._. 

lr mismo hombre y entonces le ha dado un sentido de insignificación é\' 

impotencia personal. 

En resumen, una vez que el individuo enfrenta al mundo exterior como 
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una entidad separada, h~ dos direcciones abiertas al mismo individuo 

al encontrarse en el estado de impotencia y soledad PI'ovocado por la 

cultura bajo el sistema capitalista del estado corporativo. Tomando 

una dirección el hómbre renuncia a su li"bertad y trata de vencer su 

soledad escapando de esta sociedad conducida adond.e el vacio entre 

la individualidad y el mund.o está sofocado al través de un compor­

tamiento dictado por la sociedad, no en beneficio sino contra la 

individualidad. Esta prL1l1era dirección, la li'bertad negativa, siempre 

implica una sumisión completa al estado corporativo. La otra direcci6n 

abierta al hombre es el progreso a la libertad posl tiva: 

El puede relacionarse espontáneamente al mundo 
en el ronor y trabajo, en la expresi6n genuina de 
sus 9apacidades emocionales, sensuous, e intelec­
tuales, ele esta. maner-a él puede unirse otra vez 
con el hombre, la naturaleza, y con él mismo, sin 
perder la independencia e integridad de su indivi-
dualidade 12c 

El derecho de expresar nuestros penSaIll:i.entos, sin embargo, si~"1lifica 

,,:,~~o, solamente si p~.demos ten~r penscuni(:¡ntos pl'o:flios; la lib,ertad de 

la autoridad extornat es un logro duradero solamente si las condiciones 
'" 

psicológicas interiores son de tal modo que podamos establecer nuestra 

propia individualidad. Por el otro lado, la . sumisión a la sociedad. im­

plica una supresión de los sentimientos espontáneos que generalmente 

empieza cuando uno está todavía en su niñez. Esto no quiere decir que 

disoipl ina de los niños resulta, inevi tabl emente, de la supresió.:n .\ 

de la espontaneidad si la meta de la educaci6n es desarrollar la inde­

pendencia e individualidad del niño. En nuestra cultura, sin embargo, 

la educación casi siempre resulta de la eliminación de la espontaneidad 

y de ,la substitución de ésta por la sobreposición de sentimientos J pen­

samientos, .y voluntad falso. 

Para em]?ez4J', una de las primeras supresiones de sus sentimiento,s a, que 

está somet~do es la de hostilidad y disgusto. Desde muy chico el indivi-

12. Erich Promm, "Escape FroID li'reodomH
., Discus Edition, 

Naw Yo::ck, pá,ge 161 
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. duo aprende que tl.ene que elj.minar estos sentimiontos de su compar­

tamientotl Por fin el niño empieza a desistir de la expresión da sus 

sentimientos y al fin de cuentas desiste de los sentimientos en general. 

El está enseñado a'suprimir la conciencia de hostilidad e insinoeridad 

e11 él mismo. A la vez el niño está. enseñado a tener sentimient"os que 

no son naturales; particularmente está enseñado a gustar de la gente y 

ser muy amable con ella. tlS:t uno no sonríe, le falta la personalidad 

que uno necesita para vender sus servicios, 'como una mesera, vendedor 

o doctore It 13 o Después de estar condicionado al través de su vida, el 

individuo llega a darse ouenta que cuando hace un gesto; sin embargo, 

l1ierde la conciencia y entonces la habilidad de discriminar entre los 

'sentimientos falsos y la amabilidad espontánea. 

En nuestra sociedad, las emociones en general también deben ocultarse. 

Mientras que, no h~ duda, cualquier pensamiento creativo - tanto como 

cualquier Dotividad creativa - está ligado con la emoci6n; la idea es 

pensar y vivir-sin emociones. Ser emocional es sinónimo de ser enfermo 

y desequilibrado. Al aceptar ésto, el indivi(mo se ha hecho débil; su 

pensamiento se ha empobrecido. Por el otro lado, las emociones no pue­

den ser oompletamente borradas del individuo, tienen que ex:1.stir pero 

completamente aparte del lado intelec~tual; el resul tado de psto, es el 

sentimentalismo barato e insincero que uno ve en el oinc y en las can­

ciones populares que dan de comer a millones de clientes que les hace 

fal ta la emoción Cl 

Lo mismo que les pasa a los pensarntentos originales les pasa a les senti­

mientos y emociones. Desde el principio de la educación, el pensamiento 

está desanimado; y pensamientos ya hechos estan puestos en las cabezas 

d~ indivi.,q.uo. Los métodos educativos, usados hoy, evitan pensamientos 

originales·~:. Uno es el énfasis del conocimiento de hechos, o en otros 

palabras: ,'.~infonnación. La idea es que al conocer mas y mas hechos uno 

llega al cqnocimiento de la realidad. Lo que pasa es que la mayoría 

13. Erich Pronun, "Escape From :E'reedorotl , 

lIew York, pág. 268 
Discus ]~di tion, 
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del tiempo el alwnno está ocupado con el aprendizaje de hechos que 

no tiene tiempo para pensare Obviamente, el pensar sin el conoci­

miento de los hechos, no da resultados; pero la infonna,ción sola 

también es un obst~culo al pensamientoe Otro manera de desalentar 

el pensamiento original es de ver toda la verdad en un aspectorel­

ativo. Puesto que cada ser humano tiene que pasar por un estado de 

impotencia y que la verdad es uno de las armas mas poderosos para 

los que son impotentes, la verdad es necesaria. para la fuerza indiv­

idual y la integración máxima de su. personalidad. La verdad es neces­

aria para el bien del individuo, no solamente en relación a su orienta­

ción al mundo exterior, sino que su propia fuerza depende de su conoci­

miento de la verdad en relación a sí mismo. Las ilusiones acerca. de uno 

pueden ser muletas útiles para los que no pueden caminar solos; pero 

aumentan a la vez la d.ebilidade Hay que conocerse uno mismo para lograr 

la fuerza y la felicidad en la vida. Otra herramienta de paralizar la 

habilidad de pensar es la destruccjón de un retrato estructuralizado del 

mundo. hechos pierden su ~ualidad que pueden tener, sol~amente como 

parte de un total estructuralizado y retienen un significado abstracto. 

La comunicación masiva - radio, televisi6n, oine y la prensa - muestran" 

este efecto a lo máximo. El anuncio de una ciudad bombardeada y la 

muerte de n:iles de' personas es seguj,da o interumpida por un anuncio de 

jabones o vinos. Por eso ya no podemos relacionar lo que vemos y oímos. 

En el nombre de la libertad, la vida pierde toclo su estructura; está 

compuesta de muchas piezas, cada una separada de la otra y falta sentido 

de total'idad. El indiyiduo es dejado solo con estas piezas como un niño 

con u.n rompecabezas; la dife:rencia, sin embargo, es que el niño sabe 10 

que es una casa y entonces puede reconocer las partes de una casa con las 

que está jugando, pero eladul to no puede ver el signif~cado del total'., 

:e;l está atu:;rdido, tiene miedo, y sigue mirando a sus peCJ.ueñas pie'za~ sin 

8;:gnifiCado. 

Amplifican~o este aspecto negativo dI?- la comunicación masiva hay' el . plan-"', 
teamento ,Marshall ]}lcLuhan en su "The Medium is the Massage" ~ Aquí 

McLuhan dic:e 9.ue la comunicación maSiVt· es el medio po,?=, lo cual estamos 

c()ndicionadR3 a responder a los dictáhfenes sociales. Puesto que 10:71 

aparatos eléctricos de información masiva nos viligan desde que na.cemos 
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hasta que morimos el resultado es un dilema entre nuestro derecho a la 

privacía, y las necesidades de la sociedad conducida. Las ideas pre­

industriales de la privacía, pensamientos propios y ac-ciones estan 

siendo desafiadas por los nuevos métodos de información instántanea 

y eléctrica. Esta informaci6n computarizada, da a la sociedad paque­

tes de diversiones pasivas y a la vez cambia el ámbiente al involucrar 

a toda la gente a la vez. Nadie puede negarlo ni cambiarlo. Esta 

cul tura masiva nos está llevando a un mundo de participación conducido 

por el sistema capitalista en el cU,al todos los individuos estan mane­

jados., La tecnología ha hecho que el individuo ya no esté convencido de 

la importancia de su propia espontaneidad. El trabajó del grupo es con­

siderado mas importante que el trabajo del individuo. La comunicación 

instantánea consiste en que todos los factores del ambiente y la exper­

iencia dependen de la interacción de uno con el otro. La deshumanización 

es necesaria para el bien de todos; y es la negación del entendimiento ' 

de la toto1 i¿tétd de nuestra comporta.lliento" 

Regresando al tema de la supresión de la individualidad vemos que lo que 

hemosdi.cho acerca de la falta de originalidad en los sentimientos y pen­

samientos también es evidente en la voluntad. El problema es que el hom­

bre modern':) vive bajo una ilusión de que él sepa lo que quiere, pero ac­

tualmente él quiere lo que debe querer. Para aceptar esta idea es neces­

ario que uno se dé cuenta que no esta~ fácil para saber lo que uno real­

mente quiere como la mayoría cree, sino que es, uno de los problemas mas 

difíciles que el hombre tiene que resolver. Es algo que tratamos de evi­

tar al aceptar las metas, ya definidas por la. sociedad, como si fueran 

nuestras. El hombre moderno está. dispuesto a arriesgarse cuando trata de 

lograr las. metas que suponemos son suyas; pero tiene mucho miedo de arriez­

~arse y tornar la re:sponsabilidad de fijarse sus propias metas", En reali(l~L 

n~l:lemosllechos Ill~9.uil"l_ª;;L.quienes vi"vE;!n bajo 1ª.iJusi6n de ten~rnuestra 
'J: ''';'::-~'''~'"'"'''~''''_~'-~--' -,- .. "- .. -,,--' . ". __ . _.'~" "~~.'''~'_".".~ .,-.-.,.-'- ".~ .... _._ -,0, ,_.' .• _. _ 

propia voll?-n,tad-. Esta ilusión nos ayuda a quedarnos inconcientes de nues"t.=':¡, 

inseguridac1. Básicamente, el proPio yo del individuo, está debilitado, 1'6.:'2; , 

que se si~~ta impotente e inseguro. El vive en un mundo en el cual, él ha 

perdido el ¡p~ntaoto y donde todos son instrumentos de );¡.na máquina que él t.2; 

construidp~ .. : El piensa, y siente, y quiere lo que cree que debe pensar, SE'::' ,:i.r i 

í 
Y querer \yen este proceso s'e pierde toda la s8b'Uridad genuina delindivic;,;.:¡ 

o \ 

,1 i bre -'(;\:''''&V'}/o 
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Hablando d.e la pérdida de la voluntad 01 psic61ogo B. F. Skinner en 

su libro, t'Nlas Allá de la 1~be.rtady 1E\. Dignidad'~ nos lleva a un paso 

mas, al d.ecir que nadie es responsable de lo que hace, aunque sea bueno 

o malo, admirable o medioore, por<lue el individuo es la creaci6n así 

como la criatura de su ambiente. Entonces nadie es responsable de lo 

que piensa, siente, y quiere. Si nadie es responsable pOJ;' su comporta­

miento, entonces nadie debe ser elogiado ni castigado por lo que hacee 

El elogio y el castigo tendría.n sentido si pudiéramos hablar inteligente­

mente de la individualidad del hombreo rero la noci6n de un individuo 

inafectado por su ambiente y herencia genética es mitológico., 'roda con­

duota es causada, y todas las causas son externas al individuo. Cada uno 

de nosotros es, solamente, lo que ha sido hecho por la sociedad. En la . 

emisi6n que el ambiente ha inducido. La voluntad individual no existe así 

como la li-b(-~:rta¿t positiva no exist.e en la sociedad capitalista. 

¿'I;¿UÓ es la liberta.d positiva? UIJa libel"'tad positivaH , según Eriol: Fro!Iun, 

Hconsiste en 14. actividad espontánea de la :personalidad total e iniegradat> H 

La. :roalización del propio yo se logra· no solamente :por el pensamiento sino 

POl? la realización de la per'sonali{lad. total del :i.ndividuo Q ,E;ste está hecho 

por la expr.esión de sus potencialidades emocionales e intelectuales. Estas 

potencialid.ades estan presentes en cada individuo; y se hacen reales 8018..-

mente al grado en que ~on expresadas. Ahor-a llegamos a uno de los problemas 

mas difíciles de la psicología: el problema de la espontaneidad9 La 

actividad espontá,nea no es una actividad compulsiva~ pO.r la. cual el indiv~­

iduo es impulsado por su soledad e impotencia; no es la ac'tivid[¡,d de una 

máquina que es una adaptación a los patrones de la sociedad. La actividad. 

espontánea es la actividad l1b~"e de uno e implica, pSicológicrunente, lo CJ,.ue 
lh 

la"raíz latina, ftsponteH significa: "d$ la voluntad libre de uno" • J. 

" Por \actividad queremos deoir la calid.ad,~ide la actividad creativa que opera 

en las experiencias emocionales, intele~~'::tuales y sensoriales, y también en 

15~ 

Erich Fl'omm, "Escape ]lrom Freedomn ,. Discus Edi tion, 
Uew York, pág. 284 

Ibid., ;)ág" 284 
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la voluntad de uno. Esta espontal1Eddad implica la aceptación de toda 

la personalidad y la eliminación de la brecha entre" la razón y la natura­

leza~ 

Un ejemplo de la espontaneidad son los artistas, y los niños chiquitos. 

Pactemos observar momentos de nuestra esponta.neidad que son a la vez momen­

tos de la felicidad genuina.. Aunque sea una percepción' fresca y espontánea 

de un paisaje, o el logro de la verdad como resultado de nuestro pensamiento, 

o un placer ,sensorial~ o el amor por otra persona - en estos momentos sabemos 

lo que es un acto espontáneo. 

¿Porqué la actividad espontánea es la respuesta al problema de la libertad? 

Porque la actividad espontánea es.la única manera con la cual el hombre 

puede vencer su ter:ror a la soledad sin sacrificar la integridad del propio 

individuo; es en la realización ~e la espontáneidad. del yo que el hombre 

está unido con el mundo: con el hOinbre, la naturaleza y el yo. El tI'abajo 

es un componente de.:la espontaneidad; no es el trabajo una activjdad CO!!l-

'pulsiva. para esoapar d.e la soledad., no es el trabajo una relación en la 

natura.leza que es una dominación, adol'ación, y esclavitud por los productos 

hechos por el hombre, sino el trabajo &s como una creación en la. cual el 

hombre se une con la naturaleza en el acto de la creación. Lo que es ver­

clacl para el, ,trabajo es ve:rdad par'a toda la acción espontánea. La espon­

t.,~neid.ad afirma la j.ndividualida,d' del individuo y a la vez uno al individuo 

oon el hombre y con la naturaleza en armonía. La dicotomía básica en la 

libertad es que el nacimiento de la individualidao. y el dolor de la soledad, 

est8'. disuelta en un nivel mas alto por la acoión espontáneo de1 hombre. 

En conclusión, si el individuo compren':ie el propio yo por la acti vid.ad 

espontáne;:t y entonces se relaciona con el mundo, él ya no es un átomo 

a~)lado; él y el mundo se hacen parte de una totalidad estructuralizada; 

él tiene, su lugar y entonces la duda a.Gerca del propio yo y el significado 

de ia vida desaparecen.. Al través de la espontaneidad, el hombre es con-
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,ciente de su individualida.d activa y creativa y ¡'econo~e que ti e ~ 41 h~ 

solamente UXl significado de la ilida~ ~1 acto de vivir". 16. 

------
16. 

Erich Fromm, "Escape From Freedom", 
New York, pág. 2§9 

Discue Edition, 
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-P.- LA I)SICOLOGIA DE LA EDUCACION 

- La educación, a base de la psicología Gestalt sería una herramienta 

muy efj,oaz en el' condicionamiento del individuo para que sea mas 

espontoo16o, creativoo -

La metodo1ogía de la educaci.ón es importa:nte 
porque es el mecanismo I)or el cual el individuo 
es rnol(leado. IJa metoclo1ogía puede ser considerada 
como la manera por la cual los requisitos sociales 
estan oombinados a las cualidades personales. 
Mientras que la rnetodologíade la educación no 
sea la causa de un cambio social, cOl1sti tuya una 
de las maneras por la cual el carácter es forma­
do. En eS,te sentido el conocimiento y entendi­
miento de la metodología da la enseñanza. es 1m,­
portante para el análisis total (le una sociedad, 
funcion~ndo. 17. 

Cuando hab181110S de la metodología de la educación hay que dar pn paso 

atrás para ver la raíz en la psicología de la educación3 La psicología 

determina la metodología., que a su vez influye en el individuo en su 

acti tud y comportamiento en la sociedad tanto como su libertad ind1vi­

dual.; Si la espon,taneidad 'del propio individuo, sus sent:i,mientos, pena'" 

samientos y voluntad astan sofocados por los' fines de la sociedad~, el 

individuo m'ismo llega a ser una ms!<luina funcionando para aquellos grupos 

que tienen el poder en aquella sociedád. Entonces al través de la psico­

logia en general y la psicología de, la educación en particular, hay posi­

bilidades de ayudar al niño escolar y al adulto para que recupere su es .... 

pontru1eidad, su libertad de sentimientos, pensamientos y volm1tado El 

prop6sito de la psicología de la educación es preparar el niño escolar 

para.que llega a ser un adulto conciente de su individualidad activa. y 
~ 
cr~ativa en, la sociedad. Al llegar a ser un hombre espontáneo habrá 

esperanzas :~.de que al través de su actj.vidad cambiase el sistema mecani­

zado para. ~1 bien de todos a un nivel individual." Por el otro l'ado la 

psicología.,(p.e la. educaci6n también puede ayudar a .los hombres sofocados 

Erich :F'romm, "Escape From F'reedom", 
New York, pág .. 314 

Discus Ed.i tion, 
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por la máquina corporatj,va durante toda su vida. ¿Cómo es posible? Al 

través del arte de la p~rt:icipación hay posibilidades de despertar al 

hombre a su conciencia propia po;r dos razones: una porque está basado 

en la participación y; (los por la espontaneidad. 1n la primeI'a, como 

la palabra Il participacióntl lo implica, la soledad del hombre puede en­

contrar su deseo de la integración en el mundo. En'la segunda~ puesto 

que el arte de la partioipación no tiAne respuesta fija, es una obra 

abierta que consiste de un número infini te de variacione:~, el hombre 

puede red.escubrir su cualidad creativa como individuo que.se une con la 

naturaleza y es, a fin de cuentas, la libertad individual" Por el momento 

vamos a dejar este tema de arte ha,sta el capítulo II-A, y seguir ahora 

con la psicología de la educación y sus efectos en el niño escolar. 

En la psicolog1a de la educación de hoy vemos que hay muchas teorías 

de las cuales ~os importan aquí las de Itconnectionism" conexionismo y 

la de Gestal t" La primera nos lleva a una sociedad conducida doncir;¡ la 

espontaneidad individual está sofocada por la máquina del estado corpor­

ativo; donde el énfa~is está en memorizar los hechos; donde el hombre 

está condicionado por una ul ey de efectol~ G En la segunda vemos las 

posibilidades de d.esarrollar el individuo en todos sus aspectos para 

llegar a sel"' un hombre espontáneo, porque da énf~sis al signific,arlo de 

los hechos ,en relación a total; porque toma en cuenta la "ley de oon­

clusión lt (Closure).@ 

Para entender todo esta terminología un poco mejor vamos'a empezar con 

el Conexionismo de Edward L", Thorndike, el "deanu ' d.e la psicología edu.ca­

cional ai'nericana. Al reconoce:r: ~a importancia de la satisfacción como 

una ca~sa determinante del aprendizaje, Thorndike introdujo el concepto 

'de' influencias afe'ctivas (emotivas). ~ste estaba basado en el concepto 

'" de'relaciones que satisfacen y molestanly que despué's llegó a tener el 

nombre la "ley de efectd'; Según la I!ley de efecto": 

.lMientras mayor sea la satisfacción del estado de 
cosas que acompañan o siguen a una respuesta dada 
a una situaci6n-en parttcular, mas placentera será 
la respuesta a dicha si.tuaci6n en el futuro. Recí·­
pro e a...rnent e , mientras m::~yor sea la' incomodidad o mo·~ 
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lestia del estado de cosas que acompañan o siguen 
a una respuesta a una situación especifica, menos 
placentera será la" respuesta a tal sltuaci6n en 
el futuro 4> ' 18. 

Entonces todo el control de .la conducta humana oae bajo la "ley del 

efecto'J"~ donde podemos al terar la respuesta de un hombre al l"eforzar las 

respuestas viejas, agregar respuestas nuevas o h Beer desB:parecer las res­

puestas indeseableso 

En esta teoría toda la actividad del hombre depende de la respuesta a la 

causa o incentivo o La conducta no es el resul tado de una directriz inex­

plicable sino una r~acción a un estímulo. Las circunstancias por las 

cuales el individuo está influido se llama estimulo y la acción que sigue ..... 

sentimiento; movirn.ie~(tto· o pensamiento - se lla.."Ila. x-espuesta. 

Llevando este estímulo respuesta a 'Un paso mas vemos donde toc1.as las 

tend_encias que gobiernan nuestro~ gustes y disgustos acerca de la gente y 

los objetos, nuestra atracci6n o repulsión de situaciones y cosas también 

pueden ser desarrolladas en una serie de desees, pensamientos, y sentimien­

tos que caracterizan al hombre en un mejor comportamiento que beneficiará 

a la sociedadé 

El medio de aprendizaje, segü'n Thorndjke, es la actividad, porque en el 

p'roceso de .responder a U:."'1 estí.rnulo al través de la expel"iementación uno 

aprende la respuesta deseabl e. En otras palabras la" acti via.ad es apren .... 

dizaje; aprendemos lo que es repetido$ Puesto que el aprendizaje depende 

en la actividad y la actividad está generada por un deseo, parece razon­

able que la consideración principal do la enseñanza debe incluir el motivo 

que va a promover la participación del alumno. Sin embargo hay que ob­

servar las actividades cuiciadosamente para que las d.eseables sean elogiadas 

y" las reacciones indeseables sean cast2gadas.. Esto ayuda al alumno a sel-
'\ 

eccionar la con¿Lucta aprobada dentro (le la cul tura, y la sociedad. 

En términos de la metodología, como re~ultado de este psicología de 

Robert' D. Strom, "Psychology for the Glassroom'!,' 
Ine., New Jersey, pág~' 169 

Prentice-Hall, 



- 24 -

Thorndike vemos la máquina. programada de la enseñanza que promovi6 

B. Fo Skinner. Los dos psicólogos enfatizan el refüerzo en la teoría 

del aprendizaje. Para los dos la "ley de efecto tl implica una conducta 

satisfactoria. La diferencia entre los dos aparece en la explica.ci6n 

del condicionamiento: Skinner dice que la "ley de efecto" es una fun­

ción de la conducta de uno, mientras que Thorndike' ve la !11ey de efecto" 

como el resultado de la manipulación extrínseca. 

En relición a la máquina programada d.e enseñanza Skinner d1jo en 1954 

que u."o cualquier conducta deseada puede ser enseñanda al premia.r primero 

la respuesta que se asemeje a lo que está esperado y despu{s reforzar los 

siguientes intentos de lograr la conducta deseadau 
f)

1 9. De esta me,nera 

uno puede formar la"conducta deseada en otros. La ventaja de esta máquina 

de enseñanza es que los alurunos puedaJ:? recibir una evaluación inmediata 

de su t·rab8.jo~ El refuerzo inst8:ntánec dcspues de cada respuesta ayuda 

al alwnno a evitar la conducta indeseable. Sin embargo esta metodología, 

el uso de la máquina programada en la enseñanza, implica un aprend.izaje 

de hechos, no de la creatividad, porque segJn la estructura de má-

quinas l es casi imposible programal"> la materia llevaría al alumno a la 

, c~nceptualización, y el pensamiento espontáneo de 'tod.os los hechos desli­

gadose No hay lugar para el pensamiento individu.al sino para el pensa-

miento progr:amado. El resultado de máquinas Que esta' apoyado en la 

"ley de efecto l1 es un hombre conducid.o sin pensamiento espontá.neo, que 

lleva una vida programada según el dictrunen del estado corporativo en 

beneficio de los poderosos no de la creatividad ihdividual, la libertad. 

La crítica a la "ley de. ·efecto" y su resul tado - la máquina progI'aJIlada 

en la enseñanza lo vemos en la psicología Gestalt. Las cabezas de esta 

t~ría son Max Wertheimer, Wolfgang Kohler y Kurt Koffka, quienes traba­

jaron en Frankfort, Alemania alrededor. de 1911 y 1912. Estos tres hombres 

le deben a Christian Van Ehrenfels, un filósofo austríaoo tanto el nombre 

Robert D. strom, npsychology for the Classroom", 
Inc., New Jersey, pág~ 181 

Prentice-Hall, 



de su psicología - Gestaltqualit~t - como la direcci6n inicial. Fue' 

Ehrenfels quien publicó en 1890 1a teoría básica de Gestalt que consiste 

en: 

••• la cualidad de la forma del totale En otras 
palá·bra.s, el todo es un.a entidad diferente a la 
suma de sus partes y asumen BU significado sola-
mente en relaoión al totalo 20. 

Wertheimer, Kohler y Koffka desarrollaron ésta idea del total. 

En 1912, Wertheimer experimentó con el movimiento y demostr'6, sin lugar 

a (lu(ias, la insuficiencia del Conexionismo, que mantiene que la experien­

cia del hombre puede ser entendida mejo:r al través del la reducción analí­

tica a los elementos básioos que combina a introducir la acción deseada 

cuando el estímulo está presenteo La preocupación de los elementos, corno 

la clave d.e aprendizaje de la experiencia total es el punto de partida 

psicológico entre el Conexionismo y la "Gestalt". We¡-theimer, al través 

de sus experimentos con la cinematografía, llegó a la conclustón de que 

la experiencia de mirar una película. de cine no da el mismo resultado<=' 

movimiento - que cada cuadro de la misma película~. Por 10 tanto, entonces 

la expe.riencia total no puecle ser· :ee(lucida a los elementos para analizar 

la experiencia del hombre e Hay que tomar en cuenta la totalidad. de la 

experiencia sin la cual los elementos no tienen sentido e 

Además de comprobar la totalidad de la expe:l.'iencia en sus experimentos 

con la cinematografía, Wertheimer también llegó a formular el fenómeno 

PHI, que es la base dr-¡ la televisión. y del cine. La forma mas siml)le 

para explicar el fenómeno PHI es al través del análisis de la diferenoia 

entre el movimiento real y movimiento virtual", En el movimiento real 

percibimos una secuencia de sensaciones visuales que están en un estado 

de cambio sucesivo, y acompañada por el recuerdo de la posición previa 

~ca.mbiar.a la postción siguientee En el movimiento virtual las sen­

saciones v:Lsual es están fi jas, pero dan la sensación de movimiento. Es 

como el cine, donde cada cuad.ro de la película al ser pr<?yectado a "32 cm 

por segundo da la sensación de movimiento real aunque sea virtual. PHI en 

20 0 
• Robert. D .. strom, "Psychology for the Clas3Toom", Pren"tice-Ha11 
lnc., New Jersey, pág e 190 
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r,ealidad es el fenómeno del movimiento que pasa ent:r;e el cuadro A y B 

de Una película. El mj.smo fenómeno PHI ocurre cuando uno' está mirando 

los rayos de una bicicleta en movirniento, pero aquí el movimiento está 

en d.irección opuesta al movimiento real d.el vehículo" 

Al trav.és de sus experimentos con el moviiniento, Wertheimer concluyó 

que: 
i 

La percepción no viene de la suma del estímulo 
individual por un lado y una suma corJ;'espond­
iente de sensaciones por el otrovo. pero pbr les 
estímulos-constelaciones+ por un lado y el 
evento, psj.cológicamente actual en la forma 
Gestal"t, por el otro. Además de los factores 
de los estímulos-constelaciones, los factores 
subjetivos que están gobernados por leyes, tam-
bién son decisivos. 21. 

En otros términos, el movimiento es percibido como movimiento no como 

la adici6n de estimulos, como agua es agua y no simplemente hidrógeno y 

oxígeno o Al separar el movimiento en sus elementos 9 el análisis no es 

válido porque cualquier parte de la percepción depende del total del 

movimiento Gestalt en donde ocurren, así como de los factores $ubjeti~ 

vos que causan éstos efectos o Wertheimer y sus asocj.ados estaban con­

vencidos que cada hombre peroibe el estí..rIlulo en un total orgrlniza¿o, no 

como elementos sin relaciQn, por lo tanto la. clave del estudio ne la ex­

perienc:ta está en la estructura Gestal t co En otras palabras, la estructura 

Gestal t puede ser B:1.'"':presada oomo un total de la conducta la cual no está 

deteI'minada l)or los elementos individuales, pero· en donde los elementos 

son procesos Que están determinados por la naturaleza intrínseca del total., 

En relación a la espontaneidad; la estructura Gestalt trata de unir. al 

hombre 'con el mundo al través de la percepción" En el aspecto glolJal, 

~~ hombre tiene qu~ comprender su comportamiento en relación al d.iotámen 

210 

+ 

Robert D. strom, "Psychology for the Classroom", 
Inc., New Jersey, pág. 191 

Pren tice-H~l;ll 

Constelaciones = un juego de conIlguraciones de objetos o pro-
pi.edades que estructu:ral o 
sistemáticamente" 
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d.e la sociedad tanto como por la necesidad de tener su propi.a indi vi­

dualidad.. En el momento en que el hombre entienda la relación del total, 

la tnfluencia que tiene la Bociedad en la determinación de sus pensa­

miento/?, sentimientos y voluntad, la conoiencia de este total puede 

ayudar al hombre a comprender su 1)I*opio yOe Al comprender su propio yo., 

el miedo a la soledad que causa la conducta negatj~va ces~ de existir y 

el hombre empieza a encontrar el significado de la vida al través de la 

espontaneidad.e IJa espontaneidad hace al hombre activo y creativo, dándole 

significad.o a la vid.a o La percepci6n total de la vida hace al hombre libre. 

Hoy en día vemos, esta psicología de la percepCión, ut'ilizarse en el campo 

de l'a psicología social, particularmente en la interacción de grupo, en un 

intento de cambiar las actitúdes del hombre para llegar a ser conciente de 

su propia individualidad que ha sido sofocada por el estado corporativo. 

En eÍ campo' del arte vemos estos principiOS dinámicos de Gestal t ~ gobernar 

la percepción en el arte cinético, principalmente en 'el arte del movimiento 

virtual que vamos a discutir mas a fondo en el capítulo I-F e 

Otro descubrimiento de la estructura Gestalt en la percepción, que también 

ha influido en el arte del movimiento v:Lrtual, es el concepto del \1 figure­

ground" (d,ibujo reversible) ~. liquí, los psicólogos Gesta! t fueron ayuda.dos 

por el psicólogo dru~és Rubin en 19150 SegQu Rubin la peroepción visual 

s~ divide en dos campos: la "figuren, que ocupa nuestl'a atención, y el 

"groundU que da el escenario. La Hfibl'u.re tt tiene la fOIma y el "ground" 

la su'batanoia4\' En el fenómeno IIfigure-groundu la tlfigure" y el HgroundH 

se al tornan sin un cambio físico en el cuadroo Lo que cambia es la per­

cepción del espectador al través de una fijación donde la ti figure" se hace 

ti groundH y viceversa. El 0&'111io (le estos elementos no puede ser perol bido 

al mismo tiempo~ ]~sta configuración intercambiable es, un oambio en la 

perCel)ción del espectador y con esta percepción al terada ha3 tU1 signifi­

o~do distinto. 1\,1 través de este fenómeno, ufigure-ground", los tres 

psicólogos uGestalt tl y Rubin concluyeron que la experiencia es el resul­

tadó de las impresiones y apariencias inmediatas .. 

El medio de aprendizaje, según la. psicología Gestal t, es explicabae al través 

de la "ley de concl'll.sión tl .. Según esta ;t:ley de conclusión",' que parcial-

mente Gxplj.(ja. tHl(;1Gtra motivación a aprender, una tarea se haco una tarea, 

un probl¡;;ma es un problema en el cual el individuo se envuelve solrunente 
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cuando lo representa en su mente algo j.ncornpleto. En otras palabras, 

la al)ertura en el conocimiento o elementos que fal tarl en la forma visual 

tienen una tendencia a disturbar el equili"brio de uno y entonces provoca 

una necesidaíl interior que exige una reducción antes de que uno puede 

llegar al estad.o satisfactorio, al través del cumplimiento perceptual 

de la imagen<i La tensió:n o lo que puede ser lla.mado la motivación in­

·trinseca está establecido como un instigador siempre presente que mo .... 

tiva al inclividuo a verlo que se ve inicialmente como una fOlma incom­

pleta para que el individuo fOTmul~ la que está mas complet8 .. e Al través 

de una selección continua y dinámica d.e los patrones organizacionales, ~n 

cambio cognc.scitivo} el pl:oceso de adquix'ir el conoc:llniento - apTGndiza,je -, 

ocurre~ cuand.o revela la configuración en su totalidad" Entonces la con­

clusión (Closure) se o1)ti.ene junto con la satisfacción de haber r(?isueJ to 

el problema, y el individuo reoobra su estado que existía antes de que 

se presentara el problema que causó la tensi6no La conclusión (Clo8ure) 

representa, })a.ra la teoría GestaJ. t, lo cIue el elogio extrínseco es para 

el Conexionismo .. 

Otro faotor que enl,}:ca en el proceso de aprendizaje es el razonamiento que 

fue a_esarrollado por Wolfgang Kohler, mientras estudiaba monos ant:ropoides 

en la isla de 'llene'rife, cerca de la costa noroeste de Africa. En esencia, 

Kohler formu16 que el razonamiento es el cambio dramático en el modo de 

atacar un problema que resulta en la ~olución del mismo problema$ En 

otros términos, el razonamiento significa que el individuo entiende el 

como y el porqué de Uli conato al reeonocer la relaci6n entre la solución 

del pro-blelna y la manera de resolverlo .. El razonamiento en los términos 

Gesta1 t consiste en responde!: a los patrones de configl.lraciones'# Este es 

opuesto a la teoría de Conexionismo de Thorndike que está basada en·lós 

elementos aisladose 

~ 
Como dice Kohler en 1959: 

22. 

Cuando estamos concientes de una relación, cualquier 
relación, ésta relación no está experimentada como 
un hecho :por sí solo, sino como algo que sigue a .las 
características de los objetos considerados o 

Robert De Strom, "Psychology for the ClnssroomU , 

-111.c ... , Kew J'ersoy, pág., '200 
Prentice-Eall, 

22. 
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Por lo tanto, el razonamiento es el entendimiento de los relaciones 

entre todos los factores percibidos y sus implicaciones en relaci6n 

a la solución del problema.. En realidacl es la percepción de las re­

laciones dinámicas' que existen ent:re los elementos y el total () 

Llevando este concepto de Kohler a un paso mas vemos que los psicólogos 

de Gestal t clasifi.oan la inteligencia como la adaptación de la manera de 

resolver un problema en relación a la solución'; es la reconstrucción de 

las situaciones y la adaptación de estas situaciones á las condiciones 

necesarias para llegar a la solución& Las condiciones bajo las cuales 

funciona la inteligencia y la t 

afecta, consisten en lo siguiente: 

del zaje Gestal t 

1:;\ n t.t;' h"',....~..;:¡""' ~'V' "'" -~r"'b' ero .... ;::;"1 ~n,o:jl ~l -ir.:=l"'_:"'tr-: Au~ .u ... ) ~ l..'u..ow.U.co ViJ. ... ~.J..J, .1:-' v ..J... U<-v ~_ _~.__ -~ __ ~~ ,, __ _ 

tj .. ene que enfrentarse; el problema pide una sol-
ución; caracterizado por el proceso de ra-
zonamiento; es exible y constructivo en vez de 
ser algo mecánioo o fijo; y enfatiza la motivar 
ción intrínseca. 23. 

10 

En esta teoría, el aprendizaje es espontá.neo porque implica la creativ1.dad; 

involucra una interacción (le1 individuo y ambiente que causa un camb~o, 

una reconstrucción~ una t:ransforrnación por el bien hembree Es un es-

tímulo para. que el. hombre encuent,re realidad al través de sus propios 

pensamientos, sentimientos? y voluntad$ 

En términos de la metodología, la psicología de Gestal t enfatiza la técnica 

de la solución del problema en vez de la técnica de la memorización. En 

el salón de c1ases, a los alumnos se los dan tareas que tienen que 

pular" Al través del razonamiento, los alumnos llegan a reoonocer la re­

lación entre la causa y el efecto; pueden ver las consecuencias de la.ac­

ción; organizar concep+'u21mente los patrones al determinar las relacionos 

los elementos en términos de la totalidad y sentir la satisfacción de 

haber descU'bierto la solución. El segundo paso consiste en que el maestro 

dé a los a:lunmos el nombre bajo el cual la actividad sea reconocida para 

23. Robert' D .. Strom, "Psychology for iha Classroom lV , 

. 1nc., N ew J' ersey, pág" 200 
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que el alumno pueda describir su conocimiento usando el vocabulario 

correcto« El tercer paso en el a].Jrendiz.aje COllsiste en que. el alumno 

sintetice lo que ha aprendido al oxganizar su experiencia que le 

ayudará fuera del sa16n (le clases cuando el maestro no esté presente {t 

Esta teoría cognoscitiva del aprendizaje: entendimiento, vocabulario, 

y síntesis, educa al individuo para que sea creativo y es esta creativ­

idad 10 que pone al hqmbre en armonía con la naturaleza; que afirma la 

individualidad del individuo; y que da un sign,ificado d~ la vida. 

En conclusión, parece que hay un jeI'arquía de conocimiento por la cual 

uno no puede sobrepasar si todo su aprend.izaje está basado en la memor­

ización de información, como en la metodología del C;onexionismo de 

Thorndike., Eri un' esquema del proceso de adquirir conocimientos vemos 

que nues·tro ap.rendizaje empieza con sensaciones, después llegarnos a los 

hechos (la información), de aquí subimos el escalón a las ideas y con­

ceptos, de ahí formulamos los principiOS, sE?guimos con las l·eyes~ y pOT' 

fin llegarnos a la teoría. Al subir esta escaleTa de conocimientos encon­

trarnos que el ino,ividuo enseñado por medio de la memorización de los hechos, 

al través de un condicionamiento por la tll ey (lel efecto", no puede sobre-:­

pasar el escalón de los hechos (la información). Arriba de este escalón, 

la estructura conceptual es vital~ razonamiento y entendimiento son absol­

utamente necesarios, para 'los cuales este individ.uo no est·á preparadofl 

Para llegar a la espontaneidad, la educación a base de la psicología 

Gestalt, sería una herramienta muy eficaz en el condicionamiento del indi­

viduo para que perciba su propio yo en relación a ).80 naturale~a. que da 7 a, 

fin de cuentas, un significado de la vida. Como dice Fromlu~ "El proceso 

de la individualizaoión es ayudado pOI' la educación,,1124 e 

Erieh FrOlmn, "Escape Ii'rom F-t'eedorrH
Sl 

New York, pág. 41 . 
Discus 'Edition, 



/ 

31 

E. EL ARTE COMO SITUACION DE APRI~NDI~~ 

El arte, como prooeso creativo, que está basado en la educación 

creativa de Gestalt fomenta los factores estéticos del arte, que 

son la objetividad y la subjetividad. Estos factores est~ticos 

del arte no sola..TJlente exj.sten en la actividad creadora sino tam­

bién en la educación del arte, que desarrolla esta capacidad 
I 

oreadora tl Si la educación del a.rte desarrolla la cr'eatividad, y 

si la creatividad desarrolla la conciencia est~tici, entonce~la 

conciencia estética es desarrollada al través de la creatividad en 

el arte de la educación. Por arte de ~a educación~ como prooeso de 

apI'endizaje ,. se entiende el arte de la participación del espectador, 

que está basacio en lo visual y la participación activa. --

~ , 
.Segun lo handescub2erto los pedagogos y los 
psic610gos, el indi vicluo aprende, en un 83 
por ciento, por medio de la vista; en un 12 
por' ciento, por el oído; en un 1 por ciento l' 
por el gusto y el tacto, y en un 3 por ciento, 
por el' olfato. Conserva lo aprendido: en un 
10 por ciento medjante la lecturé:'-; en un 20 
por ciento por el oído; 8n un 30 por ciento 
por la vista; en un 50 por ciento por ¿l oido 
y la vista; en un 70 por ciento mediante el 
relato y, en un 90 por ciento, mediante el 
aotuar. Así pues, cabe esperar urt grado 
iruo. de eficacia en la enseñanza si se combinan 
el oído + la vista o, mejor todav~a, oíd9 + 
vista + aotuaoi6n$ 

Süddeutsche Zeitung) 
27 de marzo de 1968. 25. 

Al través de las investigaciones de los psicólogos y pedagogos veamos que 

hay un I)Orcentaje muy al to, tanto en la orientaci.ón visual como en la par­

ticipación, en el proceso del aprendizaje. Se~n Süddeutsche Zeitung con 

la orientaoi6n visual el individuo aprende 83 por ciento de la materia 

Jürgen Claus, "Expansión del Arte"; 
SeAo, MéXiCO, págo 184 

Editorial Extemporáneos ~ 
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presentada, y con la participación el individuo conserva 90 por ciento 

de lo aprendido., Estas estadísticas indican al pedagogo la maner'a. mas 

eficaz de i.mpartir los conocimient'os al alumno en el salón de clases así 

como también indican el proceso de aprendizaje fuera del salón de clases ~ 

El ambiente del salón de clases ya 10 oonocemos por nuestra experiencia 

escolar durante la teroera parte de nuestras vidas. Fuera del salón de 

clases también aprendemos al través deJ. ambiente donde nos desar-rollamos. 

Aqui, nuestro salón de cla~es. es el mundo o ... ue nos rodea y que esta influ­

íd.o por los factores filosófico~~históricos, sociológicos, psicológicos) 

econ6micos y tecnológicos" Aquí no hay estadísticas en el proceso de 

aprendizaje pero, quién puede negar la posi'bilidad del que existe un par­

alelismo entre las estadísticas del aprendizaje mas efioaz dentro del sa­

lón y fuera del salón de clases - el ambiente fl Si uno no puede negar este 

paralelismo entonces hay que reconocer la posi"bilidad de que la mayoría cie 

nuestro aprendizaje en el ambiente es por medio de la orientación visual :;" 

la partioipación" Llevando esta teor'ía a un paso mas, podemos proponer eres 

el arte de la participaci6n, que est§ basado en lo visual y la participaci¿~ 

activa, es un proceso de aprendizaje. 

Cuando hablamos del proceso de aprendizaje hay que aclarar que no nos estc:..­

mos refeI'ienclo al 'aprendizaje "basado en la p~icología de Thorndike que en­

fatiza la memorización de los hechos sino al aprendizaje basad.o en la psi-, 

cología de Gestal t el cual está basadq en la educaci6npor medio de la cre::.-,· 

tividad" Al través de la metodología de Gestalt hemos visto como la técni::s 

de la solución del problema - los tres factores involucrados en este sist€;=s.: 

entendimiento, vocabulario y síntesis - ayuda, al individuo a fOIDf!ntar su c:,~­

atividad p.orque al alumno le es permitido inquirir, manipular, preguntar, ~,:.­

ivinar y ccmbinar los elementos d.el pensamiento proI?io" Como dice Pauí E .. 

Torrance t "HEl aprendizaje oreativo interviene en el proceso de sentir d'~"'­

icul tades,~,:problemas, elementos fal tantes, brechas en el conocimierito, acii­

vinando, fo:r'mulando hipótesis acerca de estas deficiencias, probandO las 

hipótesis, (revisando ,prObando otra vez y comunicando los l'esul t'ados. 11 26. 

26. Robert TI. Strom, Upsychology for 'the Classroom l!, 
'Ine., New Jersey, pág. 259 

Prentice--Hall.J 
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La tensi6n creada cuando tJno siente que, algo no está completo o es fa.lso, 

está aoompañada por un deseo de rosolverla. Esto es 10 que ·10 motiva CUlO 

a adivinar e inquirir al través de" las preguntas~ Al no estar seguro de 

que sus ideas son correctas, la tensión sigu.ehasta que se hace necesario 

probar las hip6tesis; corregir errores, y modificar las conclusiones. Una 

vez que un descubrimiento es hecho, la tendencia es querer que tOdOf3 lo 

sep;m. 'l'odo eso es el proceso crea.ti vo en el aprendizaje y 199icamente lo 

mas preferido porque el individuo creativo pUedE) adapta~se mejor a situa-

ciones nuevas; a vivir con compleji.dad; y a. retener su individualid.ad 

dentro de un grupo" hu otras palatJras, está conciente de su propio yo en 

relación con la naturaleza que le da significado de la vida y no hay temor 

a la soledad porque está disuelta en la creatividad. 

Ahora vamos ·a ver exactéWlente lo que es el prooeso creativo. En muchos 

aspectos esto proceso es un misterio, pero ha habido intentos de describir-' 

10 rü través de cuatro fases de las que se creen prooede 'invencd.óuGe Hes-

pectivameX):te estos fases son = n .. /IJ Q preparación, incubación, inSIJiración, y 

. f' "" 27 (11 1;"" 1.t::> d ~I • '" l' di . d . ver~ ~cac~on 0 J.!.¡¡¡ a J.ase e o""a preparac~on e :l.n v~ '-10 ernp~eza por 

exa"ninar el §,rea de difioul tad. .Al principio, el in dí viduo ti'ene que 

investigar tod.o lo que ha. sido investigado, y teorizado y escl"'i te El,cerca 

del tema por otras personas" Este etapa es muy difícil porque muchos 

peligros qu.~ pued~en lla:rar 'la producoión", Para empezar~ :puede haber tanta 

materia escrita acerca del tema que l'e parece a uno imposi'ble leer todo; 

se6~ndo, al hacer la investigación uno puede involucrar~e en cosas fasci­

nantes que no tienen nada que ver con el tema; y tercero; la impaciencia 

de empezar la síntesis antes de haber terminado la lectura. l1ealmente el 

aspecto mas importante en la et,apa de la preparaoión es el sumergirse uno 

en las ideas de otros para que uno pueda lograr pensamientos origil1ales, 

y 'Ser concient~ como otras personas hru.l pensado acerca del tema pD;ra poder 

sintetizar la información. 

~'1 la segund,a fase del proceso cI'eativo que se llama incubación, sub-

conciente está. libre de asimilar la materia que el conciente ha pr"esentado. 

Hobex·t ])~ strom, ttpsychology for 't.ile Classroom", 
1no 0', 1-1 ew Jersey, . pág. 236 

l' J:'Gn t j. e e-' Hall 
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Ahora hay un enouentro irraoional e intuitivo con el temp.o Durante este 

período el individuo creü-tivo está éi.gitado por intento de. organizar la 

ostl'uctura y combinarla para que tenga su J)rOl1:ta expresión" En este etaI)a 

el individuo parece estar distraído y mucho del comportamiento atribuído 

a las 1)0r8onal creativas se o'bserva aquí. Bn la incubación la persona no 

está conciente de sus experiencias diarias porque su subconciente está 

hablando. En otros términos,el indivj,duo está preocupado a. tal grado que 

él puede actuar en una forma distinta. de la esperada • suma, ésto es 

. cuando hay un deseo de estar solo, cuando la relación ,con el terna niega 

contacto con otros, cuando responsabilida,des diarias parecen ser una 

molestia, y cuando las cosas que son normalmente importantes para el indi­

viduo, son sosle"yada.s o A los ojos del observ2.dor esta etapa parece ser 

de masoquismo. Todo tiene que ser considerado con x'91a016n al toma. 

Si la fase de la incubación representa, para las personas creativas lo que 

Van Gogh llamo la "[;1'ison" 28 €o en la cual uno está. encerl"'adoen una conver··· 

sución y discurso con uno mismo, entonces la 'tercera fase, la de inspi:r'a­

c::l.ón (invención), as análaga a la exoneración o a la libertad del indivio.uo(' 

Este es el momento de la ilurninaciól1s el triunfo, la liberación cuando 'cae 

en su lugare Con la ilwninación, la tensi6n que ha estado creciendo hasia 

este momento, disminuye y el individuo creativo otra vez establece contacto 

con su ambiente social. 

La fase final del proceso creativo es la verifica~ión o,.sn otros términos, 

la evaluación concie:nte. Aquí el placer de la inspiración está suplantado 

por el juicio racional. Esta fase de la verificaci6n, palla un esori tor, 

consiste en orga~izar, y editar para que el lector pueda entender lo que el 

escritor quiere decir~ 

Las cuatro fases c1el proceso creativo son las que distinguen al hombre mecan­

izado del hombre libre; al' hombre conducido por el dictamen social J3.el hombre 

28. 
Robert De Strom, Itl)sychology for the Classroom", I>rentice-lTall, 
Inc", Nel¡v Jersey, pág .. 239 
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espontáneo; a la psicología. do 'llhorndike (le la psicolog~a Gestal t; a la 

enseñanza basada en la metodología ele la Hley de efecton de la metodología 

de la enseñanza basada en la ul ey de conclusióntl 
e 1J.1arnbién el proceso cre­

ativo es lo que hace al artista el artista y entonces, al través de la cual, 

resul ta una obra de arte., si lapc:csona que hace un cuadro, una esoul tura, 

urt grabado, una construcción cinétioa no logra el objeto al través del pro­

ceso creativo entonces, el objeto, no es arte. El arte es, por BU defini­

ción, la creatividad mas que nada lograda por el artista :~l través de la 

.preparaci6n, incubaci6n, inspiraci6n y verificaci6n - .el proceso creativo. 

En este proceso creativo, el arte, según Herbert Read, consiste en dos 

principios fundamentales: 

Un 'principio de forma, derivado del mundo orgánico 
y del aspecto objetivo universal de todas las O(lraS 

. de arte; y un principio de creación, de la mente 
humana, que lo impulsa a crear y apreciar la cre~ción 

'de símbolos, fantasías, mitos que tomen una e::xtstencia 
objetiva universalmente válida solo en virtud del 1)1"':10."'" 
cipio de forma. 29~ 

Itil aspectó objetivo del arte consiste en la forma y en el colore La forma 

es la organización de las cosas en una obra del arte que da a los sentidos 

el mayor placer. 10 que brinda a los sentidos el mayor placer, en 1a may­

oría de la gente, es la na-bura.lezall' .1'01' naturaleza., :por aquí qui~ro decir 

ciertas prop?rcíones lllatematicas que dan una emoci6n de la belleza en una 

obra de arte. El color es la reacción de la forma de un objeto a los rayos 

de la luz mediante los cuales se per'cibe. El colo.r es e:¡" aspecto superfi­

cial (le la forma y da un efecto directo sobre los sentidos !lo El color a.fecta 

a los sentidos por las cualid_ades ob,iectivas, y por la tonalic1ad~ que a su 

vez se identifican con las emociones~ En todas las obras de artes plásticas 

se encuentran estos dos elementos: ItformaH que proviene de ciertas-:ieyes 

universales de la naturaleza, y "coloru'i la propiedad superficial de todas 

las formas concretas que sirvan para dar la naturaleza fisica y la ,textura 

de -tal es formas. 

Herbert Read, "Educación pOl" El Arte", 
Bueno~;; Ai1.>0S, pág •. 56 

Editorial Paídos, 



El aspecto subjetivo 

como hemos visto tiene 4 

(invención), y vez_;t.ficación """ las' 
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en la creatividad~ El proceso, 

, incubaci6n, inspiraci6n, 

es implican cuatro actividades 

mentales necesaria:D: 'pel1[~anüento~ Bcnt:i.mionto, sensación e intuición. 

Estas cuatro actividades men'La.les el estado objetivo con el estado 

subjetivo de la conciencia 6st~tica y es la combinaci6n de estos dos 

factores lo que se llama la imag:i..nacJ.6n, que es necesaria en cade persona 

pal~a,la producci6n, así t.~omo para la, a:preciación, de una obra de aJ:te(t La 

imaginaci6n es el factor común en t.odos los aspectos subjetivos arte 

y el factor que une estos diversos factores subjetivos con las leyes de 

la belleza objetiva. 

];n tél"minos generales, la fOl'TIla es una. fU.Dción de la percepci6n y la 

creativiétacl es una función (le la j,maginaci6nll' Sin embargo, percepciór. 

no es solamente objetiva sino también subj ivo.@ La perC6IJción es objet-

iva en el sentido la vi percibir el a,specto del o'bjeto: el re· ... 

flejo del contorno, de la masa y del color, que se en 12. mente 

como una. im~ígene El aspecto sUb;j f3t.ivo de la percepción es el. contexto 

del objeto en el oonciente~ En otras palabras, la percepci6n objetiva da 

lugar a una reacción motriz que se llama sensaci6n mientras que la per­

cepción subjetivo.. ,da lugar al sel:1'timiento o Entonces~ al pasar 1 imágen 

a la mente se pone en acción la apTehensión de 'un objeto deteD1ünacl0 y el 

poder de r(~'accionar ante el conocimiento del individuo ,d.el objeto según le2 

intereses., El factor estético a.e1 arte consiste en el conjunto de la per-

cepci6n objetiva y subjetiva y la i~aginaci6n. 

El factor estético en el. arte también existe en la educaci6n del arte .. 

Esta educaeión estética, que está basada en el })ensamiento, sentimiento 

y voluntad, - establece 'Cn~ I'elación armoniosa y habitual con el mundo ex­

terior y a J3U vez construye una personalidad integrada.. Es la adaptación 

de los sent,idos a su ambiente objetivo y la fomentación de. la actividad 

creadora' que es la función mas importante de la educación estéti'ca en 

particular,::;y la educ5,ción en general, como hemos visto en el plantea-

miento de psicología ,de Gestalt. Este principio de la espontaneidad 
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en la toma de progresiva que -el individuo 
tiene de ~{ de su ambiente. Ya que el [i,rte 
ayuda el a (lesélrrollar una rolación sen8or"~ 
io.l, es'te fr10tor pued.0 estimular la toma de conciencia 
de las diferencia.s existentes en el ambiente, las que 
a su vez Ijueden contri bu:Lr al desarrollo intelectual. 
t.Parübién el a~c·te :puocle wa,ntener el balance ent:r.:e 01 (tes-
arrollo <le 10::3 sentimientos y el desarrollo int , 
que es ele suma importancia }Jara el individuo" 

El arte desarrolla la observación visual hacia la forma 
y color~ El arte hace el individuo se fije en lo 
qUe est<.l viendo y despierta e1 d.esGo de ver)' sentir, y 
tocar lo que 10 roclea, y que e,. su 'vez proporciona un 
amplio márgen de exporienciar-¡ 51 en las cuales los sen­
tidos juegan un papel iml;ortantt)., En términos 6S1)60-

ífic0S; el iDdi vid;.~o lc.s loy83 de la natu.r-ale2Jd. 
que dan belleza a la fOl'ina;y las de color€> 

La creación stica refleja el grado de identificaoi6n 
Clua (ü individuo tiene con sus propias experiencias y 
con las de otros o J?Llesto que la expresión ax·t:Lstica 
tiene ·su tiempo y Gspacio hay que reconocer Q,ue la 
autoexpresión realmente no existe en sí, porqtE; la 
influencia dol ambionte en que se desarrolla el art-1s­
te. a.fecta su eXl)resión tantc cono sus f8.oul ir:U1a"·< 
tas que lo hacen diférente de otros seres. La activi­
dad creador:a es un medio de compl"onder tanto a la 80cio--. 
cIad en (lande vive uno como a la relaci6n del hombre den­
"tl"o de esta sociedad..-

El est.ético 

La estética es el medio de Ol.'bÓ,nj.zar el pensB.JuiE-;nto, los 
sentimientos y los valores en una forma de expresi¿:n que 
sirva para cornunic~tr a otros estos pensamientos, 8~)nti­

mientas y valores.. El desarrollo estético da un (J,!yti­
tud sensitiva para integrar en una totalidad 
pohes:i.va y la educación estética es parte integral de una 
experiencia artistica~ 31. 

Bn conclusión tod.o trabajo artístioo es un proceso creador en. si m:tsmo {> Al 

inventar sus propias formas el individuo está creando, y al través del des-

31;r. Vikto!.' 
Cread.oTa,lI, 

i:n; Hi)osE'-J:':rollo 
z, ]JuenoG 2d.l·es~ 

elo Iúl Capacid.ad 
25-24 
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arTollo de la activid.ad crea.dora en la ed.uo8.ción, hay ul?- desarrollo a.e la, 

conciencia entéticao "Desarrol1o.r la concioncia est~tica significa educar 

la sensibilidad do una persona para experiencias perceptivas, int'eloctualez~ 

y emocionales, ele mod.o Que éstas Queden profundamente arraigad.as e integra-

d t :¡" • t . d 11 32., t 1 ::1 J ' ... 1 as en u.n OCLO armonlcamen e' organ~za O,,· J!¡n 'oncos e aeS8.rro . .1.0 UO _a 

conciencia estética ayuCJ.a al individuo a aSlJ.mir su responsabiliclad por lo 

que hace; a enfrentarse a sus propias acciones; y a identificarse con otroso 

En un sentido estrecho, la pala'bra estética solamente se ;refier6 a la per­

cepoión y apreciación del arte e Sin embargo para.. percibir y D.I)X'Gciar una 

obra de arte el individuo tiene que estar educarlo al tr'avéB de sus sentí-

mientes, intelegencia. y voluntad Que es propiamente lo que es el desarrollo 

creador, y donde hay un desarrollo creativo ha~ individualid,ad.. La indi­

vidllalidad. da s'ignificado a la vida. 

:Si la educación del arte desarrolla. la creatividad, y si la creatividad 

desarrolla la 06noienoio. est~tica, entonces, la conciencia est6tic& ea 

desarrollada al de la creatividad en arte de la eQucaúióno 

arte de la. educación se entiende el arte de la participación del espectad.or~ 

Todo arte en su proceso tiene la participaci6n del espectador. S:Ln embargo 

aquí no estamos hablando solaL10nte ele la participa.ción visual pasiva sino 

una participauión visua.l activa acoplada con la manipulación de los prOI)ios 

elementos por el espectadox"(> Este a,xta de la eduqación depBnde de la ini .. ~ 

ciativa del espectador. 

La iniciativa (el interés) es el elemento mas importante d,e la oreatividad 

porque el proceso de aprendizaje no ocurre c,l hacer algo, sino que real-

mente aprendemos cuando esta."Tlcs interesado en , cuando éste algo des-

pierta nuestra curiosidad., . Con .la cu:;riosidad vieneri las preguntas: . ¿G6mo?, 

. ¿Cu~ndo?·,. ¿Dónde?, y. ¿Porqué'? 1\.1 investigar las J?reguntas hay un razona':'" 

miento a nivel individual y de ahí surge el desarrollo creativo. :Wn-Gonces 

este arte de la participación activa es un proceso creativo porque 'permite 

320 Viktor Lo~venfeld~ W .. Lambert Bri ttain, tlDesarrollo de La Capaci'dad 
Creado.raY, Bdi torial Kapelusz, Buenos Aires, pág. 366 
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la individualización de la o1)ra ahí donde la manipulación hace que el 

espectador encuentre nuevas perfiles y posibilidades de la forma original. 

En conclusión, todo hom"bre es una especie de artista en su trabajo; en su 

juego; y hay que fomentar este aspecto de expresión para que sea feliz y 

viva en armonía con mundo., La finalidad del hombre es el desarrollo de 

su individuaLidad, tanto como la reciprocidad social. La manera de hacer10 

es al través de la educación cread.ora porqu.e fomenta el crecimiento de lo 

que cada ser humano posee de individual, armonizando al mismo tiempo la 

individualidad con la unidad orgánica del grupo social al cual pertenece 

el individuo" Al educar al individuo en la· expresión creativa a1 través 

de la metodología de Gestalt, la educación del arte, y el arte de la ed­

ucación (el arte de la participación activa), adquier'e la persona una con·-

ciencia estética que le da significado a la vida e tener significado 

la vida el hombre no teme la soledad y si no hay temor no hay un deseo de 

escapar de esta soleclad escondiéndose en una sociedadconclucida que enfa-

tiza el hombre mecanizado por el bien del ado corporativo; dond.e 

hay una brecha entre la razón y la na-Luraleza G La conciencia estética 

permite que el hombr-e, en vez de temer la soledad, resuelva ese problema 

a un nivel mas al to en un proceso creativo, donde la individualidad y la 

naturaleza se encuentren en a:cmonía, que es la libertad. 
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Puesto que este término "Arte Cinético" puede ser aplicado a una 

gama amplia del arte, para nuestro propósito vamos a reducirlo a 

la historia d.el movimiento en el arte; el significado de la palabra 

"CinéticoH y el término liArte Cinetico"; las obras del arte Óptico 

en relación al movimiento virtual y la participación activa del es-

pectador, por la relación 

·tésise -

tienen con mi obra, que es 

Pieza del Museo 
RichardWil bur 

Los buenos guardianes de arte en gris 

Patrullan los pasillos en zapatos esponjosos, 

Protectores imparciales, aunque 

Tal vez sospechosos de ToulouseQ 

Aquí dormita uno contra la pared, 

Dispuesto en una silla funeraria~ 

Una arina de Degas piruetea 

Sobre la raya del o del guardián .. 

¡Véa como hila ella! La gracia esta allá, 

Pero el esfuerzo también es sencillo de vel'. 

Degas amaba los dos juntos: 

La Belleza acoplada con la energfa. 

Edgar Degas compró una vez 

Un El G:ceco fino, que 10 guardó 

Contra la pared a lado d·3 su cama 

Para colgar sus pantalones mientras d.ormía .. 33 .. 

tema 

Richard Wil bUI', "Museum Piece'.\, tt~rhe New Pocket Anthol oi' 
American Verse tl

, Washington Square Press, Inc., New York, pág .. 596 
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La historia del movimiento en el arte l'ealmente empieza con la hi.storia 

de arte desde la generaci6n de los impresionistas hasta el presente, se­

gún Frank Popper" :B1ueron los impresionistas, los que realmente, por pri­

mera vez, enfatizan los elementos de o,olor, luz y movimiento en sus obras 

que han contribuido a la 11 beración del movimiento como tema -o d_imensión 

práctica, corno lo conocemos hoy en dia$ Degas, por ejemplo, con sus dos 

temas favoritos - los caballos de carreras y las bailarinas - explota el 

movimiento del cuerpo hLunano y animal, a su máximo. Su vida er'a un intento 

de dar 'su propia interpretaci6n personal del fenómeno del movimiento, y 

usó fotografías de seTie de aquella época paTa dar una autenticidacl que 

no pudo habeT sido . detectado con el ojo desnudo, para poder sentir y 

transmitir el movimiento a su gbra para que fuera mas efectiva" Su cu:r-­

iosidad por el movimiento es bastante obvia en una carta Que le escribió 

a Heñri Rouard en la cual dice: 

~. Estoy todavía en París <; f) ¡; Uno debe seguir mirand.o 
a cada cosa, barcos chicos y grandes, el movimiento 
de la gente en el mundo y tambí en la tierra" Es 
el 1ÍJ.ovimiento de las cosas y la gente lo (}ue propor­
ciona la distracción y hasta 18- consolación, si uno 
puede ser consolado cen tanta infel dad" ¡ Si las 
hojas en los árboles no se movieran, qué triste estar­
ían los árboles y que tristes estaríamos nosotros tEilll­

bién~ Hay un á,rbol en 21 jardín de la casa de al lad.o 
Que se mueve con el menor soplo del viento. Pues .. aun­
que estoy en París, en estudio sucio, todavía puedo 
decir que este árbol es un 'encanto é.~ 34. 

Como para Degas el movimiento era el factor mas importante de su arte así 

lo es ta~bién para el arte cinético. 

¿Qué significa en r.ealidad la palabra ltéinético ll
, y el término "arte 

cinétioo"? Según Frank Popper en su libro: "01'igins and Development of 

Kinetic Artl~ la abra tlcinétiooH y el término Harte cinéticoll no fué 

usado ni en la literatura ni en la filosofía antigua. Entonces tenemos 

que empezar nuestra icaci6n con el renacimiento de la rafz griega 

Fre..nk J?opper, "Origina and 11evelopment of Kinetic Art u , 

Vista Limitad, Great Biitain, págl 13 
Stud~io 
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como un término científieo al principio del siglo diezinueve.. I.Ja 

palQ,bra ti cinético'! (en francés: cinétique) fuó emplead.a universal­

mente alrededor de 1860 para. d_escr;Lbir fenómenos conectados con el 

movimiento en la física y la química" Específicamente la palabra 

fué aplicada al campo de r~gas cinético" & En la mecánica era "cinemá­

tica" y 11 dinámica" e En 1892 Edison hizo un aparato que se llama'ba 

"kinetoscope" .. Este "kineto3cope ll hizo }Jasí bl e una rál)ida. sucesión 

de fotografías las cuales daban una ilusión (le movimientp cuando eran 

vistas en conjunto.. En 1895 los hermanos Lumiere hicie~on un aparato 

"cinematographic" que fué erJ. :ceali(lao. 81 preoursor de nuestro cin,e. 

Esta técnica se d.esarrol1ó hasta llegar a ser arte y por la cu8.1 a,so-­

ciamos la palabra lIkinein" con el vocabulario de estéticas 111 IJos a.le­

manes, sin embax'gQ, adaptaron el término Harte cinético" como defini-

ción del. arte elel gesto.. Rea1mente no fué hasta 1920 cuando la abra 

"cinético l1 fue empleada en conección con las artes plásticas.. Ciabo y 

Pe~\rsner habla.ron de los 11 ritmos cinéticos" en su "Manifiesto. RealJ. stall 

en aquel año, pero el término :pronto volvió a f3er asoc:iado con el f'enó-

meno preciso ele la física,., Todavía la pal !l diná.micali era usada fre·-

cuentemente para sign'ificar el movimiento en las artes plá,sticai:'" Y no 

fué sino hasta 1954 cuando la abra 11 cinético" finalmente log:ro ser 

acoptad.a C0Ii10 term:Ll101ogía 6n el arte.. En 1 , !lEl Manifiestü An.lé1,rill 

pu.blicad.o por la primera e.xhi-bición del movimiento en el arte en Par~ís 

menciona liarte cinético" en relación a la obra de' Vasarely y Hulton .. 

Aquí el término fué emplead_o para d_enotar la respuesta visual (reti.na) 

del espectadoI' al estímulo que viene desde afuera/> Tambi.én en 1952 - 53 

Agam adaptó el término tt arte cinético" en relación a su obra donde 1a es­

tl"Uctul'a tempoI'al se hacía apaI'ente si el espectao.or se movía,,, D8SpU 

el término también fué icado al art e derivado de 1 as proyeccionos de 

luces :i formas que. se movían. Sin ernbargo, no fué, sino hasta :1.960, cuando 

vVol Ramsbott publicó en su trabajo detaJ.lado de la cronología del 

arte cinético, que el térmi.no liarte cinético" pertenecía a la his"toria 

de arte_ 

Roy en día el arte einético incluye todas las obras de movimiento real, 

'movimiento virtual, y lél.s que reqU:l.el'en la participaci6n activa. del es-
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pectadcr. Por movimiento real queremos incluir todas las obras de dos 

o tres dimensiones que S0 mueven en realidad por meclio de máquinas, 

"mobiles lt o proyecciones y que pueden ser o no controlad.as e Por movi ..... 

miento virtual queremos incluír las obras del arte óptico por medto de 

las cuales la retina d.el espectador :responde cla.ramente al estímulo físico .. 

Finalmente incluye las obras que requ:l.eren la partioipación activa del es-' 

pectadori el arte que necesita que el espectador cambie de posición en 

relación a la obra, como en el trabajo, "polifónico" ~5. de Agam, o que eJ. 

espectador juegue en una forma activa con la obra componierHl0 y recompon­

iendo los elementos presentesC' Puesto que este término liArte Cinético" 

puede ser aplicado a una amplia del arte, para núestro prOIJósi to 

vamos a reducirlo a las obras del movimiento virtual::- el arte óptico-y 

la participación activa del espectador, por la relación que tienen con mi 

ol)ra, que es el tema de esta tésis fI 

Para empezar, el artB óptico, como movimiento virtual, está agr'upado con E: __ 

arte de la abstracción Según Simón Marchan J?iz en su 1 i bro : 

!.'Del Arte Objetual al Arte de Concepto: Las Artes· Plásticas Desde 1960 il s 

las obras ópticas e~3tan basados en la.s estructuras de la repetición, los 

sistemas seriales, y los sistemas geométrico- matemáticas.. La J:,epetición 

implica qU'3 las ob'l'as reflejan en líneas un 6rden estructural e 

Son combinaciones metódicas de elementos geomét·ricos queestan 
. ¡t' 

adas segun unas reglas que el artista se ha dedicado a investigarv Como 

estructuras seriales, la obl"'a óptica repite los mismos elementos geométr'iéc3 

dentro del diseño.. Ebta estructura· awnenta la complejidad pero en cam-bio~ 

como compensación" enfatiza el órden dentro del sistema~ En esta estructu.:::·?~ 

serial es frecuente que existan micro elementos que son importantes en los 

efectos ópticos en la relaci6n entre el espectador y la obra 6 Ejem~los 

de los microel ementos son: la repectición d.e cuadrados en Yvaral, y Steir.:: 

los cubos ,en Tomasell0 o E .. Mari.; y los puntos en Mavignier; y las líneas 

en Riley o Wilding. Como estructuras geométrico-matemáticas 18$ obras óp­

ticas estan orientados por 1 a racionalidad y el carácter analíti·co--cient 

F'rank Popper, "Origins and DeveloJílnent of Kinetic Art ", Studio 
-Vista Limi ted, Great ~in, ,,111 
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Estan basadas en los estudios matemáticos y ópticos e intencionalmente 

usan estos descubrimientos como función de su creativi.dad. 

Los sistemas mas usados para lograr los efectos ópticos son I'o •• la com­
; I ":>,6. 

binatoTia, y la simetr~a' • J En el campo de la coml)inatoria existe las 

peTmutaciones, el cambio y la intex·rupción,. Por permutación se entiende 

el acto de al terar un grupo (le rect os id~nticos en un cuadro, por 

ejemplo. Dado este problema hay dos maneras comunes para resolver este 

problema en el arte óptico Que son al través d o • '-e la interacción cromát-

lca o la transformación.. l,a interacción cromá,tica es lo Que se dice: un 
I 

cambio brusco o gradual del color de valor o de la s("3,turación en la "figure" 

y/o en el !1ground"e La transfoTmación es un proceso contínuo de rnodifi-

ca.ción lent.a ¿te 108 r·elJt.á:ne;nl os Oi De los dos IT!éto~loE 

bio visual - la permutación. La segunda técnica combinatoria es el cambio 

que se refiere a la disolución abrupta de una serie de cuadrados po:c una 

serie de triá.ngulos ; y/o un color por otro colore En términos sencillos, 

el cambio se ve así: x x x o o Oc; 1:1 te:rcera técnica combinato:cia es la 

interrupción, que es un cambio abrupto del'ltro de una ser'ie donde la ser'ie 

origin8.1 sigue después del cambioe Simplificado es como lo siguiente: 

x x x o x x x • La interrupción fue el símbolo u o ti e in.L'l1ediatamente re­

gresa,mos a la seria original que es en este ejemplo la ti x n CI! El otro 

sistema usado para lograr los efectos 6pticos es la simetTía que afecta 

a las relaciones situacionales de cada elemento.. En este sistema existen 

tres técnicas: la traslación, la rotación, la inversión o el reflejo. LeS 

mas destacadas en estas técnicas sori las dos primeras. La traslaci6n en el 

us:> de los patrones de Moiré en la obra, en tal manera que los elementos 

geométricos se cancelan uno a otro, que dan como resultado un tipo de equi­

li brio que tla la sensación que el cuadro está en movimiento pex'o en reali­

dad no lo t;;stá.. La rotación es igual a la translaci6n en el efecto dado 

pero donde la traslación emplea líneas y verjas, la rotación usa círculos 

concéntricos. En otras ~ ocasj ones abundsn las simet:rías de inversión o 

reflejo que es realmente el uso del principio del espejismo o miraje. 

Simón JLarchan Fiz;, uDel Arte Objetual al Arte d.G Concepto: La~:; 

J\rtes J~:l.ástiCétS Desde 1960tl
, J\lbe:c·t~o COl~a.zón ~~ditor1 l~I~~lir~id, ;) :L26 
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Los efectos logrados en las obras ópticas dependon prinqipalmen-c0 de la 

ciencia de la óptica y de las matemáticaso En efeoto, el arte 6J?tico usa 

una serie de elemontoD basados en la óptica y en las matemáticas que dan 

ilusiones perceptuales4 Las ilusiones ópticas son logradas cuando hay una 

diferencia entre lo que el ei::;peotador percibe o interpreta y las relaciones 

físicas de los estímulos o'bjetivost> 1~8ta diferencia entre la percopción 

y el objeto físico de la obra causa un efeoto psico-fisiológico, que val'ia 

entre las obras ópticas seglÍn los fen6menos científicos lisados" 

Los fen6menos científicos empleados en las obras 6pticas para lograr la i1-

usión psico-fisio16gica son los siguientes: 

37~ 

38. 

1 c> Hgt~er-i~0H o R?=sir:1~~.. Este fenómeno fue 
de¿;;;cubierto por rurkin,je en 1925(1) J~ste es una il-

• 11' ' J' " •• • ~ 
uz~cn. prCQuc:J..Q.i:1 Cl43.ncto una exper.:Leno:.ta. :JenSOrJ.é!..1. es 

. prolongada después de que el estímulo externo ha de­
jado de opera.r·~ La experiencia sensorial consiste en 

,observar el movimiento contínuo de una cascad.8-? un 
desfile de tropas, un cilindl'o rayado girando, etc4' J 

y después, al mirar objetos fijos parecen tenor estos 
en movimiento aparente pe1'O en sen-tido contrario& 37!' 
:Ejernplos ele posimtigen estan en "i~ridan 111" - 1956 - , 
de Vasarely, y en las obras de Riley, como tlFragrr¡;3nt 
6/91l 

- 19650 38. 

2 v 'H1Ner'thei.mer' s PHI 2henOm0YlOnH o fenómeno PHI~ 
:Ea fen6uleno' .Fifí' es J.¡ <aparto

4

ión d.e movimiento ~pro­
ducida por 'estímulos estacionarios cU811do se presen-
tan en dos situaciones cercanas o la ilusión de 
movimiento producido por dos objetos o formas fijas 
similares cuando una de las dos aparece un poco des­
pués y en otro en donde la prirnera b;a desape,r­
ecidoo Si las condiciones son buenas vemos un 'objeto 
o forma pasando ele un lugar al otro Q gjemp1cs del 
fenómeno PHI astan en las obras de Hiley y Vdlding~ 39Q> 

3 f> tlThe JEoiré Ef'fect" o el efecto de E.oiré .. 
Este efecto puede ser obtenido al SObl'81)Oner dos 
estructux'as periódj.cas" e 1'e-

Fraril\:, l)opper, u Origins und Development of Kinetic l;..rtn , 
Vista'Limited, Great Britain, pág. 105 

Stud,10 

Simón Marchan Fiz, "Del Arte übjetual al Arte de Concepto: ,Las 
Al'tes -:Plú'sticas Desde 1960", il.lberto CQx'o,zón i~dj.tor, Mad.rid, llág cp 128 

Frank l';oj)per, I\ürigins and .DevelopwEmt of Kinetic Al~t", 

Vista Limitad, Oreat Britain, pág. 105 
:Jtudio 



sul ta e en un rel i eve ~ El mismo efecto "1:1oiré" 
puede se:c logrado .al mirar al través d.e un Ganéel de J a 
ventana que está en frente de otro .. Bl resultado es·un 
patrón que resulta de comhinaciones de las líneas de 
los dos canceles t> Variaciones de1 lIMoiré" son: la curva 
de Gaussian y el Fresnel-Hing Moirés.. Ejemplos de los 
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efectos "IVíoiré" estan en las ooras de Riley y Soto. 40 .. 

4. "Figure-Groundu o (.fj}~~!llbigEa)" 
Esta está basada en la donde la 11 figura" 
ocupa nucstI'a atenci6n y el 11 groul1cl" da el escenario.. En 
el fenómeno ti figux'e-grol.m.d" la 11 figure" y ti groun<ll! :se al-
ternan sin un cam·bio co en el cuadro, con un equili b:rio 
entre los dos.. C81Ubio logrado por meclio de ia pe-rcep­
ción no puede ser percibido al mismo tiempo y además este 
cambio da un significado distinto a la obra~ 

5" E1 Contraste Simul táneo e El contra~)te simul tá,neo es un 
efectologrado-""ai través a_el uso de cQlor" Aquí ca¿la color 
modifica ~ 16s dem~s en la dirección de su propio complemen­
tar.io.. Este ha sid.o el campo favoI'i to de Al bers y Anuszkia-
wiczo 41. 
6" El Contraste Sucesivo y liezcl~do& Este es una especie 
de po~~g:Gñ;~-d0ñd6cl~~é-;io:r cOlñj?Iementario apax-ece ~nuna 
superficie de color neutral o.espués de he,ber observado su 
complementario durante un tiempo detel"'minado.. Por ejemplo, 
si uno ja 1a vista en un cuadrado de color verde durar!te 
bastante tiempo; una adaptación o fa.tiga ocurrirá, -::1 el co1o:c 
se hará gradualmente menos intenso" Después se mira a un 
superficia iluminada de un color neutral" Un posimágen res­
ul tEn~á en el cuadrad,Q pero tendrá el colo:1' complelnenta:rio, 
que es, en este caso, el rojo~" Este efecto" es frecuente ea 
las obras de Albers i Riley_ 42~ 

Hay todavía mas fenómenos ópticos usados en el a~te ópt~co como las figuras 

imposibles y la irr'adiación luminosa etc .. pero para no alargar este tema, 

paramos aquí con los efectos mas usados. Y en resumen, frente al especta­

dor casi todos estos fenómenos .ópticos resul tan en movimiento apa:cente aun­

que el estimulo es estático~ Por esto se considera a esta tendenci~ como 

un, cinetisrno virtual o 

40. 

41. 

Geral d Oster, Yasunori Naishi jima, "Moiré Patterns", Sci_entific 
AmeriCan, Vol. 208,No. 5 , pág. 54 

Simón Marchan Ji'iz, "Del Arte Ol)jetual al Arte de Concepto; Las 
Artes Plásticas Desde 1960", Albe.rto Corazón Ecli tor, f\:tadx'id, p~.g. 129 

Julian :8$ 
pág .. 23 
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Rugo RodoJ.fo ~vlarco - De Marco usa la yuxtapo.sioión de 
colores en una serie de planos diferentes para lograr ~us 
efectos óp·ticos en relación al mO"1limiento del espectador .. 
Este arti~ta cinético agrega ~l un plano, (con cuadrados 
por ejemplo), otro plano, ele material transparente con 
formas geométricas delineadas en colores transparentes .. 
Estas formas geométricas adoptan ctiferentes posiciones 
y profundidades en el espacio al moverse el espectador 
en frente de la obra, por la transparencia del color, la 
yu..xtaposición de las formas geométricas y la mul ti.~djmen-
sionalidad de la obra en sí ti I 
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En el arte cinético, dbnde la participaci6n activa del espectador resulta 

de una manipulación de los elementos básicos de la obra, hay un para1elismo 

con la teoría cognoscitiva de aprendizaje Gestalt; la ul ey de conelusi6n" 

de Gestalt, y la psicología del juego" La obra óptica del movimiento vir­

tual, y la Ci.el~ cambio de posioión (le1 espectador en relación a. la, obra~ tam-

bién mismos conceptos pero con la manipulación de IR. obI'a 

por el espectador llegamos a la. aplicación máxima de estas idee.s.. Para una 

mejor claridad vamos a ver estos conceptos en relación a lo ~que OGLlrl~e GUb.1i-

do el espectador es enfrentado con una obra óptica manipulable .. 

En este juego de arte las formas se vuelven inestables, y 

se resisten a ser interpretadas de un modo definitivo.. El 

resultado es una inq~ietud de parte ~el espectadoxo Una 

tensión es producida pOI' la tendencia est:ructurante de la 

percepción y la inestabilid.ad existencial elel objeto.. El 

espectador se ve obligado a realizar actos sucesivos no ~ol-

amente de respuesta perceptiva, como en las otras obras óp-

ticas, sino de cambiar 10s elementos presentese> Al manipular 

los elementos, está en juego la motivaci6n intrinseca y el 

proceso de l~azonamiento del individuo" Esta motivaci,ón in­

trínseca (tensión) es como un instigador que motiva al inlli­

viduo a ver lo que se ve inicialmente como una forma i.ncompleta 

para que el individuo fox'mula algo que esté mas completo. C011 

la formulaci6n, viene el proceso de razonamiento donde se es­

tablece una. relaci6n entre todos los factor'es percibidos y sus 

implicaciones en relación a la configuración en su totalida.d .. 



Al través de una manipulación cünt:Lnua y activa ele los 

elementos ocurre un oambio que Tevel e una conflgu.raoiólJ. 

on su totalidad. Por COl1Sié.,lUiente, con una solución 

satisfactoria, la tensión desal)ureOe en el espectador y 

recobra su estado normál." 
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En este arte de la manipulación hay una relación clara entx'e el a..r"eista, 

el objeto estético, la l)eroepción y la pa:etieipaoión activa del eSI)8cta .... 

dor .. 

El cambio en la composición, al nivel individual, na una de las car'acte­

ríf5ticas mas notables de esta obra transformable y es empleado por una 

gran variedacl de al?tistas.. Bruno 11unari So uno de 10B pioneTos en este 

campo del arte cinético, utiliza este afecto -- la transforma.ción - en su 
<::0 . 

,obra I1Strutture' Continue!! J .. que :puede ser armada, y desarmada según oier-
p J... 51. tos principiosíO' Sobrino~ en su ItStruotul'8S Interferen L6S lf sig~Qe con 

la misma idea, con el uso de plexiglas de color~ Valdo Xristl introduce 

variaciones sutiles en su obra que está constl~ida do al~nbre y do pap01~ 
¡;-" 

Mortensen, en la GY..hibición tll10uvementU )c.;; en la Galerie Denis Rané en 

1955, introduce el prinoipio del trabajo acan,alado para la manipulación 

del espectador. Roy Ascott, un ingl ot~ el efecto de los objetos 

familiares en un contexto 1:a1"o e invita al espactadoT [1 al terar l'as x'ela­

ciones de lo's elementos. Aquí, el espectaclor, tiene que encontrar 12.8 p'o­

sibilidades intríns-ecas de cacla obra. Puesto que Ascott ha trabajado en 

el desarrollo de un curso en la educación artística podemos concluir qu'e 

el -tema de toda su obra, aunque esté clasificado corno tr¡';l,usformacional o 

cinético, es la educaci6n y su relación con el espectador. Ii;sta c'Jnexión 

es l)Crtinente por la. manera en. que él describe su obra como estruc'tu.ras 

que cstan sometidas a las mismas presiones humanas y a las mismas posibil:i.~; 

dades de transfo:r-mación como nuestras ideas intelectuales. 

En conclusi6n, el arte cinético del movimionto vil'tual-perceptual y de la. 

·50. 

51. 

52. 

It"'ranlc 1>opper, "Origins and J)evelop~aent of Kinotíc Art", Studio 
Vista Limited, Great Britain, p&g$ 118 

Tbid., púg .. 118 

Ibid., pág., 118 
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participación activa de índole físioo del espectador, es una obra 

abierta que promueve actos de libertad, sobre la ollra, por el especta­

dor~ Esta libert~d es el reaultad~ del carácter aotivo.y creativo no 

solamente de la percepci6n, como en 01 arte 6ptico, sino -también en la 

participaci6n del espectador en relación a su caml)io de posición y la 

manipulación del objeto. Ambos grupos del arte cinético están basaclos 

en el pr·oc0f30 creativo del espectador por su amlJigüedad 1 inestabilidad 

y su mul tiplicidad de intex'pretacionese> Además de esto, el elemento de 

juego que existe en las obI'as ópticas del movimiento virtual y (le la 

l)a:-ticipución é3.ctiva del espectador, llegan a lObrar u..na situación de 

aprendizaje donde hay una armonía entre el eSI)ectador Y el arte, que es 

un producto de su tiempo y del espaciol!! Esta actividad, :por ser crea .. · 

tiva, desarrolla una. conciencia estética y, al través de la concien.cia 

estética, el individuo tj.cne í3ignificado de la vid.a" 



/ 
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11 ... LA PSICOLOG lA DII;L c.TUEGO Y :8;1.; JIllBGO lGH MI OBRA 

El juego es la base por la cual espero lograr 1"a participación 

del espectador con la esperanza de que haya. establecido, con 

mi obra como juego, un proceso de aprendIzaje donde el eSl)8cta-

dor reaccione '" en una forma mas espontan.ea, y por lo tanto, mas 

creativa., '"" 

-UNA -FALACIA l'fIAr:l1E:MA.TICA ------_.-----------

Diez viajeros fatigados que tenían os pies aaoloridos:; 

Todos en una condición ca12®itosa, 

el:. une. 

Una noche obscura y tempestuosa. 

ttNueve cuartos, nada· mas", di jo e1 propi etario, 

"Tengo para ofrecerles 

En cada uno de los ocho una camaj.ndividual, 

Pero el noveno tiene que servir para dos ... " 

Un clamoreo se presentó., El. pos.adero afligido 

Sola .. HJ.ente se podía Tascar BU cabeza, 

Porque no había dos ae los hombres cansados 

Q.ue quisieran ocupar una cama común .. 

El posade~ro ejo pronto se tranquiliz6-

El era un hombre astuto-

y para complacer a sus buéspedes inventó 

Este an tan ingenioso. 

En el cua.rtomarc:itdo A dos hombres fueron insto)ados, 

El tercero fue alojado en B, 

El cuarto entonces en e fue asignado, 

El quinto se retiró a D~ 



En E el sexto 10 metió en la cama,. 

En :VI el séptimo hombl'e, 

El octavo y noveno en G y H, 

Y entonces a A óorri6 el posadero, 

Donde él, como lo he dicho, 

Había colocarlo cios viajeros; 

Entonces 11 evand.o uno - el décimo y úl timo -

Lo alojó fel 

- 54 -

Nueve cuartos sencillos - un cuarto para cada uno -

Fueron hechos para servir por diez; 

y esto es lo que me contunde 

y muchos homl)res mas sabios <iI 

'Para estab1ecer un paralelismo, una paradoja mat.emática puede ser defini­

da como una verdad matemática tan scrprendente que es difícil creer en 

ella aunque oada. paso de su comprobación haya sido verificado .. Laa, fala­

cias matemáticas son aserciones téi.m·bién sorprendentes, pero desame ja,ntes 

a'Ias parado~ias porque sus comprobaciones co:nttenen errores suti1es., US~::'rl~ 

do esta falacia como ejemplo espero qU8 las aserciones de este e o "J" 

todos los demás ~nteI'iores no resul ten paI'ulelas a la solución que nos 

dió el posadero. Además he usa(lo esta falacia. pa.ra que el lector tenga una 

experiencia propia del p~oceso involucrado en la teoría cognoscitiva de 

aprendizaje, y entonces tendrá una idea mejor de este concepto .. En esta 

falacia existen los mismos elementos lxlsicos de la teoría cognoscitiva y 

todos los otros factores del proceso c:reati vo que tenga mi obra; con la 

diferencia de que en este caso está j.nvolucrado el 1 ector, no el espectador. 

Por elementos básicos quiero decir qllf.i el lector está puesto en una si tua- . 

ci6n de tensión por la falacia yal través del razonamiento el lector lJ.ega 

a el::contrar el error del posadero, qu~.~ resul ta en una reducción de la ten­

sión hasta el lector regresa al estado que tenía :lntes de leer la falacia 

53. Mart:i.n Gardner, u The 
PUZZl8D &: ons ll
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matemática. Al través de este juego matemático el leCt9I' ha pusado 

por un proceso d.e aprondizajedescl'i to por la metodología de· Ges·tal t 

en su teoría cog:'1.oscitiva; e11. 8U Hley de oonclusión"; y también aquí 

existe otro elemento, el de juego~ 

Además esta experiencia de la falacia matemática muestra la psicología 

básica de Gestalt en referencia al concepto del todo~ Para empezar, 

la olave de la falacia no está en reducirla a los elementos básicos 

corno hizo el posadero al acomodar los hombres, sino tomar la e:x:perioncia 

de la falacia en su totalidad para poder llegar al errore Sebrundo, el 

error de este juego matemático no existiría en sí, si no hubiex'a une" 

relaoión a. la totalidad de la :ideae Y tercero, el chiste 00tá en la 

relación de los elementos a la totalidacL. La manipulación total ele 

parte del posad:ero es la base de esta experiencia recreativao 

Hablando del juego present.ado al princj.pio de este capí-tulo y tara-bi8n 

en re fe:.t'encia. al arte cinético en relación al arte óptico y de la mani-

pulación del espectador en el capítulo s ¿qué es realmente 18, teoría 

del juego? e SeÉS"ún el Dr. Philipp Le:esch, un psicólogo alemán, el j·ü.egó 

del l1ii1:o satisface Hel impulso a la actividadlt " 54. El explica este 

fenómeno de la sig~iente manera~ 

La v:tda es siempre movimiento, en realidad auto­
mov:Lmiento, mientras que la muerte, como negación 
de la, vida, es inmoviliclacl y rigidez~ Por ello S8 

comprende que el individuo vivo t por ser portador 
de vida, intente desa.rrollar la función. :primit.iva 
de la vida., el movimiento propio,. 

Además ~e que el llnI)ulso a la actividad resulta en el juego, 1,e:('80h 

55. 
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añade que el juego está acompaiiao.o J)01' el Hpl acer de .la . funci6n" (> 

Esto quiere deoir que el juego nos da bJUsto, es una activi.dad plal"'" 

centera. Sin embargo aquí. es donde el juego del niño termina y el 

juego del adul to cambia de f?rma por el desarrollo intrínseco de las 

facul tades de percepción, la inteligenoia, la sensibilidad y la volunL'~ 

tad que i~iene el adul to y que no tiene el niño on s:L. Por eso el 

juego del adulto se dirige 1)Togresiva11l8nte hacia un fin de despertar 
í 

la tendencia creado:,t'a en el individu.o.. El juego como impulso creador 

. puede adoptar dos formas d:iferentes: "tendencia al rendimiento e jmpul-
57~ so a la configLlración tf ., rOl: rendimiento quiero docir la oln1)ición, 

que en este caso es para elevar el valor estimativo del yo ti Esta 

ambición ¿Le rendimiento solB"illente se sa:tisfuce cuando la creación pro})ia, 

yo. obteniendo rasal tactos é1cUl'i1ulál:..il0 fl'agmenlíos suoesivos que se in1iegran 

en una. ordenación Y'd previamente concebida$ Como cr'eación, el juego es 

un impulso hao!? la configuración, que es la relación de los elementos 

con el total e Y en cuanto mas tiene el juegc una imagen virtual !l.e 

una concepción de conjunto, mas adopta. el impulso creado!' a. la oonfi-
. .,. 

guracJ.on@ 

En términos pedagógicos este concepto del juego de Phi~ipp Lexscb. c.omo 

activio.ad, como diversión y como actividad que despierta la tendencia 

creadora, sign.ifica que el juego es una IDat1era nw .. guífica para. hacer que 

el individuo :participe a9tiva.mente en el proceso del aprendizaje.. l)or 

proceso d.el apreno.izaje n.os referimos a la metodología dé Gestal t donde 

el individuo, USéL1'ldo la infonnacj.ón dada, explora las implicac:Lcnes 

involucrallas; y al través del razonamiento forrflula las ideas y los concep-: 

tos, que 10 lleval'á a los princil)ios. A¿temás de esta. participación ?-ctiva, 

el juego. estimula la curiosidad, una de las motj:"',¡aciones mas importantes 

en el aprendizaj.e" IJa curiosidad es importante porque, sin intel·ég~ el 
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ipd.i vicluo no apx'cnde y si el maestro pueo.e cleSI)ertar la curiofddad, 

habrá in"terés, y con el interéf~ ha.y aprend_izaje ~ La curiosido.d moti­

vada por el jU~;¡BO también puecle sor canalizado hacia una expresión 

mas sutil y creativaS! en el sentido de que el juego, como algo ~pla-

cen"tero puede ser la base para introducir problClnas mas difíc:m.les pa¡'a 

resolver, sin porcler la curiosidad Y' la idea original de dive:rsión~ 

Esta técnioa ha.ce que el individuo "tenga ma..yor interós en el prolJlema 

presente y tomándolo eOIDO juego (diversión) hé\Ya menos presión que 

lt ... J.. .. ' 1 reeu a en una 1.'eo..CC10n mas eSTlm1"l!flnea y, por . o tanto, mas crea,tiva. 

111 relación a mi obra, el juego es la base por la cual espero 

üU:CJ.08id,u..d" y CJ.J. 'través de esta motivación, el individuo quede --"'-_. ~-~.' 
envuel to en una (3) ~})ns,:Lón causa.d.a por la inestabilidad existencial 

de la obra en y que esta tensión oh1 al espectador a roes,l 

actos sucesivos no solamente como en la 

obra 6ptica, sino de (5) en las cons-

trucciones de plexiglase Al través de la participación, el individuo 

está invelt¡crado en (6) por la selocción 

continua y dinámica de los , y este 

to resulta eu la f'on,aulaciól1 do una relación énotI'G todos los fa,útores 

pe:r~cibidos y' sus lluplicaciones en relación a 

total <!) Y que este jJnl)ulso a la configu'ración (8) 

EL.ea~!! en el ind1viduo... lti través de estB~ (9) 

llFrenEázaj~e hay- tUl desarrollo en el individuo de (10) 

~ ~~+,~p:b,ual, el resultado eLe esto es el 

desarrollo de (11) una, ___________ ~ ______ __ ayuéta al individuo a asu.-

mil' su, respqnsabiliélad por lo que haoe; a enfrenta.r sus propias acciones; 

y a identificarse con otros~ Esta es (12) la ind.ividualidad aue resul-- ---------,- -
ta de una armonía entre (13) l~. E..~iu:r.·aleza, & in,cliy.i,du..9.,;¿ ot.l:2E. .. _"a~ ..... _ 

y esta armonía da (14) ~@ficad0..2: a 'yidao Como otro :resultado' 

espero que ftli obra como juego, (15) dé ~El,.~cer y (16) ele've el V[~: ef?~­

tima:t;i_v~ ~N Y..2..'" Espero que mi obra como situación de aprendizaje ayude 
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e . .lhombre él comprenden.' su propio yo por la actividad. creativa y en-

toncas se relacione con mund.o corno indi vicluo,' y que él y el mundo 

se hagan parte de un total estructul'al i zad,O- por el bien del indi vi­

duo, la socieciad y la natura1eza sin que ninguno predomine.. Y que 

este sistema anula la ansiedad. y la. j,mpotencia que se siente al encon­

trarse con el propio yo por el equilib:rio que lleva .este· sistema, y 

éste le dará significado y dirección a su vida que le hará vivir como 

in(livi~uo~ 

En la ica mi obra como situación de aprendiza.je es un juego dei 

movimiento virtu.al, movimiento del espectador en relación a la obra, 

y el movimiento o.e los ob.jetos por medio del espectadol"" En la obra, 

bajo .. la clasificación del movimi.ento virtual 

cuales las figuras 1, 2, 3, 4, y 5 sori los dis 

10 tra:bajos ele loe 

básicos (Tabla I, 

II, 111, IV:; V)" Las otras 5 figú.ras numeradas l-A, 2~A, 3-A, 4~A, y 

'5-A son donde arJliqué un color transparente a los 

ños básicose Las diez muestras del movimiento virtual están 

en el arte 6ptico. En las obras bajo la clasificaci6n del movimien-

en que el espectador cambia de posición en relación a la obra 5 
ti'abajos numerados en la forrr:a siguiente; 1,~·B, 3-D, 4-B, y 

Estos también están bajo un sistema óptico basado en el relieve 1ogra-

do por medio del grabad_o en hueco" Y finalmente, en la obra en la 

que el espectador tiene que manipular los objetos, hay 5 tra'bujos mas: 

1-C, 2-C, 3-C, 4-C, y 5-C6 Estos son una serie de hojas de 

(lámina.s de plá,s"tico) tIoansparentes donde hay una serie de 

de un diseño básico, y cada frae,mento, en cada hoja de pl 

exiglas 

e.s elel 

mismo diseño, lleva un color.. El conjunto de los fragmentos del di-

seño da el mismo' dizeño básico qUEl las figuras ; ?··~A, 3-A, 4-A~ y 

5-A con la diferenoia de que las placé,.s pueden ser ma.nipuladas pa.ra 

10grar un número infinito de diseños --comando como punto de pal'tid,a el 

diseño básico. Estas placas transparentes de disefios diferentes y 

hechas con color tl'ansparente, logradas al través de la serigrafía, 

ponen, no solamente el disefio en juego, sino también el color. Er·,ias 
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dioz figuras de la Serie e y D muestran el movimiento del espeotadOI'ól 

(~)ara mavror clari'ficacj.on de mi sistema de clasificació.n usado aquí, 

véase la rrabla VI) Q 

En términos del movimiento virtual, que incluirá también las obras 

de la participación del espectador por el sistema de la repetición de 

los diseños básicos, y usa:ndo como referencia la terminología de 

Simón Marchan Fiz ya eX.puesta en el capítulo I-F, mi obra t corno o'bra 

óptica, está ba.sado en las estructuras de la repetición, los sistemas 

seriales, y los sistemas geométrioo-matemáticos. En relación a la 

repetj.ción, mi obra consiste de 5 diseños básicos que son ,mostrados por 

las fi¡§)llras 1, 2, 3,,4, y 5~ Además, cada diseño básico, está .rCl)etido 

3 veces usando varias técnicas aT,tísticas: la Se:rie J. son serj.grafias; 

la Serie B son relieves; y la Serie e son las hojas de plexiglasQ 

Dentro de los 5 diseños básicos, hay Ul1.a repetición de una es tructura 

bá.sica que consiste en sí, en un rectá,ngu,lo con un paralelograrno so­

brepuesto o~ si se quiere interpretal' al revés 3 un paralelograrno CQn 

un rectángulo subrepuesto& De todos modos estos dos elementos geomé­

tricos juntos resultan en la estructura. básica que está. repetida con 

variacionen en todos los d:iseños básicos" Como sistema serial! la 

estructura básica está repetida dentro de las figuras 1, 2, 3, 4, y 5,' 
y adem51s de 'estar repetida., también está al tarada y hecha mas compli­

carla a"medida Ciue va aumentando la numeración hasta llegar a la fib'1.1ra 

5, 5-A, 5-TI, y 5-C, donde la complej:j..dad llega a su. máximo$ Con es"ta 

complejidad hay una. compensación por la enfati zación del orden d_entl'o 

del sistema.. )m relación a 10 geométrico-ma.temático, 1ni estructura 

básica como todas las demás figuras, incluyendo las mas complejas llevan 

una fórmula matemátici: 'basa.da en línea.s diagonales que serían hi.potenusas 

de un triángulo rectá.nbil1o cuya relaci6n de catetos seria 1:2 ~ 

De los sistemas mas usados - la combinatoria y la simetría .- mi obra· 

óptica en relación al movimiento virtual cae dentro de la combinatoria. 

En la combiX1:atoria, donde existen 3 técnicas - la.s pe~~taciones, el 

I 

" I 
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9~bio y la interTupción - m:L obra tiene que ver con lét técnica de 

las permutaciones.. La permuto,ciólJ. quiere decir que hay un"a al -Leración 

dentro del cUé,ciro de la estructuI'é.t "básica" La por'mutación puede ser 

logracia ál. través de la inte.racción cromática o la transformación '" 

Empleo en mi· obra la interacción crolntttica para lograr los efectos 

de la permutación" Esta :tnteTacción cromática solamente es aplicable 

a las l-A, 2·-A, 3-A, 4-A, y 5-A que son s8ri , y las 

figuTas 1-e, 2-C, 3-C, 4-0, y 5-C que son lá,minas de as mane-

jables., En esta técl1i'ca logro un c8,rnlüo brusco :/ gl'aJuEÜ' ele 

tación ~oor el cambio de colo1", que resul ta tamb:i.é:1 en un cambio de l.a 

saturaciónlt Usando como ejemplo la 2-A, he aIJlicado dos 0010-

Tes - amarillo y azul - que son transparentes y en su saturación mas 

bajo po~ible" Al imprimir uno encima de] otro cuantas veces S8an nece-

sari.a.s 10gTO un cambio de color a verde, Yercle-3..í.~ul, vel'de-amal'ill0, 

etc~; y de saturaci6n para tener una ia marcada y 

'los elementos de la estructura 

el disefio básico en las mas complejas" Esta técnica no solarn8n-· 

te da cor:1O resul tado 'una permutación dentro del cuadro de los eJ 

la estructura y el diseño sino también, un c8Jn-bio d_e dos color'6s or'igi-

nales por el bina~io - verde en éste caso, y sus Vél,l'iacioneb (-;u téJ'-

minos de su saturaci6n@ 

En términos de los' fenómenos cient.íficos empleados, mi obra Óly~ica 

logra la ilusión psico-fisiol ca en lo sigui~nte: 

(1) lt 
--.~--------

Este, en 
ésta tésis, fue descul)ieJ.'to DOY los Tlsicólor::os Ge:3't"al t .. 

.J- r -... .1 

Y además, es la base de mi obra óptica. Cada uno de mis 
di~efios básicos, 1,2,3,4, y 5, y sus derivados, e~ tér­
minos de la t~cnica, logren éste efecto de figura reversi-
ble. Por, ejemplo, en la 1, los elementos ~8om~tri-
cos - un l'ectú.ngul0 y un elogra.JEo, están x'eué1:idos en 
una estructura básica en tal forma que hay una interacci.ón 
entre los dos elementos y que, de lo cual resul una @n­
bigüedad de forma.. En un instante parece que la ro.rte 
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BUI)erior del paralelogramo está. adeIante y ~,a e 
inferior, atrás del rectángulo$ En otro instante la 
parte superíox' so ve atrás del rectángulo y la pCix-te 
inferior del paralelogramo, adelante e El resultado 
de este fen~meno da a mi obra un doble sentido, que 
1'esul ta de, una estructura abie1'tae 

" (2) .~l C0l?-tras~~~ Simul tá.neo h1npleo éste fenómeno en 
todas mis figuras A y C, con el objeto 
de intensificar los colores. A veces po,ngo un com­
plementario junto al otro.. Otra,s veces 108 colores 
arwonlCOS es juntos, y a veces dos colores de la 
misma saturaci6n o de diferentes saturaciones est~n 
juntoso El efecto logrado~ de estas combi-
naciones intensj.fica la dual idad. de, mis dis 
básicos que están basados en el fen6meno 11 

ground". 

Por ser óptica:, mi obra es abierta, como hemos visto el ar8.JI1ente en la 

aplicación de los fenómenos científicos de Hli'igure-Groun¿LH y el Con­

traste Simul táneo, en mi trabajo & :B;sta abertura, causada por la am­

-bigüed.ad. de mi estr'uctura básica y de mis diseños 1)á,sicos 5 resulta una 

interpretación de diferentes modos por el espectadore> En realidad, es 

un jüego donde el espectador es impulsado hacia una configurat;ión o 

varias por la curiosidad perceptual.. En segundo mi obra óptica 

es abierta, por 1 a partic:i.pación del espectadox' en términos del cél,illbio 

posición 'del espectador en relación a la obra ·.como en mi Serie B, 

o en términos de la man~pulación de la obra como en mi Serie Ce Estos 

dos procesos causan la individualidad de la obra 'en relación a la inter­

pretación y al desc\.'tbrimiento de nuevas formas, y esto resul tá en la 

desaparición del tema único. La desaparición (1e1 tema llnico . esta1-Jlece 

un principio de juego donde el impulso a la actividad está ex:plotFul~ a 

su máximo junto con la curiosidad del espectador para que encuentr(~ un 

núInero sin fin .de configuraciones, al través de la creatividad" 

~~n relación él mi obra-que necesi ta el cambio de posición del espe:Jtador 

en relación a la obra, (la Serie B) que son relieves en hueco 10G~ados 

con papel blanco-hay una simili tud ligera con la obra de Tomasello 
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llamado ti I Refl exión nO 50 f La sirnili tud' consiste 

en t (1) el uso del relieve; (2) el uso de una acci6n recíproca de. 

luz y sombra para crear y hacer desé.qJéJ.recer las fomas conforma 

vaya caminand.o el espectador; (3) el uso del color blanco en "todo 

el cuadro (1/ LOI disimilitud consi.ste en que mi Serie TI no tiene un 

relieve tan marcado como en esta obra de Tomasello; entonces, le. luz 

y sombra creada por el relieve no es tan notable. Además, mis estruc­
I 

turas básicas y d.iseños básicos tienen una dualidad visual a tal grado 

'que, el papel que llevan los grabados no" tiene a..nversó ni reverso:; 

En ambos lados del papel aparece una interpretación distinta. del 

diseñobásico e 

I\B~!Jeotu a ml Serit: e, donde el es.pectador tiene que manipular las 

hojas de plei.iglas, me asocio con la obra de lIugo Bodolfo de Marco e 

con la excepción de que, Rugo Hodolfo de l;1o.1'co solamente emplea la 

participación acJliiva del espeotado::t; en relación cambio de posición 

del espec·tadoJ:' en relación a. la obra, como en mi Serie B@i< También 

veo una relación con Roy Ascott por su concepto de la pedagogía en el 

arte de la manipulación. Rugo de Marco y yo trabajamos con construc­

ciones mul tidimensionales de materia transparente, específic!:1mente ,;)n 

mi caso ...,. ho jas de plexigl8.;s - que nos ayudan a lograr mas efectos óp·­

ticos. Nosot,l"'OS agregamos, a planos transparentes, fOrfllaS geométI'j,cas 

. delineadas en colores tr9J:1sparentes", Estas formas geométricas adD.:ptan 

diferentes posiciones y profundidades en el espacio cuando el espectador 

cambia de posición en relación a la obra, por la tra.."1sparenoia 'del 

color; la yuxtaposici6n de las formas geométricas y las mul'ti-dimCljsio­

nalidad de la obra en sí. En mi' caso específicamente~ cada v.no de r¡l;is 

diseños básicos están reducidos a 4, 5, 6, o 8 fragmentos según la com­

pleJidad que detennina, no solamente las veces que los dos colores 

}l"trank Popper, "Origina and Developmont of Kinotic Art" f1 Studio 
Vista Limitad, Great Bri tain, págo 115 
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básicos en cada diseño básico es·tán l'epetidos para .lograr los efectos 

deseados, sino también el número de hojas de plexiglas necesario. 

En cada frabJUlento del diseño básico trato de incorporar fomas estéti­

camente agradables en si y en relacióxl a los demás fragmentoH y Que a 

la vez llenan d.os requisitos 3 (1) que haya un solo color en cada frag­

mento; (2) que el conjunto ele fragrn.entos j cIé no solamente mi cliseí10 

básico, sino también intensif'iClue~ estéticamente, el disefio básico por 

el co19r y su yuxtaposicióu& Una vez que logro los fragmentos deseados, 

cacla uno está impreso en una he j~ d~0 plo:xiglaD transp~:rente co:i1 tUl solo 

color en cada hoja€> Hespecto al espectador, él pued.e ma."lipular los 

f:eagmen:cos para lograr la repetición de la Serie lA (mis serigrafías) 

que es la reproducción de los f'rag;mentos en su bi-dimensionalidad. 0, 

lo que quiero que el espectador haga, es crear sus propios diseños al 

~ravés del principio del juego, con la espera.nza de que de este juego 

de los fragmentos resul te una situación de aprendizaje, por la inmate~'· 

rialidad de la estrQctura en sí. 

y es en este aspecto pedagógico que siento una afinidad con Hoy Ascott, 

quien trata de int;rodllcir el elemento IJedag6gico en su obre~o Puesto que 

no he podido encontrar mucha. informacitJn acerca de su teoría no estoy 

completamente segura de su metodología~, embargo, con la poca infor­

n1a,ción que .he cl1contl'ado llego a la conclusión que su método está basado 

en una experiencia desequilibrada a tal grado que causa presión en el 

espectador para que transforme los elementos de los objetos¡:¡ Sea lo que 

sea su metodología, la mia, como he explicado al principio de ecte capí­

tulo, consiste en un juego estético pa:ra que el espectador cree diseríos 

nuevos, y al crear aprenda, y que el aprendiza.je sea placentero IJ 

r~n conclusión, mi obra cinética está. basada. en: las estructuras ópticas 

de la rel)etición, seriales, y geométrico-matemáticas; los sistemas com­

binatorios de la permutación logrados por la interacoión cromática; y 

los fenómenos científicos de ti figllra·"·gl1bundu y el contraste simultáneo. 

'llodo esto resul ta. en una obra abierta 1J01' el "doble sentidoH , ambigüedad 

y mul tiplici.dad de interpretaciones que tiene 10. obra pptica en sí y mi 



obra óptica en pal'ticula:r& 8onticlo mi obra óptic,a .de la Serie 

B y e es abierta no solamente por '~3er óptica. 8::1.no tarnbién por lá par­

ticipaci6n aotiva del espectad.ol'. En la Serie 11 cada vez que el espec .... 

tador cambia su posición en' relación a la obra h,ay un cambio perceptivo 

de los elementos en relación a la e~3tructura básica, y la estructura 

'básioo, en re1 ación al diseño l.Hlsico li} Además, cada oalnbio visual tiene 

que ser interpretad.o en relación al total de la e:xperie~cia (la psico­

logia de Gestalt)o Bn la Serie C, la irll'naterialiclad, de la estructur(;:1, 

aumenta por la manipulabilictad de los fragmentos del diseño l):::tsico" 

Aqui hay un número casi infinito de posibilidades con el que el espec­

tadorpuecle jugar no solamente en té.uninos visuales como en el diseiío 

básico y la Se'ríe·}\. sino taLl1bién en una forraa manual para Que haya mas 

'pI'obabil-idad d.e un proceso de aprend.izaje según las cifras de Süctdeutsche 

Ze:Ltung~ (introducción del capítulo I-E) ~ Clue dice que la orien-tacién 

visual tiene 83 IJor ciento y la 90 por o·iento ele 

influen.cia en lo aprend!3 une. I'or :pa:rticipaoi6n~ me refiero a lp, 

de la percepcié::1 visual activa; la del c&l1bio posici6n del espeotador 

en relación objeto'; y la de la manipulaGi6n de los fragmentos TiO!' -

el espectadoI'& 
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Por las posil)ilidades ele la combinatoria, los factores l~ul)jetivos y 

objetivos apoyan mi obra. .fa sU·bjetivo, del cual depende los f'aotol"es 

objetivoD, hablan po!' sí mismo en. mi obra. El objetivo, la forma y 

color, representa la estructura básica que resul ta. en los cinco disellos 

blisicos; el uso de la. transp1;u'encia en la estruotura qásica y los 

diseños básicos; y el empleo del color transpal"ente en la Serie A y e e 

Ectos factores Cbj0tivos resultan lte una investigación, por mi parte, 

de 10 siguiente: el color:; la técnica, el medio empleado y la OGta.­

dística.. .... 

Toda expresión artística tiene .. Q ~ una doble natux'al-
. eza :t'acional.-irr-acional y sensible-espiritual <> r:Panto 
los elementos l~aGionalos como los elementos sensibles 

. a.el , tanto sus princj,pios formaler1 abstx:actos como 
a"... . p .. t· .. .l" sus me ~os na expres~on al? ~cos o acuEI c~cos ~ c.rean lU1.a 

c1ista.ncia entre el sujeto y el objeto de las ViVelJcias 
Q o W i~l arte quj .. eJ.'6, no solo la vi7encia irrac.ional, 
sino t,é.u'11bién la ización y organizaci.ón de las 
vivencias ,no quiere sólo el espiri tu, sino tamrd. el 
cuerpo, y de igual manera que no pued.e renunciar 
cuerpo que él construye al espíritu, así tam:poco 
renunciar al espíritu al que hay que construir un. 
cuerpo. 59~ 

En otras p~labras,-la expresión artística consiste de dos factores: el 

factor subjetivo y el factor objetivoe- Los dos son neces.arios tanto 

para la apreciación d.el arte como para la producción del arte \lI 1-n re~-

lación a. la producción artística y como explicación ele esta ología. 

..,., subjetividad y objetividad - v<;UhO~3 aestablecel' un paralelismo en' re­

lación a la ci0ncia.~ En la ciencia todas lao in-vestiga.ciones está.1-J. ba-' 

sadas en la objetividad, en el sentido de que un científico tiene que 

Arnold Hauser, IIIntroducción a La Historia del Arte li , 

Ediciones Guadarrarna, S.Ae, Madrid, páge 526 
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acercarse a. su trabajo inV6Gtigat:ivo a base de datos concretos, .)¡jeol,:las 

comprobadas con experimentos factj.bles, y controlados, etoo¡;; entonces, 

el l)rOceso científico es pri.mero y úl timo, :intelectual', racional t obje-

tivo., En cambio })1'00830 artístico no solamente tiene esta objo·tivi-

dad científj.ca. sino también -tiene un sOf,rundo factor, el de la subjeti vid.z;,:'~ 

Esta subje·tividad oonsiste en los sentimientos, sensaciones e intuición 

que resultan de una expresión que viene del subconciente: factor 

irracional del arte.. gs la combina.ción de estos factores racionales e 

irracionales!f objetivos y subjetivo.s, que resul tan de una experiencia 

artística y es lo que SCIJara el proceso ax"tístico del proceso cientí 

fico .. 

l)uesto que el factor subjetivo es tan intangible por sS misrno y ~3.demás 

'depende de factores objetiVOS, lo encuentro difícil, si no imposible, 

de separar lo subjetivo de lo objetivo y ex.plicar exactamente donde la 

objetiviclad termina y la subjetividad. empieza" Por eso voy a d.ojar 

que mi oO:L'a e::;C!Jl.'8S0 })or sí mi.sma la subjetividad existente en esto pro-

oeso creativo y aquí voy él dedicarme a una explicación objet 

obra óptica. 

dB mi 

La. objetiv:tdad o l'a racionalicllld, como se quj_era llamar, consiste en la 
, " 

f ., 1 . '" 1 . '" , t· p f' . orma y cO.l..~,r con :re aCl.on a a expreS:Lon op ,2ca~ _ 01' ..:orma, qUJ.ero 

decir la 08tructura 'básica como 1 q..S cinco varia.i1tes - los d.iseños 

básicosf> Otros faciores objetivos son el uso de la transparencia. ópti-

ca inherente en la estructura básica y sus derivados que no llevan el 

color (el diseño básico y la Serie 13) ; Y el empleo del color tr<.a"lsparente 

para. intensificar esta transparencia óptica (la Serie A y e)" Como 

resultado de los factores objetivos en mi proceso al.~tístic!o, también he 

hecho una investigación objetiva. con relación al colol', la técn.:Lca, el 

medio empleadO, y la estadlstica. 

Para empeí.JIJ.:r, la arnt.)ivalencia óptictl. "figure-ground" está lograda, ob­

jetivament,o. por el use de una estructu::ra básica que consiste de una 

yuxtaposiclón de dos elementos geométl'icos: el rectángulo y el paralelo-

gramo. 
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Objetivamente, he tratado de lograr esta dualiclad. de 6Btas figuras 

reversibles, no solamente on la estrllctura b3.Dica to,mbién en 

sus variaciones que gon los cj,nco disefíos básicos ([rabIa 1, II~ 111, 

IV, Y V). 

1'n relaci6n a la transparencia y el color transpar'entado hay una 

correlación entre el fenómeno d.e figura ble y esta t~cnica. 

l\:n realidad es al través de la tranSIJarencia que logro es·te doble sen .... 

tido.. 1a ambigüeda.d. de 1 a es"tructur'a, bá.sica es el resul taclo de una 

transparencia, como los dos. el geom6tricos estuvieran hechos 

de una materia transparente y estuvieran suspendidos en el 

En la Serie E logro el mismo efecto de la rever'si bl e al través 

de la transparencia en relieve .. 

luz i sombra' y el contraste que 

E.sta es un juego de efectos de 

resulta entre las formas levantadas y 

coloro sin el uso de línea, 

tra11.sparente (la Serie A y e) la COmIJle 

Con empleo de color 

la técnica aumenta en 

tén:1inos proceso objotivo por lo e: la dualido..d de la est:('llc-

tura básica; la tx'ansparencia inhe:t'ente en la estructu:ra bá~ica; y 

faotor de color en espE:cíficos~ 

Objetivamente, uso el color' transparente como una conclusión 1 de 

la ambivalencia de la estructura básica, es .... ¡;ransparentee Para 

ifica:r el problema de color transparente, siempre uso los tres co-

lores primarios: anv::'1,ril1o, azul 'Jr rojo,; De 108 , empleo nada mas 

dos en cada serigrafía. o juego de 16minas de ásticoe La combinaci6n 

de dos primarios-complementarios transparentes pUG.3tos uno enoima del 

otro, da como resultado los binarios ~ nara...l1ja, verde, ypúrI~'u:ca" 

. r:Peóricamente esto es lo que sucedo al combina:r los oolor'es com:plemen­

tarios; sin embargo, en la práctica, he descubierto una peclueña fEUa.cia 

que discuto mas a fondo en la sección e de investigacioneso 

En relación a la apl:icaci6n de dos colores primarios a los diseños bá.-

sico·s (la Serie A y e), hay t.ln ca,01bi.o en u.n menor entre esta serie 

y los cinco diseños básicos péll'a poder mantener este doble sentido de 

la estructura b,í.sica transpa.rente, y a la vez, incorporar a ella 
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factor de color tro,nsparente.. Estos cambiofJ generalmente resul tan 

de la agregaci.ón de pequeñas líneas dentro do los elementos para 

tener una consistencia (in la, a.plicación de color y efecto desea .... 

do~ l:Jor la aplicac.ión de color, quiero decir q.uc, al dividir el di­

seño básico en sus fragrnentos, siemp:ee tengo que cuidarme que cada 

uno de estos fragmentos tengan un solo color, pero o ... ue, el conjunto 

de fragmentos, tengan el ndtxirno de dos colores p:r'imarios-compl emen.".. 

tarios y un mínimo de dos coloros primarios-complementarios, y que, 

sean los mismos colares primarios cQmplementariofit> Además, cada fr-ag­

mento en si tieme que consistir en un diseño agradB.ble y a la vez tie­

no que tenel" u:na ,relación geométrica con los demás fragmentos del mis­

mo diseño básicoe Y por fin, los fragmentos y el color juntos logran 

una intensificación de la ambivalencia Hfígure-groundll sin per-(lor la 

cualidad perceptual de la transparencia~ 

En conexión con la investigación objetiva que he hocho, la mayor par-te 

es el rebul tado de la e:q)orimen:tación a base de la prúctiCélf' En esta 

investigación están incluidos los factores de color, la técnica, y el 

medio artístico usadoC' Otra parté de mi investigación consiste realmen­

te en la curiosidad, que en este oaso, abarca. el factor de la estaclísti-

ca" reéo.lidad:r la par'te investi.gatoria para mí, es la mas importante 

en todo el proceso a.~'tístico , en el sentido de que, con la experiencia 

propia, al apli.car su trabajo a los medios artísticos, uno aprend.e mas 

de su estructura básica en , tanto como las limi te.ciones y posibili-

dadas del medio usado... Y con Gsta infor.Jlación in"ternalizada hay mayores 

posibilidades de mejorar el arte de uno. 

El pri..rner factor d.e la investigación es el color.. Aquí he encontrado' 

una fala0ia interesante en relación a la teoría d.e color y 

En la mayoría. de los libros que he leído aCcX'ca d.e la teoría de color, 

específicaHlnnte dicen que, los 00101:e8 pI'irnarios-complementarios son el 

amarillo, azul y el rojo1l' Aclemás agregan que? para hncer los' bi';'" 

narios: nara.'1ja, verde y pú~'pura, uno. nada mas tiene que combinar los 

primarios-con1plementarios. Sin embargo en la práctic~ esta teoría no 
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resulta válida en todos los aspectos... ':Pomando como punto de pD.rtida 

lao tintas que tiene tilia Artol, S~A~!I para sC.rigrafía vemos la vD.li-

dez de esta teoría en la cOlúbinac:i.ones del rojo brillante y a.rn:1rill0 

lim6n que resulta en su binario - naranja; y el amarillo limón y el 

azul olaro que resulta en su binario - verd.t3 .. J?ero al combinar el 

azul claro el rojo brillv,nte, binari.o 
, 

con su purpura .... no aparece, 

sino algo mas b:ien. raro e; La falacia en esta teoría es que lOG 1i bro~) 

de color han oJ.vid.ado decir que cuando están hablando del color r·ojo 

no especifican si es rojo brillan·te o magenta, y cuando 0stán hall1~3J1do 

de azul no especifican si es azul clevro o azul uI tramarino:- pOl"que 

solamente (le la combinación de maganta y azul ultramarino r9sul ta el 

púr})urae l~ste mismo facto}" es evidente con la com~binación de amarillo 

y azul. Si es alllar'illo limón y azp,l claro el resnl tado será un verde 

agradable, pero si es amarillo limón y azul ultramarino, 

resulta será un pooo raro también" 

color que 

Otro el omento en relación al coloro, es la satux-ucióu.. Aquí apren{1:r, 

en la serigrafía, que (;:s c:asi imposiblo usar el color en su 

saturp"ción y todavia lograr binariú3 (Le los colores primarios-com-· 

plernentarios yuxtapuestos:. usar esta t~cnica p~ra obtener los 

binarios, siempre es necesario usar el 'Jolar primario en una esoala 

muy baja de saturación~ pero no demasiad.o o el coloI' binario no salclrti 

suficientemente perceptible" También)) en relación con la y 

la yuxtaposición d.e los primarios-complementarios, al repetir este l)I'OceSo, 

aumenta la saturación además de C&11biar los colore& primarios por los 

binarios .. 

El tercer elemento investigado en relac:tón con el color, son las lmuinas 

de plexiglas transparente que llevan el (lisei1o básico delineado con co­

lor transparente, a:plicado de a.cuerdo 0011 la. técnica serigráfica.. .Aquí, 

(la Serie e), el color está relacionado, no con la saturación como en 

la S6rie A, sino con la intensidad de la luz enfocada alrededor de las 

láminas.. La intensIdad de la luz no sol·~rnente determina la saturac5.ón 

del oolor sino que también da otro aSp0t¡-to indesoriptible al color que· 
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no ox:t:3te en la, So::eie A, aunqye el proce~30 de la aplicación dG la 

Serie j~ y e sea hecho a1 mismo tieWI)o. ]/ie parece Cd.110, la luz como 

elemento en necesi ta mas investigación en el futur.o por mi Inu:'te 

pa.ra. pod.er definir¡.o mejor" 

El segundo factor de mi investigao:i.6n, es la. técnica.. rOl' técnica, 

quie.I'o decir- la aplicación de mis di.serios básicos a los rneclio8 art:ísticos.." 

Para empezar, la técnica s6x'igrá,fica realmente. es la mas d,ifícil por tres 

razones: (1) la yuxtaposición de co~or transparente; (2) el uso de base 

transparente y base cristal pal"e, lograr el color trarlsparenta{lo; (3) la. 

aplicación del mismo color varia,s vecos Si11 que haya ün cambio de la 

saturación 6n cacle. tix-ajo., primera, desGu'br:1 que el color tra.ns-

paronte yuxtapuesto, necesita una precisión increíble, no solmi18nte en 

el corte de la película, sino taJu'bién en el registro que incluyo uns, 

consistencia en la aplicación del color al papel y a las láminas de 

ásticoe A una pequeña él en uno ,de los tres procesos:i resul tah~ 

rían pequeñ.a.s sup0rposicionos J)GI'ceptil)les, porque el colo:r­ enci-

ma del otro no lograria cubrir la superficie exacta del color de 

En realid~d, nunca he logrado esta perfecci6n y oonsistencia de la 

ca serigrá,fica y, por lo tanto, donde hay un CEUTibio o repetj.ción elo oolo:r: 

hay pequefias su~perposiciones las cuales estoy apl"ovechandCí para acentuar 

la idea. de la transparencia. segund.Q probléma de la téonica 

fica surge po:r la necesidad de usar gr'andes cantidades de base transpa­

rente y base cristal para poder lograr el color transparente. Estos 

dos materiales, por f:n: consistenoia.. química., él veces ma.l1chan la a 

tal g'r2"do 'iU07 re3u1 ta imposible f3eguir usándola" Por 'lo menos creo que 

esa es la causa de estas rna ... YlChé;"S, porque al aprender a usar Gstos matc-

riales C011 ciertas reservas, las manchas desaparecieron. El tercer 

problema, de la satul'aci6n, surge por el uso de color transparente. 

Al limita~.ol color usado en cada disefio básico a dos primarios-co~ple­

mentarios Sl y al emplear únicamente 00101:' transparente, entonces -resul t6 

q.ue necesi.~a repetir el mismo oolor transparente ~ con la lllisnl8. satura­

ci6n, varias veces para lograr, no solamente el binario de los dos colo­

res p:I'imar~()~-coInpl ementar'ios, sino además, variacionQs del binario 
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SE!gún el número de a:plicaciones para mantener mi ambigüedad ÓIJtica 

de u fi{~ure-ground" (', Para pocler calcular y controlar el efec"to final 

deseado, hay necesiclad de controlar la saturación del color primario­

complementario tro,l?-spal'ente en ca,da tiraje. }Un otras palabras, cada 

aplicación de un colo:r- primario-.coIDIüementar¡io, tiene que tener la mis­

ma saturación que la d.el anterior, para evitar un cambio del efecto 

total ~ IJ6, solución do este IH'oblema de la saturaciÓ11 consiste en pre­

parar toda la pin'l;ura necesaria ante8 de empez.s,r a imprimir, y aunque 

use uno esta técnica, a veoes f'Ol' la sequedad, el color resul tamE;,S 

saturado d0 lo que uno quiere<t 

En la t~cnica del ~elieve investigu~ los efectos logrados con el uso 

del metal y de cartulina. Los dos procesos tienen sus factores positi-

vos y negativos, pero a la larga creo que la cartulina es mejor paTa mis 

efectos transparentes. La ventaja del metal es que es mas resistente y. 

no se comprime tan rápidamentc; al por la prensa 

En cambj,o la c8.rtul l.l1a no tiene esta que da come resultado 

un 'biraje lirni.tado s conforme se reduoe el relieve hasta quedar j.l1so:cvi-

bla. La desventaja metal es su falta de manuabilidad. en ación 8,. 

las formas que puede uno sacar, porque, con las máquinas corta,clcre..s, en 

San Carlos~ sola¡:nen:~e hay posibilida.des uerecortar en linea x'octal< l'~o 

es I)osible cortar una forIna que tiene· ángulos obtl,..lSOS ni (;~6·u.(lo~; ~ 

tras que, con la cartulina, hay una variedad increíble de formas que uno 

puede sacare Otra desventaja del met es su tendencia de cortar el per 

peI si la presión de la prensa es demasiada.. Esto nunca pasa con la. car­

tulina. i~l úl timo fa.ctor negativo ¿tel metal ~ y 1a. razón por la que 1H'O­

fiero la oartulina, es su resistencia, no en el sentido ya mencionado, 

sino por su inhlibil idad de mol del1~cse contra el rnetcl. puesto por debajo 

para 'que mis efectus transparentes. la práctica, con el metal, 

siempre ar'a. necesario pasar, el diseño cortaéto en metal, por' la p:eensa 

varias vec~~s bajo una presión muy alta, antes de imprimir, para qu.e 

salier'an l~Hl efectos tlUe quería" Con la cartulina nunca tuve este 

problema. 
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tercer factor d~ mi investigación, que está íntimamente relacio­

na,elo con la técnica j es 01 ajuste necesario del diserlo básico a.l cam-

bia.r medio artístico. Lo que quiero deciI', es que ca.da proceso, 

que en mi caso es la serigraf!a y el gra1)ad.o en hueco, tiene sus re .... 

as inhe:t'cntes y por las cuales uno tj.ene que confol:!uarse tanto en 

la aplicación como en el diseño de unOe Específicamente en mi oo,so, 

y corno he mencionado con relación a la serigrafía, tenía que aUi'l1entar 

el nÚInero de formas~ no necesariamente por el proceso serigráfico, sino 

por la 'aplicación 

bado en hueco, 

color al diseño básicoe en el caso del gra-

:3:l, el crunlJio del diseílo básico, fue U.Jl resul tc~do 

élj,recto del proceso en Aquí ca,rubio consistía en la reducción 

del número de formas ~ sin el cual no hubiera logrado el relieve balan .. · 

aeados Parece que, las líneas agr.egadas en la serigrafía, fueron Cluj.­

tadas en el grabado en hueco~ 

]a cuarto en investigación, es 13, estadística\\! La l"'üzón per' 

húber hecho esta investigaci6n ~s, 011 parte po::c la curiosidad ~{ en parte 

para com:probar en esta tésis, la ambigüedad de mi obra óptioa desarro11a-

da a su mCucimo hasta la fecha, (la G). la manipula.ción de las 

láminas de plá,stico h[l~T dos factores involucrados en este de númo-

l"'OS - el objeto y el del eSI)0ctado¡" El ob en si es inestable 

0lf el sentido de las láminas de plástiCO se pueden cambiar de posi-

oión en relación a las demás lárninas; pued,.en giraJ'se en su mismo plano; 

y se pued,en invertir. Además ~ no hay un punto fijo de' obs6xvael.ón para 

un espectador pueda apreciar este objeto, que puede ha(;erlo 

desde cualquier 

las va:l'iabil ........... """"' . ..., 

que desóe j) Conf:.lecuontemen'te ~ al combinaI: todas 

que tenga el objeto en ación al espectador llega 

uno a un nÚ.lí1SrO infinito d.e posibilidade.sto I~ntonces, para ifioar 

la estadísti.ca en x'elación a estos fae'tores, presente aquí las siguien­

tes fórmulas y conclusiones a base de lfn objeto visto desde un punto fi­

jo con dos variantes: (1) el nú.mero do lúminas de plástico l:1aneja'bles, 

que varia en cada disefio bisico; (2) las cuatro 

de cada láudna o 

ciones gi.ratorias 
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Ah o l"a, ésta. simplificación de lEl.i3 v1'1riantes me deja. con: 4- láminas de 

pI ástico en 4. posiciones gj 

en 4 posiciones giratorias (el diseño 4~"'C); 6 láminas en cuatro posi-

ciones orias (el diseño 2-C); y 8 1,,",", ...... <'-', .... 4 
.. . en pOS1Clones glra-

torias (el disefio 5-C)~ Con ésta infornlación y la falta de muchos 

conocimientos de mi parte en la est atica y la probabilidad, me vi 

en la necesidao. de pedir ayuda.~ Entünces recurrí aJ 

TIernánd.ez quien me proporcionó la si ente fórmula: 

Diseño l-C 
3-C (4 láminas en 4 posioiones giratorias) 

Diseño 4-0 (5 láminas en 4 poSiC:tOX18S ) 

= 

Diseño 2-0 (6 láminas en 4 posiciones gi::\'atorias) 

= _.9..~c¿O 912 Q.... 
720 -



/ 

- 74 .~ 

Diseño 5 ..... C (8 lárrdnas en 4 posiciones giratorias) 

32~ 

60f; 

I.Jas combinaciones de 4 12Jninél.s en sus 4 ones gi!~torias se ve aS!1 

ABCD ACDB ADBe 
BCDA J3DAC BACD 
CD .. úIs CABjJ UEDA 
DABC DBCA DCAB 

Para ma~yor información acerca de esta fórmula uno tendrá que con8u1 tar 

la nota número' 60 al de esta 

Lo que es interesante de estas fórmulas aplicad.as a r!d. obra 

la manipula.ción, es el resul tado siguiente; 

Las 4- 1ámjYlé=iS representan l,820 variaciones;, 

Las 5 limin,qs re:.presentan 15, variaci.ones; 

1 as 6 l ....... "J...l.,cl. e" ... ' representan 134,596 variaciones; 

Las 8 láminas representan 10, ,300 variaciones. 

o.e 

Con:fo:rme van auxnentando las láminas ~ aumentan las posj.bilidades de com-

binacj.one8 y 10 mas inestable l'esul ta ser el objeto de la Serie e., En~­

tonces, con el aumento de las combinaciones hay mas pro-bar)ilj.dad ¿le 

el espectalior, al través de es te proceS0 cognoscitivo, logre ser creativo Ol 

Albe:r-to MOl'eno Bonett, Francisco J-avier Jau:ffred Mo,IIElementos. 
ele Pr0babilidad y l!.lstadísticall

, Representaciones y Servi.cl0s 
de Ingeniería, S .. Ao, México, páginas 18-24 
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e" CONCLUSION --_. __ ._-_.-

Ea arte que consiste en las cuat:ro facas de un proceso c1"eativo -

la investigación, la j:ncupación, la,inGpiración (invención), y la 

rectificación - de'be ser para el artista un proceso de inv8stiga-

ción ele una estructura geomét1"ica a sas máximas posi bi¡i(lades .. 

Al mismo tiempo este proceso investigativo debe al Gi3pec-

tador, su 

creati vi da eL. 

6n activa y con 6 estimula su propia 

En és, hay dos proverbios qye dicen: 

erice :i s t h,e moth Rr of 1(}} (_'\11ll}, e 
(La experiencia es la madre de la ciencia) 61~ 

Necessity is the mother oí invention~ 
(La necesidad a¿s"Uza el 

Me gustaría cambiar los dos por lo siguiente: 

Jil:l:::perience ts the mo-th8r of inveEtion 
(La os la rn.a.dI'e de la invención) 

porque éste proverldo mío es, "¡ en rea.L 1 EL el ave de mi t::ca"¡)ajo ar-

tfstieo tanto como el aspecto te6rico de mi obra en relaci6n al espec­

tador. Es la totalidad de mi obra en relaci6n a sus elementos o 

Como clave artística. quiero decir que 10 que al a:::'te ele dos 

~pocas diferentes es el tiempo y el y lo que dis'tingue al arte 

dentro de la misma é~ooca es la influer!cia cul tural, pero lo que realmen­

te hace al arte, arte, es la invenci6uo No importa el tiempo y el espa­

cio, ni los factores eul turales dentr'o de la misma época, es la invención 

61 .. 
uProv81'bsH, ed1i LTersy Gluski, Elsevier Publ Compa,ny, 
Amsto:c:1an) ~ 39 
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en sí la que ha determina,do, quedet.ermina, y que determinará si es 

arte o no en la historia. En otros t , lo que quiero decir 

con la abra uinvel1ción" es la creatividad. 

Cuando uno oye la palabra invención inmedj.a"tamente piensa en las in­

venciones de los grandes inventores corno: Thomas Alva Edisol1 - el fo-

co; Al exal1c1e:r Graham Bell 

vapo!'; Samuel F~ Be Morse 

81 t el éfon,o; Ro b ert fuI ton -- el barco de 

el telégrafo; Tha 'V/right Brothers - el 

avión; y Henry FOI'd - la pl~o(lucción masiva" Entonces es un poco di-

fícil hacer la cOl~relación de la pala,bra "invención l! oon arte por 

el condicionamiento educativo a asociar H invención" con las mencio-rla-

das invenciones~ Sin embargo} el arte como resultado de un proceso in-

ventivo (0re~tiY0) de +; r\"" r, "c'1'V"\ 6") 
v MI- ......... ..<-;".,.1 V~+..Lt..A< 

del mundo tecnoló&;ico Ilorque tam'bi son el resultado de un proceso crea-

tivo~ Para mejor clari vamos a tOln5,r como ej o la invención 

del abI'elé1!:.as y eSJ)6eu.lar acerca del proceso inventivo involucT':],d_o. 

Esta invención, a la primera vista, no par'ece seJ:' ni suficientemente 

importunte para hansr un elismo con el árte f) Sin embargoJ) el pro-

ceso para llegar a te ut ioy el arte, como todo proceso creati-

vo tiene cus cuatro fases: "la inves la inrnibación, la 

y' la .reotifi caoión" t> 

probablemeüte tuvo que hacer sus as investigaciones aceTca de lo 

que ha1)ía en existencia de uten,sil ios que usaba.n las amas de casa. 

al")rir latas e> Después, es posible que éste inventor hecho una pe-

queRa eneue~ta acerca de los problemas que tenfa la gente al usar los 

utensilios "existentes en el mercado para abril'" latas, paTa determinar 

lo que la gente de un aparato paTa abrir latas en t nos fun-

cional es. ,Además, el inventor seguramente t que hacer sus propios 

expe:d.mentos en abrir latas para deter~[linar la :r'Gsistencia del metal 

usado en Jas latas<> Puede ser que también él fuera a una fábriqa 

Rober1. l){. Strom, "Psychology for the Classroom H, Prentice-Hall 
Iuc" s 'i'Jew t.Tersey, páge> 236 
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enlatad.oI"~t a l)edir muest:ras del metal e inVGBtJ.gar el proceso a.e 
enlatar comestibles., Con toda esta información, l)u'do determinar 

la. res:i.Btencia d_el metal necesario' para h::.tcer un abrolatas y tam-

bién tener U.l'1a idea mejor a?srca de los requisitos para que fu.ncio-

nara lo mejol~ po~->ib10. AhorBJ vieno la fase incubatoria donde el 1n-

ventor' proba1Jlemente hacía com"binaciones de varios elernento0: tor'~ 

nillos, mecanismos do ruedas, etcc, quo é1 creyó que intervendrían 

en el l)roclucto deseado e ]ef.~I)U.és de muchos esfuex'zos, })O1' fin, el 

inventor al tx'uvés do la insp:i,raoión (fase or'eativo) 9 llegó a inven­

tar el utensilio r~lbI·elatas.. Y puede ser que ~ dOs:puós en la cuarta 

:c8ctificación - 61 haya modificado un poco ~ el dis6rlo oX'iginal 

para llegar al a.br'elatas <}.1..1.0 todos conocemOf3 hoy .. 

Al cóntinuar' el paral clisr.uo, mi 01]]:,3. como invención tiene sus cuatro 

fases también, (le las cuales la parte invcstigativa implica muchos 

factores hist6ricos y mucha experiment¿oi6n objetivaé La incub~ci6n, 

un poco intangible IJor sen' un proceso ele e.similar los d.atos o"bjetj.vos 

investigados, es subjGtivo~ l)es'Pl}éc:.·~ "lTierlG "_1 a 111.' nve·11r.l· ón" (.; \'1C!l"'''¡ l'~C''¡ ;;.,.,1. .... ..- ...... ,(.. .... \l -Lo- _ ... ,1. v... \ '¿"L..I.~ .,t-l.. "-' ... ~"""L"¡"J 

que es tan subjetivo, pere tan necesario, que sin este proceso mi obra 

6ptica no es arte~ Y por fin viene la rectificaci6n, que en mi caso es 

el ajuste del diseFio en relaoión al medio usado~ 

}~n resumen~ la invención del abrelatas y mi Obl"a, es similar en el pr'G~­

coso ,en el' sentido d.s que en ambos casos hay seis factores presentes ~ 

(1) La histoI'ia ...., todo está ligad.o con lo que ha sielo hecho antGTior­

mente, y ~~iempl'e hay una conexión hi.stórica en todo proceso inven-

tivo; 

(2) El factor objetivo 

(3) La experimentaci6n 

gación objetiva; 

sin la objA'tiviclad no r~ay lJi'ogre~o; 

1a práctica en necesaria en cualquier investi-

(4) , La internaJización - el hombre en su totalio.ad. no es puro racional 

sino la combinación ele lo raciol1ul: y lo irraeion¡¿ú; 

(5) La Hinvenctón" - la c!1"eatividad ed lo que no separa a unos de otros 

y os lo que da significado al cu'to"y 12, vida.; 
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(6) La rectifioaci6n - otra vez volvemos a la objetividad que es 

impor'tanto aquí para. eliminar lD.S fallas I)0Quexlas, no siempre 

observables a vista, cuando uno está, ta.n cerca de su obra 

como un inventor y un artista~ 

el H,specto teórico de wi obra ópti oa en relación al espectador, 

este mismo pi'ovorbio mío es al)1 e por el misQo proceso Gestalt 

mencionado aX'l"'iba" J>ero aquí ~ es el espGotadoT quien es el inventor~ 

y es al través la percepción obj0tiva y subjetiva (mi disefio ... #' • 

Dé.~SlCO 

y la c' • IJerlO A) ; la percepci6n y el de posicj .. ón del 

relaoi6n a la obra (la Serie TI); POI'cspción, el cambio de posición 

del espectador en aci6n a. la obra y la manipulación 

de '" t· ( 1 re, '. (' \ aS~lCO a ~erle v)~ Por medio de la participaci6n activa en una 

obra abierta, el mi~)mo espectador a inventar sus propios 

Este proceso inventivo ( creativo) está. motivado :por la pSicología 

juego, :por un lado, porque está íntimamente relacionado con la fi ogía 
El-

hOIfíbr(:1 en sentido que est6. en lI el so e~ la activid.adY ... ~ .. 

otro lado, está re dalla por- J.a pedagogía J)orque ¿l.<:3spier"ta la cu= 

riosidad~ Y con la dad hay in teres, y hay , en 10 . 

que ho.cieno.o uno, hay apr-endizaje.. Este aprendizaje al través 

1 .. . d' . "" . 1 t ... a expeI'l.ell.C~a. y comol. vers:'!.on l'OSlL~ ";¿;l, (~n una reaCC20n Pox'O 

a la vez~ p~.r ser un juego de aclul tos 

que implicf1 los fae'bores .racioné.üel3 e ,iJ':racionales. Donde objetividad 

y subjetividad hay tlinvención lt , la creativida .. d" 

En conclusi6n 11Z;.;:pel'ienoe is the Inoiher oi' inven'liion'l (La cia 

es 18. de la invenci6n) para el artista, por un lado, y para el es-

pectao.or, por el otro lado, pOl" ser una obra. abiert~.c Entonces la ideE}. 

de mi trubu,jo artístj.co es lograr la uinvención ll (c.l:eatividad) en 8.111b08 

p:rocesos~ (1) al hacel' el objeto artístico; (2) al mirar, cambiar do 

Philipp Lersch,. liLa Estructura de la I)ex'sonal 
Scien~ia, Earcelona, pág. 110 

, Ecli torial 
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posicitSn y manipular el objoto a.rtíntioo" Además estos jueg'of3 mios, 

po!' ser una experiencia visual de movimiento, está.n· relacionados con 

la teoría de Gental t en general y en el trabajo de \'¡erthoimer en par­

ticular", Viertheirmer nos dice q.ue el movimiento es percibido en el 

total de sus elementos objetivos y sulJjetivos,;; Y este total o.el pro"'" 

ceso que está determinada por la espontaneidad del' individuo y la na .... 

turaleza intrínseca une el hombre con el mundo al través de la pCl:C0p""" 

ciónfJ 1~1 poder hacer la relaci6n entre los dos factores, el hombre 

está. conciente de su propio yo y entonces no le teme a la soleét,ld por 

estar integrado como pe1:'sona con el mundo, que resulta en una vida 

armohiosa y libre y d.ondc hombre conducido deja d.0 existir" 
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1. ANALISIS CHITICO D:8 MI OBRA 
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