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A, TNTRODUCCICN

Thoreau en su libro "Walden" escribié que los hombres viven en una de-
sesperacidn callada. Esto guiere decir que el hombre, como un ser, forma
parte de una sociedad, en la cusl ha impuesto ciertas reglas de comporia-
niento aceptado., Si el hombre guiere ser aceptadc, tiene que conformarse
a éstas reglas y a la vez ésto implica que el hombre autdnome deja de
existir. &n términos generales, quiere decir que vivimos en un mundo
conducido, segun B. F. Skinner, donde el ambiente controlado por la tec-
nologia y la ciencia estimula al organismo humano a reaccicnar y a la vez
inflﬁye y afecta la respuesta. Lste principio de "estimulo-respuesta de
Pavlov es lo gue esfé siendo usado al través de la educacidn y la comuni-
cacidn masiva para poder lograr el dominic dsl hombre, a tal grado, que el
hombre no se siente un confiicto entre su conductas controlada por el ambien-

te y su individualidad. Is un intento de engafiar el hombre para que cresa

ue es libre aungue, en. realidad, estd controlado,.
g QU s )

Otros factores, en éste ambisnte de control abeoluto, son unos elementos
inherentes que existen en el propiorsistema gue hacen que el hombre se
sienta solo y aislado-en el momento que €1 quiara'impcner su propia
individuaiidadyacon la intencidén de qu2 ésta soledad crea una ansiedad
que lo haga correr a la sumisidn sociszl. ZHste hulda de la individualidad
es necesaria en éste sistema controlado porque el sistema en si estd A

fundado a base de la conformidad y pasividad.

Sin embargo, creo gue hay posibilidades que éste hombre pasivo pueda

ser cambiado para que tenga un significado de la vida. Iste significado
de la vida se logrz al irevés de una axmonia entre el hombre, en su total-
idad, y la naturaleza, Ki solucidn, d@sde'ﬁn prunto dé vista artistico, es
al través de una metodologia de enselfiariza cognoscitiva que estd basada en

la psicologis de Gestalt., BRelacionendo éste, especificamente con la psico-

logia Gestalt de movimientc, el arte cinético, la psicologia del juego, ¥
todo ésto en turno a mi obra dptica desmovimiento virtual, mi obra éptica,
donde el espectador tiene gue cambiar &e posicidén en relacidén a le obra y
donde el espectador tiene que manipular los elementos,bespero lograr, al

través del proceso cognoscitivo, un howbre activo,

Bq 42



v IT -

Bste metodologia cognoscitiva‘ae la ensefianza, que estd basada en la
psicologia de¢ Gestalt, enfatiza un procesc de aprendizaje donde el
individuo es enfrentado con un problema para resolverse y, al través

de la motivacién intrinseca, el razonamientc y el entendimiento, el
individuo llega a su propio solucidén. iste proceso hace que el indi-
viduo se enfrente con una dificultad, a propdesito, y estd caracterizadd
por un procesc relacional; es flexible y reconstructivo en vez de ser
mecénico y fijo; y enfatiza la motivacidn intrinseca. BEn esta teoria,
el aprendizaje eg creativo por involucrar una interaccidén del individuo
y el anmbiente en la cual la situacidn estd reconstruida o transformadas
es algo nuevo donde el individuo relaciona lo percibido por sus pensa-
mientqs, sentimientos'y voluntad que resultan de una espontaneidad ?ron
pias. Ademas, este proceso creativo condiciona al individuo para que per—
ciba su propig totalidad: su propio yo en relacidn con otros hombres y

con el ambiente. ILntonces es un proceso de la individualizacidn.

En relacién al movimiento como proceso cognoscitivo, Wertheimer, un
psicélogo Gestalt, nos comprueba que el movimiento es una experiencia
donde uno tiene gue ver los elementos en relacidn a la totalidad. Bl
movimiento en si, -sea solamente virtual o real, tiene que ser analizado
en relacién a la totalidad de la experiencia del movimiento. Entonces,
la percepcidén del movimiento no es la suma del estimulo por un lado ¥y |
la suma de los sensaciones por el otrb-‘ En realidad, la percepcion

del movimiento no resulta de sumar el estimulo y las sensaciones en
relacidén & la experiencia total. s, mejor dicho, un proceso donde
los elementos estan determinados por la naturaleza intrinseca de la
totalidad, y con esta percepcidn total la esitructura Gestalt trata

de unir al hombre ccn el. mundo por la Yley de conclusién", BEsta

“ley de capclusidn' Gestalt parcialmente explica nuestra motivacidn

a aprendery Consiste en una tensidén creada en la mente de uno cuando
es enfrentade a algo incompleto. Cuando ocurre este fendmeno, él
individQOgirata‘de organizar los patrones incompletos en un proceso'

cognoscitivo para que revele una configuracidén en su totalidad.



1
§

= JII =

En conexidén con el arte cinético, especificamente el arte Sptico de

movimiento virtual, vemos la "“ley de conclusién" usado como elemento

bdsico, porque ésta obra Sptica del movimiento virtual estd organizada

de modo que tiene la posibilidad de ser Anterpretada, perceptualmente,
en varias manoras. Por ésta 1nestab131qaa de-la fonnaﬁutrata de crear
tensidén en el espectador para que comple%e la configuracidn visual-
mente, en relacién a la totalidad de la estructura.  El arte éptico,
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 arte
cinético de la participacidén activa del espectador no solamente trata de
provocar al espectador visualumente sino también fisicamente. Este tipe
de arte, intencionalmente trata de motivar al espectador a cambiar posi—
cionés en relacidn a la obra y a manipular los elementos, componiendo y
recomponiéndolos, en un aspecto cbgnoécitivo para lograr un grado mayor

de una interpretacidn individual. BEs un intento, deliberado, de librar

la obra artistica de cualquier significado ineguivoco y definitivo por

ser un sistema basado en la estadfstica y probabilidad matemdtica donde

hay un infinidad de poaxclones Ng "on»ecuentemv“ve una ambigliedad total.

Llevando éste proceso cognoscitivo Gestalt a la psicologia del juego,
veremos una similitud en la teorfa, a tal grado que, en relacidn a los
juego adultos, encontraremos un impulsd hacia la configuracién: un pro-
ceso donde el individuo relaciona a los elementos con la totalidad como
en el aprendizaje cognoscitivo de Gestalt., Ademéz de éste factor, el
Jjuego enfatiza un proceso de la participacidn activa del individuo gue
nos lleva a una correlacidn directa con el arte cinético: el dptico
virtual y el de la manipulacidn del objeto artistico por el espectador.
Este arte cinético y el juego, psicclégicamente motivan la curiosidad

del individuo para que participe activamente en un proceso donde los

:factores obaetlvos ¥y subaetxvos del hombre son empleados para llegar a

una’ configuracidn en relacion a la totwlldad.

El conjunto de todos los factores ya msncionados en relacién al
proceso cognoscitivo, aplicado a mi arte cinético, vemos mi obra

éptica, de movimiento virtual (los disefios bdsicos y la serie A)j
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y mi obia que necesita el cambio de posicién del espectador en
relacién a la obra y, o la manipulacién activa del espectador,

(1a serie B y C); como juego abierto para llegar a la .configur-
acién en su totalidad. Mi obra 8ptica del movimiento virtual, por
ser abierta y de movimiento, emplea el proceso inherente de la

"ley de conclusién" Gestalt para llegar a la totalidad de la
experiencia del movimiento. Esta expefiencia estéd basada en la
percepcidn del espectador por ser obra del movimiento virtual, pero

de todos modos es una participaciép perceptiva activa por ser una

té@jd, el principio del juego.

En cambio, en la serie B ¥y C, mi 6bra no es solamente una partici-
pacidn de una percepcién'activa, sino una participacién donde el
espectador tiene que cambiar de pesicidén en relacidn a la obra
(serie B) y manipular el objeto ffsicamente (serie C). Aquf el
proceso cognoscitivo de Gestalt y la psicologfa del juego son
llevados a su mixima interpretacidn para que haya una individual-
izacién de la obra: una experiencia m@s egpontuqea, en el proceso de
llegar a una conflguraclén en su totalidad por la interaccidén del

espectador y la obra artfstica. Es el arte de la educacién,

De aquf llsgamos a mi obra artistica que tumblén estéd basada en el
principio cognoocltlvo de Gestalt por ser un proceso 1nvent1vo,

(creatlvo) Por 1nvent1vo guiero declr que tiene cuatro fases:

Mla 1nvest1gaclon, la 1ncuba01on, la inspiracién, (la 1n¥env16n), ¥

la rectificacidn., Estas cuatro fases, del proceso creativo, juntas son
las que hace al artista,; artista; el arte, arte, yrquc'estan influidas
por los factores filos8fico-histéricos, SOGlOlOglCOS, psicolégicos,
econdmicos, y tecnolégicos. En otros términos, el tiempo y el espacio.
Dentro de este proceso inventivo también estan los éspectos objetivos

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

arte. Mi obra artistica,‘ademés de estar basada en este principie
cognoscitiyo inventivo, también tiene inherente la "ley de conclusién';
el movimiento perceptual y real, el arte cinético ¥y el elemento de
Juego. En general, es un proceso donde el artista desarrclla su

conciencia .estética al través de la creatividad.
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Si el artista desarrolla su conciencia estética por la creatividad,
entonces es factible que el espectador enfrentado con una obra:

que es 6ptica; que es abierta; que es de movimiento virtualy que es de
movimiento del espectador en relacién a la obraj gue necesita la
manipulacidn de los propios-elementos por el espectador; que esté
basada en la psicologfa del juego; que &s un proceso cognoscitivo, tam~
bién al individualizar la obra, desarrolla su conciencia estética.

Con la conciencia esiética hay significado de la vida, donde el hombre
en su totalidad y la naturaleza se encuentran en armqnié ¥y entonces

el hombre serd librado de llevar una vida en una desesperacién callada.



B. EL ARTE COMO REFLEJO

- Toda obralde arte refleja aspectos de una época viviente, tales como,
los aspectos filoséfico-histéricos, sociolbgicos, psicollgicos, eco-

némicos y tecnoldgicos. - : .

Los Xetiopes dicen que sus dioses tienen
una nariz chata y son negros, y los Trajanos
gue los suyos tienen ojos azules y pelo rojo.
Si los bueyes y caballes tuvieran manos y
quisieran dibujar con sus msnos o hacer las
obras de arte que hacen los hombres, entonces
los caballos dibujarian los cuerpos de sus
dioses como caballos; y los bueyes como buey-
es, y harian sus cuerpos tomando como base a
- . sus propios cuerpos - 1
' XENOPHANES

"En cualquier época de cualquier sociedad el estudio de la historia,

como otros actividades sociales, estd gobernado por las tendencias
dominantes del tiempo y del espacio," 2. Aplicando &1 arte'é ésta
definicién, como actividad social, vemos que la 1nterpretaclon de una |
obra de arte depende del momento histdrico en que la obra es reallzada'
y la influencis del ambiente que afecta al artista en su conceptual¢za—;
cién y desarrollo ds aguella ob*wj/ Tcdo el arte tiene su hora y no es K
posible ant1c1parlo ni prolongarlo, por la razén simple de que el hombre,
en si, hace las obras de arte y es imposible quitar éi hombre de su con-
‘texto histdrico. EL hombre esté relegado a una vida temporal en la cual

. /’ L3 k4 £3 . ”~ -
el’ambiente, en todos sus aspectos, h;storlco, 5001016g100, psicolégico,

miento. La obra de arte es el resultado de esta s1tua016n asi como las

facultades innatas de cada hombre.

1. Arnold J. Toynbee, "A Study of Histéry - Introduction: Geneses of

Civilizations, Part One", Oxford University Press, New Yoxrk, pdg. 1

2 Tbid., pég. 1
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Este elemento de tiempo y espacio que afecta el espiritu de las

obras a la vez no puede negar la influencia filoséfico-histérica

en el creador. La historia es una cadena donde un eslabdén esté
afectado por el eslabdén anterior y a la vez afecta al siguiente.

Ademds, cada eslabdn es necesario para ccmpletar la cadena. Sin
embargo la cadena‘integrg tiene una entidad diferente que la suma

de sus eslabones y a la vez cada eslabén tiene su significado
solamente en relacifn a la cadena integra. ILste concepto de la
psicologia Gestalt se ve bastante obvio en relacién a la cinema-
tografia donde cada cuadro de una pelicula no da la misma sensacidn
que tomando cada uno de estos cuadros; acomoddndolos én una secuencias

y proyecténdolos en tﬁrﬂos.por el~tiempo determinado-que resulta en una
sensacidn de movimiento. Cada cuadro de la pelicula no es lo mismo
ni da la misma sensacién que la pelicula proyectada en la pantalla

" a 32 cm por segundo. Como dice Hauser:

La naturaleza de todo desarrollo histdrico

consiste en que el primer paso determina el

‘segundo, los dos primeros el tercero; etc.,

etc. Ningin paso aislado permite deducir la
direccidn de todos los pasos subsiguientes,

ningin paso es explicable sin el conocimiento

de todos los precedentes, y ninguno puede

prefecirse ni aun apoydndose en este conocimiento. 3.

Una obra de arte también tiene su influencia filoséfico-histérica.

En la historia del arte vemos que cada estilo artistico depende del
estilo anterior y de gue cada movimiento artistico deja una influencia
al movimiento signiente. Hspecificamente, en la historia del movi-
miento en el arte, hay una relacidn entre el estilo anterior y el sub-
siguiente. Pero a la vez cada estilo es diferente de la totalidad de.
la historia del moviuwienic en el arte. Por ejemploi sin el Impresion=-
ismo no hubiera existido el Neo~impresionismoj sin el Cubismo no hubiera
existido el Futurismoj sin el Surrealismo no hubiera existido el Expres-

ionismo y Fos "Action Painters"; y sin todos, este desarrollo en el arte

3.

Armold:Hauser, "Introduccidén a La Historia del Arte", Bdiciones
Guadarrama, S.A., Madrid, pig. 11
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del movimiento no hubiera existido, y principalmente el arte de la par—
ticipacién del espectador de Agam, Soto y Vasarely. Cada estilo dependia
del anterior, pero a la vez el tiempo y espacio de cada estilo impedia

- que tuviera las mismas caracteristicas del anterior inmediato y de los
anteriores lejanos, o el conjunto de todo lo anterior. Las discrepancias
y aparentes desasociaciones de los esiilos de arte que influyeron en los
demds tienen su 16gicé en el hecho de que los creadores, artistas, que
participaron en cada unoc de estos estilos estaban influidos por sus pro-

pios tiempos y espacios, su sociedad.

La sociologia es: "Elyastudio/del'hombre y de su medio humano en sus re-

4.

laciones reciprocas". La interaccidn del hombre con la sociedad de-
termina su conducta de la cual depende en la cultura en que vive., El or—
igen -de cada cultura como rasgo humano estd 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 comﬁn.{“El descubrimiento y la invencidén forman el contenido del a-
prendizaje y la acumulacidn y trensmisidn de esteﬁ al través de la ensefi-
anza y aprendizaje, resulta en el desarrollo de la cultura caracterfistica
de cada grupo humano. Las caracterigticas de cada cultura dependen de sus
'qépectos formales e informales, Por formales quiere decir las tradiciones
‘sociales del grupo: los ccﬁébimientos, ideas, creencias, valores, normas,
y'sentimientcs que prevalecen. For inférmales quiere decir la conducta
del grupo determinado por lds costumbres y las instituciones. £&En términos
generales la cultura de los grupos humanos consiste en las tradiciones y o
costumbres que a su vez determinan el comportamiento y pensamientdbde cada

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

*fin, detexminan las caracteristicas de la sociedad.
]

En relacidn a la sociologia del arte vemos que las obras de arte y los
mismos artistas tienen un efecto sobr¢:la sociedad tanto como la socio=
dad sobre ellos. La influencia que tie¢nen el arte y los artistas sobre

la sociedad lo profundizaremos mas tarde en el capitulo I-E, cuando

4.

Diccionario de Sociologia, Lditor: IHenry Pratt Fairchild, Fondo
de Cultura Gcondmica, liéxico, pig. 282 ‘ '
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hablaremos del ARTE COMO SITUACION DE APRENDIZAJE. Ahora nos interesa
la influencia de la sociedad sobre la obra de arte y los artistas,

Anteriormente hemos dicho que hay una influencia de cada estilo

artistico en el estilo subsiguiente pero que a la vez las obras no
parecen demostrarlo. Iste fendmeno existe porqué los artistas como
miembros de una sociedad determinada inlerpretan las obras artisticas
anteriores seguin sus propiaé tradiciones y costumbres, ddndoles un
sentido cuyo origen se encuentra en sus propias formmas de vida y hibitos
mentales. Cada cultura contempla las obras de arte desde una perspectiva
diferente, viéndolas con nuevos ojos, s1g.que ello sea el punto de vista
1mpllcado por el crea&o; de la obru. Como dice Hauser: "Cada generacion
(de artistas) Juega con 1as tendenoimq artisticas del pasado mas ¢ menos

Se

de acuerdo con su propia voluntad artistica.".

Ldemés de las influencias artisticas anteriores, la sociedad, en la
cual vive el artista, al ser determinada por la conducta humana que a

su vez depende de la cultura, influye en sus propios artistas y por lo

tdnto en las creaciones artlstlcas.

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

creaciones artisticas consisten en la interpretacidn de la realidad

existente y de la cual se puede exirawr de la ex1stenoia un. sentldo

mejor de la vida. Bn realldad una obra de arte es un mensage que
puede © no puede transmltlr efectlvamente 1a 1dea del artlsta sxn

qgé afecte el valor artiéflco‘de la obré en si. Esto es porqve el
artista es un 1nd1V1duo que no raczondllza la totalidad de su conducta
puesto que gran parte de su pensamiento, sentimiento y acciones son,
desde un principio, determinadas por su cultura. Asi también la
sociedad tiene sus ihterpretaciones tanto de la realidad como de la
obra, de la cual, por no estar en conexién directa con los intereses
del artista en cuestidén y a la vez por no chocar con los intereses &e

la sociedad; puede tener una interpretacidén distinta de la obra que el

He

Arnold Hauser, "Introduccidén a’La Historia del Arte", Bdiciones
Guadarrama, S.A., Madrid, pdg. 56
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artista., Ademis &e esto, la obra de arte puede tener una multi-
plicidad de interpretaciones por la forma en que elvartisfa expresa
su ideologfa: directa o indirectamente. Por expresidén directa
guiere decir que el contenido social de lz obra aparece en la forma
'de manifestaciones ewplfcitas ~ como clara profesidn de fey, doctrina
expresa o propaganda directs. Por expresifn indirecta quiere decir
una forma de implicaciones gque parecen socialmente indiferentes a
primera vista. La forma de expresién indirecta en el arte, no
solamente es mas eficaszino también, mas instructiva estilistica-
mente puesté’que una conviceidn social que no puede encontrar expresidn
directa, estd abierta a varias interpretaciones de la misma obra y
entonces llegard a mas grupos sociales sin ser ofensiva ni a uno ni
a2l otro.

En el aspecto psicolégico, "Ei;artistéaoe ne se encuenira en absoluto
vinculado a un mundo de ilusiones rigidas, sino que dispone de una
flexibilidad que le permite modificar la distancia del mundo de los

6o

. " s x
hechos y tomar de nuevo contacto con él. Bn la creacién ariistica,

el artista se encuentra en una ansieda2d de expresar y comunicar a la
sociedad el mundo de los hechos. La comunicacién como rasgo humano
pdr lo general toma forma como lenguaje que es a fin de cuentas una
serie de simbolos que implican el uso de los sonidos jocales expresados
enrpatrones significantes y que también tieren simbolos escritos que se
usan para comunicax, y expresar los pensamientos y sentimientos.  Para
el artista, los sfmbolos consisten en las formas usadas en la obra, el
color, textura, en realidad todas las itécuicas art{sticas que estan
incorporadas en la obra. El simbolg es una forma indirecta en el
sentido de que nunca nombran las cosas abiertamente sino gque trata

de disimular ciertos rasgos del objeto’al poner otros:+al descubierto.
El sfmbolo es el resultado de un conflicto mental entre lo racional

y lo irrécional; lo conciente y inconciente; y la experiencia objetiva

que -al través de las diversas vivencias personales surge un sentido

6.

" Arnold Hauser, "Introduccién a La Historia del Arfe”; Ediciones
Guadarrama, S.A., Madrid, pég. 62
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distinto de la misma experiencia. El motivo de la simbolizacidn
tiene su base en el hecho q&e'el rismo simbolo puede significar
algo distintc para el‘artista que para el espectador, y algo disé
fgﬁtéVpara este espectador que para otro espectador. Pero esto no
'quieré decirkque la finalidad del simbolo consiste en la ocultacién
o el disfraz, sinc en la clarificacién y en el descubrimiento., Al
través del arte el individuo tiene la oporiunidad de recénciliarse
con la existencia, aungue solo sea transitoriamente, Eﬂ’arte en
realidad raciomaliza y humaniza la existencia para que una pueda
encontrar su propio significado en la vida. La interpretacién de
una obra de‘arte as realmente independiente de la intencidén del
rtista y el sentido que le atribuimos a la obra. Esta se debe

al hombre viviente y a su relacidn con su ambiente.

" Con lo ecédnomico, "Todo intento sincero de encontrar la verdad y de
exponer verazmente las cosas, es una lucha contra la propia subjetiv—
idad y parcialidad,; contra intereses personales y de clase's L. En
otras palabras el arte comec fendmeno cultural fomenta los intereses
de una clase social que mantenga econdmicamente al artista, y que
éste resulta en que el artista se convierta involuntariamente e
inconcientemente en portavoz de susrpatronés, aunguse no pocas veess
estd contra la voluntad del propio artista. Los -hombres piensan ¥
actian de acuerdo con una conciencia de clase, de la cual su cenducta
esta relegado a la sobrevivencia de la clase en cuestidn., Este hecho
no depende de la clase a que pertenece el individuo por su origen, ni
necesariamente tienen siempre conciencia clara de su situacidn de clase.
Como dice Anibal Ponce en la "Eﬁupacién ¥ Lucha de Clases', el pen-
samiento formado al través de la educacidn es un reflejo necesario‘y
fatal de los intereses y aspiraciones de las clases dominantes hecho
en tal manera que las clases oprimidas no se dan cuenta gue son explo—
tadas. La conducta del hombre est4 determinada por la sociedad, y:las
creaciones artisticas dependen de las clases dominantes. BEl artista

no goza nunca de la libertad perfecta por la influencia conciente @

inconciente de la clase dominante.

Te :
Arnold Hauser, "Introduccidén a La Historia del Arte”, Edicionss
Guadarrama, S.A., Madrid, pdg. 19
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- En términos tecnolbgicos la historia del arte consiste en una serie

de descubrimientos cientificos aplicados a las técnicas artisticas
haciendo que la obra de arte en su tiempo y espacio refleje la
tecnologfa mas avanzada. Hay un paralelismo cronolégico en la
manera en que las artéé pldsticas y la ciencfa se desarrollan y a
la vez se transforman. Esta interdependencia entre el arte y la
ciencia hace que haya una integracidn de las artes pldsticas en la
vida méderna. En la tecnologfa de hoy esto se demuestra en el arte

cibernético, los miltiples y el arte cinético.

Entonces desde un punto de vista Gestalt, donde un todo estéd com-
puesto de elementos interdependientes y que el todo estéd formado

por integracidn mas bien que por adicidn &e‘los élementos, una obra

de aéte estd compuesta de elementos interdependientes - el filoséfico-
histérico, la socioldgico, el psicolégico, el econémica y el tecnoldgico -
que forman el todo por integracién. Ademds, la totalidad de la obra
representa un reflejo del tiempo y espacio en gue fue realizada 1a
obra, Como dice W8fflin en la "Historia Del Arte Sin Nombre" : "Habri
que conceder mas bien, que todo estado del desenvclvimiento estd con—
dicionado por el anterior e impulsado en una direccién determinada.
Todo artista toma en sus mancs los hilos del desenvolvimiento, bajo

la forma de una tradicidén decisiva, de una técnica histéricamente

8

adecuada, y de la actualidad de ciertos problemas y temas". = Los
individuos se comportan en circunstancias iguales. de una manera muy
seme jante y producen formas de expresidén comunes, como por ejemplo,
conciencia de clase, espiritu de la época y los movimientos politicos,
religiosos o artisticos mas o menos homogéneos de la época histérica

en cuestién., Todo el problema gira entorno a las influencias recipro-
cas entre constitucidén biolbgica y ambiente, naturaléza y cultura,

psicologia y sociologia, economfa y tecnologia, de las cuales ninguna

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

8.

Arnold Hauser, "Introduccidén a La Historia del Arte', Ediciones
Guadarrama, S.A., Madrid, pig. 65 =
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festacién de la vida es el resultado de une serie de cualidades y

circunstancias del ambiente.



~C. LA SOCIEDAD DE CONFLICTOS

- En relacién al concepto histérico de tiempo y espacio en la obra
de arte vemos la necesidad de conocer el aspecto cultural gue
influye en el creador para poder entender el trabajo artistico,
en su totalidad. Por eso quiero presentar aqul un resumen breve
de los aspectos culturales que han influido en mi obra artistica
que es un intento de librar al hombre de uné‘sociedad conducida

al través de la creatividad. -

Hoy vivimos en una época histbérica de conflictos entre/el control
absoluto del individuo pdr el "corporate state" (estado corporativo),

y la necesidad del individud de recuperar su propia individualidad.

Este conflicto, que estd ligado con la revolucidén industrial, tiene su
base en las dos necesidades del hombre: la primera es la necesidad de
perténecer a un grupo, un sistema social; y la segunda es la necesidad
de ser conciente de sf{ mismo como una entidad individual. La existencie
de esta conciencia subjetiva en turno afronts al hombre con un problemas
el ser consciente de uno mismo como algo distinto de la naturaleza y de-
otros hombres, el hombre se siente insignificante y sin importancia en
comparacién con el universo y todos los demis seres. BEsta impotencia

y ensiedad puede ser resuelta inmediatamente si el individuo pertenece
a un sistema social que le dé significado y direccién a su vida, donde
haya una relacidn entre el individuo j el mundo sin eliminar la indivi-
dualidad. Sin embargo, nuestra sociedad de hoy se mantiene a base ‘de
la destruccidén de la individualidad del hombre, por el beneficio del
grupo poderoso5 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 temprano paralizardn su habilidad de actuar, - |

es decir, de vivir. Entonces la abolicién de la dominacién external,
el estado corporativo, no es solamente necesaria sino la condicidn
basica para lograr la meta: la individualidad del hombre, que es la
libertad del individuo, y es la énica manera éor la cual el hombre

logrard un significado de la vida.

En relacidm a como funcicna las dos necesidades del hombre, Erich Fromm
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~dice que el hombre tiene la necesidad de rertenecer a un grupo,

a un sistema SOCial, porgue el no puede vivir sin la cooperacidén con

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

‘quiere sobrevivir, aunque sea para defenderse contra sus enemigos o

péligros de‘la naturaleza, o para gue pueda trabajar y producir. Cada
persona siente esta necesidad de tener la ayuda de otros, y principal-
mente cuando se es un nifio. Puesto que el niifio no puede cuidarse en
relacién a las fuhciones principales, como darse de comgi, vestirse,
protejerse del clima, evitar el peligro, la comunicaciéﬁ con otros es
un asunto de vida o muerte. La posibilidad de gquedarse solo es una

amenaza a la sobrevivencia de un niho.

Adends es la segunda 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 dé‘pensamiento por la cual el

hombre es conciente de su propio yo y por la cual lo hace diferente de
otros y de la naturaleza. Aungue el grado ﬁe e2sta 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 imporiancia
en comparacién con el mundo y la gente. 5i el no pertenece a algun
lugar, si su vida no tiene significado y direccidén, se sentiria como una
particula de polvo y estaria vencido por su insignificacién indi%iduale‘
Si &l no puede relacionarse con cualquier sistema que le dé significado
y direccidén a su vida, estard lleno de dudes y estas dudas, tarde o tem-

prano, paralizardn su habilidad de vivir como individuo.

Amplificando esta idea de la necesidad de estar conciente del propio yo,
como una entidad individual, veﬁos que el proceso de la individualiza-
cidn del individuo tiene dos aspectos: "“el crecimiento de su propio
fuerza; ... ¥y el crecimiento hacia la soledad”. 9 La primera tiehe
que ver con el crecimiento fisico, emocional y mental. En cada unz de

estas esferas hay una formacidn de una integracién total., Es una estruce

Erich Fromm, "Escape From Freedom!y; Discus Edition,
New York, pig. 44 : : :
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tura organizada y guiada por la voluntad y razén del daesarrollo
individual. Iste total es la personalidad del individuo. El

segundo aspecto tiene que ver con la conciencia de estar 5010, dé

ser una entidad seperada de los demds., Ista separacidn del mundo

crea un sentimiento de impofencia y ansiedad, liientras uno esté
integrado en el mundo, inconciente de las posibilidades y responsi-
‘bilidades de la accidn individual, uno no tiene miedo. Sin embargo,
cuando uno se ha hecho un individuo, uno estd solo y tiene que enfren=—
tarse cara a cara con el mundo en todos los aspectos., Hay dos maneras
‘de evitar este sentimiento de impotencia y ansiédadx la sumisidn a la
sociedad y una relacidn esponténea entre el hombre y la naturaleza.,
La segunda es la Unica que es productiva}y no termina en conflictos,.
Una relacidn qﬁe conecta al individuo con el mundo sin eliminar su

individualidad. es la integracidn y fuerza de la personalidad total,

“la libertad.

|
En el sistema capitalista hacen que el hombre se sienta solo y aislado.
Bste sistema llena el hombre con muchas dudas y ansiedad y lo hace
correr a la sumisidn a la sociedad perque eé un sistema que no efrece
la integracién del individual con el mundo. ZIste sistema, el estado
corporativo, segin Charles Reich er "The Greening of America", proaueve
una sociedad conducida al través de la industrializacién y la tecnologia.
Los resultados de esto se demuestiran, en un nivel individualy en la
huida de la responsabilidad ¥y la pérdida del yo. . En otras palabras,
la smuisién implica un escape del sentimiento de la impotencia y de la
ansiedad causada a propdsito por el estado corporativo. Si el hombre
tiene miedo de enfrentarse con su conciencia subjetiva en relaciodn con
la naturaleza, no va & poder entender la razén por vivir. Si no puede

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

bajo el cual vive, y jamds va a poder cambiarlo. Desgraciadamentely al

sistema le ha sido permitido asumir el poder de dominar sin restricciones
¥ nuestras vidas siguen un trayectoria predeterminada, indiferente al

aspecto humano, Al no poder entender esta organizacién es una pérdida

para el individuo de su conciente por la definicidn de la palabrazf
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"El conciente... es la configuracién total en cualquier individuo,

que determina la percepcién total de la realidad en este individuo"

10,

Bsta pérdida del conciente por el estado corporativo ¥ reemplaza-

miento por los valores de una sociedad organizacional es lo que llama

Reich la conciencia II.

La conciencia II estd compuesta por lo siguiente:

f‘l‘.o

Be
Ce

D.

E.

Una organigzacidén que predomina y el individuo que
estd manejado por otros.

Un sacrificio por el bien de todose.

Una disciplina y Jerarquia necesaria porque la
sociedad no estéd preparada para ofrecer a cada
individuo la clase de trabajo gue guiere o la
oportunidad de hacer su trabajo con completa
libertad.

La existencia del individuo-dominado por la ciudad
¥y por la maguinaria aterrorizadora.

La exigencia de que el individuo se adapte a los
cambios del estado tecnolégico.

Kérito aristocratico segin su habilidad.y>sus
realizaciones, In otras palabras, los mejores
individuos en la socicdad deben recibir los premios
del exito tales comov dinero, status, la seguridad
Yy respeto, No niega que todo individuc no tiene

la misma 0poftunidad sino niega la igualdad después. 11,

In este estado corporativo gque ha emplazado la conciencia II, el individuo

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

El ‘estado. corporativo, que ha causado esta pérdida del yo, es una miguina

poderosa, organizada, legal y rd01ona1aque<

control anano e 1ndllerente a los valores humanos. Lste estado corpor—

10,

1l.

Charles A. Reich, "The Greening of- America", Penguin Boéks,
Great Britain, :

rég. 20

"Ibid., plginas 56,57,59,66»
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ativo es como una corporacién inmensa donde cada individuo es un
mieﬁbro y a la vez empleado involuntario. Su meta es la tecnologfa
absoluta; organizacién total; eficiencia, crecimiento y progreso.
En el capitalismo del estado corporativo la actividad econdmica, el
éxito‘y las ganancias matériales scn la meta, EL hombre tiene que
contribuir a esta expansién econdmica no para su propia felicidad ni
salvacién sino como meta. "El hombre se hace el mismo un;eslabén de
una cadena en la méquina econémica - serfa un eslabln im%ortanté si
tuvliera mucho dinero, e insignificante si no tuviera nada. - pero
siempre, un eslabdn para servir a un propdsito ajeno al individuo.

Al través de esta influenciz vemos que el individuo estd& condicionado
q ; (

_ 5 btomar parte en la mecanizacién humana desde gue inicia sus estudios
\ escolares. FEn las escuelas pdblicas el individuo se estd preparado

para hacerse una funcién del estado corporative. Al salir de la escuela

" en busca de itrabajo el mismo individuo estd sometido a un adiestramiento

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

; ~ del estado corporativo que presupone una represién de los intereses

etapa de su vida
como consumidor, el mismo individuo, otra vez estd impedido de -formarse

humanos que no benefician al estado mismo. #n la tercera

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

¥y la habilidad de crear sus propias satisfaccionss. El estado corporativo

| impide que el individuc piense por si mismo al través de la ensefianza.
El individuo no aprende mas gue adguirir un papel en la vida., Es una

explotacidén total de los recursos humenos. La aventura, el desafio, el

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

hacer todo seguro, blando y deleitable,

En este sistema, mientras que el principal fin del trabajo (1z acumula~

cién de dinero)'sea muy valioso objetivamente para el progreso dela
‘humanidad, subjetivamente,

ha hecho al hombre trabajar para fines
- extrapersonales, lo ha hecho esclavo de la mdquina construida por el

1

e mismo hombre y entonces le ha dado un sentido de insignificacidén e
' impotencia personal. ‘

En resumen, una vez que el individuo s enfrenta al mundo exterior como
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una entidad separada,'hay dos direcciones abliertas al mismo individuo
al enconirarse en el estado de impotencia y soledad provocado por la
cultura bajo el sistema capitalisté del estado corporaﬁivo. Tomando
una direccién el hombre renuncia a su libertad y trata de vencer su
soledad escapando de esta sociedad conducida adonde el vacio entre

la individualidad y el mundo estd sofocado al través de un compor—
tamiento dictado por la sociedad, no en beneficio sino contra la
individualidad. ZEsta primera direccidn, la libertad‘negativa, siempre
implica una sumisién completa al estado corporativoe. La otra direccién
abierta al hombre es el progreso a la libertad posifivas

El puede relacionarse esponténecamente al mundo

en el amor y trabajo, en la expresidén genuina de
sus capacidades emocionales, sensuous, e intelec~—
tuales; de esta manera €l puede unirse otra vez

- con el hombre, la naturaleza, y con €l mismo, sin
perder la independencia e integridad de su indivi- -
dualidade ‘ 12

El derecho de expresar nuestros vensamjent03, sin embargé, significa
a;go, solamenue si podemos tener penoamlentos p10plos 1& libewtad de
la autoridad extorn ’es un logro duraderoc solamente si las condlclones
ApslGOlO”lCﬂs 1nﬁerlores son de tal modo gue podamos establecer nuestra
propia individualidad., Por el otro lado, la sumisidn a la sociedad im-
plica una sﬁpresién de los sentimientos esponténeos que generalmente
empieza cuando uno estd todavia en su mifiez. Bsto no qﬁiere decir que
la disciplina de los nifios resulta, inevitablemente, de la supresién
de 1§‘éépontanaidad si la meta de la educacidn es‘desarrolgar la inde-
pendencia e individualidad del nific. En nuestra cultura, sin embargo,
la educacidn casi siempre resulta de la eliminacidn de la espontaneidad
y de la substitucidn de ésté por la sobreposicién‘de sentimientos, pen-

samientos, y voluntad falso.

Para empezayr, una de las primeras supresiones de sus sentimientos a que

estd sometido es la de hostilidad y disgusto. Desde muy chico el indivi-

12. Erich Fromm, "Escape From Preedom s Dis scus Bdition,

NGW'Yoxh, pég. 161



duo aprende que tiene gque eliminar estos sentimiontos de su compor—
tamiento. Por fin el nifio empieza a desistir de la expresidn de sus
sentimientos y al fin de cuentas desiste de los sentimientos en general.
Bl estd enseflado a-suprimir la conciencia de hostilidad e insinceridad
en é1 mismo. A la vez el nifio estd ensefiado a tener sentimientos que
‘no son naturales; particulamente estéd ensefiado a gustar de la gente y
| ser muy amable con ella. "Si uno no sonrie, le falta la personalidad
gue uno necesita para vendsy sus servicios, como una mesera, vendedor

1 PR s ; . . u
3. Después de estar condicionado al través de su vida, el

o doctor."
individuo llega a darse cuenta gue cuando hace un gestoj; sin embargo,
pierde la conciencia y entonces la habilidad de discriminar entre los

‘sentimientos falsos y la amabilidad espontéanea.

Bn nuestra sociedad, las emociones en general también deben ocultarse,
Mientras gque, no hay duda, cualquier pensamiento creativo -~ tanto ccmo
cualquier octividad creativa - estd ligado con la emocidnj la idea es
pensar y vivir sin emociocnes. Ser emocional es sindnimo de ser enfermo
y desequilibrado. Al aceptar ésto, el individuo se ha hecho débil; su
pensamiento se ha empobrecido. Por el otfa lado, las emociones no pue—
den ser completamente borradas del individuo, tienen que existir pero
coupletamente aparfe del lado intélectual; el resultado de ésto, es el
sentimentalismo barato e insincero que uno ve en el cine y en las can-
ciones populares que dan de comer a millones de clientes que les hace

falta la emocidn.

Lo mismo que les pasa a los pensamientos originales leé pasa a l¢s senti-
mientos y emociones. Desde el principio de la educacién, el pensamiento
estd desanimado; y pensamientqs ya hechos estan puestos en las cabezaé
del indiviguo¢ Los métodos educativos, usados hoy, evitan pensamientos
originales@f Uno es el énfasis del conocimiento de hechosy 0 en otros
palabrass:  .dnformacién. La idea es que al conocer mas y mas hechos uno

llega al conocimiento de la realidad. Lo gue pasa es gue la mayoria

1 - . . s
3. Erich Fromm, "Escape From Freedom", Discus Hdition,

Yew York, pdg. 268
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del tiempo el alumno estd ocupado'con el aprendizaje de hechos que

no tiene tiempo para pensar. Obviamente, el pensar sin el conoci-
miento de los heéhos, no da resultados; pero la informacidn sola

también es un obsticulo al pensamiento. Otro manera de desalentar

el pensamiento original es de ver toda la verdad en un aspecto rel-
ativo. DPuesto que cada ser humano tiene gque 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 integracién méxima de su personalidad. La verdad es neces—
aria para el bien del individuo, no solamente en relacién a su orienta-
cidén al mundo exterior, sino gus su propia fuerza depende de su conooi—<
miento de la verdad en relacién a si mismo. Las iluéicnes acerca de uno
pueden ser muletas dtiles para los que no pueden caminar solosj pero
aumentan a la vez la debilidad. 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 destrucecidn de un retrato estructuralizado del
mundo. Los hechos pierden su éualidad que pueden tener, sol amente como
parte de un total estructuralizado y retienen un significado abstracto.
La oomunicacién‘masivé - radio, televisidén, cine y la prensa — muestran-
este efecto a lo méximo. El anuncio de una ciudad bombardeada y la
muerte de miles de'personasves seguida o interumpida por un anuncio de
jabones o vinos. Por eso ya no pddemos relaéiohar lo que vemos y oimos.
En el nombre de la libertad, la vida pierde todo su estructura; esté
compuesta de muché@s piezas, cada una separada de la ctra y falta sentido
de totalidad, El indiwviduo es dejado solo con estas piezas como un nifio
con un rompecabezas; la diferencia, sin embargo, es que el nifio sabe lo
que es una casa y entonces puede reconocer las partes de una casa con las
gue estd jugando, pero el adulto no puede ver el significado del total,
El estd aturdido, tiéﬁé“miédd, y sigue mirando a sué'pequeﬁas piezas sin

., . B
significado.

Amplificande este aspecto negativo de la comunicacién masiva hay el plan-
. A

teamento de Marshall McLuhan en su "The Medium is the Massage", Aqui

McLuhan dice que la comunicacién masiva. es el medio por lo cual estamos

condicionados a responder a los dictdiénes sociales. Puesto que los

~aparatos eléciricos de informacidn masiva nos viligan desde que nacemos
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hasta que morimos el resultado es un dilema entre nuestro derecho a la
privacia, y las necesidades de la scciedad conducida. Las ideas pre-
industriales de 1a privacia, pensamientos propios y acciones estan
giendo desafiadas por los nuevos métodos de informacidn instédntanea

y eléctrica. Esta informacidn computarizada, da a la sociedad pague-
tes de diversiones pasivas y a la vez cambia el ambiente al involucrar
a toda la gente a la vez. Nadie puede negarlo ni cambiarlo. ZEsta
cultura masiva nos estd llevando a un mundo de participacidén cenducido
por el sistema capitalista en‘el cual todos los individuos estan mane-
jados. La tecnologia ha hecho que el individuoyanc esté convencido de
la importancia de su propia espontaneidad. El trabajo del grupc es con=-
siderado mas importante que el trabajo del individuo; La comunicacidn
instanténea consiste en que todos los factores del ambiente y la exper-
iencia dependen de la interaccidn de uno con el otro. La deshumanizacidn

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

de la totslidad de nuestra comportamiento.

Regresando al tema de la supresién de la individualidad vemes que lo que
hemos dicho acerca de la falta de originalidad en los sentimientos ¥y peh-
samientcs también es evidente en la voluntad. El problema es que el hom-—
bre moderno vive bajo una ilusién de que €l sepa lo qﬁe guiere, pero ac~
tualmente €1 quiere lo que debe querer. Para aceptar esta idea es neces-
ario que uno se dé cuenta que no estan fécil para saber lo que uno real-
mente quiere como la mayoria cree, sino que es, uno de los problemas mas

dificiles que el hombre tiene que resolver. Es algo que tratamos de evi-

~tar al aceptar las metas, ya definidas por la sociedad, como si fuerean

" nuestras. El hombre moderno estd dispuesto a arriesgarse cuando trata de

lograr las metas que suponemos son suyas; pero tiene mucho miedo de arries-

ﬂ<g;fsé y tomar la responsabllluad de fijarse sus propias metas. ﬁn reallfa

no “hemos hechos méquinas quienes viven bajo la. ilusién de tener nuestr
propia voluntad. Esta ilusién nos ayuda a quedarnos 1nconclentes de nuesirz
inseguridad. Bés1camente, el propio yo dei 1ndvv1duo, estd dob141tado, pa

que se sienta 1mpotenue e inseguro. El vive en un mundo en el cual, él Lz

perdldo el .contacto y donde todos son instrumentos de .una mdquina que &1 &

construido, El piensa, y siente, y quiere lo que cree que debe pensar, seziir

: ! : L . . . ey
© Y quererly en este proceso se pierde toda la seguridad genuina del individus
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Hablando de la pérdida de la voluntad el psicdlogo B. I'. Skinner en

su libros "Mas All4 de la Libertad y la Dignidad" nos lleva a un paso
mas, al decir gue nadie es responsable de lo gue hace, aunque sea bueno

o malo, admirable o mediocre, perque el individuo es la creacién asi

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

que piensa, siente, y quiere. ©5i nadie es responv”ble poer su comporta~
miento, entonces nadie debe ser elogiado ni castigado por lo que hace.

Bl elogio y el castigo tendrian sentido si pudiéramos hoblar inteligente-
mente de la individualidad del hombre. Fero la nocidn de un individuo
jnafectado por su ambiente y herenciua genética es mitolégico. Toda con~
ducta‘es causada, y todas las causas son externas al individuo. Cada uno
de nosotros es; solamente, lo gue ha sido hecho por la sociedad. En la .
mayoria de los casos la conducta humana tiene gve ser entendida como una
emisién que el ambiente ha inducido. La voluntad individual no existe asi

come la libertad positiva no existe en la sociedad capitalista.

smé es la libertad positiva? "La libertad positiva", segin Erick Fromm,
Ycongiste en la actividad espontdnea de la personalidad toxal e 1ntagraaaa
La realizacidn del propic yo se logra: no solamente ror el pens&mlento QlﬂoA
Qox la reailzaclén de la personalidad total del individuo, Este estd hacho
por la expre"ién de susz petencialidades emocionales e intelectuales. Hstas
potencialidades estan presentes en cada individuo:; y se hacen reales ola
mente al grado en que son expresadas. Lhora llegamos a uno de los problema
mas diffciles de la psicologfa: = el problema de la espontaneidad. La
actividad esponitdénea no es una actividad compulsiva, por la cual el indive—
“idub es impulsado por su soledad e impetencias no es la actividad de una
méguina que esg una adaptacidén a los patrones de la sociedsd. La actividad
espontdnea es la actividad libre de uno e implica, psicoldgicamente, lo que
la\faiz latina, "sponte" significa: "“de la wvoluntad libre de unc". 15.
Por actividad queremos decir la calidadide la actividad creativa que opera

en las experiencias emocionales, intelectuales y senscoriales, y también en

14.

Erich Fromm, “Escape From Freedom",. Discus Edition,
New York, pdg. 284 g :

12¢ 1bid., vg. 284

CG
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la voluntad de uno. Esta espontaﬁeida& implica la aceptacién de toda
la personalidad y la eliminacidn de la brecha entre la razén y la natura-

leza,

Un ejemplo de la espontaneidad son los artistas, y los nifics chiquitos.
Podemos observar momentos de nuestra espontaneidad que son a la vez momen-—
tos de la felicidad genuina. Aunque sea una percepcién fresca y esponténea
de un paisaje, o el logro de la verdad como resultado de nuestro pensamiento,
o un placer sensorial, o ei amor por otra persona - en estos momentos sabemos

1o gque es un acto esponténeo.

;Porqué la activida& esponténea es la respuesta al problema de la libertad? |
Porque la actividad esponténea es.la Unica manera con la cual el hombre

- puedé vencef su lerror a la soledad sin sacrificar la integridad del propio
individuo; es en la realizacién de la espontdneidad del yo que el hombre !
estd unido con el mundo: con el hombre, la naturaleza y el yo. E1 trabajo
gs un componente de.la espontaneidad; no es el trabajo una actividad com—
'yulsiﬁ& para escapar de la soledad, no es el trabajo una relacidn en la
naturaleza que es una dominacidn, adoiracidn, y esclavitud por los productos
hechos por el hombre, Sino el trabajo es como una‘éreacién en la ocual el
hombre se une con la naturaleza en el acto de la creacidn, Lo que es ver—

dad para el trabajo es verdad para toda la accibén espontdnea, La espon-

taneidad afirma la individualidad del individuo y a la vez une al individuc

con ¢l hombre y con la naturaleza en armonia. La dicotomia bdsica en la

libertad es que el nacimiento de la individualidac y el dolor de la soledad,

)

sstd disuelta en un nivel mas alto por la accidn espontdneo del hombre.

En conclusidn, si el individuo comprende el propio yo por la actividad
e@ponténea y entonces ge relaciona con.el mundo, él ya no es un 4tomo
aiélado; él y el mundo se hacen parte de una totalidad estructuralizadas
é1 tiene su lugar y entonces la duda acerca del propio yo y el significado

de la vida desaparecen. Al través de la espontaneidad, el hombre es con-



ciente de su individualidad aciiva y creativa y reconoce que “... hay

© s . . 16
solamente un significado de la vidas el acto de viviy"e .77°

o

16.

Erich Fromm, "kscape From Freedom", Discus Edition,
New York, pig. 289
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D. LA PSICOLOGTIA DB LA EDUCACICH

- La educacidn, a base de la psicologia Gestalt seria una herramienta
muy eficaz en el condicionamiento del individuo para que sea mas

esponténeo, creativo. =~

~La metodologia de la educacidn es importante
porgue es el mecanismo por el cual el individuo
es moldeado. La metodologia puede ser considerada
como la manera por la cual los requisitos sociales
estan combinados & las cualidades personales.
liientras que la metodologia de la educacidn no
sea la causa de un cambio social, constituye una
de las maneras por la cual el caridcter es forma-
do. In este sentidc el conocimiento y entendi-
miente de la metodclogfa de la enseflanza ©5 iu-
portante para el andlisis total de una sociedad
funcionando. ' 17

Cuando hablamos de la metodologia de la educacidn hay que dar un paso
atrds para ver la raiz en la psicologia de la educacidn. La psicologia
determina la metodologia, que a su vez influye en el individuo en su
actitud y comportamiento en la sociedad tanto como su liberiad indivi-
dual, Si la espontaneidad del propio individuo, sus senvimientos, pen-
samientos y voluntad estan sofocados por los fines de la scciedad, el
individuo mismo llega a ser una néguina funcionando para aguellos grupos
que tienen el poder en aquella sociedad. Zntonces al través de la psico=
logia en general y la psicclogia de la educacién en particular, hay posi-
bilidades de ayudar al nifio escolar y al adulto para que recupere su es=—
pontaneidad, su libertad de sentimientos, pensamientos y voluntad. 51
propdsite de la psicologia de la educacidn es preparar'el nifo escolar

para .que llege a ser un adulto conciente de su individualidad activa ¥y

N\
creativa en la sociedad. Al llegar a ser un hombre espontdneo habréd

esperanzas -de que al través de su actividad cambiase el sistema mecani-
zado para ¢l bien de todos a un nivel individual, Por el otro lado la

psicologia.de la educacidn también puede ayudar a los hombres sofocados

1 - . . . cas
Te Erich #romm, "Escape From Freedom", Discus Edition,

New York, pig. 314’



por la miquina corporativa durante toda su vida. ;Cémo es posible? Al
través del arte de la participacién hay posibilidades de despertar al
hombre a su conciencia propia por dos razoness una porque esté Basado
en la participaoién,yg dos por la espontaneidad. En la primera, como:
la palabra "participacidn" io implica, la soledad del hombre puede en-
contrar su deseo de la integracidén en el mundo. En-la segunda, puesto
que el arte de la participacidn no tiene fespuesta fija,fes una obr
abierta que consiste de un numero infinito de variacione%, el hombre
puede redescubrir 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 hssta el capftulo II-A, y seguir ahora

con la psicologfa de la educacién y sus efectos en el nifio escolax.

En la psicologia de la educacidén de hoy vemos que hay muchas teorias

de las cuales nos importan aqui las de "connectionism” conexionismo y
la de Gestalt. La primera nos lleva a una sociedad conducida donds la
espontaneidad individual estd sofocada per la méguina del estado corpor—
ativo; donde el‘énfasis'esté en memorizar los hechosj donde el hombre
estéd condicionado por una "ley de efecto', En la segunda vemos las
posibilidades de desarrollar el individuo en todos sus aspectos para
llegar a ser un hombre espontdneo, porgue da énfasis al significado de
los hechos .en relacibn a fotal; porque toma en cuenta la "ley de con-

clusién" (Closure).
Para entender todo esta terminologia un poco mejor vamos a empezar con

cional americana. Al reconocer la importancia de la satisfaccidn como

una causa determinante del aprendizaje, Thorndike introdujo el concepto

‘de influencias afectivas (emotivas). Este estaba basado en el concepto
\

de relaciones que satisfacen y molestan,y que despuéé llegd a tener el

nombre la "ley de efectd'. Segin la "ley de efecto":

"Mientras mayor sea la satisfaccidén del estado de
cosas que acompalian o siguen a una respuesta dada
a una situacidén.en particular, mas placentera seri :
‘la respuesta a dicha situacién en el futurc. Reci-
procamenie, mienitras mayor sea la incomodidad o mo~
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lestia del estado de cosas que acomparian o siguen

a una respuesta a una situacidén especifica, menos

placentera serd la respuesta a tal situacién en

el futuro. : 18.
Entonces todo el control de la conducta humana cae bajo la "ley del
efecto", donde podemos alterar la respuestia de un hombre al reforzar las
respuestas viejas, agregar respuestas nuevag o hacer desaparecer las res-—

puestas indeseables.

En esta teoria toda la actividad del hembre depende de la respuesta a la
causa o0 incentivo. La conducta no es el resultado de una directriz inex—

plicable sino una reaccidén a un estimulo. Las circunstancias por las

cuales el individuo estd influfdo se llama estimulo y la accidn gque sigue =

s

atcﬁgl'n, sentimiento; movimiento- o pensemiento - se llama respuesta.
Llevando este estimulo - respuesta a un paso mas vemos donde todas las
tendencias gue gobiernan nuestros gustos y disgustos'acerca de la gente y
los objetos, nuestra atraccidén o repulsidn de situvaciones y cosas también
pueden ser desarrolladas en una serie de desecs, pensamientos, y sentimien=~
tos que caracterizan al hombre er un mejor comportemiento que beneficiari
a la sociedad. -

El médio de aprendigzaje, segﬁh Thorndike, es la actividad, porgue en el
proceso defrespénder a un estimulo al través de la experiementacidn uno
aprende la respuesta deseable. BEn otras palabras la actividad es aprér«
dizaje; aprendemos lo que es repetido. Puesto que el aprendizaje depende
en la actividad y la actividad esté generada por un deseoy parece razon-
able que la consideracidn principal de la ensehianza debe incluir el moiivo
que va a promover la participacidn del alumno., Sin embargo hay que ob-
servar las actividades cuidadosamente para que las deseables sean elogiadas
¥ las reacciones indeseables sean castigadas. Esto ayuda al alumno a sel-

N
eccionar la condéucta aprobada dentro de la cultura, y la sociedad.

En términos de la metodologia, como resultado de este psicolegia de

18,

Robert D. Strom, "Psychology for the Classroom", Prentice-Hall,
Inc., New Jersey, pég. 169
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Thoindike vemos la méquina programada de la ensefianza que promovid

B. F. Skinner. Los dos psicélogos enfatizan el refuerzo en la teoria
del aprendizaje. Para los dos la "ley de efecto" implica uné conducta
satisfactoria. La diferencia entre los dos aparece en la explicacibn
del condicionamiento: Skinner dice que la "ley de efecto" es una fun-
cién de la conducta de uno, mientras que Thorndike ve la "ley de efecto"

como el resultado de la manipulacidn extrinseca,

En relacidn a la méquina programada de la enseflanza Skinner dijo en 1954

que "... cualquier conducta deseada pusde ser enseflanda al premiar primero
. . s

la respuesta que se asemeje a lo que estd esperado y después reforzar los

l9n

siguientes intentos de leograr la conducta deseada®. De esta manera

uno puede formar la conducta deseada en otros., La ventaja de esta miquins

de ensefianza es que los alumnos puedan recibir una evaluacidn inmediata :
de su trabajo. El refuerzo instgnténec despues de cada respuesta ayuda

al alumno a evitar la conducta indeseable. Sin embargo esta metodologia,

el uso de la miquina programada en la ensefianza, implica un aprendizaje 5
de hechos, no de la creatividad, porque segin la estructura de estas md-
quinas, es casi imposible programar la materia que llevaria al alumno a la
conceptualizacibn, y el pensémiento esrontdneo de todos los hechos desli-
gados. No hay lugar para el pensamienio individual sino para el pensa-
miento programado. &1 resultado de estas mdguinas gue esta apoyado en la
"ley de efecto" es un hombre conducido sin pensamiento espontédneo, qué
lleva una vida programada segin el dictémen del estado corporativo en

teneficio de los poderosos no de la creatividad individual, la libertad.

La critica a la "ley de efecto" y su iesultado - la mdagquina programada
en la enseflanza lo vemos en la psicologia Gestalt. Las cabezas de esta
teoria son Max Wertheimer, Wolfgang Kchler y Kurt Koffka, quienes traba-
jaron en Frankfort, Alemania alrededor-de 1911 y 1912. ZEstos tres hombres

le deben a Christian Von Ehrenfels, un fildsofo austriaco tanto el nombre

19.

Robexrt D. Strom, "Psychology for‘the Classroom", Prentice~Hall,

Inc., New Jersey, pdg. 181
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de su psicologia ~ Gestaltqualitat — como la direccién inicial. Fue”’
Bhrenfels quien publicd en 1890 la teoria bésica de Gestalt que consiste
ene

eeo la cualidad de la forms del total. ¥En otras
palabras, el todo es una entidad diferente a la
suma de sus partes ¥y asumen su significado sola-

mente en relacidén zl total, 20,

Wertheimer, Kohler y Koffka desarrollaron ésta idea del total,

Bn 1912, Wertheimer experimentdé con el movimiento y demostrd, sin lugar
a dudas, la insuficiencia del Conexionismo, gue mantiene que la experien-
cia del hombre puede ser entendida mejor al través dexia reduccidn anali-
tica a los elementos bdsicos que combina a introducir la accién deseada
cuando el estimulo estid presente. La preocupacidn de los elementos, como
la clave de aprendizaje de la experiencia total es el punto de partida
psicoldégico entre el Conexionismo y la “"Gestalt", Wertheimer, al través
de sus experimentos con la cinematografia, llegé a la conclusidn de que
.la experiencia de mirar una pelicula de cine no da el mismo resultado—
movimiento = que cada cuadro de la misma pelicula. Por lo tanto, entonces
la experiencia total no puede ser reducida a los elementos para analigzar
la experiencié del hombre., Hay que tomar en cuenta la totalidad de la

experiencia sin la cual los elementos no tienen sentido,

Ademds de ddmprobar la totalidad de la experiencia en sus experimentos
con la cinematografia, Wertheimer tambidn llegé a formular el fendmeno
PHI, que es la base de la televisién y del cine. La forma mas simple
para explicar el fendémeno PHI es al través del andlisis de la diferencia
entre el movimiento real y movimiento virtual; En el movimiento real
percibimos una secuencia de sensaciones visuales que estdn en un estado
9? cambio sucesivo, y acompafiada por el recuerdo de la posicidn previa
al\cambiar.a la posicién siguiente. En el movimiento virtual las sen-—
saciones visuales estdn fijas, pero dan la sensacidén de movimiento. Es

como el cine, donde cada cuadro de la pelicula al ser proyectado a 32 cm

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

e

20,

"Robert D. Strom, "Psychology for the Classroom", Prentice~Hall
Inc.y New Jersey, page. 190
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realidad es el fendmeno del movimiento que pasa entre el cuadro A y B
de una pelicula. FEl mismo fendmeno PHI ocurre cuando uno estd mirando
los rayos de una bicicleta en movimiento, pero aqui el movimiento estéd

en direccién opuesta al movimiento real del vehiculo.

Al través de sus experimentos con el movimiento, Weriheimer concluyé
ques

La percepcidn no viene de la suma del esgimulo
irndividual por uvun lado y una suma correspond—
jente de sensaciones ror el otro... perc per les
estimulos—constelaciones por un lado y el
evento, psicolégicamente actual en la forma
Gestalt, por el otro. Ademds de los factores

de los estimulos~constelaciones, los factores

" subjetivos gque estédn gobernados por leyes, tam—

bién son decisivos. 21.

En otros términos, el movimiento es percibido como movimiento no como
la adicidén de estimulos, como agua\es agua y no simplemente hidrdgenc y
‘oxigeno. Al separar el movimiento en sus eiementos9 el andlisis no es
vélido porque cualquier parte de la percepcién depende del total del

movimiento Gestalt en donde ocurren, asi como de los factores subjeti-

vos que causan éstos efectos. Wertheimer y sus asociados estaban con-

vencidos que cada hombre percibe el estimulc en un tetal organizado, no -
como elementos sin relacidn, por lc tanto la clave del estudio de la ex—

periencia €std en la estructura Gestalt. BEn otras palabras, la estructura

Gestalt puede ser expresada como un total de la conducta la cual no estd

determinada por los elementos individuales, pero en donde los elementos

~son procesos que estén determinados por la naturaleza intrinseca del total.

Bn relacidn a la espontaneidad, la estructura Gestelt trata de unir al

hombre ‘con el mundo al través de la percepcidn. En el aspecto global, .

N . .
el\hombre tiene que comprender su comportamiento en relacidn al dictémen

2l.

Robert D. Strom, "Psychology for the Classroom", Prentice-Hall
Inc., New Jersey, pég. 191

Constelaciones = un juego de configuraciones de objetos o pro~

piedades que estin asgrupados estructural o
sistemdticamente.
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de la sociedad tanto como por la necesidad de tener su propia indivi-
dualidad. En el momento en que el hombre entienda la relacidén del total,
la influencia que tiene la sociedad en la determinacidn de sus pensa-
mientcs, sentimientos y voluniad, la conciencia de este total puede

ayudar al hombre a comprender su propic yoe. Al comprender su propio yo,

el miedo a la soledad que causa la conducta negativa cesa de existir y

el hombre empieza a encontrar el significado de la vida al través de la
espontaneidad. La espontaneidad hace al hombre active y creativo, déndole
significado a la vida. La percepcidn total de la vida hace al hombre libre.
Hoy en dfa vemos, esta psicologia de la percepcidn, utilizarse en el campo
de la psicologia social, particularmente en la interaccidén de grupo, en un
intento de cembiar las actitudes del hombre para llegar a ser conciente de
su propia individualidad que ha sido sofocada por el estado corporativos

In el campo’del arte vemos estos principios dindmicos de Gestazlt, gobernar
la percepcidén en el arte cinéticq$ prircipalmente en'el arte del movimiento

virtual que vamos & discutir mas a fondo en el capitulo I-F.

Otro descubrimiento de la estructura Gestalt en la percepecién, que también
ha influido en el arte del movimientc virtual, es el concepto del “figurem
ground" (dibujo reversible). Aqui, los psicélogoslﬁestalt fueron ayudados
pbr el psicblogo dands Rubin en 1915. Segin Rubin la percepcidn visual

se divide en dos campos: la “figure", que ocupa nuesira atencidn, y el
tground" que da el escenario. La "figure" tiene la forma y el “ground"

la substancia. In el fendmeno “figure%ground" la "figure" y el "ground"
ge alternan sin un cembio fisico en el cuadro. Lo que cambia es la per—
cepcién del espectador al través de una fijacidn donde la "figure" se hace
"ground" y viceversa., ¥l cambio de estos elementcs no puede ser percibido
al mismo tiempo. Bsta configuracién intercambiable es, un cambio en la
pgrcepoién‘del espectador y con esta percepcidén alterada hay wn signifi-
cado distinto. Al través de este fendmeno, "figure~ground", los tres
psicélogos "Gestalt" y Rubin concluyeron que la experiencia es el resul-

tado de las impresiones y apariencias inmediatas.

El medio de aprendizaje, seglin la psicologia Gestalt, es explicable al través
de la "ley de conclusidn'. Segin esta ¥ley de conclusién', que parcial-
mente explica nuestra motivacidn a aprender,una tarea se hace una tarea,

un problema es un problema en el cual el individuo se envuelve solomente
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cuando lo representa en su mente algo incompleto. En otras palabras,

la abertura en el conocimiento o elementos que faltan en la forma visual
tienen una tendehcia a distwvrbar el egquilibrio de uno y entonces provoca
una necesidad interior que exige una reduccidn antes de que uno puede
llegar al estado satisfactorio, al través del cumplimiento perceptual

de la imagen. La tensidn o lo gue pueds ser llamado la motivacidn in-.
trinseca estd establecido como un instigador siempre presente que mo—
tiva al individuo a ver lo que se ve inicialmente como una forma incom-
pleta para que el individuo formule la que estd mas completa. Al través
de una seleccién continua y dinédmica de los patrones organizacionales, un
cambio cognescitivo, el proceso de adquirir el conocimiento - aprendizaje -,
ocurre, cuando revela la configuracidn en su totalidad., Entonces la con-
clusién (Closure) se obtiene junto con la satisfaccién de haber resuelto
el problema, y el individuo recobra su estado que existia antes de que

se presentara el problema que causéd la tensién. La conclusién (Closure)
representa, para la teoria Gestalt, lo que el elogio extrinseco es para

el Conexionismoce.

Otre factor que entlrya en el procebo de aprendizaje es el razonamiento que
fue desarrcllado por Wolfgang Kohler, mientras estudiaba menos antropoides
en la isla de Tenerife, cerca de la costa norceste de Africa. En esencia,
Kohler formuld que el razonamiento es el cembio dramdtico en el medo de
atacar un problema que resulta en la solucidén del mismo problema., En
otros términos, el razonamiento significa que el individuo entiende el
como y el porqué de un conato 8l reeonocer la relacidén entre la solucidn
del problema y la manera de resolverlo, %1 razonamiento en los términos
Gestalt consiste en responder a los patrones de configuraciones. ZEste es
opuesto a la teoria de Conexionismo de Thorndike que estéd basada en los
eleméntos aislados., Como dice Kohler en 1959:

Cuando estamos concientes de una relacidn, cualquier
relacidn, ésta relacidén no estd experimentada como

un hecho por si solo, sino como algo que sigue a las
caracteristicas de los objetos considerados, 22,

22. Robert D. Sfrom, "quch010qy for the Classroom", Prenticemﬂallﬁ

-Inc., New Jersey, p;g. 200
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Por lo tanto, el razonamiento es el entendimiento de los relaciones
entre todos los factores percibidos y sus implicaciones en relacidn
a la solucién del problema. FBun realidad es la percepcidn de las re-

laciones dindmicas que existen entre los elementos y el total,

Llevando este concepto de Kohler a un paso mas vemos gue los psicdlogos
de Gestalt clasifican la inteligencia como la adaptacidn de la mancra de
resolver un problema en relacidén a la solucidny es la reconstruccidn de
las situaciones y la adaptacidn de estas situaciones a las condiciones
necesarias para llegar a la solucidn. Las cond1C1onns bajo las cuales
funciona la inteligencia y la teoria del aprehdlyage de Gestalt que lo

afecta, consisten en lo siguiente:

Ty T oAl AT -\
(SR N

’ - -
Estd basada on un problema al cual ré

ndividuc
tiene que enfrentarse; el problema pide una sol-
ucién; estd caracterizado por el proceso de ra—
-gonamientos es flexible y constructivo en vez de
ser algo mecénico o fijoy y enfatiza la motiva—
cién intrinseca. ~ 2

o)

En esta teoria, el aprendizaje es ndntaneo porque implics la creastividad
M o]

Ann

involucra una interaccidn del individuo y el ambiente que causa un cambio
una reconstruccién, una transformacidn por el bien del hombre. BEs un es~
timulo para gue el hombre encuentre la realidad al través de sus propios

v voluntad,

o

pensamientos, sentimientos,

En términos de la metodologia, la psicologia de Gestalt enfatiza la técnice
de la solucidn del problema en vesz de la técnica de la memorigzacidn., En

el saldn de clases, a los alumnos se los dan'tareas que tienen gue mani-
pular., Al través del razonamiento, los alumnos llegan a reconocer la rTe-
lacidén entre la causa y el efecto; pueden ver las consecuencias de la_ ac~
pién; organizar concepiuzlmente los patrones al detelmlnar las relaciones
aé\los elementos en términos de la totalidad y sentir la satisfaccidn de
haber descubierto la solucibén. Bl segundo paso consiste en que el maestro

7’ . . . .
dé a los &alumnos el nombre bajo el cual la actividad sea reconocida para

23. Robert D. Strom, "Psychology for the Classroom", Prentice~Hall,

_Inc., New Jersey, pég. 200
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que el alumno pueda desdribir su conocimiento usanda el vocabulario
correctoc. Il tercer paso en el aprendizaje consiste en gue. el alumno
sintetice lo que ha aprendido al organizar su experiencia Que le
ayudard fuera del salén de clases cuando el maestro no esté presente.
BEsta teorfa cognoscitiva del aprendizaje: entendimiento, vocabulario,
y sintesis, educa al individuo para gque sea creativo y es esta creativ-
idad lo que pone al hombre en armonfa con la naturalezaj que afirma la

individualidad del individuoj y que da unbsignifioado dd la vida.

En conclusidn, parece que hay un jerarquia de conocimiento por la cual
uno no puede sobrepasar si todo su aprendizaje estd basado en la memor—
izacién de informacidn, como en la metodologia del Conexionismo de
Thorndike. Bn un esquema del proceso de‘adquirir conocimientos vemos

que nuestro aprendizaje empieza con sensaciones, después llegamos a los

" hechos (la informacidn), de agui subimos el escaldén a las ideas y con-

ceptos, de ahi formulamos los principios; seguimos con las leyes, ¥y por

fin llegamos a la teoria. Al subir esta eséalera de conocimientos encon-
tramos que el individuo ensefladc por medio de la memorizacidén de los hechos,
al través de un condicienaﬁiento por la “1ey del efecto", no puede sobre-
pasar el escalén de los hechos (la informacidén)., Arriba de este escalén,

la estructura concéptual es vital, razonamiento y entendimiento son absol-
utamente nécesarios, para 1los cuales este individuo no estd preparado. ,
Para llegar a la espontaneidad, la educacidn a base de la psicologia !
Gestalt, serfa una herramienta muy eficaz en el condicicnamiento del indi-

viduo para que perciba su propio yo en relacidén a la naturaleza que da; &

fin de cuentas, un significado de la vida. Como dice Fromms "“E1l proceso

s . . . 2
de la individualizacibn es ayudado por la educacidn.” 4

——t s e

24 . . V . | |
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B. EL ARTE CCMO SITUACION DE APRENDIZAJE

El arte, como proceso creativo, gue estd basado en la educacidn

creativa de Gestalt fomenta los factores estéticos del arte, gue
son la objetividad y la subjetividad. Estos factores estéticos
del arte no solamente existen en la acfividad creadora sino tame
bién en la educacidn del‘arte, que desarrolla esta capacidad
creadora. Si la educacidn del arte desarrolla la creétividad9 y

si la creatividad desarrolla la conciencia estética, entonces,la

conciencia estéitica es desarrollada al través de la creatividad en
el arte de la educacidn. Por arte de la educacibnscomo proceso de
aprendizaje, se entiende el arte de la participacidn del espectador,

que esld basado en lo visual y ia participacidn activa, =

.Segﬁn lo han descubierto los pedagogos y los
psicélogos, el individuo aprende, en un 83
por ciento, por medio de la wvista; en un 12
por ciento, por el oidoj en un 1 por ciento,
por el gusto y el tacto, y en un 3 por ciento,
por el olfato. Conserva 1o aprendido: en un
10 por ciento mediante la lectura: en un 20
por ciento por el ofdo; en un 30 por ciento
por la wvistas; en un 50 por ciento por el oido

y la vista; en un 70 por ciento mediante el
relato y, en un 90

por ciento, mediante el
actuar.

Asi pues, cabe esperar un grado méy-

imo. de eficacia en la ensefanza si se combinan
el oido + la vista

o, mejor todavia, oido +
“ vista + actuacidn.

Slddeutsche Zeitung, 5=
27 de marzo de 1968. 7°

Al través de las investigaciones de los psicélogos y pedagogos veamos que
hay un porcentaje muy alto, tanto en la orientacidén visual como emn la par-
ticipacidn, en el proceso del aprendizaje., Segun Sliddeutsche Zeitung con

la orientacién visual el individuo aprende 83 por ciento de la materia

25

Jirgen Claus, "Expansién del Arte'"y; Editorial Extemporéneos,
SeAe, México, pig. 184
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presentada, y con la participacién el individuo conserva 90 por ciento

de lo aprendido. Estas estadisticas indican al pedagogo la manera mas
eficaz de impartir los conocimientos al alumno en el saldn de clases asi
como también indican el proceso de aprendizaje fuera del saldn de clases.
El ambiente del saldn de clases ya lo conocemos pPOr nuestra experiencia
escolar durante la tercera parte de nuestras vidas. Fuera del saldn de
clases también aprendemos a2l través del ambiente donde nos desarrollamos.
Aqui, nuestro saldn de clases.es el mundo que nos rodea ¥y que esta influ-
fdo por los factores filoséfico~histdricos, socioldgicos, psicolbgicos,
econdémicos y tecnoldgicos. Aqui no hay estadisticas en el proceso de
aprendizaje pero, quién puede negar la posibilidad de que existe un par-
alelismo entre las estadisticas del aprendizaje mas eficaz dentro del sa-
16n y fuera del saldn de clases -~ el ambiente. Si uno no puede negar este
paralelismo entonces hay que reconocer la posibilidad de que la meyoria de
nuestro aprendizaje en el ambiente es por medio de la orientacidén visuval i
la participacién. Llevando esta teoria a un paso mas, podemos proponer gus
el arte de la participacidn, que estd basado en lo visual y la participacién

activa, es un proceso de aprendizaje.

Cuando hablamos del proceso de aprendizaje hay que aclarar que no nos esté—
mos referiendo al aprendizaje basado en la psiCOIOgia de Thorndike que en-
fatiza la mgmorizacién de los hechos sino al aﬁrendizaje basado en la psi-
cologia. de Gestalt el cual estd basado en la educacidn por medio de la crez-
tividad. Al través de la metodologia de Gestalt hemos visto como la técnics
de la solucidn del problema ~ los tres factores involucrados en este sisterzs
entendimiento,vvocabulario y sintesis -~ ayuda al individuo a fomentar su cri-
atividad rorque al alumno le es permitido inquirir, manipular, preguntar, zi-
ivinar y ccmbinar los elementos del pensamiento prepic. Como dice Paul E.
Torrance: .M"El aprendizaje creativo interviene en el proceso de sentir dif-
icultadesﬁQproblemas, elementos faltantes, brechas en el conocimiento, adi~-
vinando, formulando hipdétesis acerca de estas deficiencias, probando las

hipétesis,fxevisan&o, probando otra vez y comunicando los resultados." 2€.

26. Robert D. Strom, "Psychology for the Classroom", Prentice-Hall,

‘Inc., New Jersey, pég. 259
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La tensidn creada cuando uwno siente que algo no estd completo o es falso,
estd acompaiiada por un deseo de resolverla. ksto es‘lo gue-lo moliva uno
a adivinar e inguirir al través de las preguntas. Al no estar séguro de
que sus ideas son correctas, la tensidn sigue hasta gue se hace necesaridc
probar las hipétesis; corregir errores, y modificar las conclusiones. Una
vez que un descubrimiento es hecho, la tendencia es guerer que todos lo
sepan. Todo eso es el proceso creativo en el aprendizaje y ldégicamente lo
mas preferido porque el individuo creativo pusde adapﬁa:ée mejor a situa-
ciones nuevagi a vivir con la complejidad; y a retener su individualidad
dentro de un grupo. Bn otras palabras, estd conciente de su propio yo en
relacidn con la naturaleza que le da significado de la vida y no hay temor
a la soledad perque estsd disuelta en la creatividad,
Ahora vamos a ver exactamente lo que es ellproceso creativo. En muchos
aspectos esto proceso es un misterio, pero ha habido intentos de describir—
lo al través de cuatro fases de las que se Qreen procede la invencidn, Hes=
pectivamente estos fases sons "... preparacién, incubacién, inspiracidn, y
verificacidn". 2Te in la fase de la preparacidn el individuo empieza por
examinar el drea de dificultad. Al principio, el individuo tiene que’
investigar todo lo que ha sido investigado, y teorizadeo y escrito acerca
del tema por otras personas. Este etapa es muy dificil perque hay muchos
peligros gue pueden parar la produccidn. Para empezar, puede haber tants
materia escrita acerca del tema que le parece a uno imposible leer tcdog
segundo, al hacer la inﬁestigacién uno puede involucrarse en cosas fascie-
nantes gque nc tienen nada que ver con el tema; y tercero; la impaciencia
de empezar la sinitesis antes de haber terminado la lectura. Realmente el
aspecto mas importante en la etapa de la preparacidn es el sumergirse uno
en las ideas de olros para que uno pueda lograr pensanientos crigiﬁales,

Yy ser conciente como otras perscnas han pensado acerca del tema para poder
sintetizar la informacidn.

In la segunda fase del proceso creativo que se llama incubacidn, el sub-

conciente estd libre de asimilar la materia que el conciente ha presentado.

Te Robert D, Strom, "Psychology for the Classroom", Prentice-Hall
Inc.y New Jersey, pige 236
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Ahora hay un encuentro irracional e intuitivo con el tema. Durante este

pericdo el individuo creativo éstd agitado por el intento de .organizar la

estructurs y combinarla para que tenga su propia expresiodn ‘ in este etapa

el indiwviduo parece estar digtraido y mucho del comportamiento atribuido

a las personal creativas se cbserva aguif. fin la incubacién la persona no

estd conciente de sus expsriencias diarias porgue su subconciente estd
hablando. &n otros términos, el individuo estd preocupado a tal grado gue

&l puede pectuar en una forma distinta de la esperada. L
.cuando hay un deseo de estar solo, cuando la relacidn con el tema niega

contacto con cotros, cuando las responsabilidades diarias parecen ser una
molestia, y cuando las cosas que son normalmenie importantes para el indi-
viduo, son sosleyadas. 4 los ojos del observador esta etapa parece ser

de masoquismo. Todo tiene que ser considerado con relacién al tema.

8i la fase de la incubacidn representa, para las personas creativas lo gue
' . 28 s
Ven Gogh llamo la Yprison" * en la cual uno estéd encerrado en una conver—

sacién y discurso con uno mismo, entonces la tercera fase, la de inspira-
cién (invencidn), es znélaga a la exoneracidn o a la libertad del individuc.

Este es el momento de la iluminacidn, el triﬁnfa, ia liberacidn cuando cae
en su lugar. Con la iluminacidn, la tensidn gue ha estado creciendo hasia
este momento, disminuye y el individuo creativo otra vez establece aontacﬁa
con su ambiente social.

La fase final del proceso creativo es la verificacidn o, en olros términos,
la evaluacidn conciente. Aqui el placer

por el juicio racional. ZEsta fase de la

de la inspiracidn estd suplantado

verificacidn, para un escritor,
consiste en organizar, y editar para gue el lector pueda entender lo gque el
escritor quiere decir. ‘

Las cuatro fases del proceso creativo son las gue distinguen al hombre mecan-

igado del hombre libre; al hombre conducido por el dictamen social del hombre

Robert D. Strom, "Psychology for the Classroom",; Prentice-lall,
Inc., Hew Jersey, pig. 239 »



se encuentran estos dos elementosy

29,

espontdneos a la psicologfa de Thorndike de la psicologia Gestalt; a la
ensefianza basada en la metcdelogia de la “ley de efecto" de la metodologla

de la enseflanza basada en la "ley de conclusidn'. También sl proceso cre-

ativo es lo que hace al artista el artista y entonces, al través de la cudl,

resulta una obra de arte. 51 la persona gue hace un cuadro, una escultura,

un grabado, una construccidn cinética no logra el objeto al través del pro-
ceso creativo entonces, el objetc, no es arte. L1 arte esy, por su defini-
cidén, la creatividad mas que nada lograda por el artista al través de la

preparacidn, incubacidn, inspiracidn y verificacidn - el proceso creativo,

In este proceso creativo, el arte, segin Herbert Read, consiste en dos

principios fundamentaless

"Un principio de forma, derivado del mundo orgdnico

y del aspecto objetivo universal de todas las ohras

“de arte; y un principio de creacidn, de la mente

humana, que lo impulsa a crear y apreciar la creacidn

"de simbolos, fantasias, mitos gue tomen una existencia

objetiva universalmente védlida solo en virtud del prin-

‘ cipioc de forma, ‘ . 29,

Ll aspecto objetivo del arte consiste en la forma y en el color., La forma

es la organizacidén de las cosas en una obra del arte gue da a los sentides

el mayor placer. Lc gue brinda a los sentidos el mayor placer, en ia may~

orfa de la gente, es la naturaleza.  Por natursleza, por aqui quiers decir
ciertas pro?prciones*maﬁemﬁticas gue dan una emocidn de la belleza en una
cbra de arte. &1 color es la reaccidén de la formd de un objeto a los rayos
.de la luz mediante los cuales se percibe. Bl color es el aspecto superfi-

cial de la forma y da un efecto directo sobre los sentidos. =Tl color afecta

a los sentidos por las cualidades objectivas, y por la fonalidad, que a su

vez se ldentifican con las emociones. [En todas las obras de artes plasticas

"forma" que proviene de ciertas leyes
universales de la naturaleza, y “color', la propiedad superficial de todas

las formas concrefas que sirvan para dar la naturaleza fisica y la dextura
de tales formas,

Herbert Read, “"Educacidén por Bl Arte",

Editorial Paidos,
Buenos Aires, pidg. 56
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Bl aspecto subjetivo dei. en la creatividad, El proceso,

como hemos visto tiene 4 Tuses: preparacidn , incubacidn, inspiracidn,

o

(invencién), y ver jificacién ~ lag cuales implican cuatro actividades
mentales necesariass pensamiento, sentimiento, sensacidn e intuicidn.
Iistas cuatro actividades meniales Juntan el estado objetivo con el estade
subjetivo de la conciencis estética y es la combinacién de estos dos
factores lo que se llama la imaginacidn, que es necesaria en cade persona
para.la produccién, asi como para la apreciacidn de una obra‘de arte. La
imaginacibn es el factor comin en todos los aspectoé subjetivos del arte
y el factor que une estes diversos factores subjetivos con las leyes de
la 4 /

helleza objetiva.

En términos genersles, la forma es una funcidn de 1a‘percepcién y la
creatividad es una funcién de la imaginacidn, Sin embarge, le percepcidn

no es golamente objetiva sino también subjetiva. La percepcidn eg objet- 2
iva en el sentido de la vista al percibir el aspecio del objeto: el re- |
>flejo del contorno, de la masa y del coclor, que se registre en la mente

como una imigen. L1 aspecio subjetivo de la percepcidn es eL contexto

del objeto en el conciente. En otras palabras, la percepcidn objetiva dé
lugar a uwna reaccidn motriz que se llana sensacidén mientras que la per-
cepcidn subjetiva da lugar al sentimiento, IEntences, al pasar la imdgen

a la mente se pone en accidén la aprehensién de un objeto determinado y el
poder de reaccionar ante el conocimiento del individuo del objeto segin lcs
intereses. Bl factor estético del arfe consiste en el conjuntco de la per-

cepcidn objetiva y subjetiva y la imaginacidn.

El factor ostético en el arte también existe en la educacidén del arte.
‘Esta educacién estética, quc estd basada en el pensamiento, sentimiento
y voluntad, establece uns relacidn armoniosa y habitual con el mundo ex—
terior Yy & su vez construye una personalidad integrada. Es la adaptacidn
de los sentidos a su ambiente objetivo y la fomentacidn de la actividad
creadora que es la funcidén mas importante de la educacidn estética en
particular,.y la educacidn en general, como hemos visto en el plantea-

miento de lz psicologia .de Gestalt. Bste principio de la espontaneidad
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en la toma de co rrogresiva gue el individuo
tiene de si mismoe y de su ambiente. Ya que el arie
ayuda el individuo a desarrollar una relacidn sensor-
ial, este factor puede estimular la toma de conciencia
de las diferencias existentes en el ambiente, las gue

a pu vez pueden contribulr al desarrollo intelectual,
También el arte puede montener el balance entre el des~
arrollc de log sentimientos ¥ el desarrollo intelectusal,
gue es de suma importancia para el individuo.

&l perceptivo !

Ll arte desarrolla la observacidn visual hacia la forma
y color., &l arte hace gue el individuo se fije en lc
gue estd viendo y despierta el deseo de ver, sentir, y
tocar lo que lo rodea, y que a su vez proporciona un
amplio mdrgen de experiencias, en las cuales lcs sen—
. tidos Juegan un papel importanie. En témminos espec—
ifices, el individuo aprende las leyes de la natb

~que dan belleza a la formas y las de color.

Ulalena

&l embiente

La creacidn artistice refleja el grado de identificacién
que el individuo tiene con sus propias experiencias y
con las de otros. Puesto gue la expresidn artistica
tiene 'su tiempo y espacio hay gue reconocer gue la
autoexpresidn realments no existe en si, porques la
influencia del ambiente en que se desarroclla el artis-
ta afecta su expresidn tantc come sus faculitadcs innaw
as que lo hacen diferente de otros seres. La activi-

b2

o ok
o w

creadora es un medio de comprender tanto a la socie-
ad en donde vive uno como & la relacidn del hombre den-—
ro de esta sociedad.

L

j=h
o)

de
0

Bl estdtico

La estética es el medio de crganismar el pensamiento, los
& E 9

sentimientos y los valores en una fomma de expresidn gue

sirva para comunicar a otros estos pensamientos, senti-

mientos y valores. 1 desarrcllo estético da un apti-
tud sensitiva para integrar expesricncias en una toilazlidad

cohesiva y la educacidn esztética es parte integral de una
experiencia artistica. : 31.

Ein conclusidn todo trabajo artistico es un proceso creador en si mismo. A1

inventar sus propias formas el individuo estd creando, y al través-del des-

iktor Lowenfeld, ¥. Lambert Rrittain, "“desarrolloe de La Copacidad
reacdoraly  wditorial EKapelusz, Puenos Alres,; péginas 25~24



arrollo de la asctividad creadora en la educacidn, hay un desarrollo de la
conciencia estética. "Desarrollar la concienciz estética significa cducar
la sensibilidad de una persona para experiencias perceptivaé, intelectuales,
y emocionales, de modo que éstas queden profundamente arraigadas e integra~

32.

das en un todo armbnicamente orgsnizado.' intonces el desarrollo de la
conciencia estétice ayuda al individuo a asumir su responsabilidad por lo
gue hacej a enfrentarse a sus propias acciones; y a identificarse con otro»°
In un sentido estrecho, la palabra estotlca solamente sefrefiere a la per-
cepcidn y apreciacidn del arte. Sin embargo para vercibir y apreciar una
cbra de arte el individuo tiene que estar educado al través de sus senti~
mientos; intelegencia y veluntad gue es propiamente 1o que es el desarrcllo
creador,; y donde hay un desarrollo creativo hay individualidad. La indi-

vidualidad da significado a la vida.

Si la educacidn del arte desarrolla la creatividad, y si la creatividad
desarrolla la conciencia estética, entoncesglla conciencia estétice en
&esarrollada gl través de la creatividad cn el arte de la gducacidn, For

" arte de la educacidn se entiende el arte de la participacién del espectador.
Todeo arte en su proceéd tiene la participaciﬁn del espectador. Uin embargoe
agui no estamos hablando solamente de la participacidén visual pasiva sino
una participacvidn visual activa acoplada con la manipulacién de los prepios
elementos por el espectador. &ste arte de la educacién de»ende de 1a ini-

ciativa del espectador.

La iniciativa (el interés) es el elemento mas importante de la creatividad
porque el proceso de aprendizaje no ocurre 2l hacer alge, sino que re
mente aprendemos cuando estamcs interesado en algo, cuando éste algo des-
pieita nuestra curiogidad.:'Conala'curiosi&ad vienen las preguntas: ' /Cdmo?,
;Cuéndo?, ;Ddénde?, y ¢Forqué? Al investigar las preguntas hay un razona—
miento a nivel individnal y de ahi surge el desarrollo creativo. IHntonces

“este arte de la participacidn activa es un proceso creativo porque psrmite

32. Viktor Lowenfeld, ¥. Lambexrt Brittain, "Desarrollo de La Capacidad

Creadora', Editorial Kapelusz, Buenos Aires, pdg. 366
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la individualizacidn de la obra ahi donde la manipulacidn hace que el

espectador encuentre nuevas perfiles y posibilidades de la forma original.

L) conclusidn, todo hombre es una especie de artista en su trabajo; en su
juegos; y hay que fomentar este aspecto de expresidn para que sea feliz y
viva en armonia con el mundo. La finalidad del hombre es el desarrollo de
su individuwalidad, tanto como la reciprocidad social. La manera de hacerlc
es al través de la educacidn creadora porque fomenta el crecimiento de lo
que cada ser humano posee de individual; armonizando al mismo tiempo la
individualidad con la unidad oygéniéa del grupo social al cual pertenece

el individuo. Al educar al individuo en 1a~expresi6ngéreativa al través

de la metodologia de Gestalt, la educacidén del arte, y el arte de la ed-
ucacién (el arte de la participacidn activa), adquieré la persona una con-
ciencia estética que le da significado a la vida. Al tener significado de
la vida el hombre no teme la soledad y si no hay temor no hay un deseo de
“escapar de esta sole@ad escondiéndose en una sociedad conducida que enfa-
tiza el hombre mecanizado por el bien del estado corporativo; ahi donde

hay una brecha entre la rgzén y la naturalesza. La concicncia estédtica
permite que el hombre, en vez de temer la soledad, resuelva ese prohlema

a un nivel mas alto en un proceso creativo, donde la individuvalidad y la

naturaleza se encuentiren en ammonla, que es la libertad.
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. LA HISTORTA DE ARTE CINETICO

- Puesto que este término "Arte Cinético" puede ser aplicado a una
gama amplia del arte, para nuestro propésito vamos a reducirlo a
la historia del movimiento en el arte; el significado de la palabra
"Cinético" y el términe “YArte Cinetico'; las obras del arte &ptico
en relscién al movimiento virtual y la participacidn activa del es—
pectador, por la relacidén gque tienen con mi obra, que es el tema de

esta tésis, -~

Pieza del Museo
Richard Wilbur

Los buenos guardisnes de arte en gris
. : Patrullan los pasillos en gapatos esponjosos,
Protectores imparciales, aungue

Tal vez sospechosos de Toulouse,

Aqui dormita uno contra la pared,
Dispuesto en una silla funeraria.
Una bailarina de Degas piruetea

Sobre la raya del pelo del guardifn,

iVéa como hila ella! I1a gracia esta allég,
Pero el esfuerzo también es sencillo de ver.
Degas amaba los dos Juntos:

La Belleza acoplada con la energia.

Edgar Degas coumprd una vez
Un E1 Greco fino, gue 1oﬂguardé
Contra la pared a lado d= su cama

Para colgar sus pantalones mientras dormfa, L4

33 Richard Wilbur, "Museum Piece'", "The New Pocket Anthology of
American Verse", Washington Square Press, Inc., New York, pdz. 596
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La historia del movimiento en el arté realmente empieza con la historia
de arte desde la generacidn de log impresionistas hasta el presente, se-
gin Frank Popper. Tueron los impresionistas, los que realmente, por pri-
mera vez, enfatizan los elementos de color, luz y movimiento en sus obras
gue han contribuide a la liberacidén del movimiento como ﬁema 0 dimensidn
préctica, como lo conocemos hoy en dfia. Degas, por ejémplo, con sus dos
temas favoritos - los caballos de carreras y las bailarinas ~ explota el
movimiento del cuerpo humano y animal, & su midximo. Su vida era un intento
de dar su propia interpretacidn personal del fendmeno del movimiento, y
usd fotografias de serie de aguella época para dar una autenticidad gue
no pudo haber sido  detectado con el ojo desnudo, para poder sentir y
transmitir el movimiento a su obra para que fuera mas efectiva. Su cur-
iosidad por el movimiento es bastante obvia en una carta que le escribid

a Henri Rouard en la cual dice:

“Bstoy todavia en Paris... Uno debe seguir mirando

a cada cosa, barcos chicos y grandes, el movimiento

de la gente en el mundo y también en la tierra. s

el movimiento de las cosas y la gente lo que. propor-
ciona la distraccién y hasta la consolacidn, si uno-
puede ser consolado con tanta infelicidad. (81 las
hojas en los &rboles no se movieran, gué triste estar-
fan los &rbolec y que tristes estariamos nosotros tam-
bién! Hay un drbol en 21 jardin de la casa de al

gue se mueve con el mencr soplo del viento. Puss, aun-
que estoy en Paris, en mi estudic sucio, todavia puedo
decir que este arbol es un encanto ... 34.

Como para Degas el movimiento eré el factor mas importante de su arte as{
lo es tambidn para el arte cinético. '

sQué significa en realidad la palabra "éinético", y el término "arte
cinético"? Segin Frank Popper en su libro: "Origins and Development of
Kinetic Art', la palabra "cinético" y el término “arte cinético" no fué
usado ni en la literatura ni en la filosofia antigua. Entonces tenemos

gque empezar nuestra explicacién con el renacimiento de la rafz griega

34.

Prank Popper, "Origins and Development of Kinetic Art', Studio
Vista Limited, Great Britain, pdg. 13
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como un término cientifico al principio del siglo diezinueve. La
palabra "cinétice" (en francés: cinétique) fué emplecada universal-
mente alrededor de 1860 para describir fendmenos conectados con el
movimiento en la fisica y la quimica. Especificasmente la palabra

fué aplicadae al campo de "gas cinético'. En la mecdnica era "cinemd-
tica" y "dindmica'. bn 1892 Edison hizo un aparatc que se llamaba
"kinetoscope". Hslte 'kinstoscope" hizo posible una rdplda sucesiodn
de fotografias las cuales daban una ilusidén de movimiento cuando eran
vistas en conjunto. En 1695 los hermanos Lumiere hiciefon un aparato

"cinematographic" que fué en realidad el precursor de nuestro cine.

e
Esta técnica se desarrolld hasta llegar a ser arte y por la cuzl aso-
ciamos la palabra “"kinein" con el vo oabu7ar10 de estéticas. Los ale~-
manes, sin embargo, adaptaron el término "arte cinético" como defini-
cidn del.arte del gesto. Realmente no fué hasts 1920 cuﬁndo la palabra

"eindtico" fue empleada en coneccién con las artes plésticas. Gabo y
Pevsner hablaron de los "ritmos cinéticos" en su "Manifiesto Realistal
en aguel afio, pero el término nronto volvié a ser asociado con el fend-
meno preciso de la fisica. Todavis la palabra '"dindmica' era usada fre-
cuentemente para significar el movimiento en las artes plédsticas. Y no

fué sino hasta 1954 cusndo la pylabra "cinético" finalment

@

logrd ser
aceptada como terminclogla en el arte. En 1555, "El Manifiesto Amarill
publicado por la primerz exhibicidn del movimiento en el arte en'Paris
menciona "arte cinético' en relacidn a la obra de Vasarely y Hulien
Aqui el término fué empleado para denotar la respuesta visual (retina)
del espectador al estimulo gue viene desde afuera., También eﬁ 1952 - 53
Lgam adaptd el término “arte cinético" en relacidn a su obra donde la
tructura temporal se ha01a aparente si el espectador se movig, Después
gl término también fué aplicadc sl arte derivado de las proyeccionzs de
luces y formas gue se movian. Sin embargo, no fué, sino hasta 1960, cuando
Wolfgang Ramsbott publicéd en su trabajo detallado de la cronologia del

arte cinético, que el término "arte cinético" pertenecia a la historia

de arte.

Hoy en dia el arte cinético incluye todas las obras de movimiento real,

movimiento virtual, y las que requieren la parlicipacidn activa.del es-—
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pectader. Por movimiento real queremos incluir todas las obras de dos
io tres dimensiones que se mueven en realidad por medic de mdguinas,
"mobiles" o proyecciones y que pueden ser o no controladas, Por movi-
miento virtual queremos incluir las obras del arte Sptico por medio de

las cuales la retina del espectador responde claramente al estimulo fisico.
Finalmente incluye las obras que reguieren la participacidn activa del es-
pectador: el arte que necesita que el espectador cambie de posicidn en
relacién a la obra, como en el trabajo, "polifdnico" 35°"de hgam, o0 que el
espectador juegue en una forma activa con la obra componiendo y>récompon
iendo los elementos presentes. Puesto que este término "Arte Cinético"
puede ser aplicado a una gama amplia del arte, para nuestro propésito
vamos a reducirlo a las obras del movimiento virtual el arte Sptico~y

la participacidn activa del espectador, por la relacién que tienen con mi

obra, que es el tema de esta tésis,

Para empezar, el arte Optico, como movimiento virtual, estd agrupado con e.
‘arte de la abstraccidn geométrica. Segin Simén Marchan Fiz en su libro:
"Del Arte Objetual al Arte de Concepto: Las Artes Plisticas Desde 19604,
las obras Gpticas estan basados en las estructuras de la repeticién, los
sistemas seriales, y los sistemas geométrico~ matemdticas. La repeticidn
implica qus las obras reflegan en llneas gethales un érden estructural.

Son comb1nacxones metddicas de elementos geometrlcos gue estan desarrcli-
adas segun unas reglas que el artista se ha dedicado a investigar, Come
estructuras seriales, la obra 6ptica repite los mismos elementos geomélrices
dentro del disefio. Bsta estructura-aumenta la complejidad pero en‘cambio,
como compensacidn. enfatiza el Srden dentro del sistema. En esta estructurs
serial es frecuente gue existan microelementos gue son importantes en los
efectos Spticos  en la relacidn entre el espectador y la obra. Ejemplos
de los microelementos son: la repecticidn de cuadrados en Yvaral, y Stein;
los cubos en Tomasello o E. Maris y los puntos en Mavignier; y las lineas
en Riley o Wilding. Como estructuras geoméirico-matemdticas les obras 6p-

ticas estan orientados por la rdolonalldad y el cardcter analitico~cientifico.

-
> - - .

2 Frank Popper, "Origins and Development of Kinetic Axt", Studic
Vists Limited, Great Brit=zin, pig. 111
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Estan basadas en los estudios matemétiicos y 6pticos e intencionalmente

usan estos descubrimientos como funcidén de su creatividad.

" Los sistemas mas usados para lograr los efectos épticos son ¥,..la com-—

36. . - . . ’
“7" Bn el campo de la combinatoria existe las

binatoria, y la simetria".
permutaciones, el cembio y la interrupcidén. FPor permutacién se entiende

el acto de alterar un grupo de rectingulos. idénticos en un cuadro, por
ejemplo. Dado este problema hay dos maneras comunes para resolver este
problema en el arte Séptico gue son al través des la interaccidén cromét-
“ica o la transformacién. La interaccién cromdtica es lo que se dice: un
cambio brusco o gradual del color de valor Q de la saéuracién en la "“"figurs"

y/o en el "ground". La transformacién es un proceso continuo de modifi-

métndos resultaris en un

“cacidn lenta de los rectfngulos., De ]

og do

bl

bio visual - la permutacién. La segunda técnica combinatoria es el cambio
gue se refiere a la disolucidn abrupta de una serie de cuadrados por una
serie de tridngulos; y/o un color por otro color. En términos sencillos,
el cambio se ve asi: X X X 0 © 0. L2 tercera técnica combinstoria ez la
interrupcién, que es un cambio abrupto deniro de una serie donde la serie
original sigue después del cambio, Simplificado es como lo siguientes
XXX 0XXX . La interrupcidén fue el simbolo " o " e immediatamente Te-

gresamos a la serie original que es en este ejemplo la " x " . EBl otro

0

sistema usadc para lograr los efectos épticos es la simetria que afect

P

a las relaciones situacionales de cada elemento. En este sistema existen
tres técnicass la traslacidn, la rotacidn, la inversidn o el reflejo. Les
mas destacadas en estas técnicas son las dos primeras. La traslacidn en el
uso 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-
librio que da la sensacidén que el cuadro estd en movimiento pero en réali»
dad no lo estd. La rotacidén es igual a la translacidn en el efecto dado

pero donde la traslacién emplea lineas y verjas, la rotacidn usa circulos

e

concéntricos. Xn otras. ocasiones abundsn las simeitrias de inversidén o

reflejo gque es realmente el uso del principioc del espejismo o miraje.

36,

Simén Karchan Fiz, "Del Arte Objetual al Arte de Concepto
Artes Fldsticas Desde 1960%, Alberto Corazdén Bditor, Madri
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Los efectos logradcs en las obras dpticas dependsn priﬁqipalmente de la
ciencia de la Sptica y de¢ las mateméticas. Un ef@otég el arte Sptico usa
una serie de eclementos basados en la dptica y en las matemdticas Que dan
ilusiones perceptuasles. Las ilusiones 6pticas son logradas cudndo hay una
diferencia entre lo que el espectador percibe o interpreta y las relaciones
fisicas de los estimulos objetivos. Ssta diferencia entre la percepcidén

y el objete fisico de la obra causa un efecto psico~fisioldgico, que varia

entre las obras Spticas segin leos fendmenos cientificos usados.

Los fendmenos cientificos emplesdos en las obras Spticas para lograr la il-
ugidn psico~fisioldgica son los siguientes:

1. "Yifter-image" o posimigen. EHste fendmeno fue
lescubierto por Furkinje en 1925, IHste es una il-
ueidn preoducido cuando una experiéncia sensorial es
_prolongada después de que el estimulo externc hea de-
jado de operar. Lo experiencia senscorisl consiste en
_observar el movimiento continuo de una cascade, un
desfile de tropas, un cilindro rayado girando, etc.,

¥y después, al mirar objetos fijos parecen tener estos
en movimiento aparente pero en sentido contrarioc. 37-
Ljemplos de posimégen estan en “hEridan IIT" - 1956 - ,
de Vasarely, y en las obrasg de Riley, como “"PFragment

6/9" - 1965. 38.

137

2. "Wertheimer's PUI Fhenomenon' o fendmeno PHl.

Bl fendmeno FlII es la aparicion de movimiento, pro-
ducida por ‘estimulos estacionarios cuando se presen—
tan en dos situaciones cercanas. ks la ilusidén de
movimiento producido por dos objetos o formas fijas
similares cuando una de las dos aparece un poco des—
pués y en otro lugar en donde la primera ha desapar-
ecido., S5i las condiciones son buenas vemes un objeto
o forma pasando de un lugar al otro., Hjempleos del
fendmeno PHY estan en las obras de Riley y Wilding. 39.

3., "The Foiré Affect" o el efecto de loiré.
- Beste efecto puede ser obtenido al sobreponer dos
estructuras periddicas. Hste re-

37

Frank Popper, "Origins and Development of Kinetic Art", Studio
Vista Limited, Great Britain, pdig. 105 :

—)38 ~N P . By e - - . . 'y

“7° $5imdn larchan Fiz, "Del Arte Cbjetual al irte de Conceptos Las
Artes ¥ldsticas Desde 1960", alberto Corazdn uditor, kadrid, pizg. 128

38

Frank Foppery "Urigins and Development of Kinetic Art", sStudio
Vista Limited, Great Britain, pig. 105
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sulta realmente en un relieve. Il mismo efecto "Moird"

puede ser logrado al mirar al través de un cancel de la
ventana que estd en frente de otro. Kl resultado es un
patrén que resulta de l2s combinacicnes de las lineas de
los dos canceles. Variaciones del "Moiré" son: la curva
de Gaussian y el Fresnel-Ring Moirés., Ljemplos de los

<

efectos "ioiré" estan en las obras de Riley y Soto. 40,

4. Y"Figure-Ground" o figura-reversible (figura ambigua),
Esta estd basada en la percepcidn visual donde la "figura"
ocupa nucstra atencidn y el “ground" da el escenario. BEn
el fendmeno "figure-ground" la "figure" y "ground" se al-
ternan sin un cambio fisico en el cuadro, con un equilibrio
entre los dos. &1 cambic logrado por medic de la percep~
cién no puede ger percibido al mismo tiempo y ademds este

cambio da un significado distinto & la obra.

5. Bl Contraste Simultdneo.
efecto logrado
modifica &a los

Bl contraste simulténeo es un
a2l través del uso de color. Aguf cada color
demis en la direccidén de su propio complemer-—

tario. Este ha sido el campo favorite de Albers y Anuszkie~
wicz. = :

41,
6. Bl Contraste Sucesivo y Mezcizdo. Bste es una especie
de posimégen, donde el color complementario aparece en una
superficie de color neutral después de hsber observado su
complementario durante un tiempe determinado. Por ejemplo,
si uno fija la vista en un cuadrado de c¢color verde durante
bastante tiempo, una adaptacidn o faitiga ocurririd, y el coler
se hard gradualmente menos intenso. Despuds se mire a un
superficia iluwminada de un color neutral. Un posimigen res—
ultard en el cuadrado pero tendrd el color complementario,
que es, en este caso, el rojo., Este efecto-es frecuente en
las obras de Albers y Riley. 42,

Hay todavia mas fendmenos JSpticos usados en el arte Sptico como las

impogibles y la irradiacidén luminosa etc. pero para no alargar este

—a-4',{m

figuras

tema,

paramos aqui con los efectos mas usados. Y en resumen, frente al especta-

dor casi todos estos fendmenos Spticos resultan en movimiento aparente aun-~

que el estimulo es estético.

un. cinetismo virtual.

40.

Gerald Oster, Yasunori Naishijima, "Moiré FPatterns", Scientific
American, Vol. 208,No., 5 , pég. 54 %

Simén Marchan Figz, "Del Arte Objetual al Arte de Concepto:

Las

Por esto se considera a esta tendencia como

Artes Plésticas Desde 1960", Albertc Corazdn kditor, Madrid, pig. 129
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" hiédn muestran estos mismos

Hugo Rodolfo de Marco =~ De Marco usa la yuxtaposicidn de
colores en una serie de planos diferentesz para lograr sus
efectos dpticos en relacidn al movimiento del espectador.
Este artista cinético agrega a un plano, (con cuadrados
por ejemplo), otro plano, de material transparente con
formas geométricas delineadas en colores transparentes.
Bstas formas geométricas adoptan diferentes posiciones

v profundidades en el espacio al moverse el espectador

en frente de la obra, por la transparencia del color, la
yuxtaposicidn de las formas geométricas y la multi-~dimen-
sionalidad de la obra en si. !

I

En el arte cinético, donde la participacién activa del espectador resulte
de una manipulacién de los elementos bésicos de la obra, hay un paralelismo

con la teoria cogroscitiva de aprendizaje Gestalty la "ley de conclusién"
de Gestalt, y la psicologia del juego. La obra éptica del movimiento vir-
tual, y la del cambio de posicidén del espectador en relacidn a la obra, tam-

conceptos pero con la manipulacidn de 1
por el espectador llegames a la aplicacién méxima de estas idees. Para una
mejor claridad vamos a ver estos conceptos en

do el espectador es enfrentado con una obra

acidn a 1o gue occurre cuan~

rel
Sptica manipulable.

En este juego de arte las formas se vuelven inestables, ¥y
se resisten avser interpretadas -de un modo definitivo. El
resulfado eg una inquietud de parte del espectador. Una
tensidn es producida por la tendencia estructurante de la
percepcidn y la inéstabilidad existencial del objeto, El
espectador se ve obligado a

L2

realizar actos sucesivos 1no sol-

amente de respuesta perceptiva, como en las otras obras 6p-

ticas, sino de cambiar los elementos presentes. Al manipular

los elementos, estd en juego la motivacidn intrinseca y el

proceso de razonamiento del individuo. Esta motivacidn in-

trinseca (%ensién) es como un instigador que motiva al indi-
viduo a ver lo que se ve inicialmente como una forma incompleta
para que el individuo formul e algo que esté mas completo. Cen
la formulacidbn, viene el proéeso de razonamiento donde se es—
tablsce una relacibn entre todos los factores percibidos y sus

implicaciones en relacién a la configuracién en su totalidad,



Al través de una manipulsacidn continua y activa de los
elementos ocurre un cambio gue revele una configuracidn

en su totalidad. PYor consiguiente, con una solucidn

satisfactoria, la tensidn desaparece en el espectador y
recobra su estado normal. @

In este arte de la manipulacidn hay una relacidén clara entre el artista,

el objeto estético, la percepcidén y la participacidén activa del especta-
dox.

i

&l cambio en la composicidn, el nivel individuzl, s una de las caracie-
risticas mas notables de esta obra transformable y es empleado por una

gren variedad de artistas. Bruno Lunari, uno Ge los pioneros en este

campo del arte cinético, utiliza este afecto - la transformacidén - en su
obra "Strutture Continue™ 20. que‘puede ser amada y desarmada segin cler-—
tos principice.- Sobrino, en su "Structures Interférentes" L. sigue con
la misma ideay, con el uso de plexiglas de éoiore Valdo Kristl introduce
- variaciones sutiles en su obra que estd construida de alambre y deo papel,
lortensen, en la exhibicidn “iHouvementH 2 én la Galerie Denis René en
1955, introduce el principio del trabajo acanalado para la manipulacidn

del espectador. Roy Ascott, un inglés, explota el ef

familiares en un contexto raro e invit& al espectador a alterar las rela~-
ciones de lod elementos. Aqui, el espectador, tiene que encontrar las po-
- sibilidades intrinsecas de cada obra. Puesto que ascott ha trabajado en
el desarrollo de un curso en la educacidn artistica podemos concluir gue
el tema de toda su obra, aungue esté clasificado como transfommacional o
cinético, es la educacidn y su relacidn con el espectador. [Lsta conexidn
es pertinente por le manera en que &l describe su cbra como estructuras

que estan sometidds a las mismas presiones humanas y a2 las mismas posibilis

dades de transformacidén como nuestras ideas intelectuales.

En conclusidn, el arte cinético del movimiento virtual-perceptual y de la

- 50. . S : . . .

2 Frank Popper, "Urigins and Developaent of Kinetic Art'", Studio-
Vista Limited, Great Britain, pig. 118

Ble oo .

7 Ibid., pig. 118

22,

JIbid., pdg. 118



- 5P

participacidén activa de indole fisico del espectador, es una obra
abierta gue promusve actos de liberiad, sobre la obra, por el especta~
dor. msta libertad es el resultado del cardcier activo y creativo no
solamente de la percepcidn, como en el arte &ptico, sinc también en la
participacidn del espectador en relacidn a su cembio de posicidn y la
manipulacidn del objeto. Anmbos grupos del arte cinético estén basados
en el proceso creativo del cspectador por su ambigledad, inestabilidad
y su multiplicidad de interpretaciones. Ademds de esto, el elemento de
juego que existe en las ovras Opticas del movimiento virtual y de la
participacidn activa del especuador,'llegan a lograr una gituacidn de

aprendizaje donde hay una armonia entre el espectador y el arte, que es

un producto de su tiempo y del espacic. ZIsta actividad, por ser crea-
tiva, desarrolla una conciencia estética y, al través de la conciencia

estética, el individuo tiene significado de la vida.
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A, LA PSICOLOGTA Dl JULGO Y EL JUEGO EN MI OBRA

~ Bl Jjuego es la base por la cual espero lograr la parti Clpac' én
del espectador con la esperanza de que haya establecido, con
mi obra como juege, un proceso de aprendizaje donde el especta-
dor reaccione en una forma mas esponté:neéﬁ y por lo tanto, mas

creativa, =

UNA PALACTA MATEMATICA

Diez viajeros fatigados que tenian los pies adoloridoes,
Todos en una condicidn calumitosa,

- Buscaron albersue en una

AoaAn
W bt A Lk S

r
Una noche obscura y tempestuosa.

tNueve cuartos, nada mas", dijo el propietario,
"TPengo para cofrecerles
Bn cada uno de los ocho una cama individual

A

Perc el noveno tiene gque servir para dos,"

Un clamoreo se presentd. El posadero afligido
. Sclamente se podia rascar su cabeza,
Porgque no habia dos de los hombres cansados

Que quisieran ocupar una cama comin.

Bl posadero perplejo pronto se tranquilizd-
El era un hombre astuto-
Y para complacer a sus huéspedes inventé

Este plan tan ingenioso.

En el cuarto marcado A dos hombres fueren ingtalado
- Bl tercero fue alojado en B,
El cuarto entonces en C fue asignado,

El quinto se retird a D.



En B el sexto lo metidé en la cama,
En F el séptimo hombre,
El octavo y novenec en G y H,
Y entonces a A corrid el posadero,
Donde él, como lo he dicho,
Habia colocado dos viajeros;
Entonces llevando unc -~ el décimo y dltimo -~
I

Lo alojé felirmmente en I,

Nueve cuartos sencillos -~ un cuarto para cada uno -
Fueron hechos para servir por diezg
. : T esto es 1o que'me confunde
Y muchos hombres mas sabios. 53'
‘Para establecer un paralelismo, una paradoja matemdtica puede ser defini~
da como una verdad matemitica tan scrprendente que es dificil creser en

ella aungue cada paso de su comprobacidén haya sido verificado. Las. fala-

cias matemdticas son aserciones también sorprendentes, pero desemejantes
a'las paradojas porgue sus comprobaciones contienen errores sutiles.

do esta falacia como ejemplo espero gue las aserciones de este capitulo y
todos los demds anteriores nec resulten paralelas a la solucidn gue ros

dié el posadero. Ademds he usado esta falacia para que el lector tenga una
experiencia propia del proceso invelucrado en la teorfa cognoscitive de
aprendizaje, y entonces tendrd una idea mejor de este concepto. En esta
falacia existen los mismos elementos bisicos de la teorfa cognoscitiva y
todos los otros factores del proceso creativo que tenga mi obra, con la
diferencia de que en este caso esti involucrado el lector, no el espectador.
Por elementos bdsicos quiero decir guc el lector estd puesto en una situa~.
cién de tensidn por la falacia yal través del razonamiento el lector llega
a erncontrar el error del posadero, gque resulta en una reduccidén de la ten-

sién hasta el lector regresa al estado gue tenfa antes de leer la falacia

53.

lartin Gardner, " The Scientific American Book of Nath
Puzzles & Diversions', Simon and Schuster, New York, p
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matemdtica. 4l través de este juege matemdtico el lector ha pasado
por un proceso de aprendizaje descrite por la metodciogia de Gestalt
en su teoria cognoscitiva; en su “ley de conclusidén"; y tambidén aqui
existe olro elemento, el de Jjuego.

Ademés esta experiencia de la falacias matemdtica muestra la psicolegia

bésica de Gestalt en referencia al concepto del todo. Fara empezar
b

la clave de la falacia no estd en reducirla a los elementos bdsicos

come hizo el posadero al acomoedar los hombres, sino ltomar la experiencia

de la falacia en su totalidad para poder llegar al error. Segundc, el
error de este juego matemdtico no existiria en si, si no hubiera una
relacidén a la totalidad de la idea. Y tercero, el chiste estd en la
relacidn de los elementos a la totalidad. La manipulacidn total de

parte del posadero es la bhase de esta experiencia recreativa.

Hablande del juego presentado al principioc de este capitulo y también
en referencia al arte cinédtico en relacidn al arte 6ptico y de ia mani-
pulacidn del espectaldor en el capitulo I-E, ;qué es realmente la teoris

del juego?. Segin el Dr. Philipp Lersch, un psicdlogo alemdn, el juegd

|
=4
del niflo satisface Yel impulso a la actividadY. 4 Bl explica este

fenémenco de la siguiente maners: , ' ' ‘ !

La vida es siempre movimiento, en realidad auto- ‘
movimiento, mientras gque la muerte, como negacidn
de leg wvida, es inmovilidad y rigidez. Por ellc se
comprende que el individuo vivo, por ser portader
de vida, intente desarrollar la funcidn primitiva
de la vida, el movimiento propio.

Ui
W
@

- Ademds de gque el impulso a la actividad resulta en el juego, Lersch

24¢  PRilipp Lersch, "La Hstructura de La Personalidad", Baitorial
Scientia, Barcelona, pag. 110

50+ Ibide, pig. 110
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afiade que el juego estd ucompanwéo por el "placer de la funcidn', I

fsto quiere decir que el juego nos da gusto, es una actividad pla-

centera. Sin embargo aqui es donde el juego del niflo temminaz y el

juego del adulto cambia de forma por el desarrollo intrinseco de las

facultades de percepcidn, la inteligencia, la sensibilidad y la volun~
tad que tiene el adulto y

Juegoe del adulto se dirige p

que no tiene el nifio en si. Por eso el

rogresivamente hacla un fin de despertar

la tendencia creadora en el individuvo. Bl Jjuego como impulsc cresdor

puede adoptar dos formas diferentess "tendencia al rendimiento e impule
50 a la configuracidn'. o1 For rendimiento quierc decir la ambicidn,

que en este caso es para elevar el valor estimative del yo. ZEsta

ambicién de rendimiento solamente se satisface cuando la creacidn prepia
va chbien ados acwiulando fraguenios sucsesivos que se integran
en una ordenacidn ya previamente concebida.

Como creacidn, el juegoe es
un impulso hacia la

configuracidén, qus es la relacidn de los elementos

con el totale Y en cuanto mas tiene el juege una imagen virtual de

. una concepcidn de conjunto, mas adopta el impulso creador a la confi-
guracidne

Bn témminos pedagdgicos este concepto del juego de Philipp Lersch como

actividad, como diversidn y como actividad que despierta la tendencia

creadora, signiflca que el juego es una manera magnifica para hacer que
el individuo participe activemente en el proceso del aprendizaje.

Por
proceso del ay

prendizaje nos referimos a la metodologia de Gestelt donde

el individuo, usando la informacidn dddu, explora

las 1mp11cac cnes
involucracas;

y al través del razonamiento formula las ideas y los concep-

tos, que lo llevard a los principios., Adends de esta parbicipacidn activa,

- el Jjuego estimula la curiosidad, una de las motivaciones mas importinte

en el aprendizaje. ‘La curiosidad es importante porgue, sin interés, el

Philipp Lersch, "La Bstructura de La Personalidad*, Zditorial -
Scientia, Barcelona, pég. 111
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individuo no aprende y si ¢l maestro puede despertar la curiosidad,
habrd interés, y con el interés hay aprendizaje. La curiosidod moti-
vada por el Jjuege también pueds ser canalizado hacia una expresidn

mas sutil y creativa, en el seniido de que el juego, como algo pla-
centerc puede ser la base para introducir problemas mas difficules para
resolver, sin perder la curiosidad y la idea original de diversidn,
Bsta técnica hace que el individuo tenga mayor interds en el probl@ma‘
presente y tomdndolo como juego (diversidn) hayé menos presidn gue
resulta en una reaccidn mas esponténea y, por lo tante, mas creativa.

/

Brn relacién a mi obra, el juego es la base por la cual espero logrsr

que el espectadors (1) sea impulsedo a la actividad; (2) sea estimuiado
pox 1la curivsidad; y ual iravés de esta motivacidn, el individuo quede

envuelto en una (3) tensidn causada por la inestabilidad existencial
de la obra en si. Y que esta tensidn obliga al espectador a realizar

dctos sucesivos no solamente de (4) respuestas pe:

L)

ceplivas como en la

s olementos precentes en lag conge

0
trucciones de plexiglas. Al través de la participacidn, el individuo

. 3 A\ . - - c &
estd invelucrado en (&) un proceso de razonsmiento, por la seleccidn

continua y dindmica de los patrones organizacionales, y este razcnamien-

to resulta en la fermulacidn de una relacidn entre todos los fectores

percihidos v sus implicaciones en relacidn a (7) la confisuracidin 2n su

total. Y que este impulso a la configuracidén (8) despierte la tendencia

creadora en el individuo. Al través de ests (9) actividad cresdora en el

aprendizaie hay un desarrollo en el individuo de (10) los sentimientos,

E1 resultsdo de esto es el

el intelectual, el percepiive, y el

desarrollo de (11) una conciencia estética que ayuda al individus o asu-

mir su responsabilidad por lo que haces; a enfrentar sus propias acciones;

a identificarse con otros. Bsta es (12) la individualidad gque resul-—
y la )

ta de una armonia entre (13) la maturaleze, el individuo y ofros seres.

Y esta amonia da (14) significado o la vida, Como otro resultado-

I

espero que mi obra como juego, (15) dé placer y (16) eleve el valor es-

u

timativo del yo. ispero que mi obra como situacidén de aprendizaje ayude
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gl ‘hombre a comprender su propnio yo por la actividad creativa y en-
tonces se relacione con el mundo como individuo, y que él y el wundo
se hagan parﬁe de un total estructuralizads por el bien del indivi-
duo, le sociedad y la naturaleza sin que ninguno predomine. Y que
este sistema anula la ansiedad y la impotencia que se siente al encon-—
trarse con el propio yo por el equilibrio gue lleva este sistema , ¥y
éste le dard significado y direccidn a su vida que le hard vivir como
individuo.

En la préctica mi obra como situazcidn de aprendizaje es un juego del

{D

ra

movimiento virtual, movimiento del espectador en relacidn a la cbra
y el movimiento de los objetos por medio del espectador, In la chra,
bajo-la clasificacidn del moVimieﬁto virtual hay 10 trabajos de los
vales las figuras 1, 2, 3, 4, ¥ 5 soh los disefios bdsicos (fabla I,
II, ITI, IV, V). Las otras 5 figuras numeradas l=A, 2=k, 3=A, 4-A4, ¥y
'5~A son serigrafias, donde apliqué un color transparente a los dlse-

flos bdsicos. Las diez muestras del movimiento virtual estén basadas

en el arte dptico. Xn las obras bajo la clesificacidn del movimien=—

)

en que el espectador cambia de posicidn en r n a la obre hay 5
B

*

e é
trabajos numerados en la forma siguiente: 1-B, 2~B, 3-B, 4~B, y o~

YT am~

Estos también estdn bajo un sistenma

3
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pose
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é
'do por medio del grabado en hueco., Y fi d?mert e, en la obra en la
que el espectador tiene que manipular los Objetos, hay 5 trabujos mas:
1-C, 2=C, 3=C, 4=C, y 5=C. Hstcs son una serie de hojas de plexiglas
(lémﬁnas de pléstico) transparentes doude hey una serie de fragmentos
de un disefio bdsico, y cada fragmento, en cada hoja de plexigles del
mismo disefio, lleva un color. El conjunta de los fragmentos del di-

~ -

sefloc da el mismo dizefio bdsico que las figuras 1-A, 2-A, 3-4, 4-4, ¥y
5-A con la diferencia de que las placus pueden ser manipuladas para
Jograr un nimero infinito de disefios tomando como punto de partida el
diseilo bésico. Estas placas transparentes de disefios diferentes y
hechas con color iransparente, logradasal través de la serigrafia,

ponen, no solamente el diseflo en juego, sino tawbién el color. Estas
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diez figuras de la Serie C y D muestran el movimiento del espectador.
(Para mayor clarificacidn de mi sistems de clasificacidn usado aqui,
véase la Tabla VI).

In términos del movimiento virtusl, que incluird también las obras

de la participaciéﬁ del espectador por el sistema de la repeticidn de
los disefios bésicos, y usando como referencia la terminologia de

Simén Marchan Fiz ya expuesta en el capitulo I-F, mi obra, como obra
dptica, eotd basado en las estructuras de la repeticidn, los sistemas
seriales, y los sistemas geométrico-matemédticos. In reiacién a la
repeticidn, mi obra consiste de 5 disectios bdsicos que son.mostrados por
las figuras 1, 2, 3, 4, ¥ 5. Ademds, cada disefio bédsico, estd repetido
3 veces usando varias técnicas artisticas: la Serie A son serigrafias;
la Serie B son relieves; y la Serie C son las hojas de plexiglas.
Dentro de los 5 diseflos bdasicos, hay una repeticidn de una estructura
bésica que consiste en si, en un recténgulo con un paralelograms so-
brepuesto oy si’sé quiere interpretar al revés: un paralelogramo con
un recténgulo subrepuesto. De todos modos estos dos elementos geomé-
tricos juntos resultan en la estructura bdsica que estd repetida con
variaciones en todos los disefios Ddsicos., Como sistema serial, la
estructura bésica estd repetida dentre de las figuras 1, 2, 3, 4, ¥ 5,
y ademds de estar repetida, también estd alterada y hecha mas compli-
cada a'medida gue va aumentando la numeracidn hesta llegar a la figura
5¢ 54, 5=B, y 5~C, donde la complejidad llega a su miximo. Con esta
complejidad hay una compensacidn por la enfatizacidn del orden dentro
del sistema. Jn relacidn a lo geométrico»matemético, mi estructura

bésica como todes las demds figuras, incluyendo las mas complejas llevan

una f£érmula matemitica tasada en lineas diagonales que serian hipotenusas

de un trifngulo rectangulo cuya relacidn de catetos seria 132,

De los sislemas mas usados -~ la combinatoria y la simetrfia — mi obra
ptica en relacidn al movimiento virtuul cae dentro de la combinatoria.

n la combinatoria, donde existen 3 técnicas -~ las pemmtaciones, el



‘los elementos de la estructura bisica ha entre la estructura hisica y

6(/ L

cambio y la interrupcidén - mi obra tiene que ver con lé #3qnica de

las pernutaciones. La permutacidn guiere decir que hay una alieracidn
dentro del cuedro de la estructura bésica. La permutacidn puede sex
logradad través de la interaccidn cromdtica o la transformacidn.
Impleo en mi-obra la interaccidn cromdtica para lograr los efectos

de la permutacidn. Esta 1niera001aa cromdtica solamente es aplicable
a las figuras l-A, 2=4, 3-4; 4~-A, y D~A que son serigrafias, y las

figuras 1-C, 2-C, 3-C, 4-C, y 5-C que son ldminas e yloYL glas mane-

jable En esta técnica logro un cambio brusco ¥ graaua¢ de plgmene

tacidn por el cambio de color, que resulte también en un cambio de la
saturacidén. Usando como ejemplo la figura 2-A, he aplicado dos colo-
res - amarillo y azul - que son transparentes y en su saturacidn mas

bajo posible. Al imprimir uno encima del otr0 cusntas veées sean nece-
sarias logro un cambio de color a verde, verdemazul, verde—amarillo,

N e

etc.: y 8e saturacién para tener una diferenc

ia marcada y gradual enitre

}..—

34
el disefio bisico en las figuras mas complejas. Lsta tdenica ne solamen-—

te da como resultado 'una permutacidn dentro del cuadro de los ele

entosg
la estructura y el disefio sino también, un cambio de dos colores origi-

i

ales por el binaric - verde ~ en &3

, U‘
(‘Z’ﬁ

cas0, y sus veriaclones en tér-

minos de su saturacidn.

.

ninos de los fendmenos cientificos empleados, mi obra dptica

=

purn
i

o

logra la ilusidn psico-fisioldgica en lo siguiénte:

b
Este ienomguo, como he mencionado en el capitulo 1-D de
ésta tésis, fue descubierto por los psicblogos Gestalt,

»

y ademas, es la base

(1) "Pigure-Ground" — figura-reversible (figure aﬁb][uﬁ\
ci

de mi obra Optica., Cada uno de mis

by}
(€5
disefios bdsicos, 1,2,3,4, ¥y 5, y sus derivados, ea1 tér-
minos de la técnica, lograen éste efecto de figura reversi-
ble. Por ejemplo, ea la figura 1, log elemenios Jeométri-
rale

cos — un rectingulo y un p elogramo, estén reuaidos en
una estructura bisica en tal forma que hay una interaccidn
entre los dos elementos y que, de lo cual resulta, una ain-

bigliedad de forma. In un instante parece cue la narte



‘superior del paralelogramo estd adelante y la parte
inferior, atrds del rectdngulo. Bn otro instante la
parte superior se ve atrds del rectdngulo y la parte
inferior del paralelogramo, adelante. Bl resultado
de este fendmeno da a mi obra un doble sentido, que
resulta de una estructura abierta.

(2) El Contraste Simultineo. Empleo &ste fendmeno en
todas mis figuras de la Serie A y C, con el objeto
~de intensificar los colores. A veces pongo un com—
plementario junto al otro. Otras veces los colores
arménicos estdn juntos, y a veces dos cclores de la
misma saturacidén o de diferenies saturaciones esian
juntos. £l efecto logradoal través de estas coubi-
naciones intensifica la dualidad de, mis disernios
bédsicos que esidn basados en el fendmsno "Ifigure-

ground®. , .

Por ser Optica, mi obra es abierta, como hemos visto claramente en la
aplicacidn de los fendmenos cientificos de "Figure-~Ground" y el Con-
traste Simulténeo, en mi trabajec. Estg abeftura, causada por la amn-—
bigliedad de mi estructura badsica y de mis disefios bdsicos,; resulta una

interpretacién de diferentes modos por el espectador. IEn rsa

ot

idad, es
un juego donde el espectador es impulsado hecia una configuracidn o
varias por la curiosidad perceptual. IEn segundo grado mi obra dntica
es abierta, por la partic;paoién del espectador en términos del cambio
de posicidn - -del espectador en relacidn a la obre como en mi Serie B,

o en términos de 1a manipulacién de la obra como en mi Serie C., Hstos
dos procesos causan la individualidad de la obra en relacidn a la inter-
pretacidén y al descubrimiento de nuevas formas, y esto resulta en la
desaparicidén del tema Gnico. La desaparicidn del tema Unice . establece
un principio de'juego donde el impulso a la actividad estéd explotado a
su maximo Jjunto con la curiosidad del espectador para que encuentre un

LS

nimero sin fin de configuraciones, al través de la creatividad.

En relacidén a mi obra-gue necesita el cambio de posicién del especiador
en relacién a la obra, (la Serie B) que son relieves en hueco logrados

con papel blanco-hay una similitud ligera con la obra de Tomaselln
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llamado " 'Reflexidén n _50 - 1960 .

ent (1) el uso del relieve; (2) el uso de uma accidén reciproca de

La gimilitud consiste

luz y sombra para crear y hacer desapsarecer las formas conforme

vaya caminando el espectador; (3) el uso del color blanco en todo

el cuadro. La disimilitud consiste en que mi Serie B no tiene un
relieve tan marcado como en esta obra de Tomaselloi entonces, la luz

¥y sombra creada por el relieve no es tan notable. Ademés, mis estruc~

turas bésicas y disefios bdsicos tienen una duvalidad visual a tal grado

"que, el papel que lleven los grabados no tiene anverso ni reverso.

in ambos lados del papel aparece una interpretacidn distinta del

disefio bédsico,

Respeciv a mi Serie U, donde el espectador tiene gue manipular las
hojas de plexiglas, me asocio con la obra de Huge Rodolfo de lMarco.
con la excepcidén de gue, Hugo Rodolfo de Marco solamente emplea la

participacidn activa del espectador en relacidn al cambio de posicién

- del espectador en relacidn a la obra; como en mi Serie B. Taubién

veo una relacidn con Roy Ascott por su concepto de la pedagogia en el
arte de la manipulecidn. Hugo de Marco y yo‘trabajamos con constric—
ciones mulfidimensionales de materia transparente, especificamente en
ml caso -~ hojas de plexiglas = gue nos ayudan a lograr mas efectos J&p-

ticos, Kosotros agregamos, a planos transparentes, formas geoméiricas

-delineadas en colores transparentes. Istas formas geométricas adaptan

diferentes posiciones y profundidades en el espacio cuando el espectador

cambia de posicidén en relacidén a la obra, por la transparencia‘del
color; la yuxtaposicidn de las formas geomdiricas y las multi~dimessio-

nalidad de la obra en si. In mi-caso especificamente, cada uno de uis

- disefios bdsi 3 € i 3 ‘ragmentos segin la com—
disefios bdsicos estdn reducidos & 4, 5, 6, 0 8 fr 1bos segdn 1 i

plejidad que determina, no solamenie las veces que los dos colores

S —
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Frank Popper, "Origins and Development of Kinetic Art", Studio -
Vista Limited, Great Britain, pdg. 115 ‘
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bésicos en cada digefio basico estdn repetidos para lograr los efectos
deseados, sino también el nﬁmero'@e hojas de plexiglas necesario.

En cada fragmento del disefic bdsico trato de incorporar formas estéti-
camente agradables en si y en relacidén a los demds fragmentos y que a
la vez llenan dos requisitoss (1) que haya un sole color en cada frag-
mento; (2) que el conjunto de fragmenios, dé no solamente mi disefio
bésico, sino también intensifique, estéticamente, el diseflo bésico por
el color y su yuxtaposicidn. Una vez que logro los fragmentos deseados,
cada uno estd impresc en una hoje de plexiglas transparente con uvnm 50i0
color en cada hoja. Bespecio'al espectador, €l puede manipular lecs
fragmentos para lograr la repedicidn de la Serie & (mis serigrafias)
gue es la reproduccién de los fragmentos en su bi-dimensionalidad. O,
Lo gue quierc que el espectador héga, es crear sus proplog diseros al
través del principio del Jjuego, con la esperanza de que de este juego

de los fraguentos resulte una situacidn de aprendizaje, por la inmate-~

‘rizlidad de la estructura en si.

Y es en este aspecto pedagdgico gue siento una afinidad con Roy Ascoti,
quien trata de introducir el elemento pedagdgico en su obra. FPuestoc que

Snoac

fde

no he podido encontrar mucha informac

3

]

rea de su teoria no estoy
completamente segura de su metodologia, . Sin ewbargo, con la poca infor
macién que he cncontrado llego & la conclusién gue su método estid basado
en una experiencia desequilibrada a tal giadc gue causa presidn en el
espectador pare gue transforme los elementos de los objetos. Sea lo que
sea su metodologia, la mia, como he explicado al principio de este capi-
tuio, consiste en un juego estético para que el espectador cree diselios

nuevos, y al crear aprenda, y que el aprendizaje sea placenterc.

fn conclusidn, mi obra cinética estd basada en: las estructuras dpticas
de la repeticidn, seriales, y geométrico-matemiticas; los sistemas com—
binatorios de la permutacidn logrados por la interaccidn cromética; y
log fendmenos cientificos de "figure-~ground" y el contraste simulidneo,
Todo esto resulta en una obra abierta por el "doble sentido", ambigﬁedad

y multiplicidad de interpretaciones que tiene la obra $ptica en =i y mi
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obra déptica en particular, Lw otre sentido mi obra optlca de la Serie
By C es abierta no solamente por ser Sptica sino también por la par-
ticipacidn activa del espectador. Im la Serie B cada vez gue el espec~
tador cambia su posicidn en relecidn a la obra hay un cambio perceptivo
de los elementos en relacidn a la estructura bdsica, y la estructura
bdsica en relacidn al disefio bésico. Ademés, cada cambio visual tiene
que ser interpretado en relacidn a] total de la eyporlencla (1a psice-
logia de Gestalt). In la Serie C, la inmaterialidad. de la estructura
aumente por la menipulabilidad de los fragmentos del disefio bisico.
Aqui hay un ntmero casi infinito de posibilidades con el gue el cspec-
tedor puede jugar no solamente en téiminos visuales como en el diseilo

bésice y la Serie A .sino también en una forma manual para que haya mas

probebilidad de un proceso de aprendizaje segdn las cifras de Slddeutsche

Zeitung, (introduccidn del capitulo I-B), que dice que la orientacién

visual tiene 83 por ciente y la participacidn tiene 90 por ciento de

influencia en lo gue aprende unc. Por participeciln, me refierc =z la

\n

de la percepcida visual activa; la del cambio de posicidn del espectador
en relacidén al objeto; y la de la manipulacidn de los fragmentsés por”

el espectador.
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- Por las posibilidades de la combinatoria, los factores subjetivos y

objetivos apoyan mi obra. &l subjetive, del cual depende los factores

objetivos, hablan por si mismo en mi obra. Ll objetivo, la forma y

color, representa la estructura bisica gue resulta en los cince diseiios

basicos; el uso de la itransparencia en la estructura bésica y los

disefios bésicos; y el empleo del color transparente en la Serie A y C.

fotos factores cbjetivos resultan de una invesiigacidn, por mi parte,

de lo siguiente: el color, ls técnica, el medio cuplezdo y la esta=
distica. - ‘

;

Toda expresidén artistica tiene ... una doble natural-
" ega raclional-irracional y sensible-espiritual. Tanto
los elementos racicnales como los elementos sensibles
“del arte, tanto sus principios formeles absiractos come
sus medios de expresidn dpticos o aclsticos, crean una
disténcia entre el sujeto y el cbjeio de las vivenclas
eee ml arte quiere, no soio la

vivencia irracicunal,
. + o . 2 . . - .o~
sine también la racionaligzacidn

v organizacidn de las
vivencias, no quiere séle el espiritu, sino tamhidén el
cuerpo, y de igual manera que ne puede renunciar al
cuerpo que &l censiruye al espiritu, asi tampoco puede
renuncisr al espiritu al gque hay gque construir un.

CUeIPo. : 59

En otras palabras, la expresidén artistica consiste de dos factores: el
factor subjetivo y el factor objetivo. Los dos son necesarios tanto

para la apreciacidn del arte como para la produccidn del arie. In re—

lacidn a la produccidn artistica y como explicacidn de esta terminologis
-~ subjetividad y objetividad - vamos a establecer un paralelisnc e re-

lacién =a la ciencia., Bn la ciencia todas las investigaciones estin ba-

sadas en la objetividad, en el sentido de que un cientifico tiene gue

-

29+ pmnold Hauser, "Introduccidén a La Historia del Arte",
Ldiciones Guaderrama, S.A., MHadrid, pdg. 526
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acercarse a su trabajo investigativo a base de datos concretos, teorias
comprobadas con experimentos factibles, y controlados, etc.; entonces,
el proceso cientifico es primerc y ultimo, intelectual, racional: obje-

tivo. Lin cambio el proceso artistico no solomente tiene esta objetivi-

dad cientifica sino también tiene un segundo factor, el de la subjetividel,

Bista subjetividad consiste en los sentimientos, sensaciones e intuicidn
que resultan de una expresidn gque viene del subconciente: el factor
irracional del arte. Hs la combinacidn de estos factores racionales e
irracionales, objetivos y subjetivos, que resultan de una expariencia
artistica y es lo que separa el proceso artistico del proceso cienti

T1G0.

Puesto que el factor subjetivo es tan intangible por sf mismo y ademds
depende de factores objetivos, lo encuentro dificil, si no imposible,

e separar lo subjetivd de lo objetivo y explicar exactamente donde la
objetividad termina y la subjetividad empieza., Por eso voy a dejar
gue mi obra exprese por si misma la subjetividad existente en este pro—
ceso creativo y agui voy a dedicarme a una explicacidn objetiva de mi

obra fptica.

La objetividad o la racionalidad, como se quiera llamar, consiste en la
forma y color cen relacidén a la expresidn 6ytidas Por forma, quisro

decir la estructura bisica 2sf como las cinco varisntes « los disefios
bésicos. Otros factores objetivos son el uso de la transparencia épti-
‘ca inherente en la estructura bédsica y sus derivados que no llevan'el
color (el disefio bésico y la Serie B) ;3 y el empleo del color transparents
para intensificar esta transparencia Sptica (la Serie 4 y C). Come
resultado de los factores objetivos en mi proceso artistico, también he
hecho una investigacidn objetiva con relacidén al coler, la téenica, el

medio emplezdo, y la estadistica.

Para empeuzar, la smbivalencia dptica "figure~ground" estd lograda, ob=
jetivaemente por el usc de una estructura bdsica que consiste de una
yuxtaposicidén de dos elementos geométricos: el rectdngulo y el puralelo-

ETamo.,.
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Objetivamente, he tratado de lograr esta dualidad de estos figuras
reversibles, no solamente on la cstructura bdsica sino tombién en
rd

sus variaciones gque son los cinco dimefios bdsicos (Tabla I, II, III,

IV, v V).

¥n relacidn a la tramsparencia y el color transparentado hay una
correlacidn entre el fendmeno de la figura reversible h's ésta técnica,
fin realidad es al través de la transparencia gue logro este doble sen-
tido. La ambigledzd de la estructura bdsica es el resultado de una
transparencia, como si los dos elementos geoméiricos estuvieran hechos
de una meteria transparente y estuvieran suspendidos en el espacio.

En la Serie B logro el mismo efecto de la figura revergible al través

de la transparencia en relieve. ZHsta es un Jjuego de los efectos de
e

=
sulta entre las formas levantadas y

sumidas sin el uso de linea, ni de color. Con el empleo de color

luz y sombra y el contraste gue r

transparente (la Série Ay C) la éomplejidad de la técnica aumenta en
téminos del yfaceso objetive por lo sigulente: la dualidad de la estruc—
tura bésicas la transparencia inherente en la estructura bdsica; y el
factor de color en si y el color transparente en términos especificos.
Objetivamente, usc el color transparente como una conclusidn 1dgica de
la ambivalencia de la estructura bésica, que es transparente. Para
simplificar el problema de color transparente, siempre uso los tres co-
lores primarios: amarillo, azul y rojo., De los tres, empleo nade mas
dos en cada serigrafia o juego de liminas de plédstico. La combinacién
de dos primariocs—complementarios transparentes puestos uno encima del
otrec, da como resultado log binarios: naranja, verde, y plrpura.
Tedricamente esto es lo que sucede al combinar los colores complemen=
tarios; sin embargo, en la prictica, he descublerto una‘pequeﬁa falacia

gue discuto mas a fondo en la seccidn siguiente de investigaciones.

En relacidn a la aplicacidén de dos colores primarios a los diseflos bé-
sicos (la Serie & y C), hay un cambio en un grado menor entre esta serie
¥y los cinco disehos bdsicos para poder mantener este doble sentido de

la estructura bdsica transparente, y a la vez, incorporar a ella el
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factor de color troensparente. Lkstos cambios generalmente vesultan
de la agregacidn de pequetias lineas dentro de los elementos para
tener una consistencia en la aplicacidn de color y el efecto desea-
!
do. Por la aplicacidén de color, quiero decir que, al dividir el di=-
sy 4 ques

sefio bdsico en sus fragmentos, siempre tengo que cuidarme gue cada

uno de estos fragmentos tengan un sole color, pero gue, el conjunto

de fragmentos, tengan el mdximo de dos colores primarios~complemen=—
tarios y un minimo de dos colores primarios-complementarios, y que,
sean los mismos colores primarios complementarios. Ademds, cada frag-
mento en si tieme que consistir en un disefio agradable y a la vez tie-
ne gue tener una relaciémvgecméﬁrica con los demds fragmentos del mis-
mo disefio bdsico. Y por fin, los fragmentos y el color juntos logran
uns intensificacidn de la ambivalencia "figure-ground" sin perder la

cualidad perceptual de la transparencia.

In conexidn con la investigacidn objetiva que he hecho, la mayor parte
es el resultado de la experimentacidn a baseAde la précitica. in esta
investigacidn estdn incluidos los factores de color, la técnica, y el
medio artistico usado. Otra parteé de mi investigaciln consisie realmen-
te en la curiosidad, que en este caso, abarca el factor de la estadisti~
ca. In reslidad, la parte investigat¢ria para mi, es la mas importante
en todo el proceso artistico, en el sentido de gue, con la experiencia
propia, al aplicar su trabajoe a los medios artisticos, uno aprende mas
de su estructura bdsica en si, tento ccmo las limitaciones y'posibiliw
dades del medic usado. Y con esta informacién internalizada hay mayores

posibilidades de mejorar el arte de uno.

- 1 primer factor de la investigacidn es el color. fAqui he encontrado-

una falacia interesante en relacidén a la teorfa de color y la préctica.
En la mayofia de los libros que he leido acerca de la teoria de color,
especificauente dicen que, los colores primarios—complementarios son el
amarillo, el azul y el rojo. Ademds agregan que, para hacer los bi=
narios: naranja, vercde y plrpura, uno. nada mas tiene que combinar los

primarios-complementarios. Sin embargo en la précticd esta teoria no
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resﬁlﬁa vilida en todes log aspectos. Tomando come punto de partida
las tintas gque tiene “&l Arbol, 3.A." para serigrafic vemos la vali-
dez de esta leorfa en la combinaciones del rojo brillante y zmarillo
limén que resulta en su binario - paranja; y el amarillec limdén y el
azul claro que resulta en su binario - verde. Pero gl combinar el
agul claro con el rojo brillante, su binario = pdrpura = no aparece,
sino algo mas bisn raro. La falacia en esta teoria es que los libros
de color han olvidade decir gque cuande estdn hablando del color rojo
no especifican si es rojo brillante o magenta, y cuando estdn hablando
de azul no egpecifican si es azmul clare o agul ultramarino, porque
solamente de la combinacidn de magenta y agul ultramarino resulta el

kil

plrpura. Lste mismo factor es evidente con la combinacidén de amarillo
y azul. 51 es amarillo limdén y aznl claro el resultado serd un verde
agradable, pero si es amarillo limdn y azul uliramarino, el color que

resulta seréd un poco raro también.

Ctro elemento en relacibn al color, es la saburacién. dqui aprenddi,
en la serigrafia, que s casi imposible usar el color en su miximsz
saturacidn y todavia lograr binsrivs de los colores primarios-—com-
plenentarios yuxtapuestos. Al usar esta técnica pafa cbtener los
biﬂarios, cilempre es necesaric usar el color primario en une escala
muy baja de saturacidn, pero nc demasiado o el colox binaric no salds

»

suficientemente perceptible. También, en relacidn con la saturacién y

la yuxtaposicidn de les primarios-complementarios, al repetir este proceso,

aumenta la saturascidn ademés de cambiar los colores primariocs por los

binarios.

Bl tercer elemento investigado en relacidn con el color, son las léminas
de plexiglas tranéparente que llevan el disefio bésice delinecado con co-
lor transparente, aplicado de acuerdo con la técnica serigrdfica. 4aqui,
(la Serie C), el color estd relacionado, no con le saturacién como en
la Serie A, sino con la intensidad de 1a luz enfocada alrededor de las
ldminas, La intensidad de la luz no sclumente determina la saturacidn

del color sino gue también da otro aspeicto indescriptible al color gue.
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no existe en la Serie A, aunque el procesc de la aplicacidn de la
Serie 4 y C sea hecho al mismo tiempo. Me parece yue; la lug como
elemento en si, necesita mas investigacidn en el fulturo por mi parie

para poder definirlo mejor.

Bl segundo factor de mi investigacidn, es la técnica. Por téenica,

quierc decir la aplicacidn de mis diselios bdsicos a los medics artisticos.
Para empezar, la técnica serigrdfica realmente es la mas dificil por tres
razones: (1) la yuxtaposiéién‘de color transparente; (2) el uso de basc
transparente y base cristal pare lograr el color transparentados (3) la

-

aplicacidn del Lo color varias vecoes sin que haya un canblio de la
saturacién en cada tiraje, &n la primera, descubri que el color trans-
parcate yuxtapuesto, necesita una precisidn increible, no solamente en
el corte de la pelicula, sino también en el registro gue incluye uha
consistencia en la aplicacidn del color al papel ¥ a lss léminas de

£501
4,

pldstico. A una pequeiia fa

9

=
&
¥

ia en uno de les ires procescs, result

~

rian pequefias superpesiciones porceptibles, porque el color impreso enci-

ma del oitro no lograria cubrir la superficie exacta del cclor de abajo.
Bn realided, nunca be logrado esta perfeccidn y consistencia de la fécni-
ca serigrédfica y, por lo tanto, donde hay un cambic o repeticidn de coclox
hay peguefias superposicionés las cuales estoy aprovechando para acentuar
la idea de la transparencia. BEl segundo probiéma de la técnica serigré-
fica surge bor la necesidad de usar grandes canlidades de Dbase transpa-—
rente y base cristel para poder legrar el coleor transparente. Estes

dos materiales, por sv consistencia.guimice, a veces manchen la seda a
tal grado gue, resulta imposible seguir uséndola. Por lo menos creo gue
esa es la causa de estas manchas, porgue al aprender a usar esboz mate-
riales con ciegrtas reservas,; las manchas des a@arecleron. Ll tercer
problema, el de la saturacidn, surge por el uso de color transparente,

Al limitai el color usado en cada disefio bédsico a dos primariocs-comple-
mentarios, y al emplear Unicamente color transparente, entonces resultd
gue necesita repetir el mismo color transparente, con la misma saiures
cidn, varias veces para lograr, no solesmente el binario de los dos colo-

res primarios—complementarios, sino ademds, variaciongs del binario



segin el ndmero de aplicacicnes para mantener mi ambigliedad dptica

de "figure—ground". Para poder caleular y controlar el efecto final
deseado, hay necesidad de controlar la saturacidén del color primario-
complementario tronsparente en cada tiraje.  in otras palabras, cada
aplicacién de un color primario-complementario, tiene que tener la mis~
ma saturacidn que la del anterior, para evitar un cambio del efecto
total. La solucidn de este problema de la saturacidn consiste en pre-
parar toda la pintura ncecesaria antes de empegar & imprimir, y aunque
use uno esta tdenica, a veces por la sequedad, el color resulta mas

saturado de lo gue uno quiere.

En la técnica del relieve investigué los efectos logrados con el uso-

del metal y de cartulina. Los dos procescs tienen sug factores positi-~
vos. y negativos, pero a la larga creo que la cartulina es mejor para mis
efectos transparentes. La ventaja del metal es que es mas resistente y.

no se comprime tan rdpidamente al pasarle per la preunsa varias veces.

In cambio la cariulina no tiene esta resistencia que da come resultads

un tiraje limitado, conforme se reduce el relieve hasta quedar inservi-
ble. La desventaia del metal os su falta de manuabilided en relzcidn o
las formas que puede uno sacar, porguey con lasg miquinas cortadoras, en
Sen Carlos, solamenbe hay posibilidades de recorbar en linea recta. Ko
eg posible cortar una forma gue tiene‘énguloé obtusos ni agudos, Lien=
trag gue, con la cartulina, hay una variedad increible de formas gue uno
puede sacar. Otra desventaja del metél es su lendencia de cortar el pa-

tulina, &1 dltimo factor negativo del metal, la razén por la gue pre—

pel si la presidn de la prensa es demasiada. Lsto nunca pasa con la car-
y

fiero la cartulina, es su resistencia, ne en §l sentido ya mencicnado,
sino por su inhabilidad de moldeurse contra el metuel puesto por debajo
para -que salgan mis efecius transparentes. L&n la pfﬁcﬁicag con el metal,
siempre era necesario pusar, el disefio cortado en metal, por la preusa
varias vecas bajo una presibn muy alta, antes de imprimir, para que
salieran los efectos que queria. Con la cartulina nunca tuve este

problema,
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11 tercer factor de mi investigacidn, gue estd Intimamente relacio-
nado con la técnica, es el ajuste nccesario del diseflo bdsico al cam~
biar el medio artistico. Lo que quiero deciry es(que cada pProceso,
que en mi caso es la aerigrafia ¥y el grabado en hueco, tiene sus re-
glas inherentes y pbr las cuales uno tiene gue conformarse tanto en

le aplicacién como en el disefio de uno. Bspecificemente en mi Cas0,

y como he mencionado con relacidn a la serigrafia, tenia Que aumentar
el nimerc de formas, no necesariamente por el proceso serigrdfico, sino
por la aplicacidn de color al disefio bdsico. Pere en el caso del gra-
bado en hueco, ahi si; el cambio del diseflo bdsico, fue un resultado
directo del proceso en si. Agui el cambio consistia en la reduccidn
del numero de f.‘orm&é9 sin el ocual no hubiera logrado el relieve balan-
ceado. FParece que, las lineas agregadas en la serigraffa, fueron gui-

tadas en el grebado en hueco.

Bl cuarto factor en mi investigecidn, es la estadistica. La razdén per
haber hecho esta investigacidn es, en varte por lo curicsidad y en parte
ara comprobar en esta tésis, la ambigiedad de mi obra éptica dessrrolla-
da a su méximo hasta la fecha, (la Serie C)., #n la manipulacidn de las
laminas de plﬁstico hay dos factores invelucrados en este juego de nlme~
ros ~ el del objeto y el del espectador, &ul objeﬁc enn 81 es inestable
en el sentido de que las léminas de plésticc s¢ pueden cambiar de posi-
cibén en relacidén a las demds ldminas pueden girarse en su mismo planog
¥y se pueden inyertirs Ademds, nd hay un punto fijo de obsexvacidn para
gue un espectador pueda apreciar este objeto, sino gue puede hacerlo
desde cualquier éngulo que desfe. Consecuentemente, al combinar todas
las variebilidades cue tenga el obje«a‘en relacidén al espectador llega
uno a un nimero infinito de posibilidades. Entonces, para simplificar
la estadfstica en relacidn a estos factores, presentc aqui las siguien-—
tes férmulas y conclusiones a base de wun objeto visto desde un punio fi=-
jo con dos variantes: (1) el numero de ldminas de pldstico menejables,
que varia en cada diseflo bdsico; (2) las cuatro posiciones giratorias

de cada lamina.
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Ahora, ésta simplificacidn de las variantes me deja con: 4

H]

léminas de
pléastico en 4 pos iciones wwrat@;l&s /lop disefios 1-C ¥y 34Q): w inas
en 4 posiciones giratorias (el disefio 4~C)3 6 ldminas en cuatro posi

ciones giratorias (el disefio 2-C): y 8 ldminas en 4 posiciones

gira-—
torias (el disefio 5-C). Con ésta in

nformacidén y la falta de muchos

conocimientos de mi parte en la estadistica y la probabilidad, me vi

en la necesidad de pedir ayuda. Entonces recurri al Tnba Mario Vizguez

Hernéndez quien me proporciond la sizuiente L£dérmula: j

Diserio 1-C P .
3-C (4 léminas en 4 posiciones giratorias)

o Y 16! _ 16x1 fllbil“)fil 9
e’ T4l (lo-4)t 4% x
_ 43680
= B 24‘ = 1,820
Diseno 4~C (5 léminas en 4 posiciomeg.giratbrias)
c '5 ~ 20} _ 20719718z 17x16v15
‘207 To58 (20-5)1 5t x A5t
VZOiloxlﬁxl”Xlé 186048
T SxAx3w2 %] - 120 = 1'5’504

Disefio 2~C (6 léminas en 4 posiciones giratorias)

CLx23w22x2]1x20x19x18
62 x 184

(@]

N

it
AN

e R
G

{
O
N
P
il

24 %3 ¥2e2x2lx20x19 _969091¢
bx5Hx

9120 o
Sxhxawexl T T a0 = 1345506
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Disefio 5~C (8 ldminas en 4 posiciones giratorias)

G ,8 328 _32x31x30%29x28x27x26x25x24
32’ T8y (32=8)F 7 81 x 241
. 22x31x30x2 972822 Tx26x25 424097856000
- OxTxbxomdxdx2xl - 40320
= 10,518,300 ‘ o - 60,

Las combinaciones de 4 léminas en sus 4 posiciones gllatorjas se ve asi:

ABCD ACDB ADBC ’
BCDA BDAC - .BACD
CDAB CABD CBDA
ABC DBCA DCAB

Para mayor informacidn acerca de esta férmula uno terndri cue conzultar
\ a

"la nota ninerc 60 al pie de esta pigina,

oy

Lo que es interesanie de estas férmulas aplicadas e mi obra Sptica de

la manipulacidén, es el resultadce siguiente:

Les 4 1amwn 5 representan 1,820 variasciones;

1\

2

’3
X"'J

Las 5 léminas re

(O]
w

en , 504 variacioness

an

[
H

>
Las 6 léminas representan 134,596 variaciones
Las 8 lé&minas representan 10,518,300 variaciones.
Conforme van aumentando las lédminas, aumentan las pos bilidades de com=-
binaciones y lo mas inestable resulia ser el objeto de la Serie C. En-
tonces, con el aumento de las oomblnd01one5 hay mas probablll&uq de que

el espectador, a ltravés de este proceso cognoscitivo, logre ser oreaflvop

R —

60. N . . . i . ~
° Alberto Moreno Bonett, Francisco Javier Jauffred M.,"Elementos

de Probabilidad y kstadistica"; Representaciones y Servicios
de Ingenieria, S.A., lMéxico, piginas 18-24



C. CONCLUSTION

~ El arte que consiste en las cuatro fages de un proceso creative -~
la investigacidn, la incubacidn, la.inspiracidén (invencidn), y la
rectificacidn =~ debe ser para el artista un proceso de investliga-
cién de una estructura geométrica a sus waximas posibilidades.
Al mi%mo tiempo este proceso investigativo debe e gir al eapec—

tador, su participacidn activa y con ésta, estimula su propi

"L"

creatividad, =
En inglés, hey dos proverbios que dicens

Brperience is the mother of krnowledge.

. : AR S o SN -
~ (La experiencia es la madre de la ciencia)

Necessity is the mo+ne“ of Lrvaﬂxlona
(La necesided aguza el ingenio)

62.

Me gustaria cambiar los dos po

!
—t
o]
6}
0
0y
jud
o]
[
3
o
L0

: Byperience is the mother of invention
(La experiencia es la madre de la invencidn)

porgue éste proverbio mio es, en realidad, la clave de wil trabajo ar~
tistico tanto cowo el aspecto tedrico de mi obra en relacidn al espec-—

tador. Bs la totalidad de mi obra en relacidn o sus elemenios.

Como cluve artistica guiero decir gue lo que distingue al arie de dos

épocas diferentes es el tiempo y el espacio; y lo que distingue al arte
dentro de la misma época es la influencia cultural, perc lo que realmen~-

te hace al arte, arte, es la invencidn, No importa el tiempo y el espa-

cio, ni los factores culturales dentro de la misma época, es la invencidn

61 . e
° “Proverbs', ed. Jersy Gluski, Elsevier Publishing Company,
Amsterdan, pig. 39 '
62,

ITbid., pdg. 101
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en si la que ha determinado, que determina, y que determinard si es
arte o no en la historia. ¥n otros términos, lo que guiero decir

con la palabra “invencidn" es la creatividad,

Cuando uno oye la palabra invencidn inmediatamente piensa en las in-—
venciones de los grandes inventores comos: Thomas Alva Edison - el fo-
co; Alexander Graham Bell ~ el teléfono; Robert Fulton -~ el barco de

vapors Samvel F. B. Morse - el telégrafo; The Wright Brothers - el

we

avidng y Henry Ford - la produccidén masiva. Entonces es un poco di-
ffcil hacer la correlacidén de la palabra “1nrew ¢ién" con el arie por

el condicionamiento educativo a asociar ”1nvencién" con las menoionﬂm

dag invenciones. Sin embargo;el arte como resultado de un proceso in-
ventivo (creative) de un artists ticno una similitud con las invenciones

del mundo tecnolégico porgque también son el resultado de un proceso crea-

tivo. FPara mejor clarificacidn vamos a tomsr como ejemplo la invencidn

del abrelatas y especular acerca del proceso inventivo involucrazdoe,

Pd

Bste invencidn, a la primera vistay no parece ser ni suficientemente
importante para hacer un paralelismo con el arte. Sin embargo, el pro-
ceso para llegar a éste uten51110‘y el arte, como todo proceso creati-
vo tiene sus cusbro fasess "la ;nvcHtlgacwop, la incubacidn, la inspi-
racidn (invencidn), y la rectificacidn", 63+ Para empezar el inventor
provablemente ftuvo que‘haoer sus propias investig aciones acerca de lo
gue hébia en existencia de utensilios que usaban las amas de casa para
abrir latas. Después, es posible que éste inventor haya hecho una pe-
queiia eancuesta acerca de los problemas que tenfa la gente al usar los
utensilios existentes en el mercado para abrir latas, paras determinar
lo gue esparaba la gente de un aparato para abrir latas en términos fun-

cionales. Ademés, el inventor seguramente tenia que hacer

3us propios
experimentos en abrir latas para determinar la resistencia del metal

usado en Jas latas. Puede ser gque también &1 fuera a una fdbrica

D

63.

Robert D. Strom, "ngCQOWO gy for the Class -oom" Dreqi:c ~Hall
Inc,, New Jersey, pig. 236
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enlatadors a pedir muestras del metal e invesligar el proceso de
enlatar comestibles. Con toda esta informaciénsipudo determinar

la resistencia del metal necesario para hacer un abrelatas y tam—
bién tener una idea mejor acerca de los requisitos para que funcio=—
nara lo mejor posible. ALhora vienc la fase incubatoria donde el in-
ventor probablemente hacis combinaciones de varios elementos: tor-
nillos, mecenismos de ruecdas, etc., que él creyd que intervendrian
en el producto deseado. Después de muchos esfuerzos, por fin,; el
inventor al través de la inspiracidn (fase creativo), llegd a inven—
tar el uvtensilio zbrelatas. Y puede ser gue, después en la cuarta
fase ~ rectificacidén - &l hays modificado un poco, el disefio original

para llegar al abrelatas que todos conocemos hoye.

Al céntinuar el paralelismoe, mi obra como invencidn tiene sus cuatro

fases tembién, de las cuales la parte investigativa implica muchos

factores histéricos y nmucha experimentacidn objetiva. La incubacidn,

un poco intangible por ser un proceso de asimilar los datos objetivos

investigados, es subjetivo. Después viene la "invencién" 1n:wiracién}

que es tan subjetivo, perc tan necesario, gue sin esle proceso mi obra
Sptica no es arte. Y por fin viene la rectificacién9 gue en mi caso es

-

el ajuste del diseilo en relacidn al medio usado.

O

En resumen, la invencidén del abrelatas y mi obra es similar en ¢l pro

ceso, en el sentido de que en embos casos hay seis factores presentes:

(l) La historia = todo estd ligado con lo que h sido hecho anteriocr—

mente, y siempre hay una conexidn histdérica en todo proceso inven-

tivos

Bl factor objetivo - sin la objetividad no hay progreso;

— o~
L N2
— N

La exPerimeﬂtacién -~ la préctica es necesaria en cualquier investi-

gacida olJctlva, ‘

(4) . La internalizacién - el hombre en su totalidad no es puro racional
sino la cowbinacidn de lo racional’y lo irracionad s

(5) La “invencién" - la ¢reatividad ea lo que no separa & unos de otros

¥y es lo que da significado al urte ¥y la vidag
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(6) La rectificacidén - otra vez volvemos & la objetividad gue es
importante aqui para eliminar les fallas pequeflas, no siempre
observables a primera vista, cuando uno estd tan cerca de su cbra

como un invenior y un artista.

n el aspecto tedrico de mi obra Sptica en relacidn al espectador,
este mismo proverbio mio es aplicable por el mismo proceso Gestalt
mencionado arriba. Pero agui, es el especltador gquien es el inventor9

i .
JEB1C0O

[

v es al través de la percepcidn objetiva y subjetiva (mi disefio
y la Serie A); la percepcidn y ol combio de posicidn del espectador en
relacidn a la obr (la Serie B); la percepcidn, el cambio de posicidn
del espectador en relacidn a la obra y la manipulacidn de las ldminas
de pléstico (la Serie C). FYor medio de la participacidn activa en una
obra abierta, el mismo especitador llega a inventar sus propios diselios.

ILste procesc inventivo ( eative) estd molivade por la psicologia éel

juegos por un lado, porgue estd intimemenie relacionadc con la fisiclogia

del hombre en el sentido gue estd basada en '"el impulsc & la activided!,

G

o+
-
Q
$‘r‘

Yor otro lzdo, estd respaldada por la pedagoglia porgue despier
riosidad. Y con la curiosidad hay inlerds, y donde hay inierés7 en lo

que esta haclendo uno, hay aprendizaje. iste aprencizaje al través de

la experiencia y como diversidn resulia en una, reaccidn egpcnténea, Poro

a la vez, por ser un Juego de adultos hay "ua impulgo a lg cgnfjfu”ﬁc1énb5
que implice los factores racionales ¢ irracicnales. Donde hay objeltividad

y subjetividad hay "invencidn', la creatividad.

In conclusidn "Ixperience is the mother of inveniion! (La experiencia

es le madrs de la invencidn) para el artista, por un lado, y para el es
pectader, por el otro ladoy por ser una obra abierta. Hnionces la idea
de mi trebajo artistico es lograr la “invencién" (creatividad) en zinbos

procesos: (1) al hacer el objeto artistico; (2) al wirar, cambizcr da

ot

64 .

Prilipp Lersch, “"La Estructura de la Peresonalidad“, Hditorial
Scien%ia, Barcelona, pdge. 110 '

-
65 Ibid., pég. 162
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posicidn y manipular el objeto artistico, Adends estos juegos mios,
por ser una experiencia visual de movimiento, estdn-relacionados con
la teorfa de Gestalt en general y en el trabajo de Yertheimer en PaL-
ticular. Wertheirmer nos dice que el movimiento es percibide en el
total de sus elementos Objeﬁivos v subjetivos@ T este total del pro=
ceso que estd determinada por la espontaneidad del individuo y la na-
turaleza intrinseca une el hombre con el mundo al través de la percems-
cién. Al poder hacer la relacidn entre los dos factores, el hombre
estd conciente de su propio yo y entonces no le teme a la soledad por
estar integrado como perscna con el mundo, que resulta en una vida

armohiosa y libre y donde ¢l hombre conducide deja de existire.
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