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JYSTIFICACION Y OBJET~VOS GENERALES. 

a) ~~blema y iustificación¡ 

En los inE:ti tutes y escuelas de enseñanza superior o de 
artes. exi:::tcn cccaso.s trabajo!". nct11rt1 izados y r'I'? forma 
compendiada de consulta, para estudiantes de licenciatura en 
artes plásticas particularmente. se procurará establecer los 
lineamientos necesarios para ofrecer una alternativa de 
solución viable al problema que se entabla en el proceso de 
enseñanza y aprendizaje ante el estimulo sensible en el 
ejercicio de la apreciación estética en nuestro pais. 
Asimismo se trata de brindar material de lectura y consulta 
corno apoyo en los cursos de apreciación estética, de ya 
larga tradición histórica en México. · 
Se pretende identificar donde reside la disposicion 
artistica en el hombre; si todo hombre tiene acceso al 
fenomeno artistico y finalmente si este acceso es 
solucionado por educación. 

b) Objetiyos Gene~s y Específicos: 

Se pretende elaborar un modelo que satisfaga los 
requerimientos del planteamiento y de manera especifica 
lograr los siguientes aspectos: 
l.- Que se introduzca al alumno al estudio y reconocimiento 
de le :::::c:¡:::::i!:lc, ;::.:.;;;.:. bu;:;.:: 1...ürn.:t:1-1Luctl U~l prot.;ef:io Üe 
apropiación de la realidad en el arte en particular. 
2.- Que el alur.mo o.dquicra concciencia, primero sensible y 
posteriormente critica, ante la confrontación con la obra de 
arte y aprenda a definir su propia experiencia inmediata 
ante cualquier manifestaclón de la cultura artística. 
3. - Que proporcione una base teórica y práctica para la 
contemplación de los valores artísticos en consecuencia a su 
formación personal, su formación sensible y la participación 
comunltcirla en la secuencia logica de apropiación conceptual 
del arte. 
4.- Que reconozca en cierto grado la cualidad o la calidad 
del arte, basándose en las nociones de apreciación y 
análisis de los diferentes lenguajes artísticos. 

c) Hipótesis; 

Considerando, que se debe lograr un apreciación debidamente 
informada para un estudio y critica del arte para concretar 
la experiencia artística en un público en general; la 
sistematización de los conceptos y apreciaciones 
individuales, permitirá un estudio disciplinario del mismo y 
de la cultura de los diferentes pueblos, aún si éste es a 
nivel introductorio para reconstruir •Jalares de una historia 
general del arte. 



d) Marco concep~de referencia: 

De igual modo el estudio sistemático del arte 
cultura ar't:istica suqiere el incremento 
poten.cia.lidad€s d& p¡:rcef:,cion y apreciación en el 
en la comunidad. 

y de la 
de las 
sujeto y 

Al observar que el desarrollo ::irtístico en el hombre ha 
estado asumido racionalmente en su apropiación de la 
realidad como una actividarl ~An~ibl~ f~nd~~antal, s~ 
procurara subrayar la importancia que significa un esfuerzo 
equilibrado en la educación, al estimular un método de 
conocimiento integral en el arte. 
Por lo tanto se trata de resolver un problema de didáctica; 
ya que la comprensión y valoración del fenómeno artístico y 
cultural no es exclusivo del hor.ibre "dotado" sino tambien de 
todo aquel que pretenda desarrollarse dentro de este campo, 
ya sea estudiante o pllblico en general; de donde se 
desprende la necesidad de eliminar la lejanía entre la 
interpretación de los lenguajes artísticos y su apreciación, 
que se pretende corno área exclusiva de especiali::::.tils. 

e) Marco teórico: 

Los estudios de Psicofisiologia actuales, insisten en 
determinar que ambos hemisferios cerebrales se encuentran 
involucrados en funciones cognoscitivas superiores y que 
además cada uno de ellos emplea metodos diferentes {pero no 
independientes) o modos de procesar la información, estudios 
que posibilitan la base teórica y práctica, para proponer 
nuevos métorln~ rl~ S"C!:p:::-::n::ió<. d..::l f..:númeno art1stico. 
Pero si dichos estudios han demostrado la importancia del 
equilibrio en el desarrollo ~cntal de ambos hemisferios, la 
educación ha resultado deficiente en este sentido, porque se 
enfoca hacia el método analítico y lógico convencional y 
soslaya la parte correspondiente al método sintético y 
contemplativo al grado que solamente las personas con 
disposiciones e inquietudes muy especificas lo desarrollan. 
Dentro de este marco, la creatividad representa Jrt 
conjugación del pLu~eso anal1tico-sintético donde la 
percepción es parte del proceso, con posibilidad de 
desarrollo; en tanto que la emoción, se decantará hasta la 
clarificación, como parte del método. 
En consecuencia, el arte como disciplina crea ti va deberá 
auxiliarse además de otros métodos de investigación, y de 
documentación pertinentes para transmitir la experiencia 
artística. Ya no como privativa de los artistas, ni como 
propia de los criticas, aparentemente capaces de percibir y 
valorar la obra de arte con erudición. 
De la misma manera como la pedagogía y las ciencias de la 
comunicación han tomado estos postulados psicofisiológicos 
como modelo para depurar sus metodos de enseñanza y 
transmisión cultural; es tiempo que la disciplina para el 
estudio critico y la rnis~a teoría del arte se modifiquen. 
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"Aprendr: ! •;cir est le plus long apprentissage d: 
tc11s l:s rrts~ 

Gouncourt1 

El arte siempre es una vivencia, es decir, una experiencia 
en tiempo y en espacio. 
E~ta~ coordenada~ se encuen~ran hoy soslayadas por el manejo 
de los medios masivos de comunicación que alteran la 
percepción del tiempo y el espacio reales mediante 
simulacros de apropiación irreal de la cotidianidad, en 
donde la sensibilización e interiorización estcin fuera de 
contexto. La tesis plantea un acceso gradual a una 
concretización, a través del arte, de éstas coordenadas 
ínterna.s. 
Encontrar la distinción entre la vivencia artistica y las 
otras vivencias es el objetivo medular de la presente tesis. 
En consecuencia, la comprensión del fenómeno artistico está 
pL.!rmanentemente matizada por las condiciones del presente, 
si se considera que para el hombre actual es de vi tal 
importancia la racionalización, incluso en la sensualidad, 
quizá sea que 11 Queremos no sólo gozar sino ser concientes de 
nuestro gozo, no sólo sentir, sino entender" (Eco, 1979, p.25!). Al 
faltar el conocimiento, parece limitada la pura experiencia, 
sobre todo si el fenómeno ante el cual se enfrenta el 
espectador, es inexpuqnable por su extensa diversidad. 
Este espectador desde su ínqenuidad se puede preguntar qué 
quiere decir el creador. porque si no lo sabe no 1 oqrará 
aceptarlo; y cuando se le ha explicado, responde que ahora 
ha comprendido y que empieza a valorar la obra. lLa valora 
como tal o su racionalización?. 
si esto corresponde a la realidad, y si puede aplicarse, 
aunque sea en distinto grado, a todos los productos del arte 
contemporáneo, entonces de acuerdo con u. Eco 11 uo .. veremos 
Q..bligados a adl!!itir que en éste contexto histórico el Plª-º..ru: 
estético ha ido poco a naco transformando su propia 
naturn 1 P.7.n v ~11"' nrnni ~"' cond; e; on~c; P"'..-n ,....,......,.,,.... ..... .-.;-..-e de 
placer de carácter emotivo e intuitivo que era. en un 
principio de placer con carácter intel'ª-9iU~ /[bid, p.2551. 
Se propone el ejercicio personal de las aptitudes 
cognoscitivarnente sensibles y sensuales IL3.ro~~e, lnl, 936) del 
hombre; para asi optar por interiorizar el espacio y el 
tiempo propios. 
Es preciso, entonces, comenzéJr por distinguir éstos tres 
conceptos, que se han intercambiado lo suficiente como para 
confundirse. Lo sensorial es la parte del cerebro que actúa 
como el centro de recepción de las sensaciones; lo sensible 
es aquella parte dotada de la facultad de experimentar 
impresiones físicas, es decir, de la facultad de sentir 
vivamente; y finalmente, lo sensitivo es lo relativo a los 
sentidos, excitando la sensibilidad. 

l Oer~chos de autor re~er·:a~cs. 



Ahora bien, lo sensual es referido a los deleites, es lo 
relativo al placer de los sentidos con su respectiva 
reaccion psíquica sobre los mismos y de las personas 
aficionadas a ellos; en cambio, la sensorialidad es el 
trabajo físico y fisiológico de los sentidos; y la 
sensibilidad resulta en el umbral de referencia del efecto 
de los sentidos sobre la mAnte, es ésta capacidad de dejarse 
permear por el exterior, es también el efecto de los 
sentidos físicos sobrF.! la vida psiquica2. Un 11 sensuista 11 , 

como lo llama Ackerman, (1991, X1.'1!) es entonces, aquél 
individuo que se regocija con la experiencia sensorial, 
distinto d.;: uqut:l yut: Ll..i..::;fru.La ::;úlo cu11 el µlaL.:er ::>exual y 
que comúnmente se denomina corno sensual, en estricto. 
Todas éstas palabras pertencen a la misma familia; la de 
SENTIRE, palabra latina que significó percibir por los 
sentidos, darse cuenta y pensar, opinar; {Coroninas, 1989, 531). En 
su raiz viene de SENT, que quiere decir: ir hacia algo; de 
aqui, el significado de ir mentalmente. 
Es notable que desde tiempos antiguos, el mismo verbo era 
dos cosas a la vez, pensar y sentir; aún hoy cuando alguien 
se pueda llamar 11 sintiente 11 (>.cker~Jn, 1991, XVII) quiere decir que 
se está consciente. En sentido más amplio y literal, se 
refiere a su percepción. 
Para abordar un problema de semejantes proporciones, se 
enlistarán diversas posibilidades de solución para ésta 
interiorización, pero en primera instancia se pide asumir la 
intencionalidad, para desencadenar un esfuerzo activo y 
constante de ese 11 yo 11

, sensibilizándose al territorio 
estético y artístico. 
Se evita así que el poder de la comunicación artistica sea 
disociado de las actividades vitales, y lo más importante, 
guardárse de teorías sobre la "esclerotización11 del arte. 
que operan a menudo como encubrimiento progresivo de la 
capacidad perceptiva y reflexiva fli:ón, 1985, 12). 
11 El conocer y el comunicar se complementan en la 
sensj bilidad 11 {}.che:, 1988, fi?). Por lo tanto, para lograr un 
manejo más evidente de la capacidad sensitiva, es necesario 
concebir. la enseñanza como la posibilidad de dejar que laz 
obras comuniquen en su lenguaje propio y no en el código que 
el espectador presupone o pretende utilizar del pasado. El 
investiaador J. Acha mAnci onn 1 fnrmnr:donl?s di? naturaleza 
comunicil.tiva: la formación del lengua je oral, la capacidad 
de figurar realidade~ visibles y el trabajo corporal. 
Este intercambio de facultades conforma el fenómeno mediante 
el cual los seres, no sólo se comunican, sino que se sienten 
en instancia de comunicar. De modo que el mensaje puede 
considerarse, corno un dato, o bien, como un fenómeno en vias 
de constitución IBerqer, 1970, 65). Esta opción, del mensaje no 
terminado hasta la recepción es inherente al proceso de 
recepción del arte, ya que de acuerdo a las teorias de hoy, 
el objeto no está completo sino hasta que ha sido recibido e 
interiorizado por el espectador. 

2 Iturbe, ,J. y Ochoa, .1 •• co::::unicación ·:erbal, II>J!, 1991. 



Así se propone el ejercicio consciente a través no sólo de 
la observación y apreciación, sino incluso por media de una 
sugerencia a la manipulación de diversos medios artísticos 
con el fin de despertar capacidades adormecidas para 
evidenciar lo amplio que pueden ser las variantes de 
comunicación (ld~o. 65-toJ). 
Ya se ha mencionado que la comunicación es intercambio que 
se da entre dos entidades, bien se trate de sujetos o 
grupos; lo que concierne a todo tipo de relación sensible. 
Sin E!mbür.:;o, ::-:.o ::dl-:- c-::-!"'?~l~t~~ Pn transwitir un mensaje 
determinado, es necesario poseer de ambos lados un acuerdo 
sobre el código en que se enite el mensaje. El problema que 
se obset"va en el arte actual es la 11 complicación 11 del código 
en el llamado "arte culto" y al contrario la extrema 
"sir.iplificación 11 , precisamente en lo que se refiere a los 
medios de comunicación de masa. 
En México tropiez~n directamente por todas partes las 
estructuras tradicionales con el caudal de proporciones 
insospechadas de la cultura en los medios masivos. 
De acuerdo al investiqador R. Berger "La realidad pertenece 
a quienes son cap~ces de tomar 1~ iniciativa disponiendo de 
medios para instaurarla" (Ideo s5~86l. Eso lleva a impugnar las 
instituciones vigentes y sus servidores: ni la escuela, ni 
la universidad, ni el cuerpo docente, ni las autoridades, ni 
siquiera la investigación científica, pueden contentarse con 
su papel tradicional; a ellos incumbe tener en cuenta la 
industria cultural y los medios masivos de comunicación, 
como a éstos últimos también les incumbe colaborar con 
aquéllos. 
Este código es la conformación de acuerdos y posibilidades 
de relación que im:egran io::; 1~11yUci ).::~ ;:;.;::-t.i=t.i=::'!:. !'.l 
considerar su amplitud y especialización, es necesario 
partir de una distinción de loz co.r.ipo!::: t<into conscientes 
como inconscientes, alterados o no, para lograr este primer 
acercamiento de manera independiente y con propósitos de 
conocimiento estético. 
Se pondrá en evidencia la formación imaginativa propia de 
cada individuo y su expresión fisica en una emoción {;.;arren, B. 
1118.J, 1061. 
La emoción es una experiencia o estado p~i4ul~o 
caracterizado por un muy fuerte sentimiento acompañado casi 
siempre de una expresión motora a menudo muy intensa. Es 
pertinente denotar que los sentimientos son asumidos 
individual~ente, desconocidos para el espectador y las 
emociones, son lo ünico que se puede apreciar desde el 
exterior. 
La emoción es un estado de consciencia total que comprende 
un tono afectivo distinto y una tendencia activa 
característica. El verbalizar es un modo especifico de 
expresión que puede ser un trabajo de clarificación del 
universo interno, por lo menos a nivel personal; y 
externamente, una posibilidad de explorar y erapatizar. 11 Por 
ésto cuando la comunicación, en instancia de emisión, como 
una acción personal, individualizada, dramática, es vivida 



por un ser que le confiere un momento de su historia, logra 
de su fuente arrancar la experiencia de lo artistico 11 rnerqar, 
mo, 66). 
Se pretende mostrar que cotidianamente se permite a la 
consciencia adormecer sus cualidades más ref inc.das como las 
facultades del pensamiento perceptivo l>.rnheh:, 1':81, 2). 
Existen sectores del pensamiento, del lengua je y del arte, 
que escapan a la consciencia cotidiana. sin embargo, no 
deb~rdn ~h!Jlicu.rs.:= ::::.::::1:::: :::-c~'..!!"~i~r1d0 n 1 a iJ.utcnor.1ia del 
pensamiento, sino que han de "analizarse de modo que 
reduzcan también los fenómenos aparentemente oniricos, 
simbólicos e irracionales, a una autoconciencia que capte 
sus mecanismos organizativos y productivos intimos 11 (Dorfles, 
1939, 107-108). 
Algunas de las más progresistas instituciones de cultura y 
educación conceden a las Artes una respetable categoría 
académica, al colocarlas al mismo nivel que las Humanidades; 
pero no buscan utilizar las facultades del pensamiento 
perceptivo, ni siquiera para el estudio de las Ciencias 
Naturales y Sociulcs. En aras de la supervivencia, se exige 
lo estrictamente utilitario. Todo lo que queda fuera es 
ignorado e inclusive considerado corno peligroso; y sin 
embargo, ello enriquecería no solamente la percepción al 
ejercí tarse al máximo ésta, sino que evidenciaria la 
capacidad vital de pertenecer, de ser y no solamente de 
utilizar y de tener. 
Este trabajo no es para la evaluación ni del proceso 
artistico, ni del resultado, ni del gusto. Se trata de una 
proposición de balance para comprender el fenómeno artístico 
al alcance de todo sujei:.o inü.~fJt:::.11Ji~i-1t.G;,i.Cüt.c d:::: ::'..! 

disponibilidad socioeconómica. Como propósito alterno, tiene 
el de señalar el consumo incesante, involuntario e 
inconsciente de una de las actividades más ricas del hombre. 
Plantea sobre todo, preguntas irreprimibles, cuestiones 
abiertas acerca del suceso artístico. No da soluciones, se 
cuestiona tan sólo acerca de las capacidades, los 
territorios y la disposición artística. 
En los años antericres a la Primera Guerra Mundial, 
Kandinsky advertía ya sobre el peligro de que el artista y 
el espectador se alejnran tanto entre si que ya no se 
comprendieran, y anotó: "El espectador le vuelve la espalda 
o considera al artista como un ilusionista cuya habilidad y 
capacidad de invención él admira" IK;;indin~k1 1 [1910], 19El, lOS). 
Lo anterior, es ahora una realidad no separada de la 
especialización, (en la actualidad tan necesaria desde otro 
punto de vista). El arte se ha convertido en área de 
especialistas, que por otro lado han fracasado en transmitir 
al gran público los logros más importantes del lenguaje 
artistico en este sigloJ. 
Es manifiesto que no sólo los que están profesionalmente 
interesados en la educación artística, sino también el 
público en general, y las personalidades directoras de los 

3 }.cha, J. pre$e:itac1on del libro de J. lturb-.:. !.Lril,1S11-Mu.s;;:. f. tt.e:·¡er-
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diferentes campos de la educación van tomando conocimiento 
de los problemas de la comprensión y del ejercicio del arte 
y se interesan por encontrar soluciones. 
El espectador inlcia.1.mente atraido por el arte, suele 
alimentarse con ciertas expectativas, pero muchas veces a 
causa del desconocimiento de las convenciones que rigen 
determinadas manifestaciones, no consigue penetrar en el 
significado do las mi~ma!;. !;C retiro. desesperanz~ño y 1 n 
mayoria de las veces sintiéndose burlado e irritado (Marchán Fü, 
1922, 59). Por consiguiente se propone ingresar al gusto y 
voluntad del aficionado como conocedor de las reglas de 
juego y del sentido de la obra que se busca consumir {>.cha, 
198a, 190. Este se encuentra entre el novato y el profesional 
(crfticos, historiadores, teóricos o productores de arte). 
Luego entonces se propone interesar al novato en el acceso a 
una consciencia artística, más que con la consciencia 
coloquial. Si el novato decide devenir en aficionado, debe 
intuir el paso por un aprendizaje previo. En síntesis, el 
aficionado~ posee conocimientos del sistema artistico o 
cultural a que pertenece la obra, entiende el lengua je del 
autor o pretende entenderlo, y en consecuencia, posee un 
trasfondo teorético favorable. Sus planos de lectura y de 
interpretación son más numerosos que los del novato y 
menores que los del profesional (!den, 272). 
Este trabajo pretende dar una orientación en referencia para 
una primera aproximación a un sistema básico de lectura y 
ejercicio, para el acercamiento, la identificación, la 
comprensión y en ültima instancia la creación de mensajes 
~rt::fst:i':'".)S q':.!'::! :::~::u~ .::.::::::=:::=i!;l..:::: pü.¡:~ le..;; nv•iatub y uu búlu 
para los espccialr.tentc adiestrados como el diseñador, el 
artista, el artesano o el cstcta. 
Así surge la necesidad personal de optar por una de las 
rnetodologfas posibles ante la necesidad de fomentar la 
existencia de ese püblico 11 Lego 11 pero inteligente, y de 
estimular su progreso en el grado de información cultural. 
Por medio del uso de "obras de socialización" que Toynbee 
(1981, JO) califica como tarea sumamente importante, en lo 
intelectual y eu lo tioc1al., como medio de mantener las 
lineas de comunicación del arte con su público. 
Si Toynbee advierte sobre el peligro que slgnifica el que 
los artistas e intelectuales queden enajenados, a je nos del 
público 11 lego 11 , por ser sintoma de enfermedad cultural que 
seria grave si se le deja llegar a los extremos, el 
resultado seriá la rebarbarización de la sociedad. 
Lo anterior, pone en relieve la situación por la que hoy se 
hace necesario, más que nunca, el entrenamiento, es decir, 
educar en su sentido original y etimológico "EDUCERE" como 
sacar fuera, conducir, en el sentido de guiar hacia afuera, 
conseguir la vivencia única propia (Corooinas, 1987, 22l). En tanto 

4 En la presentación del libro "El Mercado del arte~ El Mtro. J, ~.cha (.1.bril, 1991) cocparó al 
aficionado deportivo que por lo cenos diariane!l.te, lee una o hasta ·;arlar; de l:iz crónicas 
correspondientes a difer~r1d;; -:;on ~1 :i.fidtJn~1o al ~rte qu~ l~r! p::o d~ las crónicJ.s ¡· rq.ortcs del 
no•·i::iiento artístico. 
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función de aprendizaje iqual para el educador corno para el 
educado. 
De ahí que una actitud inicial inadecuada pueda ser decisiva 
y deterr.tinante. /\qui se propone un ejercicio que requiere 
esfuerzo y dedicación particular5 para comprender en su 
integridad la cxperir.tcnt~ción creativa, cuyo fin último, es 
transmitir sensorial, sensual y sensiblemente. 
La investigación atiende una necesidad personal de lograr un 
material de apoyo, de estudio y lectura para un programa 
introductorio y además por percibir en diversas fuentes que: 
"Las publicaciones teoricas son todavia muy l:t!Ü.uciUu.s cowo 
para despertar la curiosidad intelectual de los aficionados 
y convencer a los historiadores, museógrafos y encargados de 
la educación artistica superior y elemental, que deben 
renovar los ideales fundamentales que mueven a sus 
respectivos procesos colectivos 11 (.A.cha, Op. Cit., 272). 
El presente estudio está constituido por un primer apartado 
teórico ele orientación fisiológica, seguida de un anéilisis 
sobre las teorias de funcionamiento cerebral, y que responde 
al estudio de las capacidades naturales como la percepción, 
los diferentes "territorios" mentales y emocionales para 
alcanzar la creatividad y posteriorm~nte rescatar la 
disposición artística como el campo opcional de la praxis 
contemplativa, que se encuentran puntualmente señalado.e; en 
el apartado correspondiente. 
Toda teoría es un conocimiento susceptible de verificación, 
por su carácter generalizante e hipotético. De ahí la 
necesidad de anotar a manera de advertencia y en palabras de 
Tatarkiewicz lo siguiente: 11 construimos teorías porque son 
necesarias. Pero es dificil hacerlo en el caso de las 
g!"an'11?c: r.1 'lc:"'~ '!tlP. ahnrcan una infinitud de objetos 
diversos, como se evidenciará al analizar el campo de la 
estético, y que sólo se parecen parcialmente. Aunque las 
creamos, más tarde o más temprano nos demuestran que son 
inadecuadas porque surgen objetos que no habían existido 
antes, o que habiamos pasado por alto" (Tatnkfo-.;ic:, 1937, 332¡. 
Entonces, se construyen teoría~ nuevas que parecen mejores, 
que describen e integran mejor los objetos que no son 
familiares. Hasta que aparezcan otras nuevas experiencias 
que hagan ar.pli~r o ca~bia~ las t~orfas: ~ntnnr.Ps se intenta 
crear otra, así transcurre la historia del conocimiento del 
arte, de la forma y de la creatividad, no es nada diferente 
del modo como se conoce la naturaleza, al hor:tbrc y a la 
sociedad. No está por demás mencionar que en consecuencia, 
mientras no acabe la necesidad o el deseo de comunicar, no 
alcanzará el arte su fin último, siempre habrá un nuevo 
lenguaje que alcanzar y un concepto más que definir. 

5 En clase ccn el lit.ro. Itur~ U.bril,1911 I.T..1 . .>!.1 indicaba h -:ondición <!e apertura ante el 
fenó:ieno artístico al señalar que entre :::a1or conociciento se pc::ea t:s¡·or será el nl:nero de 
interpr>!tadones, fP.ro que no es este conociniento indis~"'Jl!S3.ble p3ra '.!Il prir:er enfre;itaciento con 
el caopo estético y artístico. Sin eolmqo el pn:s~nte estudio propone sl.'.perar ese prioer ni·:el pan 
acceder a ·~sas otras es~-eculacior.es señalindo a su ·:ez qu:: r.o sor. ex>:l!JSi·:~s del profesiom1l sino 
co::o "reqlas de juego~ que se pue~·:?n, ~or s'Jpuesto trascen1er. 



Es claro entonces que el alcance del presente estudio trata 
de incluir las manifestaciones que han aparecido hasta hoy y 
que se pueden discutir en los términos que se plantearán, 
pero es necesario tener siempre presente la condición de 
temporalidad, fundamento básico del trabajo. 
Se impone sin eF.tbargo, delatar a la pauta discursiva, no 
siempre suficiente; luego entonces de aquí lo importante de 
reiterar el ejercicio, además de la transmisión verbal, el 
de otros mr-rl i ne: rr11r111n !<_'f! ti.1.10s c0!!!0 la e::-:pre!:.i6!'1 CC!:"pC!:":!l 'l 
la emotividad. 
La última parte del traba jo, corresponde a una proposición 
para ejercer las capacidades reconocidas al enfrentarse con 
el fenó1:1eno artistico. El punto de partida es una 
diferenciación entre: la condición cotidiana de la 
percepción y las estados alterados de consciencia con el 
propósito de encontrar una actitud intermedia y activa de 
acercamiento voluntario al fenómeno, sin caer en el 
conductismo o funcionalismo. 
"Hoy resulta patente la relación dialéctica de la teoría con 
la práctica .. Las prácticas requieren ser conceptuadas en eue 
innovaciones, mientras las teorías retroalimentan 
dialécticamente las prácticas" (}.cha, Op. Cit., 269).. Tanto las 
prácticas productivas como las consuntivas del arte, en éste 
trabajo se plantean co~o una apertura al ejercicio de ambas 
áreas con fines complementarios. 
11 La experiencia es un conocimiento directo pero muy 
fragmentario" ICr=eqorzyl:, 1987, 13J. Así como el conocimiento 
especulativo que persigue el conccimiento por sí mismo, en 
cambio se propone el conocimiento práctico, que tiene como 
fi¡-u:..liJitJ f'L·uJw • .:i.1: alyún e[~(.:tO ~Obre la rea.i.iaaa. 
El plantemiento parte de la premisa de que una vez revisado 
el conocir.iicnto teórico, se puede concluir con una. propuesta 
de experimentación crea ti va fferránd!!z, 1984, 4), ya que una vez 
adquirido el dominio del conocimiento, e interiorizado a la 
vida propia, la confrontación con el arte puede tener otro 
aspecto y pueda lograrse más cercanía personal. 
La síntesis del proceso se pretende alcanzar en la actitud 
personal y prepositiva del acercamiento al objeto artistico. 
En nut:terosas ocasiones, In situ se ha hecho patente que la 
mera exposición a obras maestras no sirve por si misma. 
Muchas personas visitan museos y coleccionan libros de 
ilustraciones sin ganar acceso al arte. Quizá parezca en un 
primer momento corno acusación; sin enbargo, lo que se 
pretende es superar la situación con el señalamiento de 
modos de proceder actuales, tales corno: la percepción y 
sensibilidad adormecida, la indolencia intelectual y la 
falta de interés vital y existencial por algo que provoque a 
reaccionar siempre más allá y a pesar de si mismos para 
lograr una perspectiva propia más amplia. 
Por esto se sostiene que, para ampliar la experiencia de lo 
artístico debe lograrse una preparación acorde al interés 
personal, en cada emplaza~iento artístico: Goma en el museo, 
así corno en el entorno cotidiano en la medida de lo posible, 
bien zen adquirióndolo o gen~rándolo. Se plantea que cuando 
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se visite un museo, se busque una experiencia determinada, 
de acuerdo al contenido en referencia a la vivencia 
personal, y que se deje a un lado la idea de visitarlo por 
obligación o compromiso y no por disfrutar una experiencia 
plástica. "Con el contacto museistico el hombre se 
sensibiliza para la educación, la formación sensorial, 
intelectual e incluso (para] desarrollar el sentido del 
gusto 11 {león, 1936, 69). 
A condición de tratar de situar la percepción artística en 
una perspectiva lo más amplia posible, se distinguirán los 
diferentes territorios como accesos a la creatividad y al 
arte, consiguiendo un fondo para la comprensión de la praxis 
contemplativa. 
Es una intención de superar 11 El desconocimiento del 
verdadero significado e importancia de las actividades 
artísticas 11 {Torres Kichll.:i, 1989, 133). Se reasignarán a su vez los 
conceptos que califican el arte como producto del genio, de 
la intuición, etc. y que ante todo lo colocan fuera del 
alcance del común de los individuos; dejándolos a merced de 
los intereses económicos, de la comercialización y de la 
socialización del arte. 
En la didáctica aplicada al arte, no se trata de adquirir un 
enfoque teórico tendencioso, sino lograr un planteamiento 
básico para la introducción al estudio del arte. Se intenta 
explicarlo de una manera concreta y práct.ica, no por esto 
superficial, a todo aquél interesado en aumentar y 
enriquecer su experiencia plástica y su capacidad critica. 
El arte no puede ser interiorizado como una rutina 
cotidianr1, por ~l -=::::t.::-.::ric, 1:::6 11tH..:esc1rio aprenenderlo y 
descubrirlo poco a poco, en sucesión de aproximaciones. 
El esfuerzo pedagógico, pretende ayudar al estudiante a 
penetrar en el fenómeno de las conceptualizaciones 
análiticas de los puntos de partida del arte (Karch~n Fiz, 1982, 97), 
y acceder a una praxis personal, consciente y que pueda 
transmitir una experiencia del fenómeno de lo artístico. 
Hoy día, todos los intentos pedagógicos en el dominio de la 
estética, están relacionados tanto con la pedaqoqía cultural 
y la cduc.:ición polle.::>tética corno con la educación de la 
creatividad o la comunicación visual, la teoría de los 
medios, etc. 
Para esto se planteó el temario ya descrito con la siguiente 
plataforma: 
En primer lugar, se requiere claramente el reconocimiento 
del esfuerzo para ensamblar un trabajo artfstico. Menos 
evidente y pasado por alto por la mayoría de las personas es 
el hecho de que también en la respuesta a éste se requiere 
un esfuerzo (Pr~ble, 1985, 12) v 

Después, al transmitir una experiencia en el arte, el objeto 
y el sujeto tratados asumen la misma designación, una 
confusión terminológica que sirve de pretexto para la 
búsqueda de una solución a futuro, baste en este momento con 
la señalización. 
De entre las múltiples opciones a seguir en el terna a partir 
del nombre: estética, teoría estética, ciencia estética, 
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filosofía del gusto, filosofía del arte, se implican •1alores 
oscilantes entre una estética entendida corno teoría del 
gusto o en cuanto a la estética del qenio y las incipientes 
teorías románticas e idealistas; aunque acaba por imponerse 
la expresión: ciencia del arte (}t3.rch3.n fi~. Op. Cit., 113). 
Considerar sobre todo la interpretación de la obra artística 
de manera gestáltica, misma que consiste sólo en una buena 
descripcicn, pero qut: 11u ~s ü»i:i. .::::plic~-::ión nhsoluta {~Jill~i:s, 
in;, 61). 
Ges tal t (r:3rren, 19SJ, 1521 es el término aplicado a unidades 
organizadas de experiencia y de conducta, que poseen 
propiedades especificas no derivables de las partes y sus 
relaciones. Voz alemana, traducida a veces por 
configuración, forma, estructura. En su sentido más amplio 
Gestalt significa una integración de miembros y no suma de 
partes, en este sentido se pretende acceder al objeto en su 
perspectiva total e integradora. 
El estudio se apoya, partiendo de las capacidades 
sensoriales ant:e ''El obje~o .:irtistico [que l demanda 
objetivar al máximo la potencialidad de todas las 
operacione.:s percepl:.uales, pues no hay vacíos en el objeto 11 

(Arnheic, en !.cha, Op. cit., 17). La importancia de la sensorialidad 
corresponde al valor de las fornas, corno irremplazables 
protagonistas de las artes y de las cuestiones estéticas. Se 
impone un equilibrio entre los perceptos y los conceptos, un 
balance entre lo intelectual lo sensorial (Ideo., 18). 
Es imperativo guardarse de la exigencia absoluta de ver algo 
ci:~0 ~Tt'.P 1 como alqo que sugiere una ligera atmósfera de 
teoría artística, sino que esencialmente el ...;uúc~¡::.t.;;.~liz::!r 
los territorios desde donde se parte a la creación y 
finalmente se llega a un ejercicio de lo artístico 
propiamente dicho; entiéndase la naturaleza de la 
disposición hacia el arte. con la separación necesaria como 
para apartar <'.:l. lo~ objetos del mundo real y hacerlos parte 
de uno diferente, un mundo del arte. Lo que ést.as 
consideraciones muestran, es una conexión interna entre el 
rango de la cbra dP i"lrte y el lenqua je con el que éstos 
objetos son identificados como tales, puesto que nada es una 
obra de arte sin interpretación que lo constituya como tal. 
Pero entonces la cuestión de cuando una cosa es un trabajo 
artístico, se hace una con la pregunta de cuándo una 
interpretación de la cosa es una interpretación artística 
(Dlnto, 1981, 135). 
Quienquiera que investigue hoy las relaciones entre las 
diversas artes, segurar.iente, no colocará, ninguna de éstas 
cono el modelo estético de validEz universal, sino que más 
bien atenderá el problema de un sustrato común sobre el cual 
todas las artes descansen (Hora·.:sr.i, 197l, j2i). 
El Arte y las actividades humanas al que este campo 
corresponde o que puede representar, posee características 
ejecutables pero repetidamente recurrentes que permiten 
conjeturar sobre algunos de los llamados rasgos humanos 
universales de las obras artísticas universales, si es que 
eso existe {BaY.and;i,ll, 1972, 121. 
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La capacidad consunti•Ja no es igual para todas las artes ni 
para todo género artístico-visual. Siempre habrá una mejor 
preparación personal para una de las tendencias artísticas o 
estéticas. 
Este trabajo propone dejar a un lado la mirada mecánica 
lejana y no involucrada que impide una visión más profunda 
del sentido comunicativo de la obra, y por supuesto romper 
los prejuicio:::; ¡:::.::-.:! r.!~difiC'rlr los patrones valorativos, si 
real~ente se quiere una cultura dinámica, polemica y 
arriesgada a perder de vista esos valores tan monolitizados, 
en beneficio de una apertura cognoscitiva y comunicativa 
hacia el objeto (León, 1936, 12). 
En esto consiste exactamente esta tesis: es un instrumento 
para regresar a la praxis. Resaltará el valor de una posible 
certeza práctica {o, de determinadas certezas), lo que 
implica construir un puente de la certeza al saber. Lo que 
Implica salir de la esfera de la elección subjetiva para 
acceder a la evaluación objetiva (Scrutcn, 1987, J36). En 
determinado noncnto es dejar a un lado el conocimiento 
especulativo ya conocido, no por no valioso, sino porque en 
éste case la práctica es la finalidad ante la urgente 
necesidad de la confrontación artistica y el consumo del 
arte, el cual corno práctica debe ser reconsiderado. 
Efectivamente se trata de una praxis que aumente en 
intensidad, pero ésta debe suponer a la vez un análisis de 
conjunto en cuanto a sentimiento (gusto) y racionalidad 
(conocimiento) . 
Acha ha advertido sobre el peligro engañoso de cursos que 
caen en el teoricismo u e1.l1o!jü11ü.::..-.~= d~l ~n=!-1 i ~; i:; práctico de 
las obras de arte concretas y ze constriñen al plano 
serntmtico, omitiendo el zintáctico y el pragmático de la 
obra. Se limitan asimismo a la acentuación de lo estético, 
olvidando lo artístico y lo no-artistico-ni-estético de la 
obra (>.<:h;:i, Op. Cit., 273 l. 
se distingue aquí, por tanto, entre la praxis y práctica 
(Leon, 1956, 189} como acción eficaz o no, según el nivel critico 
de confrontación, fundamentando esencialroente la distinción 
en el método cientifico, que re4ule~e p~r~ la praxis 
compromiso real entre pensamiento y acción mientras que la 
práctica sólo exige un realismo que, a veces, puede ser 
utilitario. Desde una perspectiva e ti ca, la praxis ayuda a 
transformar la realidad y la práctica explicita de los 
hechos que pueden ser transformados. 
Es necesario considerar las siguientes actitudes 
permanentemente: 

aJ que cualquier fenómeno artistico es un :J..i.m..Q..QJ~ 
compleia 5jgnificación vital y emotiva; 

b) que no hay unidades tinicas convencionales de 
significado que compongan a dicho símbolo y elaboren sy 
significación para el rece...12J;.Qr; 

c) que, por consiguiente, la percepción artística se 
inicia siemgre con una intuición de la significación total y 
aumenta mediante la contemplación A mPdida que se logra la 
articulación expresjva de la forma. 
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d) que la significación d9 un simbolo artistico no puede 
ser parafraseada discursiyamente sin tener 1a p~ 
experiencia. del mismo {Llng~r. 1966, 74i. 
Existen dos actitudes fundamentales en el estudio del arte: 
Por un lado. zu estudio no codri~ efectuarse. sino a patir 
de una cultura saturada, de una historia acaballa, de un 
patrirnonio. Es necesario que las obras existan, que estén 
terminadas y difundidas, para que la percepción común venga 
a imprimirles su propia experiencia (Gala:-d, 19S2 1 109\. Es decir 
su manifestación material con sus elementos de estructura 
sensorial que componen ciertos objetos y procesos que han 
proveido con las real ida des a las que se les coloca el 
epiteto de 11 arte 11 • 

Por otro lado, debe considerarse que no todas las mejores y 
consumadas obras del pasado y del presente se han 
conservado, unas por su naturaleza efímera, otras por haber 
sido consideradas peligrosas se destruyeron, y finalmente 
otras no se toman en cuenta por encontrarnos en una 
civilización que privilegia los objetos. Todas sin embargo, 
serían susceptibles de interpretación y acceso, aunque no se 
encuentren en la historia y crítica oficial. La 
trascendencia históricu de las obras artísticas, su libertad 
estética y social de las falla~ y restos de su tiempo de 
creación es vulgarmente exagerada; al suponer que lo que los 
grandes medios de comunicación promueven, sin ningün tipo de 
i::-:.t.:::::-ó:= .:::.j::::::, :::::=.:.¡:t.~ =l d.::: G.i!::.:r:::!i::: ::::1 .::.:-t.~, ::e:-: le:: 
únicos y mcjorcz ejemplos de la capacidad artística a través 
de todos los tiempo~. 
Si por lo anterior el Siglo XX está más íntimamente 
vinculado con otras partes del planeta que en ningún otro 
momento pasado. La creación de medios para transrni tir y 
perfeccionar los legados culturales de las diferentes 
civilizaciones es una tarea primordial de todo interesado, y 
no debe desaprovecharse como auxiliar en el aprendiza je y 
para comprenUer la!:l. expresioneB de los pueblos U.e otrd.:5 
culturas; a comunicarse y a convivir con ellos y consigo 
mismos (}.rnhein, 19?1, 15). 
Por esto es palmaria la necesidad de desarrollar las 
ciencias del arte con el fin de crear recursos consuntivos, 
distributivos y productivos que contrarresten la tendencia 
masificadora con su industria cultural. Es prioritario 
producir conocimientos de la realidad artística y estética 
para poder transformarlas. 
La intención efi, en la medida de lo posible adecuar a cada 
uno a elegir su camino en el encuentro con el arte, lo que 
implica dirigirse siempre a otra conciencia individual, con 
el fin de realizar un trabajo de retroalimentación aun 
cuando ulteriormente se pretenda alcanzar una mayor 
audiencia. 
Si el arte supone: intuición, imaginación y capacidad de 
planeación y a la vez de improvisación o invención, será 
necesario encuadrar estos conceptos no exhaustivamente sino 
tan solo para efectos de dirección y para introducirnos 
adecuadamente. con cierto cuidado cabria especular si esas 
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condiciones se encuentran a debieran encontrarse en el 
espectador , y si las posee, lEs éste capaz de manejarlas?; 
lCómo? en casa afirmativo lEs pasible aumentarlas en 
gradiente?, lQué de la aptitud comunicativa?; 

¿DONDE RESIDE Lh DISPOSICIOH ARTISTICA EN EL HOMBRE? 

¿TEJ:r:!!CS TODOS 1 .. CCESO M FENOMENO ARTISTICO? 

¿ES ASUNTO DE EDUCACION? 
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En el presente plante~rniento, para una introducción al 
estudio del arte, se ha elegido revisar someramente las 
teorías de funcionamiento cerebral, porque de acuerdo a la 
ccnccpt.u::::.!i::=.:::ió:: :~!"'!:::ic!"'!~! b~=ic-3, ~P P!';pP.r~ encontr.:ir un 
cuadro de capacidades relativas; mismas que se propone 
concientizar, ejercitar y liberar para alcanzar el trabajo 
de lo artístico. 
Toda teoria es un modelo, un mapa sostenido por un cuerpo 
teórico. Para el traba jo en el arte, como un contenedor 
pleno de niveles de lectura, significa que habria que 
aclarar el tipo de modelo que se utiliza y los valores que 
conlleva. Sin embargo, corno tal, es restrictivo por 
naturaleza mostrar una serie de ellos, los más pertinentes 
con el tema a tratar, quizá pueda arrojar luz sobre las 
<ire.:l!::; no involucr.:J.das en los otros (B~3.!ley, 19Bl, 101. 
Además las teorias de comprensión sobre el funcionamiento 
cerebral se enlistarán porque indican un campo de acción, 
enmarcan el cuerpo teórico e indican una serie de valores 
guia como forma de acercamiento a un método de enseñanza. 
si bien, es pertinente señal ar que este acercamiento va 
acorde a la necesidad actual de dar una base científica a 
todo si5tema didactico que se plantee hoy, obligado por la 
supremacia del metodo cientifico. 
De /\cuerdo a M. Beazley llden., 12) las teorías de comprensión 
del runcionamienco cereoral, se iidJJ :>uc.:t::c.iiUv ciu la hi..:;t;;;;:;;:J...::;. 
de la cultura de diversas maneras, y las clasifica en nueva 
niveles, correspondientes al grado de inclu::;ivida.d 
relacional. Para el presente trabajo interesan sobre todo 
dos: el tercer nivel, el fisiológico y el cuarto nivel el de 
la creatividad. 
sin embargo, se deben mencionar los dos primeros niveles: El 
primero, que corresponde a los procesos históricos y 
reliqiosos, la mente en ellos es lo que responde a un mundo 
determinado y que lucha por emanciparse a si misma del 
servicio a los dioses, las leyes del mecanismo Newtoniano o 
las leyes científicas~ en el caso del arte, se encuentra la 
inspiración divina, la cual se tiene o no, por lo menos en 
esa primera aproxlmación. Estos sistemas de pensamiento 
imponen la pauta en la totalidad de las áreas de desarrollo 
del hombre, asi, el arte en estas épocas, ha sido codificado 
y reglamentado, fueron épocas en las que no se habló de 
creatividad individual. De este modo sucedió en la Grecia 
clásica, en la China antigua y en el arte medieval 
occidental. Corresponde a lo que en teoria del arte se ha 
dado en llamar 11 clasicismo 11

• Referido a la parte 1'racional 11 , 

de reglas y lineamientos del arte que se revisarán más 
adelante. 
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En el segundo estadio, incluye los procesos interiores a 
nivel psicoanálitico y e>:istencial que corresponden a los 
intentos que se han hecho para comprender la mente en sus 
más profundi:ls ca'Jidadcs ·¡ privacid:;!d¡ siendo aqui. donde la 
consciencia ensombrece hacia lo preconsciente y lo 
inconsciente. Este nivel es aquel en el que subyacen muchas 
diferencias en el pensamiento hur.mno y en la conducta. En 
arte ~e desarrollaron formas que se conocen como 
11 romanticistas 11 donde la personalidad .inu.iv.iuu.Cll ha. .:::;:i.:::!G 
enfatizada, y la creación ya no sólo es de orden superior, 
sino personal y privada. Aqui se deberán mencionar las 
actitudes de juego, ocio, etc., aquellos rasgos del arte que 
no se pueden medir numéricamente ni reglamentar. 
En el tercer nivel se enumeran los procesos fisiológicos del 
cerebro en actividad. De acuerdo a los descubrimientos que 
se han hecho recientemente, y que afectan profundamente 
dicho entendimiento de la mente. Estos descubrimientos 
muestran que el pensamiento y la conducta tienen además del 
sostén anatómico y t·isiológico, un soporte psicológico. De 
este nivel se inferirá un repertorio de capaciUades para ~u 
actualización en el proceso de acercamiento a lo artístico. 
Para alcanzar el siguiente y cuarto estadio, donde se 
incluyen los procesos de combinación de información: la 
mente crea ti va es explorada como poseedora de la capacidad 
de combinar, recombinar y reorganizar inforraación recibida, 
y así lograr aquella sintesis creadora que es más que la 
suma de sus partes. 
La mente crea ti va trasciende el mecanismo puramente 
fi.::;ivlCg:ic:::. r:~ ~qui, 17_1 PnfA.<:1 .e; en el desarrollo de la 
creatividad, ya no como fenómeno extraordinario de los 
artíGtas o científicos, sino como capacidad habitual que se 
añade a las demás, y donde se inscribe el presente estudiol. 
El entendimiento de la mente ha sido profundamente afectado 
por descubrimientos recientes sobre la fisiología del 
cerebro. J::.'stos muestran que el pensamiento y la conducta 
efectivamente tienen un soporte fisiológico interactuanto 
con el psicológico. 
Anteriormente, al c.::1-ebro ce le ccn:::ideraba como un objeto, 
hoy se aprecia mejor su desempeño, considerándolo como 
proceso. Asi la mente como su contraparte no existe sin la 
acción del cerebro, y ésta acción no es sin su referente a 
la mente. Es posible hoy distinguir ~ntre ambos. 

1 PJ.ra l~~ .dq'J!er.tes nivele~ q•J~ se nencionan consultar la obra citada Bea:ley, K. 1981. 
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Co~o punto de partida del análisis fisiológico, se ilustran 
las principales partes de la anatomía cerebral en el 
siguiente esquema, de la parte superior a la inferior: 

1.- Corteza cerebral. 

2.- Cuerpo calloso. 

4. - Tal lo cerebral, donde se 
encuentra el Sistema Reticular 
Activador (S.R.A.). 

5.- Cerebelo. 

Es de suponer en base a las teorías más aceptadas, que cada 
área anatómica del cerebro significa una función 
relativamente especifica, por lo cual pnra fines didácticos, 
se enlistarán las prlncipales localizaciones e hipotético 
funcionamiento: 

ANATOHIA CEREBRAL 

TALLO CEREBRAL: 

CEREBELO: 

FUNCIONES 

Respiración. 
Pulso cardiaco. 

Presión sanguinea. 

Ajusta la postura 
y coordina el movimiento muscular. 

SISTEMA RETICULAR ACTIVADOR ASCENDENTE: 

SISTEMA LIMBICO: 

HEMISFERIOS: 

Mantiene el estado de alerta. 

Regula el comer, huir, 
pelear, y deseo sexual. 

Regula las emociones, 
ayuda a iniciar la conciencia. 

Clasificación de información externa. 
Distribuidor sensorial. 

Sede del pensamiento, 
voluntad, decisiones,juicios, 

comunicar, entender, apreciar. 
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Obsérv~se que cada parte, desde la interior hasta la 
exterior van sumando funcicnes, acercándose cada vez más a 
un cor.i.portarniento distintivamente humano. Un complejo que se 
comprende cada vez rná~ en relación con el ensamblado 
creativo culturñl en todas sus f~cct~s. 
El Tallo cerebral r.i.aneja las funciones básicas de 
supervivencia, y contiene el sister.la reticular activador. 
El cerebelo parece guardar las memorias de respuestas 
slr.iples y aprendidas ( autónor.ias). Mejora el control de 
balance, posición corporal y movimiento en espacio: 
El sistema lirnbico controla el inicio del r.tovimiento, ayuda 
a sostt!ner la homeóstasis, la presión sanguinea, el latido 
del corazón, los niveles de azúcar en la sangre, y regula la 
glándula pituitaria. Se encuentra involucrado con las 
reacciones emocionales que tienen que ver con la 
supervivencia de la espA~iP, ~nnti~n~ ~l sentido del clf~to, 
y guarda la memoria como experiencia de vida corporal y la 
transferencia mnémica a corto y largo plazo. 

Algunas de sus partes son: 

1. -Hipotálamo: !
1cerebro 11 del cerebro regula el cerner, beber, 

dormir, despertar, temperatura del cuerpo, balances 
quirnicos, latido del corazón, hormonas, sexo y emociones. 

2.- Tálamo: Centro que ayuda a iniciar la conciencia y hacer 
clasificaciones preliminares de información externa. 

3.- Glándula Pituitaria: Sintetiza hormonas y gobierna otras 
glándulas endocrinas. 

~--Hipocampo: Relacionado con la parte que corresponde a la 
novedad, es la parte critica en la formación de memoria. 

5.- Fórnix: Espacio en forma 
de arco o bóveda. 
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El si~tema líwbico se ocupa de la atención, de las 
emociones, del aprendiza je y la memoria correspondiente. 
Medi.:t los r.iens3.ic~ recibidos del ambiente exterior en su 
camino al neocórtex, cubriéndolos con emociones, que van 
desde las que surgen con los colores hastn las que anticipan 
una desilusión. 

Q".ltobllidod 

El sistema límbico es intermediario del sistema reticular 
activador, red de células nerviosas que llevan del cordón 
espinal a través del puente, a la base del tálamo (estación 
de relevo del cerebro) y el hipotálamo (emociones e 
impulsos). De este punto el S.R.A. manda ir.ipulsos en todas 
direcciones como una alarma general que despierta imparcial 
y enterarnen~e la corteza y sus interacciones. 
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La diversificación de las experiencias vitales se maneja en 
1a capa alrededor del tallo cerebral. De ahi el nombre 
sistema límbico (LIMBUS- /\MILLO), que rodea estcs centros ya 
descritos. El autoconocimiento esta contenido y moldeado por 
centros de control emocional en el hipotálamo y el sistema 
limbico. 
Este sistema contribuye a un ~~ntido de identidad personal, 
porque los sentimientos afectivos proveen la parte que 
conecta los mundos internos y externos, y quizá más que 
ninguna otra f orrna de información ps iquica, asegura de la 
r~ulid~d d~l si ~t~~~ v el ~undo alrededor. Siendo entonces, 
que los sistemas ~ de valores esten inílu~ncio.d.c= 
probablemente por las respuestas emocionales programadas por 
el sistema límbico del cerebro: este tasa la mente 
consciente con ambivalencia cuando el organisr.io encuentra 
situaciones de peligro, ya sea perder la vida o enfrentar un 
desconcertante proceso artistico. Este acercamiento, forzado 
a veces por la aversión natural que causan ciertas obras de 
arte, requiere un ejercicio consciente, ya que se tiene que 
elegir entre aquellas guias emocionales que se han heredado, 
y sobre,todo determinar aquellas que deben seguirse o 
aquella~ que deben sublimarse a través del arte mismo de tal 
manera que los patrones de conducta se conformen ya se~ a 
los nuevos requerimientos culturales, ya sea la conservación 
de los antiguos, preservados por razones de origen, y no 
como modelos a seguir. 

SlSTEMl\ RETICULAR ACTIVADOR 
Manda impulsos en todas direcciones de la corteza para 

despertarla. 
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El Neocórtex está compuesto por dos hemisferios: izquierdo y 
derecho. Cadn uno Bs responsable, entre otras cosas, por el 
funcionaniento de la mitad opuesta del cuerpo. 
Recibe información, la analiza y la compara con la 
almacenada por experiencias anteriores, toma decisiones y 
envía sus propios mensajes. 
Aquí se produce el habla, se guarda la memoria de 
experiencias individuales y se organiza el mundo. 
Realiza las !unciones que mejoran la .::td.J.pt¿:ibilidad por la 
emergencia de la lateralización o especialización, 
lográndose un desempeño funcional más eficiente. 
Están conectados por una banda llamada: cuerpo calloso cuya 
f'...!!"'!ción principal e:: provee!:" comunicación entre los dos 
heY.J.iSferios y permitir la transrnision de memor ld. y 
aprendizaje. 

El neocórtex es sede del lenguaje, la percepción, la 
inteligencia y la consciencia. Así como de las funciones más 
importantes de especialización y su localización. 

área de 
área motora área sensorial 

.. área de visión 

.Broca 
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Los hemisferios están involucrados en un funcionamiento 
altamente cognitivo, cada uno especializado y en modo 
complementario para diferentes modos de pensamiento ambos 
altamente complejos. 
De la lateralización se hablará extensamente más adelante ya 
que implica serias consecuencias en la apreciación del arte. 
Por lo pronto, se mencionará que la lateralización involucra 
dos procesos fundamentales para relacionar el r.lUndo 
volumétrico o plástico, y el lengua je necesario para 
expresarlo. La popularización de la teoría de la división 
cerebral, se fundamenta en estas localizaciones; la función 
especifica relacionada con el lengua je, es tanto la 
capacidad de nombrar, corno la habilidad para relacionar 
objetos con sus nombres. Toda otra polaridad añadida, es 
.inít1rll: má.::. .Je: lo clinicü.ii • .:=r;.t.c ü.'tr-.ib-..;id:::; .:::. e:::.~:!!: fur:.cic!!e::: 
básicas. 
Affibos hemisferios son casi idénticos excepto por alguna 
diferencia anatómica en cuanto a volumen. 

Hg Ml~FC:.AIOIZOUllZROO HCZMJCl"C:RIQ OC:.Rt;CHO 

mayor arovcdud copcc1t1c::o pu u o~ lot.•vomcnt.o 

ASIHETRIA FISICA DEL CEREBRO 

Es importante mencionar que, aunque divididos, esta no e~ 
una división absoluta, ya que se encuentran en constante 
comunicación, y si una parte se daña, se puede relocalizar 
la función en otra parte de la anatomía cerebral. Es 
sobresirnplificar, engañoso y aún erróneo asumir que los dos 
hemisferios son sistemas separados. 

Caña hP.rnisferio en parte del neocórtex se subdivide en 
cuatro lóbulos: 

DtVISION CE CORTE.ZA CEREGRAL 
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Lóbulo temporal: donde sensorialrnente se procesa información 
auditiva y olfatoria. Además participa en la memoria 
presente o inmediata. 

Lóbulo occipital: dedicado al proceso visual e influye en la 
posición y el movimiento. 

~: representa el cuerpo, recibe toda la 
inforr.tación sensorial, centros receptores hápticos y 
táctiles. 

Lóbulo frontal: donde se proyecta la personalidad y el 
pensamiento abstracto, la planeación para la toma de 
decisiones, regula las acciones más complejas como la acción 
con ini~lé:!.ti·.t;:,., =c:;t:.l.;! el tonn qAneral de conducta y en suma 
la conducta con propósito. 

El esquema siguiente muestra la relación lobular con sus 
respecti~as funciones: 

ARCAS OEL LGNGUA~JG 

LOBLLQ 

RELACION DE LOBULOS CON FUNCIONES 

OCCIPITAL 

VISION 

Además se muestran en la ilustración las diferentes áreas de 
localización sensorial y motora en la corteza con sus 
respectivos homúnculos {del latin homUr~) motare!: _, 
sensoriales donde se aumentan las partes de mayor acción y 
disminuyen las de menor acción. 
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No solamente los dos hemisferios están unidos por el cuerpo 
calloso, sino que existen además otro tipo de conexiones o 
fibras que proveen la base fisiológica para funcionamiento 
total del cerebro. 

Fibras de proyección: 

Radian fuera del grueso centro 
a cada lóbulo de cada 
hemisferio, manda impulsos del 
cerebro al cuerpo a través de 
la corteza. Perrni ten al 
cer-c!:rc l.:J. cc-ord i nnr::i.ón de 
actividades localizadas en 
regiones paralelas de cada 
hemisferio y de cada mitad 
idéntica. 

Fibras de asociación: 

Proveen 

Fibras axónicas o comisuras: 

lo. Cuerpo calloso. 
20. Comisura hipocm:i.po2. 
Jo. Comisura anterior3. 

Fll=:JRAS 

FIBRAS COMISURAl.C:.5 

INTERCONEXIONES EN EL CEREBRO 

La hipotesis neurouctl t:J.i:u¡.::..:;¡-,.:, q::..:.~ l.:: Ur:!id?n fnnciamental del 
cerebro son las neuronas en número de cien millones que 
interactúan sin est.:ir conectadas. Estas son conductos de 
energía eléctrica que involucran partículas químicas para 
generar la conducta y la experiencia mental. Cada una puede 
ser considerada co~o una inf ima información del sistema 
procesador. Este proceso neuronal se llama: sinapsis. Desde 
el punto de vista sistémico estos intercambios se llaman 
funciones iterativas que consisten en transacciones 
completas de ida y vuelta desüe el cent.ro lir::.bico e. léi 
corteza y viceversa. 

. .. ~;s~-~~-~_.F;~ 
<f'<7J/~~ '~- NUCC1'0 

DENÓRITAS 

DOTONE5 
NEURON/\ TIPIC/\ 

2 Conecta citades ~eparadls d<;!l siste:n lí?:1.bico, haciendo estructuns bilaterales. 
1 Cone:dones alternadas del neocórte.L 
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Esta actividad eléctrica 
constante permite su 
registro a través del 
proceso de 
electroencefalografía 
(EEG), donde se registran 
por medio de ondas las 
diferentes 
manifestaciones 
electricas eraitíd3S por 
las diferentes 
actividades que se 
realizan. Este proceso 
muestra entre otras cosas 
que la actividad cerebral oomoco­

:;cn:lCr"iel 
varia: aumenta o 
disminuye según la 
función que desempeñe en 
determinado momento. 
Incluso ciertos estudios 
ingleses, promueven la 
provocación consciente de 

viouol 

ciertas ondas para 
dirigir determinada SETA 
actividad cerebral, pues~~ 
las cornplejas ondas EEG 1, 

010.-&a / &roba1ando 

~~r!'~:-:ce~a~arn~ii~~r:~~~~ }Nfi~"·Jtt'•,•r··m¡\">iiJ'h'J\•>J}/Jt/~/I•~' 
ALFA 

formas de entrada THETA 

sensorial, sino que más ~.)-..,~ 
bien parecen reflejar el 

Poflollunco Ideando 

DELTA nivel de 11 despertar ~~ 
general" del cerebro. La dormir ~ol"lando 

naturaleza del estimulo 
a:: ':..!~~ d~ 1nc:::. factores~~ DELTA 
que afectan la forma l>Ut..0·1..., '""' ..... ry,,;:!;:;,.·::o6~R.:::-
precisa del potencial ONOAS CEREBRALG5 

provocado. 
como totalidad, los potenciales auditivos provocados, 
difieren de los visuales, que a su vez son distintos de los 
potenciales provocadoz por productos de estimulación tactil. 
Especialización, interconexión, iteración y situacionalidad, 
son cuatro claves características que ayudan a explicar los 
procesos del cerebro hum~no. La descripción que se completa 
más con la hipótesis cerebral y la hipótesis neuronal. 
se puede decir que 11 La cul't:.ura humana es producto de cada 
estructura del cerebro que desempeña un papel en la 
conducta, y la cultura humana es una función del 
comportamiento del hombre" (Sprinqer, 1985, 20Bl. 

~ ta e.edición del trabajo neurrin:il pued'i! tratlrse tanhién por el proc~iniento tonoqráfía que 
registra por :onas de color lo que despierta detercina:h acti·:idad y sobretodo los procesos 
c.'i!tabólicos. Coc.unicaciGn ·:erbal Dr. !hnu'i!l Gil, I.K.c., 1991. 
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Sin embargo, existen cuatro teorías más sobre el 
funcionamiento cet"ebral, que valen la pena mencionar, por 
las implicaciones que tienen sobre el campo artistico, :;;u 
factura, su evaluación y su didáctica: 
Las tres primeras, basadas sobre la teoría de la division 
cerebral: El cerebt"o triünico de Paul MacLean, La dominancia 
cerebral izquierda y dP.rechn y ln mente bicarneral de Julian 
Jaynes, finalmente una visión totalitaria sobre el modelo 
holográfico de Karl Pribram. 

El cerebro triúnico de Paul MacLean: o teoria de la 
evolucion cerebral. 
Con respecto a estudios que ha hecho el cientifico5 menciona 
que el cerebro ha evolucionado añadióndosele capas desde la 
parte pastero-inferior o cerebro reptiliano; pasando en el 
centro por el sistema limbico o cerebro paleomarnifero hasta 
su parte más exterior o neocórtex, donde residen las 
habilidades específicamente humanas. Esto quiere decir que a 
medida que crece este sistema se especializan más unas 
partes que otras, y a su vez se desalojan activamente otras 
en función de la supervivencia. Aún más importante para este 
estudio, se concedió mayor espacio cerebral al sentido 
visual que al del olfato. Esto puede .significar que la 
habilidad es probablemente trasmitida generacionalmente y 
entre más tempranamente se desarrolle en un ambiente 
estimulador, la calidad de la respuesta será más eficiente. 
Los centros más antiguos, recuerdan y disparan actividades 
motoras. Se parecen más al Id6 en sus deseos, en tanto que 
son más inconscientes e incapaces de verbali.zar sus 
significados más allá de expresiones instintivas. La corteza 
limbica registra efectos básicos como el hambre, efectos 
P.specificos como el dolor y la repuqnancia y efectos de 
huída y sexuales; aquellos efectos no vividos cercanamente a 
estimulas específicos pero motivadores de la conducta tales 
como la investigación, la agresión, la protección, las 
caricias, el regocijo y la triste2a. Estas emociones 
persisten mucho tiempo después que las circunstancias que 
las incit<J..ron, como si fuera una 11 Inteligencia del 
sentimientoº (li'l:::pden, 19S2, ao¡. Además incluye los rituales de 
liderazgo, actitudes gregarias, la defensa del territorio, 
le:::; ::~ludes y el jue00. F:stn Pxpl icaria un poco la 
dificultad emocional de variar las percepciones de aquellas 
cotidianas y quizá la resistencia al car:ibio en diversos 
campos como por ejemplo en la apreciación del arte. El 
neocórtex, que se desacolló al final, es la conocida 
"materia gris 11

, que atañe a los nuevos modos de adaptarse, y 
trata con los r.iovimientos v está más relacionada con el 
registro de los eventos exteriores más complejos. 

5 KJclean, P. "Be',"ond reductioniso" E.d. Beacon Press, Boston, 1969. 
6 Id: La icpersonalidad d~ la psiqu~ fuera de su ego, el ·;erdadero inconsciente o parte tiás profunda 
de la psique, el receptáculo de los itpulsos instinthos, dooinados por el principio de phcer J' el 
deseo i::ipulsi·;o ciego; es decir, el equbalente dinánico del inconsciente descripti"lo. 
¡.jarren, H. 19S3, p.169 
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TEORIA DEL CEREBRO TRIUNico· 
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El/OLUCION CEREBRAL: PAUL HACLEAN 
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TEORIA DEL CEREBRO BICAHERAL 
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Teoría de la división cerebral en dos partes 6 Teoría de la 
especialización cerebral. 

La posibilidad de la división cerebral ha sido especulada 
desde tiempos inmemoriales. Fisiológicamente ya Hipócrates 
en 450 a.c. lo menciona, y efectivamente, corno ya lo hemos 
descrito, existen diferencias anatómicas. Aún más en las 
concepciones mitológicas, religiosas y filosóficas esta 
duo.llduU e~ constante, y no solamente como tal sino corno 
lucha y enfrentamiento de opuestos que necesitan integrarse, 
estas r:'lismas ideas han perneado la cultura desde 11 La caída 
del hombre 11 , el descorrer el velo de la mente, el dualismo 
nente-cuerpo, ln fil osnf i :! i.•3.c:::!.li:::t.~ . ..... la f.i.lol;>ofia 
materialista, etc. 
En el Apéndice se enlistan las dualidades más conocidas y 
los autores que las manejan; comienza por las 
~:~:~;:~f~ticas atribuidas a la división de la corteza 

Desde las primeras operaciones sobre comisurotomia cerebral 
y los estudios sobre estos pacientes se han identificado 
localizaciones funcionales en diferentes hemisferios del 
cerebro. Estas diferencias arrojaron en primer lugar una 
inmediata localización de la capacidad verbal en el 
hemisferio izquierdo, d~ndosele entonce~ el epiteto de 
hemisferio mayor, y al derecho, el de menor funcionalidad, 
quizá porque las incapacidades causadas por lesiones en el 
hemisferio derecho no eran tan fáciles de analizar. 
Se formó entonces un consenso, donde se dice que el 
hemisferio izquierdo controla el modo verbal, el analítico, 
el pensamiento secuencial-lineal y los movimientos finos. El 
hemisferio derecho controla la relación espacial, el 
reconocimiento de formas y contornos, el modo simultáneo, y 
es básico en la elaboración de procesos para la memoria 
vi~'.!"'!!. 
Los c~tudio:; fisiológicos han avanzado desde 1942 y la 
mayor fa de los in~rc.::tigadores sobre la especialización han 
atribuido a la misma, la adquisición del lenguaje y plantean 
la distinción básica entre los hemisferios corno verbal y no­
verbal. Los centros verbales ubicados en el hemi~fcrio 
izquierdo son las áreas llamadas de Broca y de Nernicke: sin 
embargo ahora, parece que dentro del mismo hemisferio 
derecho existe una capacidad de lengua je, eF.t;:=i~ úl tin=i:: 
lnvestiyctc.iones parecen señalar que un hemisferio dado, no 
siempre realiza las tareas para las cuales se lo consideró 
superior, ni tampoco las efectua procesando siempre la 
información en la forma esperada. Este resul tacto llevó a 
Levy (1970) a especular que la activación hemisférica no 
depende de un:J. real aptitud del hemisferio o aún de su 
actual estrategia de procesamiento en una ocasión dada, sino 
más bien de lo que piensa que puede hacer (Springer, l9e5, 65). 
r.os hemisferios estan especializados para su mejor 
funcionamiento, según esta teoria. Cada hemisferio es capaz 
de realizar muchas clases de tareas, pero a menudo difiere 
del otro, tanto en enfoque, como en eficiencia. El cuerpo 
calloso existe, sobre todo para unificar la atención y 

7 Rf. apéndice, pricen parte. 
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estado de alerta, para permitir a los doc hemisferios 
compartir el aprendizaje y la memoria. Sin olvidar que ambos 
son parte integral de un todo; casi todos los 
comportamientos humanos, o las funciones mentales más 
complejas, actualizan más las especialidades funcionales de 
cada hemisferio y además utilizan lo que es cornUn a ambos. 
Cualquier información entrante, puede ser tratada de ambas 
maneras, analítica o aestálticamente. sin embargo, la 
riqueza y flexibilidad- características de la conducta 
humana, parecen faltar en ausencia de sofisticación 
linqÜistica. "Agréguese un sistema lingüístico rico a una 
mé:t~é::t ct.i.::>la.J.ct 1 .. h::: t~jiJu r;c ·.·.-::-bül, :::::::~::: e:-:. el h~mlsf,qri.o 
derecho y surgirá un ser humano con la capacidad de evaluar, 
aspirar y reflejar la eKperiencia de la vida. La idea de que 
la consciencia depende de procesos lingüísticos, no es 
completamente nueva. Varios filósofos y lingüistas, han 
ratificado las llamadas teorías de acceso verbal de la 
conciencia, lo que éstas teorías tienen en común es el 
concepto de que los acontecimientos cerebrales que se 
eKperimentan como conscientes r son los eventos procesados 
por el sistema cerebral del habla 11 (Ibid., p. 200). 
En este sentido el habla como herramienta específicamente 
humana puede utilizarse tan~o a~alfticanente corno en el 
ensayo; o sintácticamente corno en la poesía. 
No hay modo de decir cuándo los patrones extraídos por el 
hemisferio derecho son reales o imaginarios, sin someterlos 
al escrutinio del hemisferio izquierdo. Por otra parte, el 
simple pensamiento critico sin ideas intuitivas, sin la 
búsqueda de nuevos patrones, es estéril. 11 Para resolver 
problemas complejos cambiando las circunstancias, se 
requiere la actividad de ambos hemisferios cerebrales. Las 
actividades creativas más significativas de una cultura, 
sistemas legales y éticos, arte y musica, cienclé::t y 
tecnología, son resultados de un trabajo en colaboración 
entre los dos hemisferios" tlbiá., p.LúóJ. 
Aún cuando antropólogos y psicólogos crean que 
civilizaciones enteras puedan haberse desarrollado bajo la 
influencia del hemisferio 11 dominante 11 en dicha población. La 
sociedad occidental parece estar 11 dominada 11 por el 
hemisferio izquierdo reflejado en valores y costumbres de 
dichn cul tur;i. Entonces. si la mayoría de las facultades 
útiles de apreciación 11 artistica11 se localizaran en el lado 
derecho del cerebro, esto no querría decir que para tal 
actividad o quehacer no sea imprescindible un cierto 
esfuerzo de lógica, raciocinio o entendimiento de parte del 
espectador. 
El hecho de que haya que admitir una doble, o incluso 
múltiple, dimensión de las facultades cognoscitivas y de 
consciencia, basta ya para dar respuestas muy importantes 
sobre los problemas, en otro tiempo nebulosos, de la 
creatividad y también sobre la importancia y el ámbito que 
hay que atribuir al fenómeno de lo inconsciente, lo 
imaginado y lo simbólico tD:lrfl~s, 1989, 55). 
La dominancia cerebral es eKpresada en términos de como es 
la preferencia al aprender, entender y expresar alqo. La 
manera de conocer está fuertemente relacionada con lo que se 
prefiere conocer y como se prefiere aprenderlo. Esto tiene 
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una implicación muy importante en la enseñanza; porque 
evidencia las formas alternativas de conocimiento y de 
consciencia. Equivocar el acuerdo del estilo cognitivo de 
una persona con el método de ofrecimiento de la información; 
puede llevar al individuo a la dificultad y el esfuerzo, 
frustrante, no productivo y finalmente a la insatisfacción y 
al abandono. 
se debe señalar que generalmente es significativo el nümero 
de dificultades en el aprendizaje y puede ser tan 
problemático aprender a leer como a dibujar. Las demandas 
entonces, son dificiles de superar pero una vez cubiertas 
como tales y baJo el licre al~eüriu, ¿s po=i~lc co~ ~ráeticA 
y dedicación acceder a la creatividad. Esta puede ser 
realzada en los individuos cuyas cerebros permiten un raayor 
intercambio entre las aptitudes verbales y no verbales. 
La dominancia es utilizada solamente en ciertos tipos de 
actividad y puede variar ya que si bien es cierto que en 
parte es resultado de las herencias genéticas; la forma en 
que una persona utiliza su dominancia esta fuertemente 
influenciada por su socialización como la tradición 
familiar, la enseñar.za, las experiencias vitales y las 
influencias culturales como las presiones laborales, que 
pesan atin mas. El uso continuo y repetido de cr:tes formas 
cognitivas lleva a un mejor desarrollo. 
Las diferencias hemisféricas durante la actividad parecen 
ser mucho más sutiles que los cambios que ocurren en ambos 
hemisferios. Ello sugiere que las diferencias hemisféricas 
son una explicación más de la organización cerebral. 
Las nociones sobre el papel de los dos hemisferios 
cerebrales han crecido desde la idea de que todo el cerebro 
está comprometido en cada función, hasta la creencia de que 
l:J. ~i t?.d i ?f'!ll i Prrln es la oarte dominante y más privilegiada 
socialmente, y aún a la idea actual de que ambos hemisierio~ 
contribuyen al comportamiento de manera importante, a través 
de sus capacidades especializadas. La evidencia clínica, a 
pesar de sus limitaciones, ha producido una considerable 
cantidad de información sobre los das hemisferios; aunque 
estos estudios muestr~n una clara distinción hemisférica, en 
ciertos puntos más que en otros, aseverar que en cuanto a la 
especialización, el hemisferio derecho es el artistico y el 
izyuierdo el cicntificc, es ~ohrPPstimar la evidencia y el 
que se postule que los sistemas educativos no tienen 
entrenamiento o capacidad para desarrollar la mitad del 
cerebro, es aceptar que probablemente lo hacen perdiendo las 
posibilidades talentosas de ambos hemisferios. 
Muy bien puede ser que en ciertos estadios la formación de 
nuevas ideas involucre procesos in tui ti vos, independientes 
de razones analíticas o argumentos verbales. Aún esquemas 
preliminares ordenando nuevoz datos o reordenando 
conocimientos preexistentes pueden surgir de ejercicios 
mentales sin objeto determinado, durante las cuales se 11 ve 11 

una conexión entre un evento presente y uno pasado, o 
establecerse una remota analogia ¿ Pero, son éstas funciones 
del hemisferio derecho? No se cree que sea tan simple, y 
ciertamente no hay evidencia concluyente de ese efecto 
(Sprinq;ir, Op. Cit., p.20?'\. 
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Se ha postulado que en el curso de la evolución, las 
funciones de los hemisferios izquierdo y derecho, cor:ticnzan 
a diverger. Ciertas áreas en el hemisferio izquierdo se 
adaptan más para qenerar rápidos cambios de los patrones 
motores, tales com~ los involucrados en el control de las 
manos y la sensibilidad oral. También se vuelven más hábiles 
para procesar el cambio rápido de patrones auditivos 
producidos por est.a sensibilidad oral durante la 
conversación. En cambio espacialmente dominante el 
hemisferio derecho permite el manejo corporal en situaciones 
de violencia y de huida donde no es necesario el movimiento 
;:=cc.iso sino awplio y en relación al territorio vital. Esta 
teoria muestra la posibilidad de que algur;,;::.~ d.e 1~s 
aptitudes mentales humanas más profundas sean resultado 
estable y exitoso de intercambio hemisférico en la evolución 
simétrica bilateral. Aún mas en favor de la naturaleza 
evolutiva, el cerebro es simétrico (de formación especular), 
ya que las dobles estructuras estan menos sujetas al daño. 
Estudiando estas asimetrias, los investigadores van más allá 
de las diferencias entre ambas mitades del cerebro. Están 
descubriendo y conociendo caminos en los que el ce.cebra 
trata distintas formas de información respecto del entorno, 
y otros en que este qenera parte del comportamiento (Ideo., 
p.21S). El descubrimiento de procesos y mec.:anismoz diferentes 
en el cerebro, alentó la idea de que las aptitudes mentales 
pueden ser explicadas en esos términos. Los investigadores 
han penetrado en temas como la consciencia, la emoción y la 
unidad de experiencia, sin olvidar la comprensión de 
conjunto que otorga la visión estereoscópica. Quizá sea 
necesario basar la educación en un valor humano, y ya no en 
el cerebro, que solo determina ciertas posibilidades. 
Finalmente estamos frente a la posibilidad de las relaciones 
hemisier lL!a~ ~· !.::. :;:~!"!':'~:! ñpr i ma en que estas pueden 
funcionar: Simetria, dialécti~a, armenia, uniaad y 
simbolización arquetípica, bisociación, congruencia, diálogo 
y síntesis creativa, todo esto reforzada por la 
estereoscopia. 
Respecto a la división hemisférica G. oorfles comenta: 11Las 
caracteristicas específicas Lle la corticalidad derecha e 
izquierda sobre la ~odalidad de percepción, (Más de tipo 
racionalizado y lingUisticamente precisado en el izquierdo y 
globalizante y iormatlVillílE:nte creativo ~n el derecho), en 
los casos de predominio hemisférico a causa de fenómenos 
patológicos o estimulaciones exógenas, es menos aceptable, 
cuando se la pretende ampliar también a situaciones 
normales, e incluso a problemas culturales. lHasta qué punto 
se puede advertir que una visión del mundo, un valor de 
nuestra sensibilidad estética, depende efectivamente de una 
situación neurológica particular? Conviene subrayar con la 
misma firmeza que los conceptos de hemisfericidad derecha e 
izquierda, cuando se aplican al material de la cultura, se 
utilizan de modo totalmente convencional, y hay que 
considerarlos colocados entre comillas" IDorfles, Op. Cit., ~9). 
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La mente bicameral de Julian Jaynes 

Por medio de un interesante estudio de la literatura Y las 
nctáforas lingüísticas, Jaynes entra en el mundo de la 
bicameralidad. Por medio de la literatura analiza la 
dualidad Dios-hombre y cuando este último reconoce su e:;er 
mismo y cobra su propia autoridad. 
Jaynes postula que hace tres mil años, los miembros de un 
grupo de horno sapiens, escuchaban voces dentro de sus 
cabezas y las llamaban dioses. E$tos dioses les decían qué 
hacer y cómo actua.r. Sus mentes estaban divididas en dos 
partes: una parte je~árquica llamada dios, y una seguidora 
llamada hombre. Fisiológicamente a este respecto la teoría 
está soportada por una presunta activación sináptica a nivel 
t~p1poro-ncc i pi tal. 
Cuando comenzaron a escribir y a realizar ac~ivid~üe~ 
humanas más complejas, significó que por dicha n~eva 
est..:..mulación se ºexaltaron" otras conexiones y se 
debilitaron las alucionaciones auditivas previas. 
La "mente bicarneral 11 , lentamente fue desapareciendo. Las 
voces de los dioses se silenciaron, y nació lo que se llama 
consciencia. 
La teoría de Julian Jaynes, propone que las voces de los 
dioses aparecían en el hemisferio derecho, siendo escuchadas 
por los centros de la audición, y el habla en el hemisferio 
izquierdo, por medio de las comisuras cere~rales. Para 
Jaynes, la consciencia depende de procesos lingüísticos y la 
creación de un 11 Yo 11 interno y metafórico. La consciencia es 
una pequeña parte de la vida mental que se ha asumido. Gran 
parte de la actividad mental no es consciente, sino 
automática: no se piensa en ello. 
lQué es la consciencia? Esa irradicable diferencia entre lo 
que otros ven y el propio sentido de ser. Ser consciente no 
es lo mismo que estar despierto- La metáfora es la relación 
entre dos o más experiencias diferentes unidae:> por un 
part!<.,;iU.u. Cur,.s.:.:i.:.r-,ci;:;. e:: :.::-:. -::::?.:::p:-.:- :!.4:-'.it:~, r.11yn~ términos son 
metáforas o analogias de conducta en un mundo fisico. 
En el ejercicio de la conciencia lo que se hace es proyectar 
siempre síntesis de asociaciones en una pantalla imaginaria 
dentro de la cabeza. Ejemplo: 
Ansi = estirar raíz sánscrita de ex-1.§.-tere. 
Así la metáfora de nuestro verbo 11 ser 11 es literalmente 
"estirado" y así referentes como crecer, respirar y 
destacar, provienen de la misma raiz. 
Ser consciente es establtH.;er una relación cnt~c estas 
partes. Jaynes ve la consciencia como una sintesis izquierda 
y derecha, y que por medio de diferentes mecanismos analiza 
diferentes estadios: 

1.- Espacialización.- cuando se conectan las dimensiones de 
tiempo y espacio en vivencia y suceso. 

2.- Selección.- por cuyos mapas se registran solo 
determinadas partes del territorio del yo y del tu. 

3.- Análogias del yo y mi.- corno una personificación 
proyectada de si mismo moviéndose en espacio y tiempo que 
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anticipa el hacer y el hacérsele por. 

4. - Narratización. - de donde los eventos son seleccionados 
por su congruencia y desdoblamiento secuencial. 

5.- Conciliación.- donde las experiencias están 
conscientemente asimiladas unas a otras. 

Jaynes cree que durante un periodo crucial en la evolución 
en el mismo momento que el lenguaic estaba siendo adquirido 
por el hemisferio izquierdo, el lóbulo temporal derecho 
estaba Llpropio.do preferentemente por la salida como de 
órdenes divinas, a través de la delgada comisura anterior 
que une los dos lóbulos temporales con el cuerpo calloso y 
las órdenes auditivas hubieran sido el códiqo más económico 
de adquirir un procesamiento de información elaborado a 
través de un pequeño canal; además que la extensión de la 
escritura debió dañar también el canal auditivo. 

ESQUEMATIZl\CION: 
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TEORIA DEL CEREBRO HOLOGRAFICO 



Teoría de la mente holográfica de Karl Pribram 

En el estudio de la historia de las teorias de 
funcionamiento del cerebro, se ha observado que estas se 
relacionan con el modelo tecnológico más avanzado de su 
tiempo. Esta era, siendo la era de la imagen ha creado una 
serie de dispositivos mecánicos que no solamente han 
auxiliado el estudio cerebral sino que tal vez sean el 
resul tacto de la creación de instrur.ientos para capturar la 
visión. El últitlo dA i::>l 10~ e~ el h::.!.::g:-~:r.:.::i 3 q~.:.: ca.pta. la 
imágen en tercera dimensión. 
El registro del todo tridimensional se alcanza gracias a un 
haz de luz regulada de alta intensidad ( laser) capaz de 
explorar la superficie del objeto desde el espacio que le 
circunda y no del centro reflector de la luz en el propio 
cuerpo reproducido; asi el objeto es registrado en una placa 
simultáneamente en todos sus puntos de referencia9 • 
El cerebro funciona análogo al holograma, incluyendo puntos 
como la forma de onda y el patrón de interferencia. Ya que 
si el cerebro emite descargas eléctricas entre sinapsis 
neuronales, éstas generan ondas electromagnéticas de las 
cuales el ritmo alfa es el más conocido, pero el que en 
realidad hace lo mismo que la función hológrafica es la onda 
REM (sueño profundo, manifestado en el sujeto por los 
movimientos rápidos de los ojos) 10 • Como ya se ha explicado 
estas son mesurables incluso en patrones determinados y 
cuando existe una distracción esta onda puede cambiar, o 
interferirse con otra para anularse. 
Esta teoría explica mejor que ninguna otra la resistencia al 
daño cerebral en cuanto a memoria y aprendizaje se refiere. 
C!.""o::?e. l::. ~l¡:;ó't.:::s.!..s Je que onaas, tuerzas, formas y 
frecuencias específicas producen alteraciones permanentes e 
irreversibles en la~ estructuras moleculares de las células 
cerebrales. 
La mente holográfica de Pribram resuelve los dualismos 
estériles de mente y materia, humanidades y ciencias, 
existencialismos y esencialismos. si es correcto, entonces 
la experiencia inmaterial subjetiva altera la estrucutra 
cerebral, mientras que la estructura materialmente altP.r~ la 
suLji;lividad. 

8 Holoqranl d~ OLOS = todo in·:entldo por Dennis Gabor en 1%3. 
9 Cocunicación ·¡erbal Dr. femando F iqueroa t! .A.K .X., 1911. 
10 La onda F.en se nanifie.sta en todls las ondas antes c~ncionadas con nanifest:iciones preferenciales 
en funció:i notorl y ·;isu3l, es d~clr cuando se sueña que se hace alqo y que este sueño es 
t:ridfoen~fonll. 
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TEORIA HOLOGRAFICA OE KARL PRIBRAH 
ESQUEMATIZACION: 



CONCLUSION: 

El énfasis está ahora en como el cerebro influencia las 
percepciones del mundo, como se conoce al si mi::::mo y la 
naturaleza de la realidad. 
si la mente trabaja corno un sistema procesador de 
información, entonces la clave es concentrarse en el nivel 
eficiente de organización, siendo éste aqui el de la 
creatividad al que se procederá más adelante después de 
revisar la percepción y los sentido~. 
Dicho cuadro organizativo que se plantea en el trabajo, 
responde desde luego a este ordenamiento. Pero debe 
advertirse que se trata de un código que por obligación es 
restric~ivu, a~pc~~~d0 ~ue lo sea de tal manera que incluya 
su contrario, es decir la posibilictaa de gu.io. de ~pArtura 
para el acercamiento al arte. 
Este proceso, este 11 continuum mental 11 consiste 
fundamentalmente de tres momentos: 

El estado de alerta: en la apreciación artistica, esto 
indica la apertura y disposición. 

El procesamiento de la informaciQ.n: resultado en este caso 
de la revisión de los momentos cognoscitivos pertinentes. 

l.a accic!m: en tanto a la praxis ya sea en referencia a la 
creación o en cuanto a la apreciación y la critica. Se trata 
de una acción combinada y una forma de actividad consciente. 
No se percibe en una parte del cerebro y se actua en otra, 
el cerebro posee un funcionamiento interactivo. 
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El estudio de la percepción es aqui, el nexo entre el 
fenómeno artistico y lo individual fisiológico, es decir, 
las capacidades cerebrales. A continuación se trabajará la 
definición de la percepción, con el fin de advertir sus 
características y su importancia para la educación 
artística; así como describir los elementos que intervienen 
o perturban su funcionamiento. 
Percibir, viene de PERCIPERE, palabra latina derivada de 
CAPERE, cogAr, R~ir~ r~r~lblr 2ntc~c~~ li~gu!=tic~=c~to a~ 
apoderarse de algo, asirlo; hoy su sentido es sobretodo, 
pero no únicamente, visual ya que comúnmente se utiliza como 
observar o caer en la cuenta. En realidad es un proceso 
complejo, en el que aparecen integrados de forma global 
todos los niveles de los sentidos clásicos. 
La percepción es un instrumento o medio de amplias 
posibilidades cuya materialización depende de sus fines, de 
las capacidades del individuo que lo utiliza y de la 
contextura. de la realidad percibida. Por lo tanto, se 
sugiere considerar a la percepción como parte del fenómeno 
artístico, ya que lo percepción arti~tic~ e~ una 
prolongación de la percepción cotidiana y de orient:ación 
fisica (.~cha, 1988, UJ). 
Primeramente se define a la percepción como el acto de darse 
cuenta de los objetos externos, sus cualidades o relaciones, 
que sigue directamente al proceso de identificación, a 
diferencia de la memoria o de otros procesos centrales. Pero 
también es el complejo o integración psíquica que tiene como 
ntlcleo las experiencias sensoriales. 
Este acto de darse cuenta de datos presentes, incluye tanto 
le::; .::...:~.:::l:"nüs, (.;umu los im:.raorganicos 1 J.a percepción 
constituye el principio de articulación de la experiencia 
par parte de l.:i. r.1cnte en su confrontacion con el mundo 
sensible. Se conciben entonces los procesos perceptivos como 
dinámicos, como un ejercicio de acciones y reacciones, donde 
interesa el caráct~r intencional, que Husserl (Jir;énl!?, 1986, 12~) 
define como el propósito de "apuntar hacia 11 en tanto 
apropiación direccional del foco de atención en la 
percepción. Aquí cabe la posibilidad de que esta quarde 
instancias tnconscientes que son rescatadas por la memoria 
que al actualizarse no es la percepción, sino que conforma 
con la experiencia, prácticas guia, que constituyen 
programas o mandatos eferentes, provenientes del sistema 
nervioso central y dirigidos hacia la musculatura o el habla 
por ejemplo, que pueden realizarse en forma secuencial. 
La capacidad biológica de percibir pormenores, no es 
exclusiva mente humana, esta capacidad es universal y está 
enteramente dirigida para la supervivencia. Igualemente en 
la percepción artística, como no sea que un interés impulse 
hacia ella, se tiene que pasar por un aprendizaje previo, ya 
sea corno productores o como consumidores habituales de tales 
objetos. 
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Si la percepción ha de considerarse intencional, entonces 
esta función puede constituir el punto de partida hacia la 
percepción estética, distinguéndola de la percepción 
general. 
Ya que la primera encamina hacia un interés fundamentalmente 
11 representativo 0 que supone la ruptura de los automatismos 
psíquicos de percepción del mundo. 
Este funcionamiento perceptivo al captar sensorialidades en 
un mapa ordenado y codificado, cuyos correlatos culturales 
reducen .La ct1scancia ent:re el mundo tixL~rnu y .:::1 indi;;iduc, 
produce una "satisfactor" en tanto signifique interacción 
con el entorno. En este instante es donde la memoria y la 
percepción se complementan, porque justamence en ese anclaje 
perceptivo empieza a fundamentarse la construcción cultural 
de toda identidad individual (Jit:éne:, 1986,130). 
El cerebro opera con un patrón jerárquico; lós órganos de 
los sentidos producen información para asociarse con los 
nervios que parten de ellos hacia la corteza cerebral en sus 
zonas parietales para la audición, occipitales para la 
visión y laterales a las comisuras para la capacidad motriz 
y táctil, todos en conjunto para construir lci percepción. 
En primer lugar la percepción es la traslacción de estímulos 
sensoriales señalados por impulsos nerviosos a un cuadro 
organizado por nosotros del mundo. El estímulo viene del 
latín STILUS que significa estaca para clavar o aquijón y se 
define como una energia física que produce actividad 
nerviosa en un receptor. Siendo esta la estructura anatómica 
sensible a los estimulas físicos. 
Los sentidos son los medios de recibir conscient:emente el 
rn11nrln Axt:Arinr y el propio cuerpo. Pero solo se completan 
cuando ha terminado la energia electroquímica su trayecto en 
el cerebro, donde se almacena de forma codificada. Todo 
individuo mediante el despliegue de sus facultades 
perceptivas, es capaz de producir y reconocer imágenes 
(verbales, visuales, hápticas o sonoras). 
Se puede inferir una ruta critica del estimulo hacia la 
percepción, de la siguiente manera: 

lcr ni·;cl: L::i~ célula~ :sensoriales pril!!arins respnndP.n sólo 
a la energia de entrada correspondiente. 

20 niyel: la sensación es 
correspondiente y organizada. 

ubicada en el sector 

Jer niyel: el más complejo 1 es el de la interrelación de 
células especializadas sensorialmente, hacia una percepción 
integrada de algo. 
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La percepción es la función por la cual las sensaciones 
provocadas en el sujeto por los objetos sensibles son 
sentidas, organizadas, interpretadas por si mismo para 
lograr una representacion de esos objetos con la impresión 
inmediata de su realidad. Se llama también percepción un 
acto particular de esta función general y la representación 
obtenidéi en este acto. La percepción e~ la interpretación 
significativa de las sensaciones como representantes de los 
objetos externos, es el conocimiento aparente de lo que esta 
ahí afuera. La percepción no percibe per se, corno tampoco el 
pensnrnicnto picn~a de motu propio; estas actividades son 
procesos simul ta neos realizados por el namore t,;on ~u 
personalidad perceptual y mental. En el niño este proceso se 
desarrolla llenando las pozas de significantesl. Es a través 
del anclaje perceptivo donde empieza. ya a fundamentarse la 
construccion cultural de toda identidad indit-·idual (Ji!:lén;:, 1986, 
IJO) • 
La .percepción es un proceso dinamice más que puramente 
pasivo o receptivo. Se está literalmente creando y 
transformado por la propia percepción del mundo alrededor de 
si mismo; pero ademas las percepciones son relativamente 
permanentes y resistentes al cambio aú.n cuando el cambio 
pueda parecer mejoria. El proponer cambiarla planteQ un 
ejercicio constante sino es que disciplinado para poder 
ampliar el campo de acción. 
En la percepción interviene la totalidad del hombre. Pero 
además no existe una tajante separación entre la razón y las 
actividades sensoriales o las sensiti•Jas (>.cha, 198S, 186). Aunque 
la tradición afirme al pensamiento como algo ajeno a la 
experiencia perceptiva. Si los sentidos operan con los 
acontecimientos individuales y concretos, su función se 
limit..:i .=. ::-ce:::;~= l:: ::-~t<:>!.""i~ p!'"i m~ rlP 1 n experiencia. Son 
necesarios poderes intelectuales superiores (correlación 
simbólica avanzada) parn elaborar los datos sensorios fJ.rnheiD, 
1981, 2). 
Todo objeto suscita respuestas intelegibles, sensitivas y 
sensoriales pero varía su capacidad de hacer consciencia de 
las ideas, sentimientos o sensaciones, ignorando lo dcr.i.ás. 
Los objetos denominados obras de arte requieren mayor 
atención pai:a lo sensorial Ucha, 1')89, 115¡; para diferenciar los 
lenguajes: auüitivu, visual, vi.so-td.ctil ',/ co=-p'='::al. EntrB 
las tendencias del mismo género artístico también varia la 
exaltación sensorial. 
La facultad de percibir detalles de lo que interesa, es 
accesible, pero de acuerdo a la Gestalt el hombre se habitúa 
a percibir la totalidad esquemática; si además se incluye la 
influencia de los medios de comunicación con su carga de 
información sensorial instantánea; para percibir lo 
intergestáltico y tomar consciencia de sus pormenores y 
evaluarlos, se ha de disponer de una experiencia o cultura 
perceptiva, que es la aptitud de recorrer con lo sensorial 
la topologia de los accidentes o atributos de la materia. 

1 F. Fiqueroa, ccnunicación ·:erbal, C.lJ!Y, 1992. 
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La insistencia sobre el público en general respecto al 
conocimiento de la percepción tiene que señalar varias 
ventajas: la percepción es útil para interiorizarse en las 
propias ideas y preconc~pcioncs. Señalar que las 
observaciones reflejan opiniones y juicios personales, ayuda 
a los interesados en el fenómeno artistico a ser más 
sensitivos a las 11 trarnpas 11 que se tienden y logra alcanzar 
mayores niveles de segllridad al expresar su experiencia 
personal. Clarifica a su vez el problema de los artistas 
para crear ilusiones de espacio en una superficie dando 
impresiones naturalistas, fotográficas o abstractas. 
La recepción de las obras de arte pasa necesariamente por la 
percepción. La percepción de toda la obra de arte pasa por 
lo~ sentidos: un cuadro se ve, una música se escucha. 2 

No todo es percepción 111 L..::..C:.::; c.= p[!.rC"<?[ltihlc en la obra de 
arte. Sin embargo inroediatemente esta enfrenta ~as 
condiciones de la experiencia y de la percepción. Esta suma 
siempre trae aparejada una experi8ncia cognoscitiva que 
trasciende los limites de la mera percepción. La apreciación 
perceptivu es en realidad un esfuerzo profundamente 
cognoscitivo. 
El arte tiene entonces un lado material y sensible (es decir 
capaz de ser percibido por los sentidos), que no deben ser 
subestimados: un cierto conocimiento de la fisiologi~ y de 
la psicologia de la sensación es necesario al esteta y útil 
al artista, como al espectador. Es indispensable también 
hacer corresponder estos términos de conceptos precisos, 
para evitar confusiones muy frecuentes en las conversaciones 
sobre las artes (por ejemplo, una persona torna 11 la visión 
del artista 11 en sentido propio y habla de la manera en que 
reacciona la retina, mientras que otro comprende o figura su 
forma de pensar y de sentir el mundo). ¿cómo negar entonces 
que no se puede por menos de admitir una necesaria 
participación biológica, en toda situación estética?, ¿y 
có~::; no rpc¡nnocer que en muchos casos la propia 
incomprensión de ciertas formas ar~istl~ao p~~dc~ d~b~r~p H 
estructuras neurof isiológicas más o menos predominante.5 en 
un individuo determinado?, ¿como no adr.1itir, ;:ider.iás, que las 
cualidades y prestaciones cognoscitivas, y los estados de 
consciencia son mutables y pueden experimentar notables 
metamorfosis? (Dortlc!i, 1976, 54i. 
Las percepciones son las Linicas representantes internas de 
los objetos externos, la reflexión de la materia en la 
mentB. Desde el punto ne vista empirico, los receptores, es 
decir, los sistemas sensoriales, son la única puerta parn la 
transmisión hacia el interior de la información externa 
(Cohen, 1987, 10). 
Por operaciones sensoriales se entienden las ejercidas por 
el perceptor y dirigidas hacia los pormenores materiales y 
formales, cromáticos y volumétricos del objeto v realidad 

2 Rf. Apendice parte l y II. 
Para: sentido, sensación, sensibilidad, sensorial, sensual, 

veáse nota nun. 4 de introducción 
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con el propósito de tomar consciencia de ellos y detenerse a 
escrutarlos y tasarlos seglin intereses o a disfrutarles de 
acuerdo con sus preferencias. 
El número de sentidos y exactamente que es lo que constituye 
un sentido separado no está claramente definido, de hecho 
algunos de ellos se hctn descubierto recientemente3• Por 
sentido se entiende usualmente una clase de respuesta o 
estimulación, cuya naturaleza y características distintivas 
son reconocidas subjetivamente. 
L~= pc~cerclnnAs son elabor~ciones de las sensaciones y 
pueden fusionar información de más de un i.;dn.ctl .:;.::::.ii.::::::=i~l. S"" 
dice por ejemplo, que la percepción de calor es una suma de 
sensaciones de alta temperatura y dolor asi corno la humedad 
es una función de fria y presión. Otras formas de percepción 
tienen un elemento espacial, la atención de la localización 
del estimulo, de su tamaño, de su forma, etc. Estas son 
llamadas superficialmente sensaciones, especialmente en la 
literatura clínica, pero la distinción entre sensación y 
percepción deberia preservarse aunque esta diferencia sea a 
veces dificil de definir. 
Lac ~ensaciones y las percepciones son notablemente 
disimiles. El sujeto pone atencion en cada uno de los 
atributos de la materia, pero no solo para recorrerlos y 
sentirlos sino también para descubrir nuevos si los hubiera. 
Un color (sensación) difiere de un objeto coloreado 
(percepción). 
un olor menta, (sensación) del olor de las hojas de menta 
(percepción) . 
Un sabor a sal (sensación) del sabor a sal (percepción). 
Una punzada (sensación) de las agujas punzantes 
(percepción). 
La sensación se define como el simple correLaco 
experimentado de la c~tirnulación del receptor; la sensación 
es un acontecimiento interno separado de objetos externos. 
Todas las sensaciones se caracterizan por su intensidad~ 

Duración 
Largas 
cortas 
Breves 
Interminables 

Calidad 
Rojas 
Azules 
t:álicla::::. 
Dolorosas 

Intencidad 
Fuertes 
Débiles 
nrillante5 
oscuras 

Extensión. 
Amplias. 
Cortas. 
Pequeñas. 
Delgadas. 

La sensación depende del nervio sensitivo estimulado y no 
del estimulo. Las sensaciones visuales, por ejemplo, forman 
una modalidad, ya que las sensaciones rojas se convierten 
ininterrumpidamente en sensaciones naranjas. Las sensaciones 
discontinuas no forman una modalidad, por ejemplo, las 
sensaciones somestésicas no son una modalidad porque las 
sensaciones de calor están separadas de las sensaciones de 
presión !Cohen, 19S7, 9). 
Las sensaciones conscientes parecen diferir en cualidad o 
modalidad en clase opuesta a la intensidad. 

3 P.f. capítulo ~. Sis tenas senrnriales 
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Las diferencias en cualidad están a un nivel consciente 
asociadas a una de las siguientes diferencias: el órgano del 
sentido y la fibra nerviosa se ns ora que conduce al sistema 
nervioso central, las vias a través del sistema nervioso 
central y ciertamente la~ neuronas terminales de la corteza 
cerebral implicando las experiencias conscientes. 
Por tanto dentro de los limites de cualquier sensación de 
una cualidad dada, distinguimos ciertas subcualidades de 
tono~. Además a estas suhcualidades de sentidos hay procesos 
sensores de orden mayor que por convenit:u~.i.a J¿, ..:::-.:¡:;rc::::iC:-:. 
han sido agrupados bajo la categoría general de 
percepciones. 
Las sensaciones no son absolutas. Por ejemplo un rojo puede 
parecer mas violaceo o más anaranjado cuando el vecino tiene 
azul o amarillo y puede asimilarse al color vecino o al 
contrario puede alejase por contraste, según un proceso muy 
complejo donde puede intervenir el tamaño de las superficies 
coloreadas y el largo del contorno de las superficies en 
contacto. 
La altura de un sonido no se debe únicamente a su 
frecuencia, sino que puede en ciertos casos sufrir l~ 
influencia de su fuerza. Muchos artistas han utilizado 
provechosamente estos fenómenos con efectos de este género, 
generalmente de manera empírica: los conocimientos 
científicos permiten eliminar ciertas teorias fantasiosas, y 
algunas veces sugerir ideas sobre las artes. 
Después de innumerables experiencias, se ha notado que las 
impresiones sensoriales agradables no son suficientes para 
que haya impresión estética, y que la sensibilidad estética 
::e::. ::-~ducid;! ~ 10 p11r~l'l'IPnt-P ~en~orial. sin embarqo, es por 
medio de un placer sensorial que existe. Es la manera 
estética de contemplar el mundo la que hace notar los 
aspectos sensibles. Esto es lo que permite sobrepasar el 
nivel de lo sensorial (re la ti vo a los sentidos), a lo 
sensual (que provoca placer o dolor de las sensaciones, que 
son llevadas a interrelacionar con cllu~). 
Si bien, es evidente que la propia percepción responde a los 
determinantes anatómicos y fisiológicos de los sentidos, es 
lógico cU1nitlr que principie:::: de una ff.sica qen1;>rril regulan 
las formas y los colores, los espacios, las composiciones 
sonoras, corno regulan otra realización fisica ratificada por 
los principios de la ciencia y la mecánica. Deberá quedar 
claro, en cambio, que no es mediante 1.as conquistas de un 
pensamiento cient:ifico como se podria aumentar la 
comprensión de la obra de arte ni la creatividad artística. 
Lo que si se puede afirmar, es la influencia que las teorias 
cientificas han ejercido tanto desde el punto de vista de la 
concepción artistica, como de su manufactura y su 
apreciación y comprensión. 
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El estudio de la percepc1on, ya sea visual, háptica y 
auditiva, ha desarrollado intensamente su comprensión 
gracias a los estudios de psicología gestalt, el 
electroencefalograma, la tomografía y la resonancia 
magnética~. 
La vista o el oído demandan todo un aprendizaje y de nada 
sirve recurrir exclusivamente a la voluntad. Al margen de 
las limitaciones de cada percepción concreta: si se detiene 
a descubrir pormenores y a captar accidentes desconocidos de 
lü i.iiüterii:i, .::::.: .:..g-....;:iJ.~ .!.e::: :::c~'t.id.::::::, rc::-c tcd'::' depend~r¿ do::. 
la capacidad perceptual. A fines distintos: prácticos, 
racionales, utilitarios, corresponden diversos medios e 
intervienen diferentes capacidades perceptuales. 
No es el ojo el que siente el placer al ver, como tampoco el 
paladar al saborear, ni el olfato al oler, lo sensorial es 
percibido y seguido por la sensibilidad y por la mente: no 
es el órgano de la vista el que siente, sino el hombre. Ya 
sea la percepción especializada o cotidiana, la capacidad 
sensorial del perceptor depende también de su competencia 
sensitiva y de la mental. 
Ver e~ un hecho n~tur~l del organisnc humano, pero la 
percepción es un proceso de capacitación. En la percepción 
ínfluyen ideas. La conciencia transforma las propiedades 
sensoriales en contenido. 
Siempre que se plantea la relación entre el arte y la 
realidad apoyándose en sistemas cognoscitivos y en criterios 
artísticos, el arte entra en contacto con la!; 
investigaciones acerca de la percepción de la imagen, en 
tanto figuración y no desde el campo de la abstracción: 

CONCEPCIONES Y MODOS + 
DE INTERIORIZAR LA REALIDAD 

lN:::i'l'HUMt:N'l'U::i Al.J.t::L'.Ul\UUS 
PARA TRADUCIRLOS EN LA 
OBRA. 

Ya se ha mencionado que la percepción es un procesa 
dinámico; sin embargo, se está limitados por el alcance 
funcional de los órganos sensoriales. 11 Todo conocimiento 
lleva la huella de la propia estructura mental" (Touhiin, 198S, 
103). Incluso quizá, la percepción surqió en la evolución, 
antes que la capacidad de razonar; al responder a la 
necesidad de lograr datos verídicos a partir de entradas 
estimúlicas ambiguas e incompletas. Ahora bien, ante el 
fenómeno artístico contemporáneo, no es necesario responder 
a la veracidad, sino al registro perceptual, y así acceder a 
todos los niveles posteriores de intelectualización. 
Se tiene la posibilidad de varias interpretaciones, lo que 
obliga a atemperar la percepción para acomodarla a la 
realidad escogida. Las fuerzas mentales y las operaciones 
teoréticas son incapaces de corregir la percepción corno un 
acto fisiológico. Así la correlación realidad-percepción, 
muestra variantes y se torna binomio sentidos-consciencia. 

P.esonancia caqnética: Proceso de nedición de acti':idad 
cerebral a través de caqnetis::io. 
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Por ejemplo, el ojo impone la realidad visual, y la mente la 
transforma según sus intereses. Sea como fuere, la 
percepción de la realidad varía de individuo a individuo; 
incluso varía de momento a momento en él mismo. Hente y 
sensibilidad la com.llciondn, ésta sei;d social e históric.i 
O.cha, 1988, 127). 
El arte ha funcionado siempre como un captor de las 
sensaciones. El continuo desarrollo de los lenguajes 
pl.:i:;tico:; lo dcmuc:;tra. H.as-ta hac!? apenas poco tiempo,. ésta 
participación experiencial ha sido básicamente visual, pero 
se han ido introducierido sustanciales modificaciones 
encaminadas a hacer de la sensación lo más rico posible, asi 
los artistas ~e han interesado en hacer más participativo al 
espectador, para que éste saque el milximo provecho de sus 
experiencias sensoriales, y asi alcanzar momentos ajenos en 
espacio y en el tiempo (Torrij"Js, ins, 64). 
Las puras sensaciones no quedan adscritas al ámbito 
vivencial, sino que implican la consciencia de la 
objetividad del estímulo. 
Hoy se sabe que el oio no es un telescopio imperfecto 
diseñado para la recepción intelectual de los objetos 
distantes, y que la experiencia sensible es el resultado de 
la interacción del organismo y su medio. 
Solo la desinformación lleva a creer que la conexión del 
arte y la percepción estética con la experiencia, significa 
una degradación de la significación y dignidad de aquéllos. 
La experiencia es la completa interpretación entre el yo y 
el mundo de los objetos y sucesos. El capricho y el 
desorden, aportan la sola muestra de una estabilidad en la 
,;;.;cpa.i.-ic1.ci.:;. q:.;,.:. ;-;~ ::.:. :::::~~~.i.~.i.::::., ::ir:.c q-.:::: e:: :.-:!.+:.~i-::a ':.,.' 
activa, y precisar.\entc porque la experiencia es la 
re:ilización plena de un or-ganismo en su confrontación y 
relación con un mundo de cosas, resulta que es el arte en 
gérmen. Este, incluso en sus formas más rudimentarias, 
contiene la promesa de la lúdica percepción en que consiste 
la experiencia estetica. 
Al fin y al cabo, no son los sentidos, sino el hombre el que 
los usa, y no en vano, todo hombre trae a la percepción, y a 
instancias de la socieüad, unct orientación dXiolóy.it::d y otra 
teleológica, ya sea cuando diariamente se orienta en la 
realidad, presta atención a lo desconocido y se enfrenta a 
manifestaciones artísticas. 
En la percepción artística intervienen: operaciones 
sensoriales, sensitivas y teoréticas. Estas últimas se 
ocupan de leer, analizar, interpretar y valorar lo 
percibido, así como las reacciones de las otras dos. En la 
percepción artistica, la sensibilidad despliega toda su 
capacidad de establecer y descubrir sutilezas, capacidad que 
depende de las experiencias y de la voluntad. 
Estas operaciones u ocupaciones internas tienen ef cctos 
inmediatos, el placer sensorial, las emociones estéticas y 
las renovaciones, conexiones o ampliaciones de los hábitos 
sensoriales, sensitivos o teoréticos del perceptor. 
En lu percepción terminan estos efectos inmediatos, pero en 
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el consumo artistico continúan en tanto lo sensorial, la 
sensibilidad y la mente, siguen asimilando lo vivenciado. 
Sobre todo, es la mente la que dirige la asimilación, cuyos 
resultados repercuten indefectiblemente en lo sensorial y en 
la sensibilidad (.~ch1, op. cit., 113). 
Ahora bien, lDe qué depende la agudeza para las 
percepciones? De la hAbi lid ad pa!.""a cxplor:ir <J.Cti "J<J. e 
intencional y selectiva mente al mundo. Estas percepciones 
son correlatos a los resultados eléctricos registrados desde 
los sentidos con eventos que transpiran desde lo profundo 
del cerebro. Como ya se ha mencionado, la rnayoria pasa por 
l<l vid.:. sin ......:v110......:er el dlcance ae los sentidos. En realidad 
se ve, se oye y se percibe más de lo que se cree. Todos 
poseen el mismo alcance de percepción sólo que algunos lo 
desarrollan ~ás que otros. ¿puede el ambiente lograr cambios 
fisicos en el cerebro? Si, ya que si el ambient;e es rico 
experimentalmente, se logran mayor número de sinapsis. El 
cerebro es un sistema físico que puede ser modificado por la 
reacción al ambiente físico. ¿Es posible que el aprendizaje 
y la memoria, y quizá que otras funciones cerebrales 
dependan de la cualidad de la estimulación ambiental? El oir 
no implica la capacidad de escribir música, y por la misma 
razón, ver no es ninguna garantia de estar dotado para hacer 
declaraciones visuales inteligibles y funcionales. 
simplemente no basta con la intuición; ésta no es una fuerza 
m1stica de la expresión visual, de aqui la importancia para 
desarrollar aún más la percepción, ya sea por medio de 
experiencia consciente o corno lo propuesto aquí, por medio 
de la apreciación o el ejercicio del arte. 
Se llama intuición al razonamiento inmediato, para 
distinguirlo del mediato. La intuición surge del 
conocimiento profundo, como comprensión pAnAtr~ntA y r~rida 
de una concreción; participa en el entendimiento corriente, 
y forma la base de la razón discursiva, funciona como 
percepcion art;istica cuando se esta frente a una obra de 
arte que tiene significación. La gran diferencia entre 1.a 
penetraci.ón racional y la penetración artistica, estiJ. en los 
modos en que se hace surgir l~ intuición. Si se reunen toUas 
las funciones de la intuición, (Lanqer, Op. Cit., 71) este 
conocimiento intuitivo es esencialmente: 

A) Percepción de relaciones en general. 
B} Percepción de formas. 
C} Percepción de signi f icaclón o significado. 
D) Percepción de ejemplos. 

Por otro lado 1 suponer a la hipótesis perceptual corno la 
forma más temprana de creencia, es aceptar en cierta medida 
la filosofía empirista. Ya que los procesos posteriores 
pueden ser considerados corno elaboraciones de un primer 
acceso sensorial: ader.tás el método que se propone corno 
acercamiento al fenómeno artistico, está planteado desde una 
perspectiva experimental, vivencia! si se prefiere; ya que 
parte de una observación incremental, o incluso participando 
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en la creación por medio de un lengua je de acción 
seleccionado. Lo anterior no significa que no se de un lugar 
preponderante a las actividades intuitivas. El hombre y 
otros animales poseen notables facultades cognoscitivas y un 
elevado indice de percepción de datos que sencillamente no 
operan en la consciencia verbal y analítica que tantos 
considcr;:in cor.:o el único patrimonio diqno de ser tornado en 
cuenta; y a menudo se alude a esta otra clase de 
conocimiento integrado por las percepciones y cognosciones 
no verbales con el término de "Intuitivo"'· "El primer medio 
de comunicación de la humanidad que probablemente apareció, 
es la percepcion exr:.rd!it:!JJ~u.Li.dl [ i;;.t:..:.iti·.·!:}, fB.c11.1 t;uJ que 
era, y es todavia, prerrogativa de otras muchas especies" 
(ToJnbe-.?, Op. Cit., 20). Por otro lado, si bien es cierto que la 
relación que existe entre los fenómenos pcrceptuales 
admitidos comúnmente, y el lenguaje son suficientes para un 
cierto tipo de comunicación en el arte, se pueden apreciar 
una serie de elaboraciones mentales que son dignos campos de 
acción, cuando rr.enos, de consideración y revisión para una 
adecuada colocación del quehacer artístico, y que no son 
verbalizaC.:os. Incluso muchos teóricos del arte han entrado 
en esta aceptación. No solamente a partir de las hipótesis 
planteadas por el funcionamiento ccrcbr~l, sino por las 
admisiones experimentales respecto a los llamados estados 
alterados de consciencia, es decir, todos aquellos fuera de 
la "racionalidad", que son gran parte de la esencia del 
arte, aparte de la memoria, la intuición, la imaginación, la 
fantasia, la emoción, el sueño, y los estados meditativos y 
de trance. 6 
11 La hipótesis de un despertar de capacidades sensoriales 
anormales, por lo general en estado latente, no parece que 
deb?.ri prtR;irse por al to semeiantes investigaciones, porque 
muchas veces en tales formas cognoscitivas y de c.:ono~it:::w:.:ia 
se exteriorizan fenómenos tanto percepti'los como creativos, 
que por ejemplo, corresponden a ciertas experiencias de tipo 
eidético con tanta frecuencia denunciadas por artistas y 
registradas por psicólogosn (Dorflcs, Op. Cit., 51). Aunque la 
mayoría no lo perciba, y muchos se nieguen a reconocerlo, es 
probable que cuando los seres humanos hablan, sea 
individual, o colectivamente, se transfieran mucho más de lo 
que dicen 1:::: pal~bras qui? sP. oyen o profieren. 
En este sentido es probable que J.as muestras de arte sean 
mas viejas que el sonido articulado y o plasmado. Por 
consiguie11te, en el reino de los medios visuales de 
comunicación, la pintura, el modelado en arcilla, los 
grabados en rocas, e incluso la escultura en bulto, tienen 
un monopolio inicial de larga duración, (Toynbee, Op. Cit., 13) y 
sobre todo, reflejan desde sus inicios hasta hoy, una 

P.f. >,rn3·;urian ~:.·edis, 

6 biolóqi~~Íst;~~~~l~~~X, 1992
• aq1nkos, eróticos, 

t.:na cosa es el tipo 
r.edios se loqran dichos c~tados. 

de estado 

Indi·,·iduación 

ciqicos 1 
alterado otra 

e·1olución 

reliqiosos 
por que 
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abrumadora carga existencial, resultante de la suma total de 
experiencia perceptual e intuitiva, acumulada personal y 
colectivamente. 
Revisar la validez de los conceptos de percepción equivale a 
cuestionar de modo indirecto la actualidad o vigencia de las 
teorías del arte y del consu~o en que se apoyan, pues ellas 
presuponen dichos conceptos. Es preciso clarificar los 
al:::ances y variantes de las procesos psíquicos o 
espiri tuale~ de la pe!."'c~pción. Una cosa es ver, tocar o 
gustar de un objeta, y otra muy diferente consumirlo. Hay 
mucha distancia entre reconocer y conocer, (conocer en tanto 
producción de conocimientos); entre recrear y crear: entre 
percibir y vivenciar. 
En consecuencia, los procesos rutinarios de percepción 
difieren marcadamente de los procesos cognoscitivos, 
estéticos y artísticos. •rodas ven, pero pocos producen 
conocimientos o adaptan actitudes realmente sensitivas (.~cha, 
Op. Cit., 119). La obra de arte sin embargo, al ser observada 
desde el exterior como si se tratara de un modelo cultural 
extraña, no se deia entender simplemente corno sujeto de 
objetividad trascendental sin necesidad de tomar en cuenta 
la actividad intencional de la consciencia. Por el 
contrario, inmediatamente enfrenta a las condlciones de la 
experiencia, de la percepción y siempre dentro de esta 
cultura, trae una respuesta cognoscitiva de las 
percepciones. La percepción de la obra de arte informa de la 
naturaleza de la percepción en general. Esto es lo que se 
indica cuando se dice que el arte, aunque ya no signifique 
ni produzca referencia, tiene función profundamente 
............... '" ............... +-.; ·~"" ........ ,.;i,....,.;..... .... .... - ............... ~~ ~~ ..................... ~ ................. 1111" .... 1 .... ~ ...... ,.., .. 
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1 · srs·r~.!:1bL~!i~.QBJ~_!.._~ 

Desde el nacimiento de la estética como ciencia, Schiller 
(Scbiller, 1986, carta XXI!) propuso el concentrar la atención en el 
punto de contacto donde la fisiología, la filosofía, la 
psicología y la estética se encuentran y que la educación 
introdujera a ~u c~rapo de acción este coniunto de la 
naturaleza y alcance de la percepción, el grado de la 
actividad mental, la abstracción, el análisis, la 
inferencia, la síntesis involucradas en las operaciones 
sensoriales a primera vista involunt~rins y ~;~ples. 
3a ~J11µlidran en este rubro las diferencias sensoriales, 
sensibles y sinestésicas como el campo de trabajo donde el 
individuo puede desarrollarse sensorialmentc hncia el objeto 
artistico. Es necesario comprender los sistemas sensoriales 
y corno se desarrollan, como pueden extenderse, cuales son 
sus limitaciones y a cuales se les ha atribuido 
restricciones sociales y tabús, en suma lo que nuestran del 
mundo externo para ser apreciado. Es importante anotar que 
los sist~rnas sensoriales se refieren unos a otros para 
explicarse y el lenguaje ha extendido su significado hacia 
la abstracción con connotaciones sensoriales como Ge verá 
más adeldnte. 
De antemano ha de señalarse que las operaciones sensoriales 
no existen aisladas o per se / es decir no hay sensorialidad 
pura, todo efecto sensorial está acompañado de significados 
y emociones que lo matizan e incluso dirigen. En este 
sentido se ha distinguido ya entre sensorialidad y placer 
sensorial de la capacidad consciente de ejercicio sensorial 
que es la sensibilidad. 
Por otra parte si se considera a los sentidos corno los nexos 
entre el mundo ox~Prin~ y el in~~ri0~, ~~Ld cons1st1r1a en 
una funcióm de inferencia; pero los mismos canales pueden 
ser utilizados con funcione~ de afcrcncia dentro de los 
cuales, de acuerdo al propósito fundamental de este trabajo 
se señalaran en su momento como capacidadeE sensoriales, 
otros siternas que normalmente no se consideran corno tales. 
t.os sentido::; definen el lí1T1ite de la consciencia, involucran 
el pasado y conforman lu experiencia. No solamente 
fragmentan la realidad sino que además la reúnen para formar 
un pñ~rón ~ig~ificativo. La experiencia toma datos 
eventuales y permite que se conqlomeren las sensaciones y 
efectua transacciones para urribar a un nuevo esquema 
conforme a toda la infornación. 
Los sistemas sensoriales de información sirven 
primordialmente como reductorc~ de datos, la mente los 
organiza descartando la información irrelevante. 
Los órganos ejecutores de los sentidos reúnen la información 
posible que el encéfalo puede modificar y clasificar. Este 
insumo considerablemente filtrado, se coteja con la memoria, 
con las expectaciones, con los movimientos del cuerpo, hasta 
que finalmente la consciencia es conformada. 
Los sentidos entonces, estructuran primordialmente el flujo 
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informativo aue nroducen los óraanos sensoriales. La función 
del encéfalo.y del sistema nerVioso consiste en proteqer de 
la abrumadora información aue surairia de toda esta masa de 
estímulos inútiles e irrelevantes~ oermi tiendo la entrada a 
solo una pequeña selección especiai que es probable sea de 
utilidad práctica. 
Cada individuo hace un proceso de selección programable 
dentro de los limites sensoriales fijos es decir que se 
_o11AdA s~ntir sele::"ti~~.::::::~ .. "":tc ¡: t:c;;;ü ¿¡lqLlü tit:wl!:Ju dJ!rencier las 
nuevas correspondencias para desarrollar descripciones 
el.aboradas de los objetos. De acuerdo a la experiencia los 
datos sensoriales que hay, pueden ser usados más 
efectivamente porque la información puede expanderse en 
términos de lo que ha sido aprendido en el pasado. 
Por su pertinencia al presente trabajo se analizarán los 
sistemas visuales, auditivos y somestesicos. Existen además 
otros sistemas como el olfatorio y el del gusto. Sin embargo 
se han planteado sistemas sensoriales diferentes como son el 
sentido motor que determina la información del cuerpo en 
acción, incluso define la presión o resistencia d oponer; el 
sentido de gravedad localizado en el oído interno y que 
indica lo posición del cuerpo al moverse y al caer; el 
sentido propioceptivo que indica la posición estática de las 
partes del cuerpo. 
Ya se ha aclarado la raíz etimológica de sentido, baste 
ahora con recordar que también puede significar dirección, 
orientación, De esta manera también se conforma el sentido 
del tiempo como la capacidad de percibir o reconocer las 
diferencias de intervalo temporal y el sentido esoacial cuyo 
L~~~ptuc ~s ~stimulaáo por energias distantes. 
El tiempo es la dimensión sometida a un sentido, por su 
salida irreversible que determina un antes y un después. 
Toda obra de arte temporal tiene por lo tanto, 
necesariamente un sentido, se desarrolla en un orden 
sucesivo, de comienzo hacia fin. Este sentido es de 
primordial importancia en la clasificación de las artes. 
El. sentido en el espacio y el tiempo es aquel de todo 
movimiento, desplazamiento en el espffcin, de acuerde .=:1 
orden temporal. De suma importancia en todas las artes del 
movimiento: danza, teatro, cine, escultura de móviles, etc. 
Esas artes tienen grandes recursos estéticos, ya que de 
hecho, el espacio vivido, es fisiológica y psicológicamente 
anisótropo, es decir,'que no tiene las mismas propiedades en 
todas las direcciones y anamórfico porque este espacio no se 
percibe igual desde el punto de vista de la proporcionalidad 
espacial 1• El espacio no es más cualitativamente homogéneo, 
a pesar de la simetría general de ambos lados del cuerpo 
humano. ciertos movimientos son más fáciles de ejecutar en 
un sentido que en otro, o lo mismo no son posibles más que 
en un solo sentido, las inversiones de procesos en el 
espacio y en el tiempo, son particularmente ricas en efecto 
estético. 

7 Dr. Fernando Fiquerw, cocunkación verbal, UAJIX, 1992. 
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Pero además del sentido de movimiento en si mismo, también 
existe en su relación con el espectador: ya que el 
movimiento toma una apariencia diferente en función del 
punto donde se encuentre el espectador en referencia al 
objeto contemplado y que se dirige hacia él, o que.se aleja. 
El sentido en el espacio, sin el tiempo, es una orientación 
en la inmovilidad, aquello que puede de primera intención 
parecer paradójico. Sin embargo, la cosa existe y tiene gran 
importancia. Un ser inmóvil, por ejemplo, puede deber su 
~st:Ah1 lidad a aquello que le somete a fuerzas agitadas en 
sentidos contrarios. Aun rnds, ciG~~~~ for~~s, nún 
materialmente inmóviles, sugieren un sentido de movimiento. 
El objeto fijo, puede también estar sometido a influencias 
exteriores orientadas y si el objeto mismo, actua a partir 
de la obra, pero queda inmóvil, el espectador puede estar en 
movimiento como el sentido de visita en una obra de 
arquitectura, de escultura, de pintura, variada por el 
espectador de acuerdo al sentido de donde se la vea. 
En el dominio sensible de las artes, los sentidos son los 
medios de recibir conscientemente el mundo exterior, y el 
propio cuerpo, la percepción de toda obra de arte pasa por 
ellos: se mira, se escucha. El arte tiene entonces un lado 
material y sensible, es decir, es capaz de ser percibido por 
los sentidos que no deben ser sobreestimados; un cierto 
conocimiento de la sensorialidad es útil al aficionado y al 
artista. Es indispensable también hacer corresponder a esos 
términos de conceptos precisos, para evitar confusiones 
frecuentes en la apreciación del arte. 

SISTEMA VISUAL 

El sistema visual es el gran monopolista de lo:;; ot::ntldc::;. 
Incluso puede ser que el pensamiento abstracto haya 
evolucionado con el esfuerzo de lograr coherencia en lo que 
se ve. El lenguaje esta plagado de vocabulario de origen 
visual. De hecho cuando se compara una cosa a otra, se 
descansa en el sentido de vi~ión para percibir el evento. El 
ver implica certeza, excepto que ahora cuando se han 
descubierto recursos diversos de engaño visual esta ºverdad" 
ha pasado a relativizo.r:::c. Ver un objeto es llegar a él, 
como si un dedo invisible recorriera lugares distantes para 
encontrarlos, tocarlos, tomarlos, para revisar sus 
superficies, trazar sus contornos y explorar su textura. Es 
una ocupación eminentemente activa. 
Entonces, la gran mayoría de los términos que se usan para 
describir la vida consciente son visuales y abarcan todo un 
amplio espectro de procesos, actividades, funciones y 
actitudes: ':er, mirar, atender, contemplar, observar, 
reseñar, revisar, visualizar, imáginar, leer, representar, 
reconocer, dibujar, copiar, pintar, colorear, retratar, 
especificar, pormenorizar, gráficar, descubrir, revelar, 
hallar, mostrar, enseñar, destapar, publicar, desobstruir, 
desenmascarar, etc. Con los ojos de la mente se ven 
soluciones que pueden ser brillantes y obscuras~ Prestar 
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atención es no quitar el ojo, se deben avivar y abrir los 
ojos, estar o quedar en la mira, echar el ojo o tener ojo, 
no perder de vista, miramientos, expectaciones Y 
reflexiones. Hay veedores, miradores, con ojo alerta Y sin 
pestañear. La visión es el receptor de distancia por 
excelencia, es en suma el fundamento de la conciencia. 
En el lenguaje común una 11 visión 11 significa toda una 
concepción teórica y cultural. Pero toda toda percepción 
visual es selectiva porque en ella intervienen la conciencia 
o cultura estética del receptor, la cual es valorativa por 
naturaleza. 
El .:::ipcyc ·:i:::-..:::.1 :::::.:::; :..:.:;.;:¡ c;.,:pcric:;..:=.:!.ü. dir.<;.c~ü. "i ~l u.::;o de da~o::; 
visuales para suministrar información constituye la máxima 
aproximación con que se puede correlacionar la naturaleza a 
la "auténtica11 realidad, una aproximación puede empezar "al 
ver", la experiencia visual humana es fundamental en el 
aprendizaje para comprender el entorno y reaccionar ante él. 
La percepción visual es por consiguiente perfectible; el 
proceso básico de observación puede ampliarse hasta 
convertirse en una herramienta de comunicación y de 
apreciación artistica. Aceptar el ver, sin esfuerzo es 
limitarlo. El pensamiento visual consiste en pensar por 
medio de las opcr<:!cioncs vi::;u.:i.lcs. 
Muchos procesos mentales que se conocen gracias al 
razonamiento intelectual, no son exclusivos del intelecto, 
se producen también en el pensamiento visual. En realidad, 
es probable que se originen en el campo de la percepción y 
se conviertan mas tarde en operaciones intelectuales. LB 
influencia mutua causa modificación y la integridad de ambos 
debe hacer consesiones, al tomar consciencia {Arnheill, 1981, 10-11). 
También el pensamiento en imágenes domina las 
manifestaciones del inconsciente, el sueño, el semisueño 
hipnogonico, las alucinaciones psicóticas y la visión del 
artista. En el arte donde el predominio visivo es exacerbado 
se habla de las lenguajes visuales, como la pintura, la 
escultura y la arquitectura. 
Al ver se hacen muchas cosas más, se experimenta que está 
ocurriendo de una manera directa, se descubre algo que nunca 
se había percibido o posiblemente ni siquiera mirado, es 
hacerse consciente, a través de una serie de experiencias 
visuales, de alqo que evidentemente se llega a reconocer y 
saber; se contemplan cambios mediante la observación 
paciente. Tanto la palabra corno el proceso de la vista han 
llegado a tener implicaciones mucho más amplias. ver ha 
llegado a significar comprender (Dandis, 1976, 19). 
Se ve con detalles nítidos y se aprende y reconoce todo el 
material visual elemental de la vida para estar en mejores 
condiciones de enfrentarse al mundo (Ide11., p. 83). 
Se dice que un hombre es un visual cuando la vista le es muy 
importante, un pintor, por ejemplo, es generalmente visual 
en tanto que las luminosidades, los colores y las formas 
plásticas cuentan mucho para él, aún en la vida cotidiana. 
Se llama también visual, a alguien muy apto para visualizar, 
es decir, para tener imágenes mentales ricas y verdaderas en 
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el dominio de la vista. Esta capacidad es una venta ja para 
muchos de artistas porque permite representarse mentalmente 
como quedará la obra en proyecto de preparación Y esa 
experiencia mental evita bien los titubeos Y las 
equivocaciones lo que no es exclusivo de las artes visuales. 
La investigadora Dandis (lde11., p.20) señala, después de revisar 
la amplitud de acción por medio de la vista, que expander 
esta capacidad de ver signiflca expandir la capacidad de 
comprender un mensaje visual y lo que es aún más importante, 
de elaborar un mensaje visual. La visión incluye algo mas 
que el hecho f isico de ve:::.c u Je:, qua su :=:..:c::;t;-c !:.lgo. Es 
parte integrante del proceso de comunicación que engloba 
todas las consideraciones de las bellas artes, las artes 
aplicadas, la expresión subjetiva y la respuesta a un 
propósito funcional: ya que la vista destaca y analiza 
rupturas y continuidades, redundancias e innovaciones, 
propias de la praxis artística. 
Las experiencias más tempranas de aprendizaje se realizan a 
través de la consciencia táctil; además este reconocimiento 
incluye el olfato, el oído y gusto en un intenso contacto 
con el entorno. Lo icónico como la capacidad de ver, 
reconocer y compren<ler visualmente fuerzaG ambientales y 
emocionales, supera rápidamente estos sentidos. Aquí se 
propone por lo pronto un reencuentro con la diversificación 
sensorial después de reconocer la importancia de 
reorganizacióbn y revivificación del sistemaa visual ya que 
casi desde la primera experiencia del mundo se organizan las 
exigencias y los placeres, las preferencias y los temores, 
dentro de una intensa dependencia respecto a lo que es visto 
o a lo que se quiere ver. 
;.Por qué se busca apoyo visual? la visión es una experiencia 
directa y el uso de datos visuales para suminist:.rar 
información constituye la máxima aproximación que se puede 
inferir de una naturaleza auténtica. Es común el pedir la 
muestra: "a ver". La experiencia visual humana es 
fundamental en el aprendizaje para comprender el entorno y 
reaccion<J.r ante él (Ide!!., p.14~15). La vista es veloz, 
comprensiva y simultáneamente analítica y sintética. 
Requiere tan poca energía para funcionar, lo hace a la 
velocidad de la luz íJUA permite a la mente recibir y 
conservar un número infinito de unidades de información en 
una fracción de segundo, se alcanzan infinitos en un 
instante. El pensamiento visual es en sí, una operación del 
pensar, un medio básico de conocer y razonar dentro de su 
propio ámbito. Según ésto, los postulados educa ti vos 
fundamentales tienen que revisarse. La visión no puede ya 
ser empleada simplemente para apoyar los significados 
verbales y conceptuales, su potencial, en tanto que es 
facultad cognoscitiva, debe explotarse. La educación 
artística debe valorarse de nuevo en el más amplio contexto 
del pensamiento visual contemporáneo. Sin embargo, el manejo 
activo del material visual sólo es posible si las 
propiedades sobresalientes de los objetos en cuestión, se 
hacen notorias para los ojos por medio de las imágenes en 
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tanto apreciación consciente y, aqui se encuentra con una 
segunda carencia de la educación visual. Se da por sentado a 
veces, que una mera presentación de imágenes de clase 
pertinente de objetos, capte la irle~, cuando la extensa gama 
de posibilidades artisticas ha demostrado que para 11 ver 11 un 
objeto con enfoques diversos, basta con variar el tipo de 
representación. 
si la visión es una experiencia directa y el uso de datos 
visuales para suminisc.rar l11fuLmcn.:lUJ1 ..:.unst.it.;;,:r·c l.:i :::=i::ir.:~ 
aproximación que se puede conseguir a la naturaleza 
auténtica de la realidad, entonces se pretende una forma de 
ver, de comprensión visual sensible y activa; no 
exclusivamente un ejercicio óptico y rutinario. 
Una visión (Souriau, 1991, 1395), en un sentido totalmente figurado, 
es una manera personal de resentir o de comprender lo real. 
Asi cuando se dice que un pintor ve de tal manera la persona 
de quien hace el retrato, eso no significa que esa persona 
le da materialmente, una tal percepción. Ahi quiere decir 
que él logra, en el retrato, no solamente aquello que el ha 
visto en sentido propio del término, pero eso que él 
resiente, piensa, comprende, de la personalidad profunda de 
su modelo, en suma logra 11 Una interpretación de lo 
percibido 118 • En ese sentido figurado, visión se entiende en 
todas las artes, aún en las no visuales, se dice también que 
un escritor tiene una visión pesimista de la humanidad, o 
una visión idealizada de la sociedad de su tiempo. 
En sentido derivado, es la representación imaginaria, fuera 
de lo real que materialmente no es percibido, sino que 
~11r.P<iP. en una intensidad análoqa a la de la percepción. El 
adjetivo correspondiente entonces es visionario, como aquel 
que enriquece su configuración visual con la fuerza de su 
imaginación. Tomamos a veces por culpa de ese sentido de 
visión, el término de 11 visionario 11 , como peyorativo, viendo 
al artista como un alucinado, como la víctima de una 
ilusión, igunl de una ilución patológica. De hecho, esos 
términos indican una existencia de representación, una 
realidad mental sin que ella sea necesariamente confundida 
con un.::i creencia e?:'rénea con su r~'11 irh~rl ohjetiva exterior. 
Existe, además el caso particular donde aparece la visión 
con la imaginación sin irnágen. Asi sin engaño, se ven 
paisajes en las nubes, personajes en las manchas, etc. Esas 
visiones que acumulan la percepción real y la imaginación 
fantasmagórica, son una gran fuente de inspiración 
artistica. 
Aunque hoy se vive en una época en que hay énfasis sobre las 
i.mB.genes, todavía existen "ciegos visuales". El primer paso 
para convertirse en un educado visual es abrirse lo 
suficiente como para darse cuenta que los sentidos exigen 
convertirse en personas atentas cada vez mas de lo que se ve 
y como se ve. Disfrutar las artes visuales requiere la 
habilidad para ver, sin embargo muy pocos tienen la 
oportunidad de desarrollar este arte de ver (Preble, 1985,41). 

8 Dr. Rernílo Castaneda, cocunicación \'erb:il, U?l>.H EH.l.P/DEP, 1992. 
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Aún más con la proliferación de las imágenes se han 
transformado los comportamientos y más adelante con nuevos 
procedimientos que lograrán producir y manipular imágenes 
igualmente nuevas, se multiplicarán los efectos de la 
revolución icónica. Sobre todo en relación con la 
estructuración de elementos simbólicos y ~iticos. Donde el 
pensamiento visual, en su fase o su aspecto inconsciente o 
pr.i::acop~cient'::', puede ir.clu~o !:"e~ulte!" ~ás fecundo en 
creaciones fantásticas, traducibles en su momento en 
creaciones artísticas. 
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SISTEMA AUDITIVO 
La percepción del sonido es una experiench 
altar.ente personal. 
Dick Eeyser 

como se mencionó en el marco referencial oara acceder a los 
procesos artísticos actuales se ha de conSidcrar el sistema 
auditivo, ya que dichos fenómenos incluyen en grado 
considerable tanto este sistema como el somastésico, esta es 
la razón por la que se incluyen solo estos tres sistAmas, 
gu11y_ue y::. ::.e h:J. ~c!v.;ion.:'ido 1 n existencia de otros sentidos y 
que deben de discutirse en su oportunidad. 
El oir es una experiencia sensorial en tanto que escuchar es 
hacerlo con atención, esfuerzo dirigido y en ocasiones con 
autoridad. Del latin A.UDIRE derivan vocablos que implican 
estas condiciones; a la estética le interesa la audición en 
diversos sentidos, la audición como función sensorial y su 
percepción está ligada al órgano del oido planteados 
respectivamente en el anexo. 
Por ahora considérese que las vibraciones del aire recibidas 
por el oido externo son transmitidas por el oido medio a los 
órganos de Corti, soportndos por la mer,1brana basilar y de 
ahi al nervio auditivo, tornado en la zona de proyección 
temporal del cortex, después de un relevo en la sustancia 
gris del bulbo. Los fisiólogos atribuyen un papel importante 
a ese relevo en la explicación de la fuerza emocional de las 
artes sonoras, notablemente la mUsica. 
Pero esta zona no es la única en actividad en la audición, 
la identificación de la fuente sonora y las diversas 
asociaciones desencadenadas por el ruido o por el sonido 
ponen en juego, procesos secundarios asociativos, todavía 
mal conocidos. r.;s int:.ert;::::.a11L¿: .:. •• e~~= q~-::: 1 ~ r.rtrrtcidad de 
memoria auditiva, que en sistemas especializados y altamente 
desarrollados corno en lo núsicos funciona incluso sin 
existir físicamente el sonido9. 
El sonido conforma una barrera emocional, en contacto con la 
emoción vocal, se relaciona el estado de ánimo con el tono 
vocal y por extensión con el musical creando sin más estado~ 
de ánimo.. En ocasiones culturalmente aprendidas, en otras 
inexplicablemente, los complejos sonoros recuerdan las 
marejadas y suspiros, gri "t:Os y $u~ui.Tos, :.:;ilcncios y 
sonoridades de las emociones, tanto que parecen 
simbolizarlas y reflejarlas comunicándolas con sutileza sin 
especificaciones y sin confusión lingUistica. 
Si bien es cierto que el lengua je es indispensable corno 
medio comunicador es necesaria si no una traducción cuando 
menos una decodificación, en cambio, los gritos y 
lamentaciones como las exclamaciones, arrullos y sollozos 
son universalmente entendidos. Cada individuo oye un sonido 
de manera personal en tanto lo organiza, lo decodifica o lo 
siente. Efecto que el mundo del cine plantea al hacer 
asociar un contenido emocional con música. La terapeútica 
moderna ha reconocido el bienestar que ocurre cuando se 

9 Co11u.11icación •;erb~l Ktro. P:os:Jndo KonterreJ 1 cot:unicación verbal, 1991. 
61 



expresa musicalmente una emoción. 
El órgano de corti excitado por vibraciones del fluido 
coclear, que a su vez excitan terminaciones nerviosas, 
efectúa movimientos que dependen de frecuencias a diferentes 
amplitudes y puede responder selectivamente a notas de 
diferente frecuencia o prestar atención a una sola fuente, 
esta es la función que hace al oido un sentido analitico. Es 
la habilidad de destacar un sonido sobre los otros, este 
discernir por extensión quizá sea la razón por la cual los 
oidores, escucnao, au.J.i t.crio:; ~ee!"'! jnzgadorcs, discernidores 
por definición. Sin embargo así como es posible discriminar, 
es posible amalgamar un todo ya que el oir tiene una 
cualidad espacial, geográfica si se quiere, esto es posible 
por que se escuchan las ondas por dos vi as en paralelo, el 
oido externo recoge toda vibración sonora por muy pequeña 
que sea y la conduce por su forma acanalada hacia el 
interior del mismo para poder identificar su origen y 
caracteristicas. Esto significa que se percibe un conjunto 
de sonidos en derredor con capacidad holográfica sonora. 
En las artes del lenguaje y en la música estos procesos 
tienen un lugar pdrticulnrr.i.cnte iJ!lportante. La audición es 
entonces una integración formal como cultural: el equilibrio 
y la solidez de formas acústicas, especialmente en música, 
dependen en gran parte de su conformidad a ciertas normas y 
construcciones, las cuales el sujeto está más o menos 
acostumbrado. En cada civilización, los hombres adquieren 
hábitos perceptivos relativos a los timbres, a las escalas, 
y a su sintesis. En la civilización occidental, la lengua 
tonal ha sido preponderante después del s. XVIII esto ha 
c::tebl.,.riño una aculturización de la audición que se puede 
constatar en fenómenos tales como la ~~tc~p==t~~iOn ~ona1lO. 
Otros fenómenos muestran la importancia de la costumbre 
auditiva: En el oido absoluto, o idcn~ificac.i.ón de la altura 
absoluta de sonidos es limitado a las regiones sonoras 
medias, las más utilizadas en música. Si operamos con 
acordes perfectos mayores, el orden de precisión es el 
siguiente: Do, re, mi, fa, sol, la, si: y ningUn otro orden 
cabria. 
En el hcr:'.bre lr1 audición es limitada a frecuencias 
vibratorias entre 20 y 20,000 ciclos por ~egundc. Ezas 
frecuencias son en principio todas las representadas en las 
artes de la palabra y en la música. La voz humana es de la 
frecuencia de BO a 1150, en el órgano un tono de 16.5 ciclos 
es apenas identificable. De hecho el campo acústico total, 
comprende tres zonas concéntricas: la zona de audibilidad 
preliminar que contiene la música y que a su vez contiene 
aquella de la palabra y la unión del sonido con la imágen. 
La audición es clásicamente dividida en dos dominios: aquel 
de los fenómenos no periódicos o ruidos, y aquel de los 
fenómenos periódicos o sonidos. El primero estaba en parte 
cerrado a la música europea, excepto el pequeño sector de 

lO Un sonido aislado es interpretado co:ic un grado eso:alar revertido de una función de anticipación, 
UM tlelodia o un encantaniento creando la atención de sonidos o de acordes conclusivos. 
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percusiones y de ataques y viene a abrirse por la invención 
y el desarrollo de la música "concreta" que hace un llamado 
frecuente a los materia.les sonoro~ llenos de ruidos 
materiales, animales, humanos, industriales, para despues 
transformarlos. 
Las percepciones auditivas reciben diversos modos de 
organización en el arte: 
Primeramente, como complejos sonoros son int~grados con 
otras formas pcrccptivns, donde inter,,ienen sensaciones 
visuales, cinestésicas, etc. Las sensaciones ilUdi ti vas 
pueden ser en este punto subordinadas a otras, con lo que 
devienen inconscientes. corno señales en la vida práctica la 
emJ si ón vocal es controlada directa y cercanamente por la 
audición. 
Por otra parte, en la función lingüistica que une 
orgánicamente la actividad cinética de la fonación con los 
ruidos especificas utilizados en el lenguaje. Para más tarde 
después del aprendiza je de la lectura, producir la unión con 
una percepción visual de formas gráficas. De acuerdo a los 
tipos de lenguaje interior ya sea vocal o motriz, es la 
audición la que juega un rol más o menos importante en el 
complejo verbal. Esos fenómenos juegan con los sentimientos 
un papel fundamental en la lectura de la poesia. 
Finalmente, se forman de una manera pronunciada y, con 
ciertos sujetos, de una maneru muy importante en relación al 
conjunto de la vida fisica y comunmente muy temprano, en los 
dos primeros años de vida una organización autártica del 
mundo sonoro, particularmente de sonidos musicales. Con los 
músicos verdaderos, el mundo de sonidos regulares tiene 
estructuras muy fuertes, basadas sobre percepciones de 
diversas cualidades de eses sonidos y que permiten dar un 
alto valor práctico a entes sonoros como son un canto, una 
sinfonia, etc. 
b.i.eo Go't.c:-:.d.id':'s lns tres qéneros de organización que se 
acaban de enumerar 1 no son exclusivos io~ u1·,.:;..3 G.:::::: l":'s nt-ros. 
La raayoría dA sujetos normales, disponen también de la 
organización verbal y de su orgo.nii.üción nusical, pero la 
importancia relativa de temas auditivos en cada una de esas 
organizaciones consideradas separadamente es muy Vílriable 
según los individuos. 
En el análisis estético de obras de diferentes 
artísticos, es importante discriminar qué papel 
audición, un análici~ estético atento muestra esta 
o evocación de temas auditivos. 

lenguajes 
juega la 

presencia 
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SISTEMA SOMASTESICO 

La somestesia es el sentido de la piel en tanto sensibilidad 
a la temperatura / a su vez implica el sistema háptico como 
la captación U.e presión lo que se llama comunrnente tilcto; 
que a su vez está relacionada con la cinestesia, el sentido 
muscular, como la sensibilidad a la posición muscular y al 
movimiento muscular. 
El tacto es nás esencial que los otros s~ntidos externos, es 
propiamente un sistema cuya influencia es dificil de aislar 
o eliminar. 
El tacto es un sentido con funciones y cualidades únicas 
pero siempre actúa en combinación con otros sentidos. El 
tacto afecta todo el organismo, asi corno la cultura y los 
individuos con los cu::iles se establece 11 contacto 11

• Es mucho 
más preciso y fuerte· que el contacto verbal o emocional. 
De ahí que esté cargado de restricciones y tabús en todas 
las culturas. 
Aún antes de ver y oír perceptualmente se empieza a palpar. 
Las céluJ..as de lo labios hacen posible la succión, los 
mecanismos de usimiento de la mano comienzan a buscar 
calidez, en los primeros momentos de vida. Entre otras cosas 
el tacto muestra la diferencia entre el yo y los otros por 
ende existe alguien afuera de nosotros. 
El tacto viene de TAKTIKOS relativo al arreglo de cualquier 
cosa y tañer de TANGERE, propiamente tocar, es ejercer el 
sentido del tacto con relación al toque de instrumentos 
sonoros de donde tocar es un vocablo onomatopéyico común a 
todas las lenguas romances heredada del latín vulgar (Corotinas, 
!'.:'e:', ~;~:, p::-~pi=.~::~t.c :::: h=.bl.::! c.:: ;::::!;::.::- :::~=~ t~o:::=:!?:" l~·.r~!!!'?!14:'? 
o acariciar del latín semiculto. Si la mano confiere casi 
toda la sensorial idad hápticE!, los vocablos de contacto 
devienen numerosos: desde manual, manejar, manipular, 
maniobrar, manufacturar, maniatar, manifestar hasta 
amanuense todos con la misma raíz. 
cuando se toca algo a propósito se desencadena un movimiento 
complejo de receptores tactíles finos y gruesos exponiédolos 
a sensaciones, y de ahí a otra. Se supone que el cerebro 
recibe un cóü.iyo pctrct poüer iüentlfi<.;ctr <le Y,Ue Li11u U8 
sensación se trata. 
Por mucho tiempo se asumió que cada sensación tenia su 
propio receptor y que este tenía su propio camino al 
cerebro, pero parece que grupos neuronales se relacionaran 
con cualquier sensación de acuerdo a códigos eléctricos 
definidos. 
El yo corporal comienza su actuación en la zona de la boca, 
que ha de considerarse como espacio original de todas las 
vivencias táctil-motrices (o táctil cinestésicas). A partir 
de aquí el yo corporal se desarrolla por medio de 
movimientos activos y pasivos; se desenvuelve y promueve 
sobretodo por el múltiple uso de las manos. La fase que le 
sigue en importancia es la de aprender a desplazarse, en la 
que supera la torpeza del cuerpo para apoyarse en el espacio 
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circundante gracias a su posición vertical y a la libertad 
de traslación. En el curso de este proceso el sentido del 
equilibiio y el muscular se convierten en campos de 
funciones coordinados entre ~1. 
Se explica entonces la posición privilegiada de la boca, de 
las manos y de los pies en todas las actividades de la 
percepción que tienen lugar mediante el contacto, 
aprehensión, asimiento y m.cvin.icntos del propio cuerpo. El 
órgano especifico para realizar estas actividades es el 
sentido del tacto, que se estudia bajo el nombre de háptica. 
De donde resultan las imágenes que el lenguaje ha tomado de 
la esfera táctil-motriz, especialmente de la mano que palpa. 
Estas imágenes remiten a las relaciones espirituales básicas 
entre sujeto y objeto como algo que toca, que conmueve, que 
impresiona, no suelta y que traspasa de lado a lado. Para 
tomar algo a pecho. La palabra impresión señala de manera 
muy amplia la acción sobre el espíritu, su término 
contrapuesto está viculado al sector tactíl-motor es 
recorrer, examinar, señalar, tocar, tornar, para revisar sus 
superficies, trazar sus contornos y explorar su textura. El 
tacto es una ocupación fundamentalmente activa. 
Por esta condición de contacto "inmediato11 el tacto se ha 
asignado como el sistema cuya realidad es la más marcada. El 
objeto de contacto se impone como real y verosímil, incluso 
los términos físicos se presentan con referencias táctiles : 
resistencia, fricción, impenetrabilidad, etc. la 
persistencia de estos vocablos demuestra la fuerte impresión 
de realidad que provee este sentidoll. Por medio de la 
p::-::~i::. ::.=:t.i·:id.::.d ;:;.:.:.::::::.:.l::.:::- ......... t"' ............ ~........... p:=cpicd~dc;:; 
especificas: rugosidad y lisura, dureza y blandura. Al cabo 
de un tier.1po el receptor háptico se adapto. al estimulo y 
cesa de responder con la misma intensidad, quedando solo una 
sensación de presión. Toda sensación háptica tiene un 
componente subjetivo cuya fuerza depende de la relación que 
el individuo mismo efectúe. 
Se ha desarrollado a partir de táctil, como adjetivo que 
designa aquello que era relativo a tocar, el tactilismo corno 
neoluy.i.smo. Lo táct.il en las artes es considerado 
recientemente ya que suponía que el arte no se concierne con 
los sentidos químicos ni con el tacto, pero por la 
consideración de sus elementos materiales, específicamente 
seleccionados por sus cualidades inmediatamente sensibles y 
por su nexo con la acción de la forma se considera un 
fenómeno capaz de dar una impresión de totalidad. El 
contorno, el modelado, la selección de materiales y, sobre 
su superficie lisa o rugoso, en escultura devuelven de 
manera evidente a la palpabilidad. Pero las formas pintadas 
o dibujadas crean tambi€n las imágenes tüctiles, que incluso 
la literatura puede sugerir también; por consiguiente las 
vanguardias de principio del S~ XX, otorgaron una categoría 
importante a los valores tactiles. 

11 P.ef. Albretch, H. J/ Escultura en el Siqlo XX Ed. Blu:e, España, 1931. 
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SINESTESIA 

Es la estimulación de varios sentidos a la vez. Viene de 
SYNESTHESIA del griego SVN, junto y /\ISTHESIAI, sentir12 • 
Este conglomerado consciente de sensorialidud es ütil en el 
proceso de creación ya que plantea por definición traer a 
colación la variedad sensorial al alcance del individuo que 
construye un mundo propio e independiente. Esta experiencia 
constituye una rtq:u~zü ·:it~l. ;;,dormecer los sentidos es 
perder matices y sutilezas del campo del arte. 
Durante milenios el hombre ha funcionado como veedor y ha 
abarcado la vastedad. Mediante ciertos 1 engua jes, es capaz 
de pasar a un medio de expresión sinetésico, capacitándose 
asi para compartir con todos los inmensos conjuntos 
dinámicos en un instante. Es evidente que diciendo al ojo lo 
que puede entender el oído y viceversa, hablando 
sincrónicamente al o ido y diacrónicamente a la vista, se 
consigue una mayor perplejidad del espectador frente al 
fenómeno artístico que presencia; una más dificil evasión 
por su parte hacia el tc~n de que la obra trata. 
Cotidianamente se seleccionan solo unos pocos estímulos, el 
mismo cuerpo edita y selecciona lo que va enviar a la mente 
para ser registrado. Hucho se pierde además en la tt·aducción 
o incluso es censurado, de cualquier forma no todas las 
terminaciones nerviosas actúan de una vez. Aunque los 
sentidos se regodean en la novedad y cualquier cambio alerta 
al cerebro, si no se sucede un cambio no hay innovación y no 
se registra nada, incluso un estado constante de excitación 
a~~icne ~Pñioso. En un esfuerzo creativo se busca la 
maestría, una vez lograda pit:nU.t<: -=l ~~tAño de alerta del 
no·.¡ato. l.a mayor parte del tiempo vital pasa en una nube 
sensorial la cual con un poco de atención artística, tanto 
de apreciación como de creación puede llenarse de riqueza 
sensorial, sin que se convierta en un adormecimiento de los 
sentidos mientrns sucede la muerte ... 

CONCLUSION 

"Las operaciones sensoriales concret~n la unidad tripartita 
biologia-psicologia-sociedad. Actúan cerca de la base 
biológica que subraya toda actividad social del hombre, su 
realidad somática (arriba-abajo) (delante-detrás) 
(izquierda-derecha) más sus limitaciones perceptuales y 
algunos principios ordenadores de la naturaleza (ritmos, 
proporciones y simetrias). Todas las sensorialidades se 
apoyan en lo biológico y en la capacidad de generar 
percepciones y acciones sociales. Además, todo producto 
humano se adapta inevitablemente a la propia realidad 
somática, para no causar dificultades ni exigirle esfuerzos. 

12 Tanbién siqnificaba una gruesa prenda tejida sobreponiendo hilo, y después co11 los roroanos 
consenó la fonia pero no el qrosor 
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SINESTESIA 

Es la estimulación de varios sentidos a la vez. Viene de 
SYNESTHESIA del griego SYN', junto y AISTHESIAI, sentir12 • 
Este conglomerado consciente de sensorialidad es titil en el 
proceso de creación ya que plantea por definición traer a 
colación la variedad sensorial al alcance del individuo que 
construye un mundo propio e independiente. Esta experiencia 
constituye una riqueza vital, adormecer los sentidos es 
perder matices y sutilezas del campo del arte. 
Durante milenios el hombre ha funcionado corno vAAdnr y h~ 
aburcaao la vastedad. Mediante ciertos lenguajes, es capaz 
de pasar a un medio de expresión sinetésico, capacitándose 
as1 para compartir con todos los inmensos conjuntos 
dinámicos en un instante. Es evidente que diciendo al ojo lo 
que puede entender el oído y viceversa, hablando 
sincrónicamente al o ido y diacrónicamente a la vista, se 
consigue una mayor perplejidad del espectador frente al 
fenómeno artístico que presencia; una más dificil evasión 
por su parte hacia el terna de que la obra trata. 
cotidianamente se seleccionan solo unos pocos estimules, el 
mismo cuerpo edita y selecciona lo que va enviar a lo mente 
para ser registrado. Mucho se pierde además en la traducción 
o incluso es censurado, de cualquier forma no todas las 
terminaciones nerviosas actúan de una vez. Aunque los 
sentidos se regodean en la novedad y cualquier cambio alerta 
al cerebro, si no se sucede un cambio no hay innovación y no 
se registra nada, incluso un estado constante de excitación 
deviene tedioso. En un esfuerzo creativo se busca la 
maestría, una vez lograda pierde el estado de alerta del 
novato. La mayor parte del tiempo vital pasa en una nube 
sensorial ln ~ti;:il rnn 1.?!1 pece d:: .:;.tcncióii u.LLI:::.L.i.ud, i:.ttnto 
de apreciación corr.o de creación puede llenarse de riqueza 
sensorial, sin que se convierta P.n un adorraecirniento de los 
sentidos mientras sucede la muerte .•. 

CONCLUSION 

"Las operaciones sensoriales concretan la unidad tripartita 
biologia-psicologia-sociedad.. Actúan cerca de la base 
biológica que ~ubr~ya toUd aclividad social del hombre, su 
realidad somática (arriba-abajo) (delante-detrás j 
(izquierda-derecha) más sus limitaciones perceptuales y 
algunos principias ordenadores de la naturaleza (ritmos, 
proporciones y simetrías). Todas las sensorialidades se 
apoyan en lo biológico y en la capacidad de generar 
percepciones y acciones sociales. Además, todo producto 
humano se adapta inevitablemente a la propia realidad 
somática, para no causar dificultades ni exigirle esfuerzos. 

12 Tall.bién significaba una gruesa prenda tejida sobreponiendo hilo, y después con los rocanos 
conser:ó Ja fona pero no el grosor 
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Se acomoda al cuerpo y su uso no solo transcurre exento de 
inconvenientes y agotamientos: suele ser agradable y por lo 
mismo se coloca a un paso de lo estético que, al ser 
valorativo, implica placer o desplacer. No es la 
sensoria U dad 1 ~ que ve y s lente pormenores materiales y 
formales, es el hombre quien la utiliza para percibir, con 
tal o cual finalidad sensitiva los atributos materiales y 
formales del objeto artistico o estético. En presencia de 
tales atributos, el su jeto decide detenerse en las 
St::il:.:idl.;luot;!::. :::;en::>or lctles que son biologicas en su mas 
elemental manifestación y estéticas en sus dimensiones 
emocionales" (Acha, 1989, 148). 
Es la naturaleza misma la que eleva al hombre de la realidad 
a la semejanza (apariencia) proveyéndolo de dos sentidos que 
lo guían al conocimiento del mundo real y a través de ella 
solamente. En el caso del ojo y del oído, la misma inateria 
inoportuna de regreso a los órganos de los sentidos al 
objeto, como es el caso de los sentidos más animales, donde 
se tiene a la vez contacto directo pero también una 
distancia. Lo que de hecho se ve con el ojo es diferente de 
la sensación <le lo 4ue se recibe, ya que la mente 11 brinca 11 a 
través de la luz hacia los objetos. El objeto de tacto es 
una fuerza a la cual se esta sujetos; el objeto del ojo y el 
oido es una forma que se engendra. En tanto que el hombre es 
aún un salvaje, él disfruta por medio de sus sentidos 
táctiles y, en este nivel, los sentidos de apariencia son 
servidores de éste. Ya sea que éste no se eleve al nivel de 
ver para nada, o no está en todo momento satisfecho con 
ésto. Una vez que comienza a disfrutar a través del ojo y, 
ver adquiere para él un valor por ::;i mii:;.mo,. y;i i:ai:; 

estéticamente libre y el impulso al juego ha comenzado a 
desarrollarse (Schiller, carta XXVI). 
Entonces se trata de utilizar los estudios científicos para 
proponer un método de integración al campo sensible desde el 
punto de vista del ejercicio artístico corno praxis. "La 
sensorialidad en la orientación artística es refle>:iva. En 
realidad es biológica y protoestética y fue sobrevalorada 
por los hedonistas y subestimada por los puritanos del arte. 
La visuRl idnrl, ln t"Ar:-tilidad ~, lo vi~ot¿ctil {y le auditivo) 
son medios indispensables en el conocimiento de la realidad 
pero no bastan. Pueden irradiar placer, pero de forma 
elemental y casi biológica. La mente encausa lo sensorial 
hacia lo artístico y lo no artístico de las artes, corno lo 
político, religioso o moral. Con todo, si desea consumar una 
percepción cabalmente estética y artística, el consumidor de 
arte ha de tener una capacidad sensorial desarrollada en las 
sutilezas formales y materiales" (Acha, 1989, 164). 
Muchos artistas han sobreutilizado con frutos los hechos de 
esta sínestésia, generalmente de manera empírica, los 
conocimientos científicos perrni ti e ron eliminar ciertas 
teorías fantasiosas, y algunas veces sugerir ideas a los 
lenguajes artísticos. 
Los sistemas sensoriales han servido de base a la 
clasificación de las artes ordenando los lenguajes como las 
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artes sonoras, visuales, de la vista y del oido. Pero cada 
sistema sensorial es en si mismo complejo; y pueden 
determinarse sus aspectos cualitativos más en unos que 
otros. Hay artes visuales de negro y blanco por lo que p0nen 
en juego solamente la luminosidAd, ntras dan un gran lugar 
al color., etc. 
Hás sutil que una clasificación por los sentidos, se puede 
entonces utilizar una clasificación por cualidades 
sensibles. Pero se tiene además otros sentidos que la vista 
y el oidc: y tü.":;¡;.:;;c:v ¿,.:,; jJu:,iLl~ limitarse a cinco sentidos 
como en la antigüedad. 
Todo sentido es material por sus órganos receptores, pero la 
vista y el oído tienen la venta)a de ser sentidos a 
distancia, esto permite una contemplación colectiva; podemos 
provocar sus sensaciones por procedi.mientoS bien seguros, 
sin infringir reglas sociales como en el tacto. 
A pesar de convertirse en un 11 sensufsta 11 como aquel que goza 
de toda su sensorlalidad, no es suficiente para que se logre 
una impresión estética ya que la sensibilidad estética no se 
reduce al placer sensorial. Lo que si sucede es que forma 
parte de ella pero no la completa. Esto es pasar de lo 
sensorial como lo relativo a los sentidos, a lo 
"sensufstico11 con su correspondiente carga emocional. De 
aquí el último significado de sensación, en referencia a su 
cualidad vital, actual, "Hacer sensación" (Souriau, 1991, 123-t) como 
provocar una impresión muy vi va sin opinión, y comunmente 
colectiva4 Los eventos artísticos o literarios, han hecho 
sensación como revelaci enes de valores aún desconocidos y, 
sus consecuencias se han mostrado durables. El término es 
laudatorio, si califica una obra cana?. dA trrtst-nrn~:q- de 
acimiracion; es peyorativo cuando sugi9re que el autor o el 
artista hace notar que ha hecho una obra de valor. 
Es preciso que la percepción sensorial se considere un 
factor más del consumo, para evitar sobrevaloraciones al 
respecto y de li'ls psicológjcas, en detrimento de las 
teóricas, de lo socinl y hasta lo scn~tivo. La psicología es 
insufjciente para el estudio del arte por su correspondiente 
amplitud inherente. 
Para diriqir y orden~r PStR infornució~ Gcnscrial se 
necesita recobrar la Galud de las facultades creadoras y 
especialmente la de la sensibilidad; ejerciendóla como la 
capacidad de adquirir consciencia sobre lo sensorial, es 
decir, un dejarse afectar por los sentidos. 
Hay una correlación entre el medio distorsionado y la 
empobrecida capacidad para experimentar sensorialrnente con 
frescor y claridad. En un medio falaz y deformado, la 
desnutrida sensibilidad sensorial solo puede conducir a 
perpetuar la destrucción del medio ambiente que se esta 
creando. Para contrarrestar esta autodestrucción se tiene 
que reeducar la sensorialidad y recobrar la perdida 
sensibilidad. 
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La sensibilidad es la propiedad de poder ser afectado por 
los objetos y de reaccionar a su estimulación. Pero este 
término reune dos órdenes de hechos distintos: 

1) La sensación que hace reaccionar los órganos de los 
sentidos y de tomar conciencia de la presencia de los 
objetos. 

2) La efectividad que puede verificar placer o dolor, 
emociones, sentimientos, es la facultad de ser tocado 
efectivamente por las obras de arte que llamamos 
generalmente sensibilidad estética. 

Es sensible aquel.lo que provoca sensaciones, y pueden ser 
percibidas por los sentidos; se habla entonces de mundo 
sensible, de un objeto sensible: la obra de arte es un 
objeto sensible en tanto que es percibida por mediación de 
los sentidos. 
También es sen::;lblt: aquello que es apto de experimentar 
sensaciones; nsi el ojo es sensible a la luz, el oído a las 
vibraciones sonoras. 
Por último es sensible aquello donde la efectividad es 
fácilmente estremecida; asi una persona es más o menos 
sensible a la música, a. la poesía, a la pintura, a tal 
género o tal estilo; no es que perciban con ventaja con sus 
ojos, o sus o!dos, sino que se interesan, en probar las 
impresiones emocionales o sentimentales frecuentes o 
fnPrtes. 
El placer suscitado va de .la SdL1.o.Lai:;ci6;-.. ..:J,... 1!!!: 
preferencias y hlibitos sensoriales, hasta el sensualismo o 
hedonismo, un tant:o rebuscado y formalista. Sin duda, este 
placer es de naturaleza estStica (Acha, Op. Cit., UO) y lo es 
porque el termino estético es sinónimo de percibir y de 
sentir. De aqui cabe d~rivar la sensibilidad, con sus 
ideales y sentimientos de belleza y demás categorias 
esteticas. Para algunos es importante la existencia de 
sentimientos Pn 1 a percepción artística para otros 
COf!S~ituye lo especifico del arte; para otros mas, lo 
originan. Sin embargo, los racionalistas recusan su 
existencia; así, R. Arnheim, afirma que el arte tiene que 
ver con una suerte de estado mental que hasta ahora la 
psicologia ha pobremente investigado. 
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5. CONSCIF.NCIA Y ESTADOS AI.TF.RADOS 

(territorios del yo} 

La interrelación de los espacios y tiempos internos, ha sido 
clasificada por los estudios psicológicos en diversas áreas 
que se pueden conccptualizar corno: "Territorios del yoº 
i'i'ucrijv::., l;óo., ~<ii; c:uyd::; c..:uurüem:1.<lcts ment:.ales no tienen limites 
claros y precisos. Gran dificultad se presenta cuando se 
propone encontrar las diferencias que separan las facultades 
de la vida psíquica de relación que han de intervenir en 
toda percepción artística auténtica. Resulta imposible 
precisar dónde comienzan y dónde terminan dichos 
territorios. Sin embargo, es en ésta yuxtaposición 
territorial y su materialización, en donde se concibe la 
expresión artística. No obstante, una clarificación de éstas 
zonas es pertinente, porque aun a pesar de su difusión, son 
discer.nibles, y el concentrarse en el nivel idóneo de 
organización, permitirá acercarse al quehacer que aqu1 
concierne. Una vez reconocida la riqueza territorial, es 
posible servirse "voluntariamente" de éstas zonas como 
herramientas y material, ya sea en la apreciación o en el 
ejercicio artistico. Estos territorios a revisar son: La 
consciencia y sus niveles, el inconsciente, la memoria, la 
intuición, la imaginación, la fantasía, la ilusión, el 
ensueño y el sueño; a.damas de los estados al tarados de la 
consciencia, los estados meditativos, de trance y de 
ebriedad, todos ést;os referidos nl quehRm=!r p1Astir.n. 

Defjnición de con~ 

Se denomina consciencia a una conformación del pensamiento o 
una forma de ver el mundo, o el autoconocimiento, o toda la 
información que uno puede conocer en un momento dado. La 
relación entre la percepción y la consciencia, es similar a 
la de contenedor y contenido, siendo esta Ultima, la parte 
del cómo Re cnmplt:>tR la per-cepción p~ra utilizarl<J.. Lu 
consciencia es una palabra de uso y abuso exagerado; 
involucra comparaciones entre las percepciones y todo lo que 
se ha internalízado a través de los años con respecto del 
entorno. Esta evoluciona cuando el cerebro madura, y 
probablemente es escaso el significado, anterior a la 
capacidad del niño de darse cuenta de la separación entre s1 
mismo y el mundo alrededor de él, es decir, del abandono del 
sentido oceánico. No se trata tampoco de una situación de 
"todo o nada 11 , o de "una vez y para siempre", sino que varia 
aún dentro del mismo individuo en tiempos diferentes y bajo 
diferentes condiciones. La consciencia es una forma más 
completa de reflexión de la realidad, en tanto que sea la 
suma de t;odas las actividades mentales. "Ha está dada por 
adelantado, sin cambiar ni pasiva, sino moldeada por la 
actividad y utilizada por los seres humanos para orientarse 
a si mismos en su medio ambiente, no sólo adaptándose a las 
condiciones, sino reestructurándolas" (P.estak, 19861 266). 
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La consciencia tiene corno significado común el del 
conocimiento que el hombre tiene rl.e los propios estados, 
percepciones, ideas, sentimientos, voliciones, etc. Es el 
conocimiento por el cual decimos que un hombre es consciente 
o tiene consciencia cuando no está adormecido o desvanecido, 
ni distraído por otros hechos, y puede hacer consideraciones 
de sus modos de ser o de sus acciones. 
El significado que tiene en la filosoffa moderna, es mucho 
más complejo~ Es tl u~ una relación del alma consigo misma, 
de problemas def ini torioa sobre el alma 1, de una relación 
intrínseca al hombre "interior'' 11 espiritual 11 , por el cual se 
puede conocer de modo inmediato, privilegiado, '':i por lo 
tanto, se puede luzqar a ::;f rnisr.io liP. mnn~rn 11 ~4'>']1J!"'"¿ 11 • S9 
trata por lo tanto, de la posibilidad de autojuzgarse, de la 
posibilidad de conocerse de manera directa, pero privada e 
incomunicable, a no ser del esfuerzo fundamental del arte 
para sugerir un modo caracteristico de ésta consciencia como 
la materialización de este conocimiento (Abbdgnano, 1983, 197). 
La consciencia es el rasgo que distingue la vida psiquica, 
caracterizado diversamente corno: Percatación general, 
momento que se pretende lograr en la apreciación por la 
conjunción de capacidades sensoriales, sensibles y sensuales 
que se han de revisar. Esta percatación general ante el 
fenómeno plástico, es lo que se pretende n lean zar. Esta 
capacidad de consciencia incluye la posibilidad de tener 
experiencias y de registrarlas, aunque por su aspecto 
subjetivo, es decir, en una relación del yo con el medio 
ambiente, resulta particular y relativa, pero en todo caso, 
es también la suma total de las experiencias de un individuo 
en un momento dado; en este sentido, la capacidad 
incremental de la apreciación e interrelación en el campo de 
la plástica; es también en gradiente la misma capacidad del 
individuo para conocer objetos externos e influir sobre 
Pl l n~, ~~ :f ":'.'".)~~ p(:!:::-:::i 'ti::- l.::. .:::;:.¡-¡¡¡:.er.~t:i.:a.....:.iú11 a o Le el ienómeno. 
La consciencia es relativa a la actitud del individuo y la 
conciencia Re di~ige hacia las implicaciones morales o 
sociales de su propia conducta, y supone además, un juicio 
de valor. Campo este último, donde se pretende que las 
referencias revisadas y actualizadas alcancen mayor 
cobertura, a pesar de la influencia de los medios de 
información y comercialización2. La consciencia ordinaria es 
una construcción personal y normalmente constituye una 
totalidad del 111unUu y es exitosa en la medida en que 
capacita para la super.vivencia, no solamente de la especie, 
sino en la salvaguarda de la propia integridad psíquica. 
Responde a una enorme variedad de energías, que afectan 
primero el estado fisiológico, y por ende la consciencia; a 
cada momento en el ambiente geofísico, tales energías como 
las electromagnéticas, lumínicas, vibraciones, composición 
atmosférica, etc. , generan una multiplicidad, en las 
sensaciones fisiológicas, en los estados de consciencia y en 

1 Dr. Her11ilo Castaneda, co1iunicación 'i!:!rbal, Lll'AX EHAP/DE?, 1992. 
2 Se usa con frecuencia coco sin6nill0 de experiencia {causa de confusiones).Conciencia: liarren, H. 
1983, p.59. 
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los sentimientos. 
La consciencia personal no puede representar la totalidad 
del mundo externo ni del mundo interno, sino que debe 
limitarse a una fracción muy pequeña de la realidad entera 
en cada momento. Ni siquiera se poseen los aparatos 
sensoriales para percibir muchas de l&s formas de energía 
circundante. En la consciencia nunca se ve nada en su 
integridad; del cúmulo Ue información que llega a cada 
momento, primero se selecciona la modalidad sensorial, y por 
medio de un proceso de f i 1 tres, se procede a construir una 
consciencia congruente. Lo interesante a señalar, es ese 
juego que en el campo del artP. >:>~ !!?U:,' ::::o..,ún, y que es 
prc:::i.sa¡;1e:11Le producir una combinación que atente contra 
estas consideraciones de la consciencia cotidiana. Esta 
consciencia es una posible construcción personal, a la cual 
se accede de varias maneras. En este sentido, lo imoortante 
a señalar, es que el cambio de consciencia, a pesar de tener 
gran resistencia, se logra alterando la manera en que se 
construye. Los órganos de los sentidos reúnen la información 
que el encéfalo puede modificar y clasificar. Est:.a 
información, considerabl.emente fil.trada, se coteja con l.a 
memoria, con las expectaciones y con los movimientos 
corporales, hasta que finalmentR,, la consci.ancia es 
construida como la "mejor suposición" de la realidad. Parece 
ser que se imponen límites a la consciencia en lo que 
respecta a sus posibilidades, y se trabaja dentro de éstos 
supuestos. Los filtros que se encargan de impedir la entrada 
de muchos estímulos ambientales, son creados debido a que no 
se cree que ciertos eventos puedan manifestarse. El mundo de 
estas suposiciones puede limitar no solamente el contenido, 
sir.o la ampliación de la misma. Este mundo es conservador, 
ya que es dificil alterar las suposiciones, aún cuando ~""' 
presenta evidenc l ñ ñ.A -:J......... ¡:.it::au, regularmente aparece 
resistencia a una nueva información. Para poder expresar el 
contenido de esta consciencia pQrcial,, el hombre ha 
inventado y elaborado los sistemas de simbolos, 
cosmovisiones implicitas que se convierten en lenguajes. El 
campo artístico también ha construido sus propios lenguajes, 
cada uno con su propia sintaKis y significación entre otros 
puntos, para poder depositar la consciencia en un esfuerzo 
comunicativo. Cada individuo es al mismn tiempo, 
beneficiario y v.:!.ctir:-,a de la tradición lingüística en la que 
ha nacido, y desde luego, del medio artístico que lo rodea. 
cualquier comunidad comparte ciertas suposiciones básicas 
sobre la realidad, y ~n conjunto adicional de suposiciones 
llamadas paradigmasl. 

3 Pdradigna (TB. s. Kuhn) ~Eodelo intelectual que rC<Jula una etap.:i en el desarrollo de la ciencia, 
res~to al cual todo pdrece obliqatorio y nornal~ Dr. Henilo Cdstaneda, OH>.K EHAP/DrP, 1992. 
Paradigma concepción co11partida sobre lo que erplJcable, en referencia a un problena concreto de 

la realidad que tiende a ser erplicado en tér1inos de relatividad demostt·11ble. 
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Estos permiten una estabilidad en el conocimiento, y en 
consecuencia, también establecen una cierta resistencia a 
nuevos insumos. Lo importante en la consecución voluntaria 
de la metodología planteada en este estudio, es la 
conjugación de. factores racionales-concscientes e 
irracionales-preconscientes para el conocimiento, primero al 
familiarizarse con este intercambio territorial 
personalmente, y a la vez, identificarlo en las 
manifestílcicnc:: ~e le::: de~:::!!:::, ..:cnfcr!!!~nd0 un;i n1tn de acceso 
al campo artístico. Persistir en el uso de una única 
herramienta para t?d?, significaría como Maslow ha 
parodiado: 11 Si la un1ca herramienta a utilizar es el 
martillo, siempre se relacionará con clavos" (Ornstein, 1979, 6). 
La consciencia es una operación. Es esta invención llena de 
la experiencia pasada que opera constante y selectiva mente 
sobre cosas desconocidas, tales como actos y decisiones 
futuras, y como pasados recordados parcialmente sobre lo que 
se es y sobre lo que se puede ser; y es precisamente por 
raedio de la estructura generada de la consciencia como 
entonces se cnticmlc el mundo. Al parecer, aún en la 
consciencia, la gente no es capaz de expresar gran cosa 
acerca de los procesos internos de su pensamiento, en 
cambio, si es posible pensar en voz alta sin gran 
dificultad, dando lugar a una serie de configuraciones donde 
se aprecian claramente dichos procesos mentales. Si se parte 
de que los procesos del pensamiento emergen en primera 
instancia de la percepción; y la consciencia es causada por 
el pensamiento verbalizado, entonces de acuerdo a Jaynes 
(1987, 159) se posibilitaron las siguientes condicionantes de la 
consciencia: 

a) La narratización, que surg10 como una codificación de 
informes de acontecimientos pasados. 

b) La invención de un yo análogo que pueda 11 hacer" o 11 ser" 
algo completamente distinto de lo que la persona hace o es, 
según la ven quienes están con ella. 

e) Una introducción cultural, aprendida con base en el 
lenguaje, y que luego se enseña a otros que no es una 
necesidad biológica. 

d) El Yo análogo, metáfora del yo que en la imaginación 11 se 
mueve" y 11 hace cosas 11 que en realidad no se hacen. 

e) La metáfora "me" / imagen autoscópica donde se puede ver 
desde el interior el yo imaginado, y las vistas imaginadas. 
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f) Narratización: Ver a los vicarios como las figuras o 
personajes pl:'incipales de las historias de la vida pt'opia. 
Asignar causas a la conducta o decir por qué se hace una 
cosa en pal:'ticular, es una parte de la nnrratización, 
razones que pueden ser verdaderas o falsas, neutras o 
ideales. 

YJ Conc.ili<1ción: .... ;,,;¡-, c.bje!:? pcrci!:.idc con cicrt;:i 
ambigüedad, se le conforma segun un esquema previamente 
aprendido, es un proceso automático que a veces recibe el 
nombre de asimilación4. 

Se pueden ahora clarificar los campos de apropiación de la 
consciencia: Espacio, tiempo, duración, causalidad y patrón 
gestáltico. 

Espacialización mental, que se considera como el hábitat de 
todo contenido. Cuando se hace introspección, es sobre este 
metafórico espacio de la mente donde se renueva y ensancha 
de continuo, y con cada nueva cosa o relación que se 
concientiza. Este espacio se concede casi 
incuestionablemente. Es parte de lo que es estar consciente 
y de lo que es suponer consciencia en los demás~ Las cosas 
que en el mundo físico-cond11ctual no tienen calidad 
espacial, se hace que la tengan en la consciencia, pues de 
otra manera, no se puede tener consciencia de ellas, esto es 
espacialización. Sólo a partir de la espacialización es 
posible 1 pensar en tiempo~ 
El .t.i.filrmQ puede percibirse de dos maneras: como una sucesión 
interminable de eventos interrelacionados, cada uno 
influyendo sobre los demás, es decir, en forma lineal y 
secuencial, y sus dimensiones son ele constante presente, 
pero que tiene un antes y un después, la consciencia es 
siempre una espacialización en que lo diacrónico se vuelve 
sincrónico, en que lo que ha pasado en el tiempo es 
extractado y vis to faceta por faceta. La otra manera de 
percibir el tiempo es de una maner~ no linenl, simulti'tnP.;:i 1 

cuando no se precisa la sucesión de eventos; siempre en un 
presente inmediato, son experiencias ateraporales de un 
presente infinito. Esta simultaneidad depende del marco de 
referencia propio, de acuerdo a la unidad básica de 
secuencia. 
Otra característica que sucede en la consciencia de manera 
cotidiana, es la duración, es la experiencia normal, 
continua constantemente, en el flujo de vida. Esta duración 
está directamente relacionada con las emociones, los 
sentimientos y su expresión que determinan la valoración de 
cuánto tiempo interior ha transcurrido para la consciencia. 
La causalidad en la consciencia es otra característica 
duradera en relación a la consecución de eventos. sin 

4 >.sil1ilación concreti?ad;i: es conciliadón, un ténino Z!ejor pmi; ella es cor:patibilización, que 
consiste en hacer la 1-~nte espacio, lo que la narratización hace en el tie.i::po 1ental o tie11po 
espacializado, una consesión. Conjunta cosas coto objetos conscientes, del zisto nodo que la 
narratiiación conjunta cosas en un relato. Ja¡·r.es, 19S7, p.62. 
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embargo, el opuesto como la acausalidad o no relación entre 
los eventos, también es una constante en la consciencia. 
El patrón gestáltico corresponde a esta capacidad de 
percibir todo de golpe en primera instancia, y 
posteriormente, trabajar en descomposición para volver a 
recomponer infinitamente. Esta caracteristic3 permite 
también diferentes totalidades, dependiendo del enfoque 
preconcebido. Y este patrón puede también percibir el todo 
posterior al análisis por partes. Esta caracteristica de 
selección o de extractar lo que interesa, es aceptar que aún 
en la pretensión de ver el todo se pjerden los detalles, y 
en la apreciación de detalles éstos se perciben como campos 
ílP~ti'il t i.-;oc;.. 
La extractrtción selectiva se refiere a lo anterior, ya que 
en la consciencia nunca se ve nada en su integridad. Esto se 
debe a que ese 11 ver 11 es un análogo de la conducta real, y en 
la conducta real solo se puede ver o prestar atención a una 
porción de una cosa en un momento dado. De hecho, 
clificilmente se es consciente de las cosas en su verdadera 
naturaleza, únicamente de los extractos que de ella se 
hacen. Las variables que controlan la extractación, dependen 
de la focalidad del individuo en cuestión, respecto a su 
interés y entrenamiento principalmente. Los escritores y los 
artistas hacen de modo controlado lo que ocurre "en" la 
consciencia de un modo casual y azaroso. Cada asociación en 
la consciencia es un extracto, un aspecto o imagen si se 
quiere, algo congelado o detenido en el tiempo, extraído de 
la experiencia que son base de factores cambiantes de 
situación y de personalidad {Jaynes, Op. Cit., 60). Extractación, no 
es simil de rnemor ia. Un extracto de una cosa, es 
representativo en la consciencia de la cosa, o es un hecho 
al cual se adhieren los recuerdos, y por cuyo medio se 
evocan. Pero el proceso de fragmentar en la consciencia la 
t!XI-Jerlene.iu se11::;or .ia.i, nacienao que lét realidad sea 
concebible, memorable y a veces hasta previsible, es un 
proceso do ld. imaginac.ión, como :::;i el éired <le ensamblaje 
estuviera fuera de ella, en el reino de lo oscuro, en otro 
territorio. El construir la conciencia personal a partir de 
la información entrante seleccionada, para alcanzar una 
estabilidad perceptual, extraída del flujo informativo que 
llega de los receptores, alcanza niveles superiores de 
organización encefálica, y permiten responder 
automáticamente ( 11 inconscientemente 11 ) a las constancias más 
complejas del ambiente. 
En la apreciación artística, éstas habituaciones producen la 
inmovilidad en el gusto, estableciéndolo en parámetros 
conocidos, de ahí que la identificación de las constantes 
permitan superar esta cuestión, no para gustar del universo 
artístico, sino para apreciar sus enfoques y sutilezas. 
Existen varias formas de automatización: La habituación es 
uno de los componentes fisiológicos, repitiendo la "Reacción 
de orientación" a nuevos estimulas ante una nueva reacción 
automática que interviene en el registro del insumo.. La 
sintonización sucede ante la recurrencia del mundo, 
construyendo dentro del sistema nervioso un "modelo" del 
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mundo externo, contra el cual se comparan las nuevas 
informaciones. De alsuna manera, se puede programar y 
revisar constantemente los modelos sobre la realidad 
externa. Si estan de acuerdo con los modelos establecidos, 
no se toman en cuenta, si se automatizan y existe 
desacuerdo, se vuelve a tomar consciencia de ellos. La 
consciencia en este sentido se relaciona con la acción, ya 
que al b~r la actividad titubeante más consciP.nte, parece al 
contrario de cuando se hace algo muy habitual; cuando se cae 
en el ámbito de la automatización. 
conforme existe la maduración, se da un esfuerzo por "dar 
sentido" cada v~z TTláR y más consistentemente al torrente de 
información que llega a los recepcore:s. St; u~tiar1·oll.:>.n 
sistemas esterotipados o categorías para clasificar los 
insumos. Estos sistemas son 1 imi tactos por fuerza, y 
restringen a su vez los insumos. Cada persona crea su propio 
mundo a través de 11 construcciones personales 11 , que se 
generan en experiencias pasadas, y se aplican a las 
experiencias nuevas mientras funcionen. La consciencia 
depende entonces, del producto de inferencias y aferencias5 
del encéfalo. Previa determinación de la información 
proporcionada por la fisiología de los sentidos y del 
sistema nervioso central. Este conglomerado de funciones, 
conforma junto con la cultura compartida, una serie de 
respuestas llamadas 11 inconscientes 11 • Entonces la consciencia 
ordinaria no es el único modo, de modo en que ella puede 
operar6 • 
En referencia al grado de atención, por su claridad, puede 
clasificarse la materia o sujeto de la experiencia 
{contenido de la consciencia) en varios grados. Además 
existen los estados alterados de consciencia producidos de 
diversas maneras, de los cuales se hablará más adelante. 
!::c. di~ti~guc:-: he.~t::! ':"i!~rn '}r::irin~ o niveles: inconsciencia, 
subconsciencia, consciencia margjnal, consciencia general y 
consciencia focal. 
Inconsciencia: Estado en que el individuo ha perdido la 
facultad de darse cuenta de los estimulas exteriores y de 
regular los propios actos y las acciones (Larous~e, 19Sl, 570). 
subconsciencia. Subconsciente: Referencia a procesos de los 
que no se da cuenta el individuo, pero que parecen afines a 
los procesos de la experiencia consciente. Vaga o 
marginalmenl:.e cun::;cl~nt.e. ;.. difcrcnci;;: de subliminal: Q11P 

carece de intensidad; de (consciencia) subordinada: refiere 
a los centros inferiores y que no está conectada con las 
propias experiencias personales y de inconsciente. 
Consciencia marginal: Débiles experiencias que se hallan 
presentes en cualquier momento junto con la experiencia 
vivida o focal. Cualquier experiencia débil, vaga, borrosa 
[sin margen de consciencia]. 
Consciencift general: Experiencia común a dos o más 
individuos, de ordinurio, a todos los miembros de un grupo 

S Inferencia siste~a dn salida motora del encéfalo j aferencia efectos en la entrada. 
6 Sinóniio: NIVEL DE >.TDiCICN r ap-3rcepción). La experiencia que se tia establecido ya dos niveles 
que aparecen de 11odo sic'JlUneo. il-'arren, B. 1953, p.155. 
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social determinado. [Distinto de consciencia de grupo]. 
Consciencia focal: Apercepción. Percepción enrocada, tal 
como se presenta en la relativa claridad o relieve de 
ciertos datos de la percepción. Diferencia entre tener una 
idea y darse cuenta activamente de ella. 
La consciencia individual no es completamente estable: 
Prejuicios y suposiciones cambian e int.t:!ractúan, asi como 
las necesidades e intenciones. Se trata de una corriente de 
pensamientos transitorios, fugaces, continuamente moviéndose 
de una idea, objeto e imagen, sin embargo, es siempre la 
mi~ma wunscic:.r;cia qu::! flt!~'~ fl.::> una experiencia a otra. 

Definición de inconsciencia. 

La consciencia apareja la inconsciencia. se sostiene que las 
operaciones de la mente consciente son accesibles a 
verbalizarse y anal izarse racionalmente, así como a 
alterarse. El inconsciente es mucho menos accesible al 
análisis verbal y a la razón. Algunos de los aspectos de la 
comunicación inconsciente en el terreno de lo no verbal, son 
los gestos, movimientos de la cara y del cuerpo, y el tono 
de la voz (Crr.sti'.!in, 1')79, :1). 
El inconsciente: Si bien caracteriza a una actividad que 
ocurre sin que el organismo que la ejecuta, se de cuenta de 
ello; también caracteriza a un individuo que no se da cuenta 
de sus actividades en un momento determinado. En el sentido 
estrictamente Freudiano, señala ciertos procesos dinámicos, 
(no sólo pensamientos latentes) que no llegan a la 
consciencia, a pesar de su eficacia o intensidad, y a los 
cuales, ningún esfuerzo de voluntad ni ningún acto de la 
memoria pueden traer a la experiencia consciente (Warrcn, 1983, 
178). El Inconsciente como ctüj~L.l."u, !:i.:.;:c d.C!: S~!1t: i ñnR: el 
sentido más general, significa que no está consciente, es 
decir que no se da cu~nta de ... No se est~ inconsciente en 
el absoluto, pero inconsciente de esto o de aquello, aunque 
se lo deje sobreentendido. En un sentido más estricto, y por 
un deslizamiento de aquel que piensa en eso que es pensado, 
calificamos de inconsciente un hecho [isico, aquel mismo que 
lo piensa, no se duda a si mismo, entonces ignora la 
presencia de si mismo (Souriau, 1990, p.876). La idea que se puede 
pensar en cualquier cosa sin darse cuenta, no ei:; reciente. 
Por ejemplo, ya con Descartes, se originan algunos 
comentarios en este sentido, con Leibnitz se retrasa sobre 
la idea de un inconsciente en la percepción. Pero es sobre 
todo en el idealismo y en el romanticismo, que la idea de un 
pensamiento inconsciente se desarrolla. [Kant en su 
Antropología, Schelling, Schopenhauer, etc.) A mitad del 
siglo XIX, la. idea ganó la psicología, y sobre todo, la 
Psicología experimental: (Fechner, Wundt, en 1862, y Bastian 
en 1868), admitieron la existencia de un alma inconsciente y 
como extranjera al sí mismo, que piensa en si misma. 
Como sustantivo el inconsciente es un ser, una sustancia, 
una fuerza, y no solamente uno cualidad o un estado. El 
primero en haber hecho tal uso del término, parece ser J .P. 
Richter, que escribió: 11 Se atribuye un rico imperio del Yo, 
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dimensiones pequeñas y muy estrechas cuando nos sustraemos 
al dominio del Inconsciente. Nosotros no tenemos más otro 
viaje, otro reino donde poner las fuerzas de la vida, que la 
inmensa región del inconsciente, que se encuentra en el alma 
misma'' (p.877). Pero el concepto es sobre todo, profundizado y 
largamente difundido por E. ven Hartmann en su Psicología 
del inconsciente. La expresión es retomada e introducida, en 
el dominio de la historia de la filosofía Volkelt (El 
inconsciente y el pesimismo, 1873). 
Finalmente, mucho más tarde, Freud retomó el concepto, pero 
lo modificó, dando lugar a la idea de retroceso, que es su 
aportación propia y finalmente la expresión, devino entonces 
d~ ..:.11 11<..:n ,,nrrio:>nt~. 

La glorificación idealista y romántica de la naturaleza es 
frágil e inestable. En efecto, su enaltecimiento no sospecha 
solamente la presencia de unas fuerzas salvadoras, sino 
también destructoras, tal como salen a la luz en sus lados 
más oscuros. El idealismo estético se percata de tales 
amenazas, viéndose forzado a urdir modos de presencia que 
dobleguen a la naturaleza, la hagan perder o mitigar esos 
instintos explosivos e introduzcan un cierto control. 
Schelling. una vez que ha reconocido y exaltado la potencia 
de la naturaleza, hace esfuerzos improbos para osignarle 
atributos y cualidades de ese yo creador absoluto, es decir, 
del genio; e intenta por todos los medios que la naturaleza 
esté guiada por la inteligencia. Corno consecuencia, la 
naturaleza se ve compensada en su potencia por formas que 
frenan sus impulsos destructores e indómitos. Este es el 
origen de una teoria estética muy extendida: la compensación 
a través del arte, que de Schelling a s. Freud, acudirá al 
arte del genio o la medicina, esto es, a la estética o a la 
terapéutica, para contrerrestar los presumibles excesos de 
la naturaleza en sus lados más oscuros y nocturnos (HarcMn Flz, 
l~(j¿, 'º' · 
Para el inconsciente freudiano, el pensamiento como proceso 
secundario queda sometido .:il control del ego, del yo. Es 
consciente, racional, obedece a las reglas de la lógica y 
está obligado a la experiencia. El pensamiento como proceso 
primario es inconsciente y está gobernado por el id, o el 
ello. El único factor que controla los pensamientos de 
proceso primario es la satisfacción de deseos y necesidades, 
en sus manifestaciones se esquivan y rodean las leyes 
ordinarias de la lógica y la causalidad. Dos pensamientos 
sin lógica ni relacionados, pueden por pensamientos 
primarios, manifestarse con factores emocionales que parten 
del inconsciente, y que después se percata de haber pensado 
en ella (ioit!isberg, 1937, 31). 
Desde el punto de vista psicológico, tal transformación 
invierte la dirección fundamental de la obra creadora, que 
va del control consciente al inconsciente. Una vez más, la 
intuición es sustituida por la planeación racional. No está 
bien claro por qué la intuición y lo racional, no marchan 
juntos, en vez de luchar por el control exclusivo. 
Esta dicotomia, cuya opción es entre consciencia o 
inconsciencia, crea un circulo vicioso, debido a que el 
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control consciente y la intuic1ón exclu1da, tiene que obrar 
de manera destructora para abrirse paso y destacar por 
completo. 
Entonces las derrotadas facultades inconscientes vuelven por 
sus fueros, y mediante lo que en psicoanálisis se llamarla 
un proceso secundario, imponen de nuevo el control 
consciente sobre las técnicas en un principio destructoras. 
De ésta manera, las fórmulas espontaneas y destructoras se 
transforman en fórmulas de agrupamiento, dóciles a una 
planeación deliberada7. El planteamiento de la lucha entre 
el inconsciente y el consciente, permite el ejercicio de la 
r.-• .J.nipulo.::::ión, t~!lt0 l!"'!ilJ\1id11rol r,omo socinl. En las artes de 
masas la línea divisoria entre lo artístico y lo sensible­
estético, se confunde con los intereses y direcciones que 
pequeños grupos sociales quieren diferir en la manufactura 
del objeto, o en su caso, manejar para beneficio propio y no 
para 11 bien común". 
El poder de captar todo el valor de los medios de 
comunicación, requiere de cierto ocio y discernimiento. Los 
medios que hoy se tienen a disposición para acoplar 
conocimientos, así como la facilidad de las comunicaciones, 
crean una inflación de noticias y una torpeza para medir su 
importancia relativa. Todo es asimilado caóticamente, sin 
seleccionar, y a fin de cuentas, se alcanza una cultura 
confusa y aproximada. Todo es llevado a un m.ismo nivel. 
Tanto valor se da al más vulgar de los sucesos, como a la 
"lnspJ.rada" intuición o descubrimiento. En esta cultura 
superficial y pseudointelectual, la formación general se 
modela basándose en ideas trilladas y conformistas, se 
pierde interés por el conocimiento y no hay participación. 
La sociedad actual insiste en un conocimiento puramente 
r<:1cional, se reprime y se atrofia el elemento impulsivo y 
fantástico, congenito la 11dLuJ..al~zu !"i.~~¡¡:;.:¡, " el 
individuo, presa de una creciente angustia, se siente 
abrumCtdo y falto de autonomía personal; de ahi su 
sentiITtiento de depresión e inutilidad8• La actividad que se 
desarrolla en el abismo de lo inconsciente, es por supuesto, 
un mundo sui generis según se puede inferir de la manera 
amorfa como emerge a la consciencia del individuo. No sólo 
es sui generis, sino que a menudo, ininteligible para la 
oersona en cuestión. Y en ésta medida las muestras de arte 
(iue E.e producen en su tiempo san sintomáticas en la medida. 
en que concretizan estados de ánimo latentes en la sociedad 
de su tiempo. 
La teoria inconsciente revierte en la estética por dos vias: 
En primer lugar, justifica de un modo definitivo el 
desbordamiento de lo bello en la estética de lo feo. En 
segundo lugar, cuando lo estético fracasa en su empeño por 
controlar a la naturaleza indomable, o ya no puede mantener 
el grado de irrealidad propia del arte y del juego de la 
fantasía, el arte pierde crédito, se vuelve inservible para 
conjurar las amenazas de la primera. Este es el momento en 

7 Ehrern•eiq, A. ~n plantea1!iento consciente y la selección inconsciente". en Kepes G. 1979, p.41. 
8 B.3saldella , K. "En torno a laPercepción Visual" en: Kepcs 19i9, 179. 
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que la estética se ve rebasada por la medicina o la 
terapéutica. El arte a su vez, comienza a entenderse como 
síntoma, droga o sedante, esti~ulante o paraíso terrenal. En 
los casos límites, la estética puede diluirse en una 
práctica del diagnóstico, y así sucede en la psicopatologia 
de la cGtCtica, o en las relnciones entre el arte y la 
patología que se detectan en muchas manifestaciones 
artísticas Uc la modernidad 1 desde los Simbolismos a los 
Expresj onismos y el Surrealismo (l!arcMn fiz, 1902, 69). 
Ln noción de inconsciente en estética, es casi siempre 
ubicada a proposit:.o del im;u11:,.c.i.c11Lc .:lcl ~::-ti~t:i, y d"O:?l 
papel que ésta juega en el proceso de creación artística, se 
está mucho menos ocupado del papel del inconsciente en aquel 
que rec ibc la obra, o que la interpreta. Pero las teor fas 
del inconsciente en el arte, se han hecho muy variadas, las 
más antiguas son las teoriafi románticas, que veían el 
inconsciente como una vida interior oscura, fuente de 
riquezas misteriosas. Ciertas de esas teorías tienen sus 
raices en la tésis platónica de la inspiración, posesión del 
poeta por medios divinos, y cristianizada en el sentido de 
la transposición a un deísmo más o menos vago, es decir sin 
clarificaGión expresa. 
La idea del inconsciente como una fuerza espiritual 
superior, se reencuentra en Hartmann, pero en el marco de un 
panteísmo espri tu al is ta, que parte de Schopenhaucr y 
continúa con una voz original. F.l inconsciente en el juicio 
estético y la producción artística, es donde Hartmann ve la 
inspiración, el proceso por el cual, el artista cae 
intuitivamrnte en la idea que dirige su obra, y piensa en 
sus relaciones aunque no tome consciencia. Es de considerar 
!<..• ,¡¡~t-inr.ión PntrP. el territorio inconsciente del propio 
creador como sujeto y su materialización en la obra como 
objeto en el momento de concretizarlil9. El pilpcl de la 
ciencia estética, es entonces hacer pasar a la conciencia 
con acciones a la vez lógicas y sensibles, sus formas, que 
constituyen la belleza. 
El e~iteta piensa nnnlfticnmcntc ~so qU(! el Hrtista apropia 
de manera global, pero el contenido aprehendido es de dos 
maneras diferentes, sin embargo, el sentido ~s forzosamente 
el misrao. 'l.::. que les inconscient~~ inrlivi1iuales no son mas 
que las afloraciones de un inconsciente único, sustancia 
diversa e impersonal, común entonces a todos los hombres, e 
inefable de una objetividad del juicio estético, donde 
trascienda la 11 iluminación 11

• Pero la humanidad se arriesga 
desgraciadamente a desviarse del arte, y de no considerarlo 
mas que un esparcimiento. 
La teoría psicoanalítica no puntualiza la diferencia entre 
el trabajo de realización de una obra y cualquier situación. 
Ella ve en el arte un r.iedio para sublimar las pulsiones 
inconscientes rechazadas por el artista. Esta sublimación es 
el modo por el cual el pldcer individual y narcisista es 
satisfecho por medjos socialmente aceptables, desviándose de 
su objetivo original. Uno de los caminos de sublimac1ón es 
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el arte, ilusorio juego de la fantasia. Por un lado, el 
artista es aquél capaz de crear una formación sustitutiva, y 
por otro, el espectador obtiene el beneficio de una doble 
liberación al experimentar la transferencia del creador, y 
al no sentir culpa, porque la propia liberación se logra a 
travép <lel objeto ar-t!stico, aunque de manera más pasajera 
en el observador que en el creador que hace de este 
ejercicio la fuerza motriz de su existencia. 
El mundo irracional de la psique subconsciente y el mundo 
racional del hombre como animal social, pueden ser 
inconmensurables hasta ciertu 1-'liiit:c; pc=c p0r otra parte, se 
dan contenidos del subconsciente que son ccmunes a todos los 
seres humanos, y por lo mismo son quizá traducibles a una 
idiomática racional, y común si Jung está en lo cierto 
cuando afirma que yacen en el subconsciente, profundamente 
arraigado, arquetipos (imágenes prirnot.·diales) que son 
intrinsecas a la naturaleza humana como tal. 
Este inconsciente colectivo, herencia espiritual de la 
evolución del género humano, fue concebido, entre otros 
puntos, como sostén de ciertas obras que surgen en los 
fondos legendarios. Los arquetipos imponen tres cualidades 
escencial1~s: (Souriau, op. Cit., 15~·! 
La transgresividad eso que quieren decir, que viene al 
caso, pertenece tanto al individuo como a la sociedad, 
la numinosidad. eso estremecedor en profundidad y en 
extensión a la sensibilidad, y de una manera solemne, a 
veceB puede provocar miedo y deseo de fuga; y finalmente 
la contaminación. que hace que aquel que es profundamente 
conmovido por el arquetipo sea apto de estremecerse el mismo 
y al prójimo, y que por ese hecho, el arquetipo posea 
u~trc~~ cf!~?.~i0~n P~presiva. Junq piensa en arquetipos como 
"formas gráficas especificas del 1nst:into::, af..-.bclc~ 
ancestrales donde el inconsciente se manifiesta en tales 
dominios como las imágenes y la lit:erutura. 
Los arquetipos tanto en leyendas, como en cantos populares, 
o incluso, insertos en el arte "culto11 , son formados de 
manera de abstraer lo esencial, sin obviarlo. El significado 
inherente a la exposición abstracta es interno, y sirve para 
irrumpir en el intelecto, poniendo directamente en contacto 
ernocion~P y sentimientos, P.ncerrandc el significado 
esencial, atravesando el nivel consciente para ll13gar al 
inconsciente (Oondis, Op. cit., 35). 
En cuanto cualidad del pensamiento mítico y simbólico, no se 
trata de sólo vincularlo de modo onírico e inconstante, sino 
que puede y debe no prescindir de los nexos con la 
consciencia y con la razón. Este pensamiento puede estar 
constituido por un segmento que se nutre de datos 
irracionales o transracionales, pero no sólo de ellos, y que 
pesca en los estratos méis profundos de la experiencia sin 
permanecer confinado exclusivamente en el limbo del 
inconsciente, bajo las capas de material freudianamente 
reprimido; y por tanto, inutilizable sin la intervención 
compleja, y siempre aleatoria de los instrumentales 
analíticos que podrían deformarlo, y al menos en parte, 
comprometer su alcance efectivo (Dorfles, Cp. cit., 13). 
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Dorfles sugiere, al advertir que el pensamiento mítico 
acababa reduciéndose a un equivalente del lnconsclente, de 
lo onírico; un <<neorracionalismo subjetivista>> (Ide1., p.108), 
es decir, una forma de pensamiento autónomo, presente en 
cada cual, que tenga en cuenta algunos datos mentales y 
psíquicos que no suelen considerarse atenUible6, porque no 
están suficientemente explorados, sin por ello ceder ante 
los halagcs del misticismo y de lo oculto. 
En este sentido el individuo es quien da el salto irracional 
que demanda toda produccj ón estética seminal o creatividad. 
El concibe y gesta su creación estética, pero su concepción 
nunca puede ser inmaculada ni su gestación autárquica; vale 
decir, carente de los medios materiales e intelectuales que 
circulan en su sociedad y en el sistema estético profesado. 
La oscuridad propia de la heurística de toda creación 
cultural, ha engendrado explicaciones metafísicas, y 
difundido el desinterés por lo analizable de la 
productividad artística individual: Solo se tienen ojos para 
lo inasible de la creación. Esto ha impulsado a gestar y a 
propagar la idea de que el subconsciente hállase integrado 
exclus.tvamente por elementos individuales, cuando en 
realidad también consta de elementos sociales y sistémicos 
(Acha, Op. cit., 93). A.sí COI'lO tampoco no es totalmente admisible 
que el artista es necesariamente inconsciente de su trabajo 
de creación. Ya que hechos atestiguan su lucidez, los 
cálculos muy claves de medios escogidos en función de fines 
estéticos explícitos; y ciertns afirmaciones sobre la 
influencia de pensamientos inconscientes en ciertas obras, 
son deducidas de teorías más que fundadas en hechos. Se 
tiene entonces que ser prudente cuando se quiera introducir 
en estética: 1 ñ nnrd ñri rl~l !!':.>::~!':.!::C"i~::"t~. 
Es preciso considerar entonces, en este trabajo, al 
inconsciente, no en retroceso como en psicoanállzis, ni 
oscuro como en el romanticismo, sino como el campo de la 
recombinación libre de factores a disposición de la 
apreciación del arte. 
La rcinserción del lncon::>ciente en el campo estético, viene 
a presentarse a partir d~ la inoculación orientalista que se 
ha manifestado en el pensamiento occidental a partir de 
1970. Asunto no c:..:truñ.o, ya y:ui: el pentidmiento oriental ya 
ha influenciado en otros momentos históricos la filosofía, 
la estética y el arte. 
Ahora bien, en el asunto que ocupa este trabajo, la noción 
de inconsciente es útil en la medida que colorea el campo de 
la percepción. La parte inconsciente es la mitad del ser, 
inmersa en la 11 sombra 11 , y no puede subestimarse sin que se 
mutile una parte esencial de la compleja naturaleza humana. 
En una palabra, se ha percibido que sobre todo el miedo ante 
la intervención de lo imaginarlo, y en general, de la 
actividad imaginativa y simbolizadora de su pensamiento, es 
como el hombre logra construir un mundo interno propio, una 
matriz creativa liberada de las pesadas cadenas de una 
racionalidad rfgida. Una matriz que escapa a las 
restricciones del espacio y del tiempo, y que puede llegar 
directamente a loR recuerdos infantilc~ y tal vez 
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prenatales, y anticipar estados de conciencia aún no 
explorados ni vueltos conscientes (Dorfles, Op. Cit., H). 
Para el trabajo artístico tanto de creación como de 
percepcion, la conciencia imaginativa es imprescindible, 
registra sensaciones y muchas de ellas van al inconsciente. 
No sólo las registra, también las trabaja o las transforma 
en la mente y en la sensibilidad para materializarlas en un 
acto creativo. A.qui este inconsciente es reelaborado y se 
construye de la sensación, del automatismo, del "consciente" 
de la doble personalidad; de lds emergencias eidétic;:is, de 
una actividad latente, de la comunicación cerebral no 
asistida por significante materiallO y de las emociones que 
superan al carácter, junto con lo hereditario que se reconce 
en los dcr;c:; :~atur-!1.:>~; y por último, el inconsciente 
racional o metafórico que entran al "acto creativoº. 
Por último, se señalarán las relaciones entre la percepción 
y el inconsciente, que implican tres áreas de trabajo 
fundamentales, cuya base teórica ha sido ya soslayada. 
La primera es el "inconsciente perceptivo" (lde1., p.39), como 
aquella forma de percepción con el rabillo del ojo, en las 
que se participa constantemente de forma más o menos 
conscient(?. Es decir, que existe una serie de percepciones 
visuales y auditivas que se producen sin una participación 
directa e intencional, y a las que se está sometido sin ser 
conscientes de ello en el momento que se producen, pero cuya 
eficacia se revela en un segundo momento. 
Es en esta instancia, cuando no se esta aún en condiciones 
de llegar a una precisión consciente, sino que sólo se ven 
imágenes, patrones, esquemas, que la consciencia debe 
interpretar, pero que ya en la fase onirica o imaginativa, 
constituyen el gérmen de una formatividad mitica, de la que 
el hombre ha sacado y podrá sacar también en el futuro, los 
elementos primordiales de su vida consciente. 
En el material reprimido e inhibido, o en cualquier caso no 
racionalizado y aun no fiiLL·aUu ¡;.cr :::. C:J!":~C"i 0nrirt en vela, 
existe siempre un primer gérmen esquemático e imaginativo 
que constituye el núcleo fundamental de todo el pensamiento 
visual y que sólo posteriormente puede evolucionar en 
figuraciones precisas que, y que muchas veces se puede 
identificar con un elemento parcialmente constitutivo del 
inconsciente (íde11., p. 45). 
Por lo tanto, la visualización inconsciente dispone de un 
vasto r:rtmpo! y por ello es capaz de seleccionar de una 
simple ojeada entre las diversas bifur<;dülunes del C3mino y 
ayudar a decidir con acierto. De ahi que el auxilio del 
inconsciente no sea sólo requerido para un acrecentamiento 
de la imaginación, como se piensa generalmente, sino que sea 
indispensable para realizar un trabajo de rr.odo eficaz, a 
causa de la superioridad de la selección inconsciente sobre 
la visualización consciente (Ehrenz•eiq, 1979, p.26). 
El pensamiento en imágenes domina las manifestaciones del 
inconsciente, el sueño, el semi sueño hipnogónico, las 
alucinaciones psicóticas y la visión del artista. Pero para 

10 Dr. r. f'igueroa, conunicación verbal, U>J!X, 1912. 
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la sociedad de la era de la información, no sólo domina 
estas áreas, sino la totalidad de la cultura que antes se 
mencionó. 
La siguiente área de contacto y que se relaciona con lo 
anterior, es el de la visión (y audición} subliminal, que 
han utilizado en abundancia en la publicidad y en ciertos 
métodos persuasivos de tipo psicodélico. Lo Subllminctl como 
ese tipo de percepción (que podríamos llamar trans­
consciente más que inconsciente), puede justificar una serie 
de problemas relacionados con la sinestesia y el 
inconscicnt"-2'. 
Finalmente otra forma de actividad no del todo consciente 
pero de la que no se debería prescindir y que se puede 
considerar parte en cierto sentido del inconsciente, es la 
debida a los infinitos engranajes mnémicos que se remontan a 
la primera infancia (fetal con percepciones acústicas 
transamnióticas pueden influir en el comportamiento futuro 
del recién nacido, sin que sea consciente) y pueden verse 
aunados por estimulaciones experimentales apropiadas o 
también por circunstancias particulares de la exiGtencia 
(Dorfles, Op. Cit., p. Ja). 
Es preciso ~ntonces, para ~1 mÁtodo ele apreciación planteado 
en éste trabajo, recuperar junto con una consciencia del 
intervalo (Idea., p. 89}, renovada o recuperada, también una 
nueva toma de consciencia de los datos de la fantasia y de 
lo imaginario. Una recuperación, una restitución de 
elementos y momentos que se inspiren en lo inconsciente: por 
tanto, en lo imaginario, lo mitico, lo onírico, lo 
irracional, lo fantasmal .•. elementos que deben vincularse a 
un modo diferente de entender las motivaciones y los 
impulsos en que se basa toda creación artística que hoy y 
ayer, nunaen sus raice~ en e8e LeLr.·.iLuL .iu a.L.i:..mal que .:=.:;cüpü 
a la supuesta claridad de la razón. Lo imaginario, lo 
ml.tico, lo fantástico, cunsideru.do pu.rtc intcg!'antc de un 
terreno indeterminado, de confines imprecisos, donde se 
urden las estructuras de toda creatividad. 
Se plantea un propósito para ayudar a superar los bloqueos, 
basado en un método general que consiste en mantener una 
actitud inquisitiva, actitud que permita la sensibilización 
a cuestiones y problemas que de la manera cotidiana no se 
llegan a percibir. Una actitud, fruto de un estuerzo 
"continuo para entre otros puntos liberar el inconsciente y 
aceptar que el pensamiento creador depende en gran medida 
del inconsciente. 

peFjnición de memoria: 

La posibilidad de rescatar por la memoria la reconstrucción 
de un mundo artístico personal o colectivo, lleno de 
combinaciones, precisa una revisión del término desde su 
definición hasta las más recientes especulaciones sobre su 
lugar en el funcionamiento cerebral. Para el método que se 
describirá más adelante, la memoria es el nexo fundamental 
entre el consciente y el inconsciente, y que abre la puerta 
a otros territorios mentales como la intuición, la 
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imagínación, etc., los cuales solo son asibles por conducto 
especifico y entreno<lo de l~ fuerza de la memoria. 
El recuerdo es la base del arte, porque la imaginacion es en 
si un ejercicio de memoria. No podemos imaginar nada que no 
se haya conocido previamente (Acuña, 1990, 25), además la 
habilidad de imaginar, es la habilidad de recordar las 
experiencias y de aplicarlas en alguna situación distinta. 
La ncmcria romo término genérico se usa para denotar 
exper~enc~as, funciones o movimientos condicionados por 
experiencias, funciones o movimientos anteriores del 
organismo (iia:ren, 1933, 2Hl. Es el nexo entre las percepciones y 
el resto de las operaciones mentales que se señalan en este 
capitulo. Cst:.d .i..nflü.:t-.:: cr:. l::! perc:epción y el deseo en la 
intención, la intención determina la acción, la accion forma 
la memoria y así indefinidamente (l'!artinez, 1986, 72). 
El memorizar no es un ejercicio de precisión es en realidad 
un proceso de recordar, relacionando unos eventos con otros 
para hacer uso de determinada combinatoria. Para esto es 
preciso una infinita serie de posibilidades entre el 
reconocimiento y la mezcla de características seleccionadas 
libremente. 
Se establecen categorías para poder reorganizarlas en un 
contexto determinado. La memoria es sobre todo la capacidad 
de establecer relaciones temporales y espaciales entre 
detalles de información sensorial separados. 
Las necesidades y los deseos individuales, determinan cómo 
clasificamos a las personas, los lugares y los sucesos de la 
vida cotidiana. Esta combinatoria, depende de relaciones 
intersubjetivas en el contexto. 
La teoria que trata el aprendizaje corno un proceso 
selectivo, una forma de selección, se basa en tres 
afirmaciones fundamentales: 11 Durante el desarrollo cerebral, 
en P1 embrión se forma un modelo sumamente variable e 
indi'Tidual de conexiones entrt;: J,.u.;;. =ól•:.!les r.Prebrales 
(neuronas) después del nacimiento, en cada individuo se fija 
un modelo de conexiones neuronales, pero se seleccionan 
ciertas combinaciones en detrimento de otras, corno 
consecuencia de los estimulas que el cerebro recibe a través 
de los sentidos; esta selección ocurriría especialmente en 
grupos de células cerebrales que están conectadas en 
11 mapas 11 , y dichos mapas se hablan entre si para crear 
ca'tegorias de cosas y sucesos. 11 11 
El contexto y la historia del desarrollo celular, dctcr~inan 
por tanto, en gran medida, la estructura del cerebro, y en 
consecuencia, también son importantes en el funcionamiento 
del mismo. Estas células no actuarán individualmente, sino 
como grupos neuronales interconectados que responden a 
sensaciones anatómicas y a los necanisrnos fisiológicos de 
los que depende ese grupo. Si es asi, un recuerdo 
determinado no puede estar almacenado en un lugar especifico 
del cerebro, puesto que las actividades vecinas cambiarían 
necesariamente, y por tanto, el 11 contexto 11 de cualquier 
grupo neuronal no es constante. Con el uso se producen 

11 Edel¡¡an, G. 1978 en P.csenfield, l. 1989, p.27, 
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cambios en la fuerza, no en el diseño de las 
interconexiones; respondiendo asi a los estimulas 
ambientales, provocando que un grupo responda con mayor 
actividad que otros grupos que reciben la misma información 
11 fortaleciéndo 11 las uniones sinapticas. En los niveles 
superiores del cerebro, es preciso organizar los estimulas, 
de modo que sean significativos o útiles para el organismo. 
Dado que el cerebro debe estar preparado para diversos 
estimulas, puede organizarse de diversas maneras por 
semejanza y por mezcla de propiedades. La información 
sensorial selecciona competit]vamente determinadas 
combinaciones de grupos neuronales de entre la población de 
neuronas de una competencia selectiva. La memoria no es una 
repetición exacta de la imagen de los sucesos aislados en el 
cerebro, sino una reclasificación. Las reclasificaciones se 
pru<lU(.!t:.!ll \,,;UO.nU.u lds cunexiones entre los grupos neuronales 
de diferentes mapas, se refuerzan temporalmente, la 
reclasificación de objetos o sucesos depende del movimiento, 
asi como de la sensación, y es una habilidad que se adquiere 
con la experiencia. Se recoge información en distintos 
contextos; esto requiere la activación de diferentes mapas 
que interactuan de diversa manera como lo hicieron en el 
primer encuentro con la información, y ello conduce a su 
reclasificación. No se limita a almacenar imágenes o datos, 
sino que se enriquece con la capacidad de clasificar formas 
relacionadas (Idee.., p. 32). 11 Recordar no es la ree:x:ci tación de 
innumerables huellas fijas, fragmentarias y sin vida. Es una 
reconstrucción, o construcción imaginativa, edificada con la 
relación entre nuestra actitud hacia toda una masa activa de 
reacciones o experiencias pasadas organizadas, y hacia un 
pequeño detalle destacado que generalmente se presenta en 
forma de imagen y lenguaje. Por ello, casi nunca es 
verdaderamente exacta, ni siquiera en los casos más 
rudimentarios de memorización maquinal. nl2 De acuerdo con 
esta teorfa, cada persona es única, sus percepciones son 
hasta cierto punto creaciones. v sus recusrdos son narte de 
un proceso continuo de imaginaCión, constituye en ·suma la 
identidad U. La vida mental no puede reducirse a moléculas .. 
La inteligencia humana no es simplemente un saber más, sino 
reelaborar, reclasificar, y de ese modo, generalizar la 
información de maneras nuevas y sorprendentes. El contenido 
de la memoria es todo lo que nos conformil corno humanos: 
arte, lenguaje, conocimiento y cultura. Toda memoria humana 
es fotográfica, pero ésta dura una decima de segundo, 
"memoria icónica 11 por asociación directa de ~ignific;:idc~. 
Los niños pierden la memoria icónica cuando empiezan a leer 
por reelaboración de significado. Los antropólogos dicen que 
es mayor en adultos de sociedades 11 prirnitivas 11 , quizá leer 
interfiera con la memoria fotográfica. La memoria a corto 
plazo, de atención inmediata, incluye no sólo eso, sino la 
experiencia sensorial, ideas y pensamientos. Y la memoria 
bien establecida es la habilidad de detener la nueva 

12 Bartlett, F. 19:32 en P.os':!nfield, I. 1939, p.32. 
13 Dr. Herc.ilo Castaneda, coriunicación ~·erbal, l.:ll>Jf tli.1.P/DE?, 1992. 
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información en la atención inmediata que es tan limitada. Lo 
anterior implica que con práctica se guardan más 
informaciones, asi como también, mayor capacidad de memoria 
visual. La memoria es la posibilidad de disponer de los 
conocimientos pasados. Por conocimientos pasados debe 
entenderse los que de un ~odo cualquiera quedan disponibles, 
y no simplemente como conocimientos sobre el pasado, que no 
es recuerdo. Un conocimiento pasado, no es ni siquiera 
simplemente una impronta o huella, es algo presente y no 
p3~~d0. F.st~ temporalización es de extrema importancia para 
el proceso creativo, en aonri~ ~ci fu~G=~ent~l este e;ercicio 
de la memoria. La memoria parece estar constituida por dos 
condiciones o elementos diferentes: La conservación o 
persistencia en una determinada forma de los conocimientos 
pasados, que por ser pasados, deben quedar sustraídos de la 
vista, este momento es la retentiva: y la posibilidad de 
reclamar al necesitarlo, el conocimiento pasado y de hacerlo 
actual, presente, lo que es, precisamente el recuerdo 
(~.bbaqnano, 1983, 790). 
Para reconocer e identificar un objeto, hay que comenzar por 
percibirlo. El proceso subyacente a la perpcepción de la 
forma se ha de producir anees Llel contacto con las huellas 
mnémicas.. Por consiguiente, el contenido de la memoria (o 
experiencia pasada) no tiene que determinar la percepción de 
las formas, la base misma del acceso a los recuerdos es la 
semejanza entre la percepción y las pertinentes huellas 
mnémicas.. 11La percepción es un proceso de abajo-arriba 
(bottom-up) y no de arriba-abajo. Lo cual significa que el 
proceso va subiendo desde los niveles inferiores del 
funcionamiento sensorial hacizi. los fenómenos cognitivos 
superiuLc5. o= ~~~i~~-nhajo, indica que la actividad mental 
cognitiva superior afecta a los nivel~o prcc~s~J~R 
inferiores, tales como la detección o codificación de 
contornos o sonidos 11 (P:ock, 1985, 128). En un pr ir.lcr nomen to lo 
que se percibe es independiente de lo que se sabe sobre los 
objetos y sucesos de la escena. Cuando estas provocan 
ilusiones, estas no desap~rccen ni disminuyen con sólo saber 
que lo son. Y a la inversa, el logro de la veracidad 
perceptiva no se basa en el conocimiento de lo que hay 
realmente en el 111undo. En le pPrcepción, el estimulo siempre 
aparece, pero no la determina. La percepción es con(ormad~ 
por un proceso evolutivo de experiencias sensoriales que 
proporcionan una información exacta, y también bajo ciertas 
condiciones es comprensible que se llegue a percepciones 
erróneas, ya que la percepción es inferida a partir de 
reglas conocidas a nivel inconsciente. Como por ejemplo: la 
Ley del ángulo visual, la Ley de Emeret, etc. U. Aunque en 
algunos casos el saber consciente puede influir en la 
percepción, ejemplo: contornos ilusorios. La entrada de 
estimulas es en cada caso, ambigua y capaz de provocar dos 
(o más) perceptos que constituyen una solución lo bastante 
satisfactoria para que dure, a no ser que se introduzca otra 
información que altere la ecuación. La memoria de la 

H P.f. Ane:iO parte 2 ~leyes de la perct:tr=i6n". 
87 



experiencia pretérita influye en la percepción. 11 La 
experiei:icia pasada relevante ha de ser la de las 
percepciones, que han dejado atrás de si huellas mnémicas" 
(Rock, 1985, 230). Ante una obra de arte lo primero que se hace es 
reconocerla o identificarla como tal, lo que implicaría 
saber lo que ella es de antemano para utilizar la memoria, 
comparándola con otras obrü.s previas. "Pr.acisü.mentc, en este 
trasfondo teorético es donde desemboca toda percepción. Aquí 
se dan cita las imágenes borrosas que el receptor conserva 
de sus experiencias sensoriales, sen si tlvas y mentales. 
Aunadas a todos los conocimientos artísticos a su 
disposición sin que nunca falten fetichizaciones o 
ideologías" (.\cha, Op. Cit., 111). 
En la disposición artística se discutirá la importancia de 
los intereses y las actitudes volitivas en el recuerdo, y la 
de toda la personalidad en el reconocimiento y la 
apreciación artística que conducen a la seleción de los 
mismos para concretar el trabajo de acercamiento al arte. De 
las emociones que también determinan el intervalo de memoria 
se hablará más adelante. 

DefinicióJl_de intuición 

La raíz latina de la palabra es INTUITUS que significa mirar 
o contemplar, pero en su uso posterior, ha llegado a indicar 
un tipo especial de conocimiento, conocimiento o cognición 
sin pensamiento racional, se la ha sustituido con 
significados como aprehensión inmediata o cognición que sólo 
sirven para aumentar la confusión (Dandis, Op. Cit., 127). La 
aprehensión inmediata de significado en cuestiones 
artísticas, hace que todo parezca demasiado fácil para 
to!:!.9.!"S'?l0 irrt~l~'::t'...!~l~~~t-::! -:::::~ ~~=i=, 'I ...,, -::!::::;:-:::::~t=.d=r r:.:: 
produce por con~iguientc, ningún esfuerzo para alcanzar mds 
diversidad signific3tiva que el cotidiano. 
La intuición es además un concepto lastrado por dos 
tendencias opuestas: si se considera que la percepción 
artística es intuitiva, cuestión de penetración directa y no 
producto del pensamiento discursivo, o si es una especie de 
razonamiento efectuado a través del sentimiento. Pero se ha 
de señalar que la percepción artística no implica el sostén 
de una cret::ncia cerno ~n el rct"ondmi~11Lo, ni llevd d lü 
aceptación de una proposición. 
Pero tampoco es irracional, ni un contacto místico y directa 
con la realidad. Langer plantea que la intuición en la 
percepción artistica es: "un acto de comprensión, mediado 
por un solo símbolo, que es la impresión estética creada, la 
aparición que resulta de la labor artistica 11 (Langer, Op. Cit., 
p.67). 
Por definición, la intuición (ioiarren, op. Cit., p.iaa) es una 
aprehensión inmediata o innata de un grupo complejo de datos 
o de un principio general. Es un juicio que carece de 
cogí tación preliminar conocida, siendo su rasgo 
característico lo inmediato del proceso, y sobre todo la 
fase final en el acto de la síntesis perceptiva. Este 
asimiento es inraediato por un solo acto del pensamiento, se 
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opone a toda marcha del espiritu por etapas sucesivas, corno 
en el razonamiento. 
La intuición es una actividad intelectual fundamental, que 
produce el entendimiento lógico o semántico. Abarca todos 
los actos de penetración o reconocimiento de cualidades 
formales, relaciones, significación, as1 como de abstracción 
y ejemplificación. Es mas primitiva que la creencia, la cual 
es cierta o fnlsr1. La intuición no es cierta o falsa sino 
que pura y simplemente está presente (Langer, Op. Cit., p.72). Se 
pueden elaborar proposiciones ciertas o falsas que incluyan 
sus datos, donde pueden estar experiencias sensoriales 
directas. 
El conocimiento ÜetiÜ~ [út;:..1..U. c;:.s. ;:;:;.cwp::-c c~::'..!!'!ic:!ble pnr 
conceptos, frases y palabras. El conocimiento por dent~o, la 
intuición, no es comunicable mas que in vi tanda al 
interlocutor a realizarla a su vez. Es lograr esa especie de 
simpatía-intelectual por la cual se llega al interior de un 
objeto para conincidir con lo que tiene de único y por 
consiguiente, de inexpresable. 
En estética, la intuición puede ser aquella del artista, que 
en la creación de una obra siente de una mariera directa y 
global eso que el debe hacer, en lugar de llegar a él 
progresivamente por razonamiento y cálculo, o de llegar a 
partir de elementos pensados antes, cada uno, aparte. Esa 
puede ser también la intuición del contemplador de la obra, 
que la comprende por una suerte de simpatía directa e 
intima, sin analizar. 
En cuanto a la intuición del esteta {SOuriau, 1990, 15!), es la 
impresión de conocimiento inmediato, y por una suerte de 
11 iluminación 11 directa, si bien son ú-ciles y fecundas para 
facilitar las hipótesis, ella no tiene ningún valor 
comprobatorio, de suerte que esas hipótesis deben ser 
criticas v cuidadosamente verificadas. 
De acuerdo a la proposición aqui planteada, la intuición 
sirve tan so_lo en una segunda etapa, cuando se ha verificado 
el perceptob, se ha cotejado en la memoria y aparece como 
si fuera súbitamente un conocimiento inmediato; si no es 
enteramente certero, si es satisfactorio, sobre todo en 
relación al reconocimiento de la obra y RU ubicación en un 
gusto más consciente y personal, referido al tiempo y al 
espacio actual del vivenciador. 
L~ constancia en la ~et i viiL='trl nlástica ~ estimula la 
transición de la ambigüedad de laS percepciones, de los 
conceptos generales y de los gustos trillados para alcanzar 
la nitidez; esta constancia es la continuación formativa, 
configuradora, matriz de todas las distinciones ulteriores 
entre la percepción estética y la percepción ordinaria, es 
decir, orientada al conocimiento artistico de los objetos. 
La intuición en su función cognoscitiva, es decir, como 
órgano psíquico de aprehensión de la realidad, es una 
función sintética en el sentido de que aprehende la 
totalidad de una situación dada o realidad psicológica. No 
funciona de la parte al todo, como lo hace la mente 

15 Percepto: sujeto de lo percibido, contenido de la peri::epción. 
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anali ti ca, sino que aprehende la totalidad directamente en 
su existencia vital. Corno se trata de una función normal de 
la psique hur.iana, cu activación se produce principalmente a 
través de la eliminación de los diversos obstáculos que 
obstruyen su actividad. 
Los prejuicios y expectativas, incluso el consenso, son 
trabas que obstaculizan el ejercicio intuitivo ante el 
objeto plástico que de hecho es siempre una concreción del 
creador. El objeto mantiene ul espectador en lo concreto. 
Ningún objeto podrá sustituir la 1nt:.uición, pero muchos 
objetos di versos podrán, por la convergencia de su acción, 
empujar la conciencia hacia el punto preciso en donde hay 
una intuición que sentir. 
P:;:,:::- ':1.lt!.~c. ;! l::! ~lb.!r,~ ,J.,. 10 h1nr.r;nn: P1 instinto n:; en qran 
parte reemplazado por la intuición, las reacciones directas 
por reacciones simbólicas la razón, la memoria, la 
imaginación - y la mera excitación emocional es suplantada 
por la vida continua y personal del sentimiento. En los 
organismos superiores se desarrollan los ritmos secundarios, 
que son respuestas especializadas al mundo circundante, a 
las tensiones y a sus resoluciones dentro del sistema: 
Percepción atenta, emoción, deseos y accion. Esto mismo 
pretende el desarrollo del proceso de apreciación voluntaria 
al arte; lo que significa una atención incremental a la 
propia manifestación cte la p8rcepción, a la configuración 
mental, a los sentimientos y las emociones, para llegar a 
una acción dirigidQ y atenta ante el proceso estético 
considerado como arte. 

llg_~ión de imaginación 

Es necesario liberar el estudio de la imaginación del punto 
de vista de la primera persona y demarcar el lugar exacto 
que ocupa la experiencia imaginativa en la vida de cualquier 
ser racional. 
Si la percepción y representación son imaginativas, también 
la imaginación es representati'-JU. Inclu~o cuando se la !lo.no. 
creadora, la imaginación no es en definitiva más que un ARS 
COMBINATORIA lo bastante flexible para dejar su parte a la 
fantasia (P.utcrt de Ventos, 1973, 154-155), pero en base de 
representaciones y de datos elementales. De este modo, los 
contenidos imaginativos son del mismo material que los de la 
percepción, sin embargo la imaginación sitúa lo común de las 
cosas y de los mortales en otra perspectiva. 
La raíz etimológica viene del latín y es la misma para 
imagen, imaginación e imaginario es IHAGO: representación, 
retrato, apariencia. 
Suscintarnente, se define a la imaginación (Warren, Op. Cit., 175) 
como la reorganización de datos procedentes de experiencias 
pasadas, y de una experiencia ideacional actual. 
Se puede distinguir dos tipos de calificativos a la 
imaginación, propios de los resultados producidos: 
Imaginación creadora como la serie de imágenes, ideas o 
construcciones mentales, que son guiadas por una 
predeterminación, y de acuerdo con un plan a una finalidad. 
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Imaginación reproductora, como el tipo de imaginación que 
tiende a conformarse con las formas previamente observadas, 
y no propiamente a crear otras nuevas. 
En el campo de la plástica es útil hacer una distinción 
propia de los sistemas imaginativos en producción, que 
conforman los objetos estéticos: imagineria es la sucesión 
de imágenes que corresponden a un sistema ideológico, 
religioso y mitico. De, y en acuerdo con los arquetipos, es 
la reproducción de imágenes sagradas. A diferencia de 
11 imagcria 11 como sister.la de imágenes personales, individuales 
y proplüs de un creador, de acuerdo a la combinatoria 
especifica de cada quien. En cambio, lo c'3.lificado corno 
imaginario, aqui no posee concreción, sino que se sucede 
exclusivamente en la mente del irnaginante. 
se efectunrá un estudio entre imagen, imaginación e 
imaginario 1 con pro~V.=>i 't.::; ~l::>.r-i f i cador, y además para 
establecer los principios de ésta área disponible al tcabajv 
individual en la apreciación estética. 
Lo imaginado contiene ante todo, la clave de un nuevo mundo: 
la imagen. 
La imagen mental como representación tiene un contenid~ 
análogo al de una percepción, pero ella se debe a un proceso 
f isico, y no a la excitación material de un órgano de los 
sentidos; ésta es puramente subjetiva. Comú.nmente visual, 
pero también puede ser auditiva, motriz, gusta ti va, 
olfativa, etc. De breve duraci6n 1 puede evocar, no importa 
en qué dirección, sin rcl.:ición ft la realidad del sentido 
correspondiente. La imagen mental tiene un papel muy 
importante en el dominio estético. 
Ante la imagen, (Souriau, Op. cit., 856) lo más evidente es la 
representación de una persona o una cosa en una de las artes 
plásticas. A pesar de que el empleo de ese término en este 
sentido, hoy es más raro para la escultura, y a veces, es 
utilizado con una intención arcaizante. En ese sentido la 
imagen es relativa al objeto representado, es la imagen de 
al;c y ~11~ ~P. caracteriza entonces por la reproducción del 
aspecto visual exterior de su ser Lt::U.l e !i!:'ti~in.- en todo 
caso, diegético10 . Pero ella no es ese ser, ella sólo ofrece 
la apariencia. De donde surge a veces una protesta contra la 
imagen, por la creencia de verla confundirse con el ser real 
o con un cierto desdén para ella como simulacro, ilusión y 
mentira, donde todo es por lo menos vanidad, apariencia e 
ilusión. Mas, también puede ser la representación figurativa 
de una persona, una cosa, una escena .•. sacada sobre papel 
en un oierto núr.lero rlP. ejemplares: como en las artes de la 
estampa, del grabado, de la impresión, (y hcy de lñ 
fotografía), es el surgimiento de la imagen independiente, 
sea hoja volante o ya sea una hoja de formato reducido, 
tiene generalmente una doble función 1 decorativa y 
edificante 6 didáctica. Ha consti tuído un importante 
elemento de la cultura popular, como la imagen de 
divulgación que ha contribuido gradualmente a la formación 

16 Diéqesis es lo que todo arte que representa alqo: el Jlundo i11puesto y propio de una obra. 
souriau, r.. 1990 p.581. 
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de la consciencia estética y de la imaginación colectiva. 
Papel hoy usurpado por las imágenes de los medios masivos de 
comunicación. En general, la imagen es hecha para 
impresionar o hacer soñar, empleando los recursos del arte 
para captar la atención, seducir el espíritu, aportar ideas 
y conocimientos, o suscitar y manipular sentimientos. 
En la literatura se utiliza como descripción o pasaje más 
corto 1 Jndicando .:i.l aspecto perceptible, ( comunmente visual) 
de cualquier cosa de manera sorprendente, y susci tundo una 
viva imagen mental. Igualmente en literatura, pero en un 
sentido más figurado, es un sentido especifico que ofrece el 
~1_1tnr f es una m'3nera de ver. Ante ésto, el espectador puede 
tratar de captar lo que =>t:! lt:: ¡:;::-c::;::::-:t:::!. f'"'rn descubrir ese 
punto de vista determinado. 
Por Ultimo, en literatura, para el estilo y no el contenido, 
llamamos imagen, a una manera de hablar de una cosa, 
prestándole el aspecto de cualquier otra 1 la imagen es 
entonces vecina de esas figuras de retórica llamadas tropos, 
que son la metáfora, la comparación, la metonimia, la 
sinécdoque y la catástasis; la visión de imágenes y aquéllas 
de los tropos, están en intersección. Hay imagen todas las 
veces qw:? por metáfora, metonimia, etc., se asigna a 
cualquier cosa un aspecto sensible que no corresponde a eso 
que es la realidad. Dos casos son entonces posibles: el más 
comUn, es cuando la imagen es una expresión figurada, que da 
un aspecto sensible a cualquier cosa que en realidad no 
sorprende a los sentidos: Es una idea abstracta, donde es un 
hecho puramente fisico. La imagen es entonces el mundo 
material de una idea. Pero si es otra especie de imagen, 
aquella que juega el aspecto material de una cosa realmente 
sensible, y se interpreta de una manera más o menos 
fantasmagórica, haciéndola aparecer otra de la que el la no 
t!b, se: l~ d.~:::~0bl ~ P.n cualquier clase para prestarle dos 
naturalezas a la vez. 
La noción popular de imaqen como réplica de un.:i ir.i.prcsión 
sensorial, ha hecho que en general los epistcr:tólogos no se 
percaten del carácter más importante de las imágenes, el 
cual consiste en que son simbólicas. A esto se debe que, por 
lo que hace al carácter sensorial, puedan resultar casi 
indescriptiblemente vagas, efímeras, fragmentarias o 
deformes; y que sensorialmente puedan ser totalmente 
diferentes <le lo que ~ep.rRsentan. Pueden ser visuales, 
auditivas o lo que sea, pero funcionalmente son imcigeneo que 
articulan las relaciones lógicas que consideramos por. medio 
de ellas (Lanqer, Op. Cit., 132). 
"La imagen, afirma también Sartre, representa un cierto tipo 
de conciencia absolutamente independiente del tipo 
perceptivo, y correlativamente, un tipo de existencia sui 
generis de sus objetos 11 IP.ubert de \'entos, 1973, 158·159): y en esta 
tradición espiritualista y romántica, la estética nacida con 
Kandinsky. Salvar a las palabras y a las formas de su 
tendencia a organizarse sintáctica o figurativamente en 
formas con sentido, y la música aún no dodecafónica como 
arte, donde los objetos no son nada y las relaciones todo, 
será el ideal indiscutible de la nueva pintura. El arte, en 
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todo caso, será entendido como pura experiencia interna del 
artista, y su exteriorización, tan sólo como un peligro 
inevitable que hay que correr. 
La palabra imaginación {Souríau, Op. cit., 850), tiene en el lenguaje 
corriente muchos sentidos que se mezclan más o menos 
confusamente: por principio, es la facultad de tener 
imágenes visuales, la facultad de representarse un devenir, 
o un mundo ficticio, pero que fuera po5ible, la facultad de 
crear un mundo irrc;:il :::.:is o ;:ienos extre:tfio u fantéist ico, y 
por último, la facultad de inventar. 
Las concepciones modernas no reconocen más que el carácter 
activa y la riqueza creadora de la imagen y acción, ni la 
amplitud del campo de la invención que puede entenderse cornQ 
r:tqu~l dominio de las imágenes. Conviene entonces precisar 
los tres sentidos actuales del término imaginación. 
En el sentido etimológico, la imaginación corno facultad de 
tener imágenes mentales, es la capacidad de ser representada 
con más o menos riqueza o de previsión de seres y de cosas 
de una manera análoga a la percepción, en aquello que 
conciene el contenido del aspecto sensorial, pero ti~ne a 
diferencia de la percepción, por medio de un proceso 
interior y subjetivo; el no pasar por la excitación de los 
órganos de los sentidos. 
Esta facultad de representación mental, es independiente de 
la precisión, de la agudeza, de lo predispuesto, de los 
sentidos correspondientes. La imaginación constituye un 
recurso precioso para el artista, donde los recuerdos 
visuales permiten tornar o dibujar de memoria, son la 
posibilidad de comprender mentalmente ~{ reproducir 
materialmente. 
La Imaginación corno invención, es la iniciativa del espíritu 
que tiene imágenes e ideas nuevas, de conceptos pensados por 
primera vez. Esta actividad desarrolla de ahi al dominio de 
imáqenes, imáaenA~ 1~nir~~ 

La irnaginacióñ, como crea.dora de ir:Jágenes, es el significado 
que intersecta los dos anteriores, considcrdndala corno una 
inventividad de representaciones mentales del aspecto 
sensorial. Es el sentido generalmente dado al término de 
imaginación en el lenguaje corriente; se emplea 
tradicionalli1cnte para de::>ignar la expresión de imaginación 
creadora. Ese concepto tiene una gran importancia on 
estética. 
Para alguno=:: c~tudiosos, ..:.:u111u E. !:)ouriau, ( 1991} la 
imaginación se conforma con el carácter del artista. En su 
imaginación, el artista hace de la misma, no solamente la 
facultad matriz y predominante del artista, sino sobre todo, 
su goce fundamental, en tanto que la imaginación es a la vez 
contemplación y acción. Pues hablarnos rnucho del goce 
estético, . • • no hablarnos asi del goce artístico, corno el 
placer propio del artista de unir la representación mental y 
la ejecución. La obra por hacer, lo obsesionará justo a que 
por ül tino en un "éxtasis verdadero 11 , pueda verla delante de 
él, sólida, concreta, expuesta a plena luz, en plena 
realidad. También la imaginación del artista es en gran 
parte de la imaginación e invención técnica; el ideal 
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artistico, es una concepción que guia la acción en el hacer 
mismo una aspiración contra cualquier cosa que no existe 
tadavia, y que sólo se encuentra haciéndolo. 
La invención representa un cierto ideal o modelo a alcanzar, 
es decir, un cierto efecto por obtener. Se busca una 
composición de elementos satisfactoria para obtenerlo. Se 
trabaja sobre un esquema de todo, y el resultado es logrado 
cuando se llega u una imagen distinta de los elementos. De 
hecho, el proceso inverso es también frecuente17 . 
La imaginación establece una acción y una reacción entre el 
esquema dinámico y la imagen, donde la imaginación 
organizaría un juego más o menos estático. Reunión de la 
::cti•.tiri;1d realizadora y la representación sensible. 
Para otros autores, el t:.rc.Uo. je. ==~::!.do-r y la interrelación 
con la imaginación, es diferente. Aqui el artista no ~ien~ 
modelo interior. El modelo no es ni adentro, ni en la 
naturaleza exterior, este es en la obra misma. El artista 
regula sus imágenes, después de lo primero que produce y 
posteriormente se afirman en si mismas, tal es el. caso del 
uso y aprovechamiento de los métodos corno el automatismo 
psíquico, la casualidad, etc. Así la imaginación l.lega a la 
perfección creadora, justo mientras que la obra está en 
proceso. La conclusión es entonces, que la fuerza de todas 
las artes sin excepción, es que le otorgan ser a lo 
imaginario. 
La imaginación, como espectáculo de imágenes creadas, es 
fingir. Eso que no es simplemente tener imágenes, es 
esencialmente en el darse, en particular, en un blanco de 
encantamiento estético. El sentimiento estético transfigura 
las imágenes perceptivas y la imaginación, función 
especifica, crea imágenes que tienen un sentido y un valor 
por ellas mismas. No se puede negar el poder natural de 
crear imágenes en la vida interior, su especificidad, y la 
redliUaU ~~ c~~~~~~miento donde es la fuente, sin desconocer 
al mismo tienpo, el fundamento natural üt::l .:;,;:-t::: ~~t~rn. 
La imaginación en el arte de acuerdo al psicoanálisis, es el 
encantamiento del espíritu en sus ~ropias inágenes. 
De acuerdo a Freud, la fantasía del adulto, es que realiza 
imaginariamente los deseos insatisfechos, ella torna por 
materia los recuerdos de la infancia, que el poeta tiene el 
privilegio de saber transfigurar, por ejemplo. El les da una 
forma aceptable o comunicable, el creador sacia de esa 
manera sus íantasiu.::;, y "!l Aficionado las suyas, donde ellos 
juegan sin escrúpulo y sin vergüenza. Freud lld.ma ü. é~ta, 
proceso de sublimación, donde se alivia ésta derivación de 
tensiones, entonces el artista es solo directamente capaz, y 
compensa la dura realidad. El arte construye su imperio 
intermediario entre la realidad que frustra los deseos, y el 
mundo de la imaginación que remplaza los deseos, una región 
en la cual las tendencias, con toda la fuerza de la 
humanidad, son descansadas aún en plena fuerza. Pero el arte 
es una ilusión y la satisfacción que él procura, no es mas 
que pasajera. 

17 r.squetB dinánico según Eergson. 
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De acuerdo a Jung, que veia también en la imo.ginación un 
juego, si el sufrimiento psiquico puede estar en la fuente 
de la creación artística, no es la fuente exclusiva. La 
imaginación creadora habla al espíritu y al corazón de la 
humanidad. El artista reencuentra sus fuerzas originales, 
comunes a todos los hombres, que Jung llama "El inconsciente 
colectivo". l' cada vez que el inconsciente colectivo se 
encarga en lo vivido y se mezcla con el espíritu del tiempo, 
ahi engendra un acto creador que concierne toda época,· esta 
obra es entonces, en el sentido más profundo, un mensaje 
dJriqidn a todo::; sus contemporáneos. 
La imaginación es necesariamente ligada d una 111'1..t:G¡-i.:: .:: q'..!~ 
la orienta; y Bachelard la considera no una simple fuerza de 
sustitución sino como una necesidad de imágenes, como un 
instinto de imágenes. De ahi convierte a la imaginación en 
el alma del psiquismo, y es una imaginación dinámica, tiene 
un mérito de originalidad, ella se enriquece de un onirismo 
nuevo. La imaginación no es función de la experiencia 
cotidiana, sino una experiencia original con un objeto 
especifico. 
En suma si entonces las ficciones adoptan elementos de la 
realidad, ellas no pueden reducirse a combinaciones de 
copias de la realidad, la imag1nac1on creadora no se 
confunde con la facultad de representaciones mentales, por 
eso la distinción que se efectúa al comienzo de la discusión 
sobre irnagineria con imaginario. Pero no se puede reducir el 
trabajo del artista a la sola representación pensada, y su 
imaginación como creadora, sino que también es acción 
realizadora. 
Se ha señalado a la educación como la culpable de que la 
mayoria de las personas carezcan de potencia evocadora 
sur .h:.it;iut..;;, ü.l ::::..:::::::::: d~ i~::\0e:ioni:>¡:; lo bastante claras para 
que, a partir de ellas, se consiga una relación creadora o 
de cntcndicicnto con el arte. Si recordamos que de la 
imaginación está saturado todo pensamiento: la razón, la 
asociación libre, el delirio y el sueño. La percepción o 
representación imaginativa es aquella que, hace juego, entre 
sus determinaciones exteriores e interiores. No la meramente 
suscitada o provocada como por un resorte, sino aquella en 
la que el poder creador del hombre se ejercita. 
En una época en que el traba je e:; c.:;:d~ '.'eZ rn..-í.o:; mecánico. se 
ha dicho y repetido que el arte ha reaccionado y tratado de 
compensar mediante la creación de obras cada vez más 
imaginativas y libres. Lo que no se menciona tan a menudo es 
que la capacid-3.d de imaginar también es prerrogativa del 
espectador, que este tiene la posibilidad del desarrollo y 
de recibir la muestra artística tan libremente como su 
imaginación lo permita. 
Ahora bien lo imaginario j5ouriau, Op. Cit., p.C.58) es eso que no es 
real, pero si del orden de la ficción. Es en este sentido 
que se califican de imaginarios los eventos que se 
desarrollan en la obra artística, ellos no existen 
realmente, el creador los ha inventado. El adjetivo de 
imaginario puede también tomarse corno nombre, por ejemplo, 
cuando se dice que se ha dejado lo real por lo imaginario. 
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Esos imaginarios adquieren una fuerza y tienen una densidad 
ta1, que la realidad-ficción sobrepasa la realidad, ella es 
más "Jcrdader<t que lo real. La obra de arte ha acertado en 
aparecer como una realidad r.iás coherente y mas tensa que la 
realidad comt.in, la vida real deja lugar al azar, a la 
monotonía, a la repetición sin significación. Al contrario, 
la obra de arte, es un imaginario que impone su necesidad y 
su tensión, la simplificación perceptiva, esa del sentido 
comt.in empequeñece y empobrece la realidad, la simplicidad 
artística, produt,;to d..; lu. invención, la engrandece y la dota 
de una prodigiosa fuerza. Toda obra de arte es irreal, es el 
objeto que se da a la percepcion, a la conciencia 
realizadora. Pero el objeto estético piensa Sartre (Sartre, 1978, 
l~'.J:, no t'll""rle ;:i.parecer a la conciencia perceptiva, para que 
ella aparezca como estética, OC:l.Ce rultü q:.:c el ~ujeto opere 
una conversión radical que suponga que el mundo real está 
olvidado a la nada. Hace falta, según Sartre, que el artista 
tenga primero una idea o una imagen mental, que es, como 
tal, incomunicable, y liberar al fin de su trabajo un objeto 
que cada quien puede contemplar. Pero no es un pasa je de lo 
imaginario a lo real, es un pasaje de la imagen mental a lo 
imaginario artístico, que la obra propone a la conciencia 
imaginante. 
Es dificil al espectador voltear al mundo ficticio del de la 
vida ordinaria. A decir verdad, no hay un pasaje de un mundo 
al otro, hay un pasaje de la actitud iwaginante a la actitud 
realista. La contemplación estética es un sueño provocado, y 
el pasaje a lo real un auténtico despertar. 
La ficticio cuando sobrepasa lo real y se le opone. Lo 
imaginario tomado en este sentido, es una especie de género 
precedente. Es por ejemplo el poder de transformar todo, 
para quien todo escapa de las leyes naturales del mundo 
real, en las constricciones humanas del espacio y del 
tiempo. 
En toUos ~~us =ü=c~. 10 i~~ryinario constituye los géneros de 
magia, de maravillo5o, de lo fnntástico, de Lo 1nlbLGr!c=c, 
de lo onírico, rl.e lo insólito, etc. Es una significación 
análoga que se emplea la palabra imaginario para 
caracterizar ciertas obras de pintura como 11 La carroza de 
heno 11 , ºEl jardín de las delicias 11 o de "La tentación de San 
Antonio 11 del Bosco, o los cuadros surrealistas de Hax Ernst 
o Tanguy a Dali. oc tales abras se encuentra en la escultura 
con Meare, Marino Mari ni o Hans Arp. El término se aplica 
también a las oOLuS de pintor~~ llamados Oníricos como 
Chirico y Chagall. 
Lo imaginario es la unión del mi.indo y la ficción donde se 
habita mentalmente o iqual donde se autocomplace. 
En relación a lo previamente definido como imaginario 
referido al ámbito de la capacidad de formar 
característicamente, lo imaginario es una unión de ficciones 
que forma el hábitat mental de un creador y en su caso para 
todo ser humano. Asi, lo imaginario puede ser un sintoma de 
tendencias, creencias; esperanzas, preocupaciones reales que 
el psicoanálisis se ha apropiado también. Pero lo imaginario 
no es solamente un efecto psicológico, una resultante, es 
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también y profundamente una actividad. El dinamismo de la 
imaginación es una donación primera que trasciende el don 
natural y humano; es un dinamismo oculto, de una fidelidad 
que tiene realidades oníricas elementales. Hace falta no 
olvidar entonces que lo imaginario, es ante todo una 
capacidad inherente a la cual se puede acudir tanto para la 
creación como para la apreciación. En ese sentido, puede 
tener valor t!~ti:;tico y put:;:Ue constituir una obra Ue arte, lo 
imaginario puede ser sintornatico de la manera donde los 
hombres piensen en arte. 
Estudiosos corno Rubert de Ventes ¡1973, 166-167) han advertido que 
cuando en los productos artistico:::; lo ir.moinario cerno lo 
irreal se superpone a lo real da salida a los impulsos o 
necesidades intelectuales, eróticas o agresivas que la 
realidad técnica provoca sin solucionar. La imaginación deja 
de ser función de la percepción y se hace intelectualización 
de la misma: intelectualización suscitada, entre otras 
cosas, por este trato cotidiano. Basta comparar la 
televisión al cuento o a la novela, y el cine al teatro, 
para percatarse de que la misma crisis se manifiesta hoy en 
el mundo del ocio y la diversión, los tradicionales recintos 
de la imaginación creadora. ¿cómo pedir a un niño que lea 
libros de aventuras cuando puede ver 11 Las Tortugas Ninja" en 
la televisión?. La imagen misma va supliendo asi a la 
imaginación que no puede ejercer ya su actividad en la 
transformación del símbolo en imagen. Es sobre todo insistir 
en que, para bien o para mal, también en el mundo del 
entretenimiento, el ejercicio de la imaginación va 
haciéndose cada vez más difícil. 
Si la imaglnac1on es la posibilidad de organizar 
distintamente los datos de la percepción o los estimulas de 
la emoción (posibilidad, por tanto de mantener una distancia 
entre ·1c */ ~i:: :.::::.:::::::::i::r:.c::: ¡, lv. ,i¡;;,,:¡g.i;;.v...:;ió:-. l.!.!:.~¡:-ü.dü. .:!~ ~14 
papel funcional se hace ulucinación18 y sus imágenes se 
hacen ídolos, con lo que el nonbre mantiene entonces una 
relación igual a la que sostiene con su trabajo, con las 
nuevas formas del entretenimiento, con el mundo urbano donde 
cada cosa es 11 relación ptiblica 11 de si misma y se disuelve en 
su propio 11 glamour 11 • El arte se vuelve en un complemento 
sólo cualitativo en un mundo meramente cuantitativo; 
complementario de un mundo mecanizado es un arte libre, de 
un mundo sin imaginación posibie, un arte que enarbola la 
imaginación misma como un objeto propio. Se limita a 
presentar formas a veces formas intangibles a la 
imaginación (Ldnger, Op. Cit., 75\. Apela directamente a la 
imaginación, es decir, a esa facultad o función como la 
fuente de todas las insensateces y creencias exóticas y 
erróneas. Y as1 es; pero asimismo es la fuente de toda 
penetración y creencias ciertas. La imaginación es 
posiblemente el más antiguo rasgo mental que sea típicamente 
humano: es más antigua que la razón discursiva; es 
probablemente la fuente común del sueño, la razón, la 

18 .Kedica~ente, alucinación es la p¿rcepd6n de algo que no e:dste. Dr. I!er1ilo Castaneda, 
conunicación ·,·erbal, Uti>Jil ES>.P/DE?, 1992. 
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religión y toda observación general verdadera. Es esta 
primitiva facultad humana, la irnagin<lción, la que engendra 
las artes y a su vez es directamente influida por sus 
productos. L;; imaginación y sus objetos ideales, los 
espíritus, las fuerzas mágicas, los demonios, etc., 
aparecieron y fueron regularmentee utilizados para completar 
el esquema con el que el hor:tbre pretendía representarse y 
entender la realidad mientras no poseía todas sus piezas. La 
imaginación y la fantasía han operado siempre en e~te 
compuesto entre lo que el hor:tbre desea saber sobre el mundo 
y lo que puede saber. Los objetos o ideas fantásticas, 
escribe G. Childe ¡P.utert d~ \'entes, Op. cit., 155), fueron creados, 
igual que el ilu.iüo c;;:J.t:ct.¡:-ic.:. e c.!. 6t~!."" do::-J. ""'~r>;icio. para 
rellenar las lagunas de la experiencia; como sustitutos de 
las partes estructurales que faltaban, sin las cuales no 
hubiera sido posible la reconstrucción mental del mundo y la 
acción sobre él. Ninguna de estas ideas fantásticas fue 
creada de la nada: todas fueron imaginadas por analogía con 
los auténticos datos de la percepción, aunque estos datos 
fueran desfigurados por ilusiones. Pero el proceso de 
fragmentar en es tu forma la experiencia sensorial, haciendo 
que la realidad sea concebible, memorable y a veces hasta 
previsible, es un proceso de la imaginación. 

En la distinción de la imaginación con la fantasia no hay 
uniformidad de criterios. La fantasía (lolarren, Op. Cit., un es la 
representación mental de una escena o un suceso que se 
presenta como irreal, pero que se espera o desea. El proceso 
produce imágenes derivadas de la percepción sensorial e 
imágenes de memoria o imágenes anormales, llamadas 
~nmtmmente fantasmas, (alucinaciones). 
A la experiencia perceptiva opusieron los C?:"edllores iuuJ.ür.-,c:::; 
una experiencia primordialmente fantástica, contra lo que 
exhaltaban los predecesores, es decir los Cigurutivos. Asi 
entendida la fantasia, las formas posibles de ella se 
oponian a las formas reales del mundo fisico. En tanto estas 
formas fantd~ticas sean concretadas por la consciencia 
intencional en un objeto irreal. 
La raíz etimológica de fantasia es PHANTASIA, que en griego 
y dc~puCs er. latin, ñ€signaba la representación en general y 
más especialmente la imagen mental y de la imaginac1on; 
mientras que la aparición fantástica en latín popular, 
designaba toda apariencia vana o vanidad de la apariencia. 
En el lenguaje cornlin y corriente, fantasia ha terminado por 
tomar el sentido de una imaginación jugando librenente y de 
ahi el concepto arribó al campo de la estética. Para el 
esteta la fantasía es una variedad de la irnaginac1on, 
aquella que sigue su placer o su capricho, no se sirve de la 
realidad y se divierte de formas variadas e inventadas sin 
cesar. También es fantasia la obra o el elemento de la obra 
que logra corno resultado un carácter inesperado. La 
imaginación artística ha de introducir pues lo imaginario o 
lo fantástico en las formas y volUmenes de la realidad. Lo 
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fantástico en un proceso donde la normalidad cotidiana se 
introduce y esta es a su vez cómplice indispensable de su 
eficacia y efecto. Lo imaginario, incluso lo extraordinario, 
es asi función de lo ordinario, como lo posible o ideal es 
función de lo real. La tensión de las creaciones 
fantásticas, ::ictüan introduciendo lo desconocido en lo 
conociño, lo ñcscomum'! 1 en lo norMo l , lo insól j to en lo 
habitual, y no en sentido inverso. 
Lo absolutamente fantástico (~rt de '•entes, Op. c:.t., 156-157) y 
original, lo utópico o incongruente, no inquieta al lenguaje 
ni a la percepción sino que está perfectamente integrado en 
el arte, al menos en una c.ie sus dimensiones: eu i.a tiimt!nsión 
de la fábula lo que efectivamente renueva y pone en estado 
de emergencia las figuras y las palabras del mundo, lo que 
tiene una eficacia innovadora propiamente estética, es esta 
limpia unión de las formas establecidas con elementos que no 
caben en ellas, esta subversiva intromisión de lo inaudito 
en lo cotidiano: la deformación o conformación de las 
apariencias en el arte. 
En la fantasía se perrni te que las ideas sigan su propio 
curso y que este sea determinado por las esperanzas y 
temores, los deseos espontáneos cumplidos o frustrados: 
determinan simpatías y Clntipat:.i as, afectos, odios y 
resentimientos. 

~njción de ilusión 

La Ilusión (ioiarren, Op. Cit., 172¡ es la interpretación errónea de 
ciertos elementos en una experiencia determinada, de tal 
forma que la experiencia no representa la situación 
objetiva, presente o recordada. Son ilusiones de memoria en 
aue esta se eauivoca en cuanto al tiemoo, o incluve 
elementos que no.se encontraban en la percepción original,·e 
ilusiones de la percepciónl9. 
El concepto de ilusión en el campo estético se encuentra hoy 
en desuso ya que la necesidad de apropiación de la realidad 
antes perseguido en el arte, es hoy satisfecho a través de 
los racdios masivos de comunic<J.cién. 

Definición d~~ÜQ 

Entre las imágenes que se proyectan espontáneamente sobre 
las cosas, en la ensoñación (;.;arren, Op. Cit., 143), los elementos 
primitivos y sus prototipos, toman una importancia 
fundamental. La ensoñación se distingue de la vida 
perceptiva, en la medida en que el prcc:eso perceptual es 
orientado hacia la acción. Se constituye un estado de 
disparador y de consciencia distraída; el ensoñador 
(referido al ensoñador en vigilia) está desatento de las 
realidades exteriores, aunque no pierde totalmente contacto 
y queda capaz de desprenderse de dicho estado a voluntad. 
El estado favorable en la ensoñación anhida en una actividad 
automática, al menos monótona y no demandante de total 

19 P.f. Ap4ndice II L-:y.:s d.: la pero:.:pdón. 
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atención. En ese estado, la consciencia es invadida por 
~mágenes que se desarrollan espontánea.mente; a veces 
incorpora elementos de lo real y juega con ellos, a veces 
deviene el sueño diurno o sueño despierto, en estado de 
vigilia. Las imágenes son algunas veces más o menos netas y 
vividas y otras veces muy vagas, todo depende del estado de 
hipoxia cerebral 20. cuando la ensoñación es más cercana al 
sueño hipnogógico, las imágenes surgen de si mismas y el 
sujeto asiste corno espectador a un desfile. La ensoñación no 
se genera por lo tanto sin organización. Bajo su forma más 
completa, se presenta como una historia, un suceso de 
eventos, en lo:s cuei.les el ensoñador pLirticipo., en prir.1~ra 
persona, ya sea corno uno de los personajes o corno simple 
espectador. Lo mismo en las formas menos sistematizadas y 
aparentemente más incoherentes, la ensoñación posee al menos 
una. cierta temática. donde la organización es generalmente 
de naturaleza afectiva. Porque la ensofiación tiende a estar 
profundamente impregnada de afectividad. Esta puede ser la 
visión de un porvenir donde se consumarán los deseos 
(reprimidos o asur.i.idos), y se convierte en el refugio de 
aquellos para quienes la vida social es penosa o se torna 
insoporta!:>le. Pero la ensoñación está le jos de ser siempre 
agradable o idealizante. Puede ser el regreso al pasado en 
una ensoñación nostálgica, o también, una ilusión que 
recubre todos los personajes y los eventos del pasado de 
colores más sombrios y más tristes de lo que fueron 
realmente conformándo ensoñaciones penosas. 

Si la ensoñación como modo de pensamiento normal es asi 
derramada, no tiene siempre caracteres estéticos, pera 
presta, sin embargo, por su misma naturaleza, ciertas 
funciones estéticas. Toma voluntades en los creadores pero 
no realmente con ellos. Se pueden en efecto soñar cosas 
bellas, y por lo tanto, más bellas que su belleza y no 
dependen de algún esfuerzo de realización, la ensoñación es 
comunmente seguida de un papel de ficción compensadora: se 
lü. pü.:.d.-: c..:.t.ili:;::.::.:: ¡:.:.::.::. ::::::::::.c::::r!:::::!:- l::!::: -:a:-<;J~S ri&:" JA rPAl irlñrl; 
o simplemente por su LJ.specto banal y pérdida del interés. 
La ensoñación puede entonces revertir un carácter poético. 
Obedece a esas fuerzas imaginantes que son producto de los 
antiguos cuentos y mitos y reencuentra fundamentalmente los 
poderes oníricos primitivos, "un tal soñador es el soñador 
del mundo". El se abre al mundo y el mundo se aLre a él. La 
la obra tiene en la imaginación la ensoñación, la obra se 
enriquece de su reflexión propia, no imita la naturaleza 
dada sino que crea con un onlrl:;>rno 11Ut!Vo. La .ensoñación 
puede entonces poner al poeta, al artista, sobre la ruta de 
la obra de arte. se sabe, por ejemplo, que Leonardo da 
Vinci, en sus Carnets, indica las fuentes de imaginación al 
punto de partida de la obra: Si se observan los muros 
embadurnados de manchas o hechos de piedras de especies 
diferentes, hasta que surgira alguna escena, se verá también 

20 Descenso transitorio de presión artedal al cerebro con decrenento de perfusión de ox:fqeno 
cerebral. Or. Fernando Figi.:aroa, co::unicación verbal, UAHX, 1992. 
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los combates y figuras de un movimiento rápido, de aires 
extraños, de vistas y de costumbres exóticas y una infinidad 
de cosas de donde se podrían aislar formas distintas y bien 
concebidas. Como el quimico Kekulé en un estado tal de 
ensoñación dió con su fórmula anillada del benceno. La 
ensoñación puede entonces ser el gérmen de una obra. Pero el 
estado de ensoñación no es un gérmen suficiente y si se 
abandona a él, puede ser un obstáculo a la obra misma. Es 
imprescindible advertir contra una temible ilusión: el 
entusiasmo que el artista tiene por su ideal, puede no 
probarlo m~~ rp.1~ !'.'ee.liz::!r!d~ e:::::: i::!::::-=.l r;o¡_- tvdvs los ;;i.::dio-5 
de su arte. Es para comenzar, lugar de ese estadio original, 
exigencia de creación, pero en una clase de destrucción y de 
reorganización. Ya que a partir del gérmen inicial, la obra 
tiende para desarrollarse y para transformarse y por medio 
de una sistematización progresiva y por una armonización 
cruzada de relaciones a unir los elementos del sistema hasta 
su materialización. Este estadio es quizá uno de los más 
fecundos en relación al incremento, tanto de la creatividad, 
como de la apreciación; el método que utiliza el estado de 
ensueño plantea un ejercicio voluntario del mismo para 
retener las ideaciones que ~e prc~cntcn y asi utilizarlas 
posteriormente. 

Definición d~~Q 

La raiz etimológica {Coroeinas, Op. Cit., 171) de sueño viene del 
latín SOMNUS, acto de dormir y de SUMNIUM, representación de 
sucesos imaginados durmiendo. De donde surge el doble 
significado del término. Como acción es el estado especial 
del organismo, debido a estados fisiológicos no bien 
dc:t.::1·füiuaU.u::;;, que St:! caracteriza por inmovilidad relativa y 
carencia de reacción eficaz a los estímulos externos, y por 
la ausencia de señales observables desde la conciencia. Pero 
también significa, como sustantivo, la sucesión de imágenes 
más o menos coherentes que se presentan por lo general 
mientras duerme el sujeto. 
El sueño (SOuriau, Op. Cit., 122.t) es un período de dominación donde 
el sujeto asiste como espectador o como actor, y sin 
dirigirlo, experimienta una serio de fenómAnos pMÍ'JUir:-os. 
fundamentalmente imágenes, que generalmente constituyen una 
historia que el durmiente percibe como real. Es al despertar 
que esta ilusión se disipa y comunmente los seres, cosas y 
eventos ni obedecen a las reglas de la lógica, ni a las 
leyes de la naturaleza. 
En sentido figurado, sobre todo, es que el sueño tiene una 
relación directa con el arte y la estética, pero de un autor 
al otro, y a veces en el mismo, la significación de sueño, y 
el soñar mismo varía. 
Se entiende por sueño tanto el sueño despierto, como la 
ensoñación, tanto la representación de deseo, o de lo 
irreal, o de lo imposible. Frecuentemente existe confusión, 
voluntaria o no, entre el sentido propio y los sentidos 
figurados, y es dificil, o imposible, a veces hacer la 
distinción. 
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En inumerables obras artísticas los personajes sueñan, y su 
sueño es un elemento importante de la obra. Es 
tradicionalmente un recurso, que da avisos, anuncia eventos 
futuros, tanto al autor como al público, quienes creen que 
el sueño tiene realmente esas nroniedades, lueao entonces es 
una simple convención de géner~. ~ ~ 
En las artes de la vista (pintura, cine, espec~áculo 
teatral), la representación del sueño plantea un problema; 
si se limita a representar la escena soñada, como indicar 
que la c.11..:L:.iúJt ~t! tr:a.Lctrc1. Ü<;;l uJi ~ut:!ÚO. ;,. Ve;:~c:;; en pintura, 
(sobre todo de la Edad Media, y a comienzos del 
Renacimiento), el soñador mismo figura en un lugar del 
cuadro colocado al lado del resto (plano posterior, 
esquinado plásticamente separado del conjunto ... ) El cine ha 
usado artificios tales que emplea el negro y el blanco para 
simbolizar lo real, para después cuando sucede un pasaje 
onírico utilizar el color. 
El sueño y la creación artística se ha utilizado como fuente 
de inspiración en distintas concepciones: 
Para el romanticismo alemán da a la noción de sueño, su 
primera expresión sorprendente. Sus autores aspiran a un 
conocimiento absoluto, donde en el cual no participará 
solamente el intelecto, sino el ser todo entero, con sus 
regiones mci.s oscuras, o todavfa desconocidas. Y es por el 
sueño que se puede acceder a esta parte que es más el s1 
mismo que la conciencia. En el sueño nocturno se alimenta el 
arte, lo maravilloso y los mitos. 
En las concepciones psicoanalíticas, el pensamiento de 
Freud, y sobre todo el de Jung, están impregnados del 
romanticismo alemán. Busca encontrar el secreto de todo 
aquello que, en el tiempo y en el espacio, prolonga al 
hombre más allá de si mismo y hace de la existencia actual 
un simple punto sobre la linea de un destino infinito. El 
psicoanalista es un sabio y un terapeuta que se esfuerza en 
explicar el inconsciente: y el sueño, está fundado sobre 
este conocimiento, el tratamiento por el cual el hombre 
alcanzado o amenazado de nerviosismo, reencontrará un 
comportamiento social normal. 
Para Freud, los sueños individuales son lfl realización 
imaginaria de los deseos experimentados y rechazados. La 
personalidad profunda del artista coincide con el 
inconsciente original que reaparece en el sueño y confiere 
al con junto de su obra su estilo propio. Freud ha también 
considerado, antes que Jung, que los mitos, leyendas y 
cuentos son donde se pueden ver los vestigios deformados, de 
fantasmas, de deseos más comunes y que ellos representan los 
sueños seculares de la humanidad. 
Jung profundizó en la idea de Freud: por el sueño, se 
penetra en el ser humano más profundo, aquel que se sumerge 
entonces en el claroscuro de la vida original donde él 
estaba en todo, y donde el todo estaba donde él, en el seno 
de la naturaleza indiferenciada e impersonalizada. Si se 
compara la psicologia del arte moderno con la mitología y la 
filosofía de diferentes pueblos, se reunen las pruebas 
irrefutables de la existencia de ese factor inconsciente 
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colectivo. Pero para Jung, los sueños no son solamente la 
realización de deseos suprimidos. Al lado de su función 
compensadora, hace falta admitir una función del futuro, una 
función proyectiva que se presenta bajo la forma de una 
anticipación, surgiendo an el inconsciente, de l::i actividad 
consciente futura, y particularmente de la actividad 
creadora. 
En el surrealismo siempre se ha testimoniado la admiración a 
la connidcrución de Freud. La técnicn del surrealismo 
literario apunta a reunir las condiciones para una expres1on 
automática del alma en ausencia de todo control lógico. El 
sujeto deb~ abstraerse de toda realidad ambiental, adormecer 
su razón para mantenerse en un estado de sueño, después 
escuchar, pero sin esfuerzo, una voz interior y, por último, 
escribir, transcribir los dictados del inconsciente por la 
palabra, el sonido, el dibujo o el color. 
Es entonces culpa de los surrealistas que se oponga estado 
de insomnio al estado de sueño. El sueño y el pensamiento, 
son cada uno r el lado diferente de una misma cosa, el 
reverso y el anverso, el sueño constituye el lado o la trama 
más rica pero la más floja. El pensamiento es la trama más 
sobria y más articulada. A partir de ahi, A. Bretón, se 
eleva a la noción de surt·eal: Yo creo en la resolución 
futura de aquellos dos estados, en apariencia 
contradictorios, que son el sueño y la realidad, en una 
clase de realidad superior, de surrealidad, si podemos 
decir. 
El parentesco entre surrealismo y psicoanálisis, ha podido 
ser impugnado por los psicoanalistas y los críticos de arte. 
~l ürtG, ne ~~ ~cl~=cn=c ~~~ =~t~r~i~. 6! ~~~ti~~~ ?.d~~~~ 1~ 
cualidad de unn expresión comunicable. otros dudan que los 
surrealistas hayan acertado, en general, a dar una. imagen 
auténtica del pensamiento espontáneo, de naturaleza onirica, 
librado en si mismo: los textos surrealistas son productos 
de la cultura y, de la cutlura más avanzada. 
Aún el Automatismo Ps1quico, efectuado entre el ensueño y el 
dormir, no experimenta el verdadero pensamiento 
inconsciente, ya que se encuentran en relación con sucesos 
recientes y repentinos de la iní luem..:la Ue la conciencia. 
Más coherentes, resultan las especulaciones de los pintores 
como Salvador Dal1, Max Ernst, o Chirleo y ChagalL En los 
primeros, el objeto surrealista y sin referencia con el 
sueño nocturno, es un sueño creado análogo al sueño vivido. 
En los segundos, el cuadro resulta de un esfuerzo voluntario 
y consciente que pasa, a partir de sueños vividos, a 
construir un sueño imagina, más denso y más rico. 
Para la Estética contemporánea, sobre el papel del sueño en 
la obz-a de arte, parece que se puede clasificar, a los 
artistas, estetas y críticos en tres categorías: 
En la primera concepción se ordenan aquellos que, sobre 
diversos nombres: sueño, inspiración, entusiasmo, éxtasis, 
etc., atribuyen al sueJ1.o y a los estados similares, una 
fruición preponderante en la producción de la obra. Esta 
concepción que hace del artista inspirado puede unirse al 
pensamiento Platónico: los románticos hablan entonces de un 
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mensaje divino. Hoy, los adeptos de ésta tesis, se complacen 
en citar los testimonios de tales artistas: la obra está 
formada en el sueño, no hay mas que transcribirla tal cual. 
El problema es aqui, el de la realidad de hechos invocados; 
Bergson, que les contestaba, afirmaba que del sueño no se 
puede creer nada. Ciertos casos invocados son en efecto 
dudosos. 
El "Poeta Faber 11

, conforma la concepción opuesta que hace 
del artista únicamente o antes, toda una obra ( Faber) , un 
artesano, la inspiración, consiste en trabajar todos los 
dia::;, y Koüiu2l: n¡;u ..... u~r1tc.:; .::.:.¡-, l~ i~::;pi~.::.:::ió~. Ell~ ~e 
existe, las únicas cualidades del artista son: sabiduría, 
atención, sinceridad, voluntad. Completad su trabajo corno 
obreros honestos 11 • Ese que distingue el sueño de la 
realidad, es que el hombre que sueña, no puede engendrar un 
arte, sus manos duermen. El arte se hace con las manos, 
cuando se niega la existencia de la imaginación creadora, 
ningún objeto bello es creado fuera de la acción, la idea 
viene al artista en la medida que él hace, él mismo siendo 
espectador de su obra en curso de nacer. 
Por último del sueño de la obra, la tercera concepción y la 
síntesis de lds otras dos. Consi~tc en reconocer la 
existencia de un cierto estado interior en el sueño, la 
imaginación da un avance pero es indispensable el hacer, el 
concretar. Es inútil insistir en la importancia del sueño si 
se ha decidido ignorar la función de la configuración. 
Entonces los artistas y los apreciadores que piensan deber 
todo al sueño están sin duda equivocados. La utilización de 
los sueños generalmente provee una iden, que parece llamar a 
la continuación y a un tratamiento artístico, da el camino 
cara realizar una obra, donde a veces ese elemento se 
éncontrará integro y a veces no será el mismo conservado. 

12.e.f..i.nición de estado alterado de consciencia 

Como ya se ha revisado los seres humanos experimentan o son 
capaces de una variedad de estados de conciencia. Es un 
hecho reconocido por todas las religiones y que ha sido 
extensamente explotado por ellas, ya sea por el uso de 
sustancies p~iconcti vn~ P.n ceremonias y rituales. o en el 
uso de técnicas meditativas para facilitar la aparición de 
experiencias místicas o religiosas. En el arte el interés 
por tales estados siempre ha estado presente tanto de manera 
voluntaria corno involuntaria como son los casos del manejo 
cotidiano de técnicas que antiguamente empleaban sustancias 
narcóticas o tóxicas 22 . Estos estados de consciencia pueden 
ser al tarados con propósitos vi venciales, experimentales o 
de investigación con una serie de medios, tales como la 
hipnósis, drogas, meditación y varios métodos inductores de 
trances. 

21 Rodin Iest:u:ento del Dibujunte. 
22 La diferencia entre a~s calificativos es de grado. t.a sustancia adquiere tóxicidad en fu!lción 
de la dosis hasta el qrado de letalidad y la Sl.!Stancia narcótica produce los estados alterados hasta 
r:i·:el de sueño. Dr. fernJ.r.do fiq.:erc:!, co::micJdón 'lerbal, Ut'tl, 1992. 
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El empleo de tales medios fue largamente inhibido por dos 
factores: una tendencia u tomarlos como violaciones a la 
conciencia normal o de la integridad de la persona, y una 
creencia respecto a los estados mentales no ordinarios como 
desviadores y que por lo tanto ninguna información 
relevante, podría ser recogida de ellos, excepto lo 
referente a las condiciones patológicas de la mente. Estos 
prejuicios e inhibiciones han sido sobrepasados por el 
reconocimiento del espacio interno como área digna de 
exploraelún, y yu.~ lu i..J.u~ ::.o::: lla111a ~uns..:i2ncia nc:=-..-1u.l ¡n..:.cdc 
no ser la condición necesa1·ia para la percepción de la 
realidad sino que encima puede ser un inhibidor de este 
conocimiento. Si las habilidades que las personas 
manifiestan en los estados alterados, y el conocimiento que 
adquieren a partir de ellos, son diferentes o conflictúan 
aquellos de la conciencia normal, no es suficiente para 
invalidarlos y además pueden señalar nuevos descubrimientos. 
En algunos casos, la disociación entre la experiencia y la 
teoría, dos dominios que suponen satisfacer la curiosidad y 
el deseo de comprender, son insuficientes y esto supone el 
intentar aUquirir conocimiento Uir~cto de estados psíquicos 
excepcionales, que no son utilizados cotidianamente. 
Sin embargo la inmensa mayoría adquiere su conocimiento 
directo únicamente a través del contacto sensible con los 
objetos que los rodean. La propuesta de estos estados 
alterados es plantear un área de trabajo que con los 
lineamientos adecuados puede revertir algunos procesos 
inhibidores en el trabajo de creación. El estado de 
consciencia, es una estructura, un estilo de organización, 
para el coniunto del funcionamiento mental en un momento 
dado. Cuando la forma de experiencia difiere radicalmente de 
la forma cotidiana se habla de un estado de consciencia 
alterado. Un estado de consciencia alterado dentro de los 
rangos de normalidad aceptados, se produce ante la respuesta 
orgánica del sujeto con un estimulo determinado, mediante la 
producción de dopamina (neurotransmisor) , cuya acción 
amortigua su efecto estimulador; Sin embargo, un efecto 
semejante se alcanza, cuando 1.ina sustancia psicotrópica con 
1?struct11r<=t rr!olecular serrtP;"'ntP "' lR entiorfi nR 1 lPnn 1 n 
poza 23 fisiológica natural-_. de las cadenas proteínicas del 
cerebro, eleva el umbral de tolerancia, que a partir de la 
primera dosis nunca se satisface y exige progresivamente el 
aumento del estimulante. 
Estos estados se dividen en estados de consciencia alterados 
superficiales o profundos. Un estado alterado superficial de 
consciencia se definirá como una pauta especifica de 
funcionamiento mental, reconociéndose que esta pauta puede 
presentar en su especificidad un márgcn de variación sin 
dejar de ser la misma pauta. Un estado de consciencia 
profundo es una alteración extrema de la pauta general de 
consciencia ordinaria que es la pauta de funcionamiento 
mental especifica, con un rnárgen de variación sin dejar de 
ser la misma pauta. El que experimenta puede advertir que 

23 Poza: ni'.·el, lí11ite de lo aceptable. 
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están runcionando leyes diferentes. Este estado puede 
comprender modificaciones cuantitativas import;:intes en el 
campo de operación de funciones psicológicas o fisiológicas, 
corno la memoria, el razonamiento, el sentido de identidad o 
las capacidades motoras y la desaparición temporal de 
algunas funciones, en particular la de autoreconocimiento y 
la aparición de funciones nuevas no actuantes en el estado 
de consciencia habi tuctl, por- cjc~plo Pl de las potestades 
supranormal es24. 
Hay sólo dos modos de alterar los estados de consciencia: 
Desde dentro, por intención y habilidad, o desde fuera, por 
int.i:c.mi:;ic:i.cs ~ imposiciones. El trabajo en el primer método 
controla e iguala los efectos del. seyuuJ.:.. ::::::~ perJn1 te que 
la consciencia central funcione más cabalmente en esta zona 
alterada. Las técnicas que corresponden al primer modo son 
las técnicas r:i.editativas y las del. segundo modo van desde 
los estados hipnóticos hasta las intoxicación con 
psicotrópicos y alcohol; caracterizados por la pérdida del 
contacto con la voluntad de la consciencia en algún momento. 
El pl.anteamineto de estos estados en este trabajo antepone a 
su utilización: la adquisición de capacidades cognocscitivas 
y técnicas, la imprescindible existencia de un propósito y 
volunt~d preestablecida que comúnmente se elige pare. la 
creación, el placer o la liberación dQ las barreras 
inhibidoras. El uso de sustancias psicotrópicas no al ter a, 
de ninguna manera,. mejorando o empeorando las facultades 
creativas en si mismas. 
La adquisición de la técnica y el contenido o propósito de 
lo que se tenga que manifestar no esta sujeto a la ingestión 
temporal de una sustancia sino a las condiciones 
psicológicas y sociales existentes. Es posible que esta 
inqestión tanto en tiempos históricos como ahora haya sido 
uno de los pueni..~~ Y'.UC :::.= h::!'::>!" 11tilizado para acceder de la 
comunicación a la concreción pero sobre todo para crea.L la.:;: 
condiciones emociontilcs propicias para la creación. Las 
barreras emocionales pueden ser tan variadas como los 
motivos de creación, por ejemplo la inhibición, el miedo, el 
enojo, reto al orden establecido, la historia personal y 
social, entre muchas otras. 
No es nueva la relacion existente entre la cultura y los 
estados alterados de consciencia; la costumbre popular de 
ingerir durante un ti~mpo s.:i:;=ado $\lstancias que los 
provoquen fué cornün a gran cantidad de pueblos. 

La búsqueda de estas experiencias es algo tan innato en el 
individuo como el hambre o el sexo. El uso de técnicas de 
acceso a ellas en todas las culturas conocidas se explica al 
estar este deseo experiencial "enclavado en la estructura 
neurobiológica del cerebro y no en el condicionamiento 
social 11 (lorrijos, 1988, 69). Los medios académicos, como miembros 
de su cultura, reflejan el interés general en los estados de 
"consciencia alterada", en las religiones modernas y 
antiguas. Hoy la experiencia de estados de conciencia 

24 Dr. Fernando Fiqueroa, comunicación verbal, UAKX, 1992. 
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alterada, se ha difundido ya que gran número de personas 
experimentan sobre si mismas con dichos estados practicando 
con técnicas sin uso de drogas como la meditación u otras 
disciplinas corporales, y encuentran que tales experiencias 
son de extrema importancia en la creación de una filosofía y 
un estilo de vida. Sin embargo el conflicto entre las 
experiencias y filosofías resultantes de estos estados y las 
actitudes y sistemas intelectivo-afectivos desarrollados en 
el estado de consciencia ordinario constituyen un factor 
capital en la creciente alienación de muchas personas. 

Dt::Jil.L·o Ut:: t::::>Lo::> e:>Lct<..iu~ se a.i-ceran princ.ipalmenc.e aspectos y 
contenidos particulares del funcionamiento mental o físico 
del estado de consciencia ordinario de vigilia habitual. Es 
importante reconocer que un estado de consciencia ordinario 
es un modo activo de manejarse en la realidad, con 
información proveniente tanto del mundo externo corno del 
propio cuerpo y de las propias experiencias. La idea de 
consciencia del sentido común es la de percibir las cosas 
como cotidianamente son y obra sobre ellas de modo 
obviamente razonable según la costumbre, la sensibilidad, la 
evaluación, la acción, etc~ Este estado arbitrariamente 
elabora información, toma selectivamente ciertas especies de 
la misma y rechaza otras evaluándolas según diversos tipos 
de sistemas de valores y como resultado, actua en función de 
determinadas vivencias. Por lo tanto, no hay un solo estado 
de consciencia "normal" biológicamente dado; como el estado 
mental natural óptimo en el que una p~rsona puede hallarse. 
Un estado de consciencia ordinario es una construcción 
formada según imperativos biológicos y culturales, 
respondiéndo a los efectos de manejarse en el ambiente 
físico, intra e interoersonal. 
Un estado de conscieiicia alterado es un modo radicalmente 
diferente de tratar la información que procede de ese triple 
ambiente. Este puede ser tan arbitrario como un estado 
"habitual". Un paradigma y un estado de consciencia habitual 
son muy similares. Ambos constituyen conjuntos de reglas y 
teorias que permiten interpretar experiencias dentro de un 
ambiente o interactuar con él. En éste las reglas se tornan 
implícitas en gran medida. Existen paradigmas, visiones del 
mundo, acerca de dif~rentcs zen~~ de l~ rc~lidnd. rnrndigwus 
personales y cultura les para la economía, la poli ti ca, la 
religión, el sexo, la agresividad, etc. y casi todos ellos 
son interpretación, pensamiento y acción que permanecen 
implícitos, de modo que ya no se saben las implicaciones que 
provocan dichas reacciones ulteriormente. ciertos momentos 
constructivos, e irrupciones capitales de nuevas imágenes 
del universo, se dan cuando alguien persiste en concentrarse 
en los datos 11 triviales" o anómalos, y muestra que existen 
discrepancias en el paradigma y que cuando se lo traslada 
más allá de ciertos limites de verosimilitud y es posible 
otro modo de ver el universo, es decir configurar un 
paradigma nuevo. 
En algunos estados de consciencia alterados puede 
conservarse la volición de modo que el investigador pueda 
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llevar a co.bo eY.perimentos sobre si mismo y dirigir sus 
observaciones. Existen técnicas especificas de cada estado, 
como un cuerpo de conocimientos acerca de como lograr 
ciertos resultados asociados a cierto grado de innovación 
con los efectos y así cumplir con mayor eficacia los 
propósitos pretendidos; pero todos poseen un sustrato común: 
Un primer proceso que consiste en la "purificación" del 
estado de consciencia orU.inaric. El seaundo proceso 
consistiría en hacer acceder, a cierto estado-de meditación 
en que puedan ocurrir formas muy diferentes de experiencia. 

Existen cicrtc= prnhlor.in.:::; que han de advertirse para la 
investigación con estos estados: 

1. La percepción de verdad evidente 11 YO SE11 de la 
experiencia por certeza puede inhibir o extinguir el deseo 
de seguir interrogando a la expe~iencia. 

2. La capacidad para visualizar o imaginar se halla 
considerablemente potenciada con respecto a la del estado de 
conciencia ordinario de modo que cualquier cosa que uno 
imagine resulta tan vivida que adquiere el aspecto de una 
percepción y no de una imaqen imaginada. Es útil saber que 
los deseos pueden influír fuertemente sobro las 
percepciones, tanto en un determinado estado de consciencia 
alterado, como en los ordinarios. 

J. Algunos estados de consciencia alterados pueden depender 
o resultar de un auténtico deterioro de la capacidad de 
observar y de razonar, o de la voluntad, de modo que no sea 
posible llevar a cabo ninguna clase de investigación. 

4. Muchas experitu1,..;..;_a,,s c=pi::-i~uaJ.:.c; y de estados de 
consciencia alterados se describen como 11 inefables 11 , es 
decir mas allá de la conceptualización, inclusive para si 
mismo, pero otras son inefables para comunicarse aun cuando 
son claras para su poseedor. 

Además existen algunos peligros para el individuo, sobre 
todo en lo referente a los efectos tardíos nagativos, por la 
reubicación cultural, porque no se esta preparado para 
encarar alteraciones radicale~ y pü!:>C!'.: desrrtedidos.. la 
permanencia en lo placentero de la experiencia que dificulta 
la persistencia en el objeto de investigación 
predeterminado; asi como el ver cumplidos los deseos 
fantasiosamente. 
Los estados alterados de consciencia son alcanzados por 
diversas técnicas de las cuales sólo se revisarán, en la 
disposición artistica por su pertinencia con la creatividad, 
la producción y la apreciación artistica en cuestión, los 
siguientes: Los ritmos vocales o musicales, los ejercicios 
de visualización, la relajación, y la meditación: mismos que 
exigen entrenamiento especifico. La hipnósis que se 
encuentra en una posición intermedia de entrenamiento, ya 
que lo requlere el que provoca el efecto hipnótico, mas no 
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el q1;1e lo 11 sufre", también es un estado alterado de 
consciencia pero no será planteada como recurso aquí. Otros 
medios para provocar estados alterados de consciencia son 
por la intoxicación con psicotrópicos y la intoxicación 
alcohólica, que no precisan de entrenamiento aunque si 
implican efectos secundarios, peligrosos e irreversibles. 

Son aquellos estados alterados de la consciencia conseguidos 
por técnicas mentales disciplinarias. Estas están disenadas 
para alterar el estado de consciencia, ya sea con propósitos 
de relajación y reduccion áe ia t:ensión o u~ .i.nd.ucir 
experiencia mistica o visionaria. 
Todas estas técnicas involucran una metodologia para 
encauzar la atención. Hay das maneras de concretizar esto: a 
través de concentración o a través de atención total. Las 
ténicas medita ti vas de concentración son por ejemplo 
aquellas que se enfocan completamente hacia un objeto como 
una vela, un pedruzco, una vara, una imagen, un ritmo 
musical, una oración repetida ritmicamente llamada 
comúnmente 11 mantra 11 , conteo de la respiración y el propósito 
es la completa expulsión de todo pensamiento del flujo 
mental. En cambio, las técnicas medita"C.ivas que se centran 
en la atención como el entrenamiento para la concentración 
enfocadas a lo que pasa momento a momento, pueden adquirir 
la forma de una visión separada del cuerpo, de los 
sentimientos o de los estados mentales, simplemente 
registrando lo que pasa en ellos de momento a momento. 
Existen cuatro (l!olroyd, 1989, 9~) caminos básicos: el del 
intelecto, el de las emociones, el del cuerpo y el de la 
acción. La persona que sigue el camino del intelecto medita 
le.rg~ '..' prof1.1nf"."i:.rn""nt:,,. Pn t:Pmñ~ tales como los modos 
alternativos de percibir y relaciona con el mundo preguntas 
filosóficas que lo forzan a adentrarse más profundamente en 
las "ambigüedades" de la realidad. El que sigue el camino de 
las emociones es el tipo devocional del mistico, cuyas 
meditaciones se centran en amor, la albanza y la adoración. 
El que sigue el camino del cuerpo pued€. practicar diciplinas 
corporales como el Yoga, Tai-chi, artes marciales, el baile 
derviche, a través de estas actividades, puede aprender la 
uonc.:intración y logra dirigirse ca:::plct~ y uni~!ocamente en 
una sola dirección. El camino de la acción es una disciplina 
sirni lar y acude a aspectos tales como determinadas técnicas 
artisticas, el arreglo floral, la tapiceria, la arqueria o 
incluso el monótono trabajo cotidiano con atención e 
involucración total. Las referencias físicas más útiles son 
las técnicas de control en la respiración como la disciplina 
del aliento. Ya sea la variación de su curso, el cambio de 
ritmo cuando se inspira, se la retiene o se expira, 
asociándola a un ejercicio o a una fonación, dirigiendo el 
aliento al interior del cuerpo o buscando el aliento en el 
interior del mismo. En la meditación los ritmos f isicos se 
espacian más de lo normal. Tales corno el consumo de oxigeno 
y la presión sanguinea, los ritmos cardiacos y respiratorios 
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asi como la cantidad de sangre enviada a los músculos. 
También se ha observado que reduce las dependencias a las 
sustancias psicotrópicas y al alcohol por control 
secundario. La meditación involucra pues un recorrido del 
sentir interior del cuerpo que resulta vigorizante e incluso 
relajante. Sobrepasa lo percibido, lo intelectual, supone e 
implica una modificación corporal y una metamorfosis del 
pensamiento. 
Los estados de meditación (.So~i3:U, 0p. ('it., 994) son sobre todo una 
reflexión sostenida. No son solamente al profundizar, sino 
en profundidad. Son también el proyectar, en el sentido de 
dejar madurar. Se medita una obra que se va a hacer. Es 
igualmente, estudiar y volver a poner sobre el trabajo de 
reflexión, una obra del pusado. Es ent:onceB, oi.Ji:.ener Ue:i. 
mismo pensamiento que ella abre, y ahonda en el espacio 
propicio a recoger y a desplegarse en la presencia misma de 
la obra. Es ipso facto, requerir que esta presencia se 
pruebe en plenitud temporal, que sea sentida no solamente 
como actual, sino como perenne, en el sentido donde 
debidamente meditada, la obra es del pasado que ella era, es 
presente y en el mismo titulo que si se medita, la obra por 
venir se elabora y se ordena hasta que se instaura en si 
misma, aqui y ahora en y por el pensamiento. Asi 
comprendida, la meditación no es simplemente una 
contemplación inactiva y desinteresada, sino una 
participación dinámica de la creación como en la recreación 
y ah1 se le asigna un papel central en la actividad 
concretizadora, como en la percepción estética. Pero parece 
entonces que ella conduce al arte a dejar atrás ciertos 
limites comunales que le son tradicionalmente reconocldos. 
Es decir el espectador también participará en el trabajo 
creativo al recibir el objeto artistico. 

El trance y el éxtasis son términos utilizados 
frecuentemente en la experiencia plástica, aunque son ambos, 
tipos de estados meditativos r no carentes de subjetividad 
objetal. 

TRANCE. 

Del verbo TRANSIR. En latin TRANSITUA= Paso, travesia (Warren, 
Op. Cit., 216). Es el paso de un estado de consciencia a otro 
mcnoz pcr!:cnal y r:.a:::; extático. Provcc~do por la dizr.:.inucién 
de oxigeno en la meditación. Es el estado de disociación de 
la consciencia, caracterizado por la suspensión de 
movimientos voluntarios y la presencia de actividad 
automática y estereotipica del pensamiento. 
El término es aplicado de ~oda amplio a ciertos estados de 
histeria, hipnosis, éxtasis, y al estado mediúmnico. Se 
distingue al trance común como un estado de agonia o estado 
alucinatorio,el trance mórbido como una crisis de alteración 
de la personalidad y el trance magnético o catalepsia, son 
los estado de hipnosis y hasta sonámbulos. El más peculiar 
es el trance extático señalado por un acceso de mania, 
caracterizado por convulsiones espasmódicas, luego 
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movimientos en forma de vueltas. 
Esto es significativo par~ el nacimiento de 
representación ya que da lugar a la 
desdoblamiento y entera libertad emocional 
incontrolado con un objetivo dirigido. 

EXTASIS: 

las artes de la 
posibilidad de 
y, su <lepliegue 

t:l éx.t:.asio U.t=l g1: i.eg.:. X:X fue:-:! de: S'Ll\STS estndo. Es ºestar 
fuera" (Abbaqnano, op. Cit., 513). Es un estado de consciencia vivido 
como una separación del alma y del cuerpo y corno una unión 
del alma con un principio, quedando suspendida la 
sensibilidad. En lenguaje cotidiano significa transferencia, 
embobamiento o aturdimiento. Se caracteriza por la supresión 
casi completa de la actividad motriz y disposición a la 
inmovilidad; una actividad más o menos qrande del 
pensamiento interno y un amplio sentimiento de gozo. 
Se puede decir que el éxtasis es apolíneo, el trance es 
dionisiaco, o que el trance es una fase del ciclo del 
extasis. 

~do alterado provocado por sustancia 

El uso de las sustancias químicas que producen estados 
alterados de consciencia no es exclusivo de este tiempo. 
Históricamente se utilizaron dentro de rituales muy 
especificas con un propósito comunitario y preestablecido. 
En la cultura hoy, su uso esta asociado a disfunciones 
psicolóqicas y sociales de tipo emocional. Entre las 
múltiples sustancias comunmente U"C..lJ.J.Zc;1,<lC1::., c.:n .. uu "' 1 

alcohol, los alucinógenos, los opiáceos, la cocaina y sus 
depuraciones quimicas, y los inhalantes como la mariguana y 
el cemento. Todas estas sustancias tienen el potencial para 
desarrollar una dependencia fisica y psicológica; la 
tolerancia originará incrementos en la dosis; la s11presi6n 
producirá convulsiones y la sobredosis el coma y la muerte. 
El funcionamiento físico, los sentidos y los marcos 
c~tructural y conceptuales tienden a una adecuación 
permanente, a una habituación, un 11 adormecirniento 11 de la 
percepción general y se requiere un esfuerzo vital 
considerable para despertar estas capacidades a la 
experiencia incremental e innovadora. Esta búsqueda ha 
promovido métodos rápidos y fáciles que pretenden lograr 
esta experiencia. El problema es que la ingestión de algunas 
de estas sustancias tiene un periodo de acción limitado, y 
se requiere entonces ya sea de un aumento de la dosis o su 
mezcla. De cualquier manera inevitablemente al incrementar 
la dosis para mantener el nivel de intoxicación, el margen 
entre la dosis letal y la dosis tóxica se vuelve menor 
(P.ubenstein, ' fedenar, 1986, VI). 
Una hipótesis sobre la r.ecesidad del uso del alcohol y otras 
sustancias, es que estos producen ante todo alivio eficaz de 
los sentimientos que se sufren con frecuencia y resultan 
difíciles de tolerar. Por ejemplo, las experiencias con 
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alcohol parecen aliviar la disforia, la tensión o la 
inhibición social y ocurr~ una disrupción en la corriente de 
la conciencia, un espacio memoria que una persona debe 
llenar a través del testimonio de otras. Sin embargo, el 
efecto 11 positivo 11 del alcohol, es decir, euforia, relajación 
o mayor confianza, es de corta duración, y a medida que los 
ni veles sanguíneos de alcohol disminuyen, aparece un nuevo 
efecto disf órico que suele ser peor que el estimulo inicial 
para la ingestión. 
Los opiáceos incluyen la morfina, la heroína, la codeina 
cnt=c =t=::::::::. !.....:::. i:-:j.·::::ccié:. i:-:"t.:::-.:.·~·c:¡o::.::. :::-jpid.::. :!e hc:::-cin:::., el 
opiáceo clásico, produce un rubor cálido en la piel y 
sensaciones en el abdómen bajo que se describen por las 
personas que emplean esta droga corno similares en intensidad 
y calidad a un orgasmo sexual (Iden., VII). Esta sensación tiene 
1Jna duración menor de un minuto después de la inyección y se 
ve seguida por una sensación placentera de mediana 
intensidad que puede durar hasta dos horas o más. Es posible 
la adicción en dos semanas si la dosis se emplea con 
incrementos regulares. Los efectos de supresión se presentan 
a las 8 horas de la última dosis e incluyen pupilas 
dilatada$, rinorrca, lagrir.co, zudor~ción y cawbio de 
temperatura. A las 48 horas los efectos son mayores y tardan 
en desaparecer hasta 14 dias. 
La cocaína históricamente se masticaba en el área andina, y 
hasta tiempos recientes sólo se inhalaba en forma de polvo o 
se inyectaba por via intravenosa, tiene actualmente 
depuraciones quimicas que potencializan su acción y sus 
efectos colaterales. Produce adicción y el consumo casual 
resulta imposible una vez desarollado. Puede producir 
euforia, alucinaciones y sensaciones de mejoría en cuanto a 
ias actividades tísicas y mentales. Pero también puede 
producir depresión, paranoia, hiperactividad, psicosis y 
tendencias suicidas. La sobredosis se señala con ansiedad, 
convulsiones, fiebre, hipertensión arterial y arritmias 
cardiacas. Con el uso crónico se puede presentar atrofia en 
la mucosa nasal y daño pulmonar. 
Las experiencia con alucinógenos, tales como la mescalina, 
el LSD , PCP; comúnmente llamadas experiencias psicodélicas, 
tienen una duración del efecto de B a 12 hrs. Los fenómenos 
característicos incluyen alucinaciones visuales 
caleidosacópicas de formas y colores vividos, alucinaciones 
auditivas, táctiles y distorsiones del medio ambiente y de 
la imagen corporal; igualmente pueden presentarse pérdida 
del habla, desorientación, rasgos impulsivos y aislados, o 
extrema agitación psicomotriz, lenguaje profuso e 
incoherente asi como conducta impredecible. 
Los experimentos de investigación farmacológica, generan la 
posibilidad de purificar los principios activos de ciertas 
sustancias psicotrópicas para uso médico y posteriormente la 
sintesis artificial de los mismos 25 en la década de los años 
sesenta. La aparición de esta sustancia especifica 
administrándose como posible tratamiento en terapia con 

2S Dr. l'ernando Fiquero3, CO!!unicación v~rb:il, l'.tl{X, 1992. 
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alucinógenos. Psicodélico significa 11 manitestación de la 
mente". Acuñado en 1957 por Humphrey Osmond, y primero se 
utilizó en el contexto de la investigación psicológica con 
drogas psicoactivas, el término fué utilizado más tarde, más 
libremente para designar estados mentales bizarros, 
inducidos por drogas y su representación en trabajos de arte 
car~cteriz~dos por rlesfiguración, distorsión y color 
extravagante y disonante. Osmond acuñó el término de 
psicodélia porque los términos anteriormente utilizados para 
las sustancias quimicas, tales como 11 psicotomiméticas 11 y 
"alucinógenos 11 , imµlicaban que lo que hacían era imitar 
!J::;h;u::ilti o inúueir alucinaciones. 
Al final de la década de 1960 y principios de los años 70, 
antes de que el uso del LSD y la mescalina aún en 
investigación psicológica fueran prohibidos, un número de 
psicólogos condujo estudios extensivos y fenomenológicos de 
la experiencia psicodélica. Cuando la gente estaba bajo la 
influencia de una psicoterapia con LSD tendian a pasar a 
diferentes estados, abriendo niveles del inconsciente e 
integrados con la personalidad en secuencia. La primera 
categoria de la experiencia fueron las visiones abstractas o 
estéticas, de intesificación placentera y extrañas 
distorsiones de la experiencia sensorial. Este tipo de 
experiencia es la más común reportada por todos los usuarios 
de LSD en primera o segunda ocasión en el experimento, y si 
una persona no está preparada o si el lugar y la disposición 
son adversas estas experiencias intensas y visionarias 
pueden ser desgarradoras. Los sujetos que tienen problemas 
emocionales o están emocionalmente desbalanceados son 
propensos bajo la influencia del LSD, a encontrar lo que 
Grof (llolroyd, 1989, 137) llama el nivel psicodinámico del 
inconsciente activado. A continuación en 1 ñl!=; nri TnPf"R!'; 

sesiones. se encontró, que los conceptos de Freud Sobre el 
inconsciente y de la dinámica psicosexual son útiles como 
marcos interpretativos, y hasta cierto punto su validez es 
confirmada. Muchas experiencias tempranas de la vida 
personalt de regresiones a la niñez, pueden revivirse, 
generalmente alrededor de un trauma primario, de tal manera 
que cuando el disparador es activado por la acción de la 
droga, el caudal de memorias concernientes sobre el problema 
o la experiencia, pueden zcr av.::.:::.::.ll;J.ntc:;. DC!JLljo da. aste 
nivel, se encontró un sustrato de inconsciente que no se 
habfa anticipado, llamado experiencias 11 perinatales 11 , y 
observó que todo aquel que ha alcanzado estos niveles 
desarrolla discernimientos convincentes y de la mayor 
relevancia en dimensiones espirituales y religiosas en el 
esquema universal de la realidad. Aún más allá, cuando los 
sujetos han trabajado en el asunto e integrado el material 
de lo psicodinárnico y los niveles perinatales se encuentran 
experiencias 11 Transpersonales" que dominarán todas las 
subsecuentes sesiones. En estas experiencias los limites del 
ego, son liberados y la consciencia puede expandirse a tal 
grrado que puede abarcar otras personas y otros aspectos del 
mundo, y en algunos casos las mismas limitaciones de tiempo 
y espacio parecen trascenderse. 
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El efecto 11 benéf ico 11 de la experiencia psicodélica era tomar 
al sujeto a través de un proceso de experimentación de la 
esencia, de tal manera que iluminara toda la existencia, 
haciéndolo más interesado y reactivo al fenómeno de la 
existencia de lo que era anteriormente. Así en vez de 
alejarlo del mundo fenoménico, como comúnmente sucede en la 
mistica tradicional, el sujeto psicodélico estaba inspirado 
por el proceso de su experiencia a tomar una especie de 
retorno a la realidad. 
Con el uso de la r.io.r iguana se producen a !rededor de 2000, 
sustancias quimicas diferentes, muchas <..:on efecto 
desconocido y que se almacenan en el cuerpc semanas antes de 
poder deshecharse. Produce un estado de relajación parecido 
o.l suo?ño, una sensación de satisfacción, una mcjoria en las 
interacciones socia.les, µt:J.:did:::. de inhibiciones y 
sentimientos de aumento de la autoconsciencia. A diferencia 
de otras sustancias, no produce malestar inmediatamente 
posterior a la suspensión e incluso algunas veces no los 
produce. Pueden ocurrir además ataques de pánico agudo, 
fenómenos de retrospección y psicosis aguda como excitación, 
confusión, ilusiones, despersonalización, delirio y 
alucinaciones visuales, molestias abdominales, cefaleas, 
ansiedad, depresión, inquietud incontrolable y paranoia. La 
intoxicación aguda tiene afección en los reflejos, 
disminución en la atención, alteración en la sensibillidad 
profunda y reducción en la memoria reciente. El uso crónico 
de grandes cantidades de mariguana está asociado con 
disfunciones en la conducta y padecimientos mentales, pero 
la evidencia disponible en la actualidad no establece si el 
uso de la droga bajo estas circunstancias es la causa o el 
resultado de la condición mental. 
Otros inhalantes son más severos, como el cemento (pegamento 
de contacto), producen adicción rápidamente y deterioran las 
neuronas con pocas exposiclones. Sus efectos se manifiestan 
en la Ulswi~~=!6~ 0P la caoacidad de aprendizaje y retraso 
mental, perturbaciones del lenguaje, aJ.uc;ii1ac:icr:c!'.::, perñi da 
del contacto con la realidad y sufre delirios de 
persecusión. 
En la sociedad actual de acuerdo a un valor imperante como 
la inmediatez, la importancia de lo 11 instantáneoº, incluso 
los 11 remedios 11 para la disfunción emocional se presentan 
como la panacea. En el campo de la creación una de las 
limitantes fundamentales es el avasallamiento de las 
emociones, ~spaci~l~cnte los 1nhibidores, la 
autodesconfianza, los miedos, las inseguridades, etc., 
cuando por naturaleza el trabajo artistico es el dominio de 
las emociones, este dilema plantea además un medio propicio, 
una razón 11válida 11 , en realidad una excusa para el uso de 
dichas sustancias. 
Estudios clinicas26 muestran una relación de tal ingestión 
con problemas afectivos en el arabiente inmediato, las 
disrupciones emocionales son manipuladas por los medios de 
comunicación. Se enfatizan los 11 beneficios 11 de las 

26 Cownicación verbal Enf. lfa. teresa Miranda de Gil, 1991. 
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sustancias y se dejan a un lado los efectos colaterales. Uo 
todas las sustancias mencionadas son propias de todos los 
medios socíales o intelectuales; unas son más sociales y 
pretenden desinhibir, facilitan la interacción y otras por 
sus características promueven la introspección y la 
alienación social, con las reservas debidas. 
Los investigadores compararon las experiencias místicas 
inducidas por drogas con aquellas obtenidas por arduos y 
disciplinados oétodo~ tradicionales, mientras que estos 
últimos logran alterar el estado de consciencia con y a 
voluntad, también producen efectos de ideación innovadores y 
duraderos, lo opuesto sucede en la experiencia con drogas. 
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EL SENTIMIEN'l'O Y LA EMOCION EN LA APRECIACION ARTISTICA: 

Los contenidos er.tocionales son indisolubles tanto en la 
apreciación como en la creación del objeto artistico. Los 
hombres se transmiten, se comunican, se relacionan por su 
energía vital que explota en una infinita variedad, y se 
concretan en estos obletos. No se trata aquí de señalar que 
el propósito último de lct ....:i.·"=ucictt :::.:--=.!~tir~ sP.a emocionar; 
ya que la experiencia sentimental y su expresión se da 
cotidianamente en mayor o menor grado. Excepto que los 
diferentes caminos de acercamiento a los sentimientos pueden 
5er múltiples e individuales a la vez, y sí es posible 
controlar las emociones, de tal manera que se concreticen en 
un proceso artístico; y además, ésto se llega a compartir 
con los otros hombres, esto si es concederles un lugar 
importante tanto al ejercicio como a la apreciación del 
arte. Las emociones se convierten tanto en uno como en el 
otro en uno de los componentes fundamentales del arte. 
En otro momento hemos distinguido entre sentimiento y 
emoción. Ahora profundizaremos en sus características, y 
revisaremos las fuerzas que los mueven a ser imprescindibles 
en arte, y qué papel plantean en la contemplación, como 
fundamento del método de apreciación. 
Todas las experiencias sentidas directamente, carecen por lo 
común de nombres: si son nombradas, lo son mediante las 
condiciones externas que las acompañan normalmente. Sólo las 
más notables, entre ellas tienen nombres como 11 ira", 11 odio 11 , 

"::.::-.c::-11 , 11 ~:!P<in 11 ; y colectivamente se llaman a estas últimas 
emociones. 

Sentimiento 

El sentimiento es el estado afectivo que causan en el ánimo 
las cosas y los sucesos. En el uso común, la palabra 
sentimiento no se refiere solamente a lo afectivo, sino a lo 
no ético, se trata por un lado 1 de algo conocido que no 
requlere s;.,:plicación, y pnr otro. cuando se dice que se 
tiene un sentimiento, la aseveración se refiere a lo sentido 
tanto como al sintiente. Y asi se conforman en el mundo 
estético los objetos precisamente. Varias estéticas 
privilegian el sentimiento, pero sobre todo para elaborar la 
teoría del genio. 
Sentimiento viene de la palabra latina SENTIRE, como 11darse 
cuenta•• y "percibir con los sentidos" que para nosotros, 
siendo la misma palabra la que se utiliza en el sentido 
propioceptivo, tiene añadido este valor táctil y a la vez 
corresponde al sentido auditivo "sentir que llaman 11

• En 
otros lenguajes tiene propiedades purar.i.ente tactiles, y en 
otros se asemejan a las experiencias olfatorias. 
Sentir es estar implicado en algo Oiulioz, 1990, 11 el sustantivo, 
el sentimiento es escencialmente la relación del yo con 
algo. Esta experiencia o disposición afectiva, se da 
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entonces en referencia a un objeto, persona o idea 
abstracta, y carece de las características de una verdadera 
emoción. El sentimiento es el retorno a la presencia, de 
suerte que el objeto juega en el sujeto una intimidad más 
lúcida. Es ante todo, una acción introspectiva, y está 
compuesta de ideas y sensaciones viscerales. Sólo en el 
sentimiento se puede dar algo por cierto p.:?.ra un hor.lbrc en 
un determinado momento, y no en el otro. Además otro puede 
venir a revocar lo que se ha planteado, con la misma 
certeza, bajo el impacto de una sensación momentánea. El que 
decide y se pronuncia por algo es el pensamiento, el 
sentimiento solo se garantl.za por la personalidad misma. Los 
sentimientos27 pueden ser: momentáneos o duraderos, 
profundos o superficiales, positivos o negativos, estables o 
en expansión, orientados hacia el tiempo, y pueden afectar 
una parte o teda la personalidad. 
Un sentimiento de gran intensidad es también 
considerablemente limitado en duración. 
Exi ten además tres tipos de sentimientos: los innatos, que 
son el miedo, el afecto, la tristeza, el enojo y la alegria, 
y promueven la supervivencia y el desarrollo; los 
existenciales que promueven el desarrollo y la 
trascendencia: soledad, angustia existencial (pathos), amor 
vital, relatividad, responsabilización, arrepentimiento, 
amor, frustración, impotencia real, humildad, abandono, 
seguridad, plenitud; y los aprendidos que promueven el 
detenimiento del desarrollo, pueden ser la depresión, 
melancolía, culpa, vergüenza, aislamiento, devaluación, 
angustia neurótica, desprecio, amor narcisista, 
aburrimiento, impotencia irreal, rencor, confusión, 
admiración, envidia y celos. Los primeros implican una 
postura definitivn ;intP P.1 m11nño y 11nA t:ir~!"'!if'."~ in"'=!.5ión die 
la experiencia; los últimos pueden suceder como consecuencia 
de la evasión, de su negación, que provoca la ansiedad como 
consecuencia natural de no saber qué sentir en momentos en 
que es importante sentir algo, y se carece, por así decirlo, 
de precedente alguno: el sentimiento concierne al yo, aquí y 
nhor..i; no es separable de los impera tl vos <le la vida 
individual en la presente situación. 
Pero es de aquí de los sentimientos imaginados, donde la 
fantasía crco.dcr;::i irrumpe forzündo asi la concrt:t..:!ión, ~::;, 
necesario aceptar tal sentimiento para poder depositar su 
decantación en un proceso artístico. 
El sentimiento es propio del yo palpado, es el 11 yo siento 11 , 

el sujeto es objeto a la vez. En tanto que la especificación 
es producto de un análisis posterior con fines 
esclarecedores. En un primer momento el sentimiento es la 
experiencia intima del si mismo, connatural a lo exterior. 
Tanto es así, que la condición de autoperderse bajo el 
dominio del sentimiento, en el lenguaje cotidiano, tiene una 
expresión apropiada: "Estar fuera de s1 11 • 

En lengua je cotidiano se emplea el término más usualmente 
que en el lenguaje filosófico. Cuando se expresa una 

27 Cf. Muñoz, H ~Que significa sentir" 1990, inédito. 
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sensacion, la manifestación fisiológica sensorial es 
primero, pero inmediatamente sucede una asunción del sentir, 
una asunción del ser interior, lo que da pie a lo que se 
llama cornunmente "sentires". En este nivel no existe 
relevancia en cuanto a la verdad o mentira del contenido, lo 
importante es la certeza de la existencia sin lugar a 
especulación de contenidos de los "sentires". En cambio, si 
van acompañados de und .sensctc.iún Ue placer o de 11 tiisplacer 11 , 

a diferencia de las percepciones sensoriales donde esto es 
ajeno, es decir, estas sensaciones no se dan porque sean o 
no placenteras, sino que se dan antes de este juicio. El 
sentimiento no requiere evaluación, saber que sentir no es 
cuestión de saber qué hay que sentir, no se trata de obtener 
una opinión sobre el sentimiento. 
En general durante la percepción, (rden, 16) los sentimientos 
permanecen en el fondo. Si el estimulo es lo bastante 
intenso, o si la percepción tiene algún significado para el 
sujeto, entonces el sentimiento aparece inmediatamente en el 
foco de la conciencia corno f igura28. El sentimiento se da 
con mayor o menor intensidad en toda percepción. Hay una 
gran intensidad perceptual si es nueva. Existen situaciones 
especiales donde la figura y el fondo devienen uno solo, lo 
que se llama "experiencia cumbre" que tendrá significado en 
los estados alterados de conciencia. 
Asumir lo sentido es interiorizarlo, hacerlo propio, y todo 
lo que no se asume como propio es cosificado, se le otorga 
calidad de objeto. Si en algún momento ésta cosificación se 
asume como propia, entonces se alcanza la vivencia subjetiva 
y se alcanza la emoción, en la fusión del yo con lo ajeno. 
Las construcciones anímicas, tienen también gran complejidad 
psicosomática, y cierta oscuridad conciencial, por eso, el 
trabajo de tratamiento, e incluso el trabajo artístico, son 
col~bcre.d.crc:; :::::-: é:;tü. b-1.::;.:::¡;.¡.:;dü. ¡:;.r.:.¡:;.i;-.i. ~"'= cla.L lrl....:a.t..::.iú11. 
Tales sentimientos corao la voluntad, son susceptibles de ser 
educados. Esto no hace desaparecer el sentiraicnto, sino que 
se busca su identificación sin que pierdan intensidad. 
11 Piense que se concederá que hay hombres que no saben qué 
deben hacer y qué deben sentir. A pesar de la riqueza de su 
apercibimiento teorético, actúan y sienten en la ignorancia, 
sin casi nunca qué saber y qué sentir 11 (SCruton, 1987, 324). 
Por otro lado, es posible plantear que todo conocimiento no 
t:!S t>enl:.lm.iento. La autoreflexión, los juicios sobre el yo de 
los otros, también están dentro del rango intelectual, no en 
el de los sentimientos. Por esta razón, el sentimiento es el 
acto humano más incomunicado; en cambio, por su penetración 
en el otro, y por su permeabilidad donde las emociones, es 
el más social y vinculatorio. 

28 El análisis de relación entre percepción y sentiaiento 
está basado en la psicología y percepción Gestalt. 
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No hay sociedad que no trate de regular la intensidad de 
expresión del sentimiento, acordando modelos biológicos como 
los sociales. En consecuencia, el guardar sentimientos ne se 
debe. solamente a la falta de canales expresivos, sino al 
conflicto entre lo que se siente y lo que se puede expresar. 

La emoción, en general, se aplica n todo estado, movimiento 
o condición por el cual, el hombre advierte el valor, el 
alcance o la importancia que posee una situación determinada 
para su vida, sus necesidades y sus intereses. La emoción es 
la Apropiación del sentimiento de manera espontánea e 
irreflexiva. 
La emoción es un término relativamente reciente, ya que su 
uso se generalizó hasta siglo XIX, ésta palabra viene del 
francés 11 émouvoir 1' que significa conmover. En pleno 
movimiento rornanticista en el arte, cuando las expresiones 
del sentimiento tienf;!n lugar en el campo de la creación 
artistica. Por otro lado, posee la raiz latina E-MOTIO 
(Souriau, Op.Cit., 652) que significa etimológicamente, ºaquellos que 
se pone fuera de si mismos". La emoción es un estado 
afectivo que transforma momentáneamente nuestra relación con 
el mundo y la realidad, coloración de nuestra vivencia. Es 
de manera muy variada: seguido intensa. Es un~ experiencia o 
estado psiquico caracterizado por un muy fuerte sentimiento, 
y acompañada casi siempre de uan expresión motora, a menudo 
muy intensa. 
Las emociones se constituyen especialmente, por el empleo de 
adjetivos de valor. Las estimaciones emocionales son la 
expresión espontánea de una experiencia de valor, o de la 
vinculación emocional respecto a un objeta. Pero por otra 
parte, como a esta actitud emocional se le da una expresión 
sentt.i.Ul.::i, á.'.it::. !i j:::. !;:.:: !!".:'ti t-11tiP!; y crea un peligro de 
inercia permanente. 
En un oomcnto dado se le llama situación emocional a una 
actividad no discriminadora, o en masa, suscitada por 
situaciones sociales percibidas o representadas por una idea 
y que conllevan una serie de elementos viscerales o 
somáticos, tales como el estremecimiento del cuerpo y 
povocar lágrimas. 
Estas acciones emotivas tienen dos vertientes: los modos y 
los vectores; lo acLlvu o lo p:::.:;ivo. lu Incorporación 
(oral), o retención o la expulsión (anal), o la intrusión o 
exclusión (genital). Estos modos en las experiencias son 
indicados o modificados por las dimensiones o 
características vectorales: esto es por la manera en que el 
modo es realizado se hnce verbo, por el vector se hace 
adverbio, describe como es o conforma un adjetivo que lo 
describe más ampliamente (Dissanayake, 1988, UO). 
La palabra interesa más especificarncnte a la estética en la 
medida que la obra de arte provoca, en aquel que la hace, 
como en aquel que la contempla, emociones, matices, que 
pueden igual ir del éxtasis a la emoción súbita, al asombro 
e incluso al estupor. 
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No se clasifican las emociones de manera arbitraria, sino de 
acuerdo con el papel que desempeñan en la explicación de la 
conducta. Como motivos son intermediarias entre la creencia 
y la acción. Siendo como es la naturaleza humana, se tienen 
expectativas fijas concernientes a las acciones que seguirán 
a determinadas creencias. La clasificación de las emociones, 
por lo tanto se origina en la percepción indistinta a pesar 
de todo. de las relaciones causales, reales y recurrentes 
entre ciertas creencias y los deseos y proyectos que 
expresan, confirman y definen. Con la ayuda del lenguaje, se 
organiza no solamente la esfera de las experiencias 
sensibles y volitivas. Las emociones se constituyen 
especialmente, por el empleo de adjetivos de valor. Las 
estirnüciones emocionales son la expresion espontanea de una 
experiencia de valor o de la vinculación emocional respecto 
a un objeto. Pero por otra parte, como a esta actitud 
emocional se le da una expresión sensible, ésta fija las 
actitudes y crea un peligro de inercia permanente. Las 
emociones estéticas son matices en lo infinito como la 
paleta de los sentimientos. Ellas pueden ser violentas, 
profundas, durables, fuertes, dulces, intensas, felices o 
angustios3s. Aparte de la admiración, de la maravilla y el 
entusiasmo, pueden ser huellas de reprobación, de asombro o 
de cólera. 
El contenido emotivo puede analizarse, es decir, conocerse; 
y sin embargo, supera el análisis y puede comunicarse 
directamente, sin pasar por el conocimiento y el vocabulario 
analítico, a través de la expresión sensible. La emoción, 
las emociones juegan sin discusión un rol i~portante y son 
motivos de la invención artística. El creador se dirige 
directamente, sin concepto, si bien la obra encierra 
conceptos e ideas, a un poder de otro ser humano, poder 
análogo al que vivía en él y fue expresado. 
La vida diaria acorta cruebas dA aue los moti voR v l i'IF; 

emociones afectañ a - la percepción de determinadas 
propiedades de los objetos: forma, tamaño o profundidad, 
interpreta de acuerdo a los deseos y necesidades. El posible 
efecto de las motivos y las emociones, sobre lo que se 
percibe puede encontrarse en la motivación consciente e 
inconsciente qua igualmente influyen pcderosamente en lo que 
se percibe o en lo que se evita percibir. Los hombres 
proyectan sobre estimulas sus propias personalidades. 
Es posible considerar que el influjo del c~t:::do r.:ctivaci::m.al 
sobre la percepción, sea afín a la experiencia acumulada en 
la percepción. Entre más rápido se reconocen objetos menos 
amenazadores se vuelven; se establece duración intima de 
reconocimiento que se llama umbral (F.ock, 1985, U5). Este 
fenámeno es importante en cuanto al rechazo inmediato que 
causan los proceso artísticos que no están dentro del marco 
de referencia preestablecido. 
Claro está que ante una situación de supervivencia por la 
adaptación plena al medio ambiente, se percibe verídicamente 
a pesar de las visici tudes de nuestros estados emotivos y 
motivacionales (iock, Op.Cit., 150), solo en estos casos, la 
percepción y la emoción quedan aisladas de nuestros estados 
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internos. 
La pretensión rch.lical que dci:ivu de los experimentos sobre 
el influjo de la emoción en la percepción es la suposición 
de que basta una· sola muestra como una imagen o una palabra 
presentada durante un breve intervalo de tiempo,que de ella 
no se produzca ningunü percntación cense iente, y no 
obstante, si se la percibe en un plano inconsciente. De ser 
eso cierto, cabria el lanzamiento publicitario mediante un 
destello instantáneo, percepción subliminal que tendría 
consecuencias comportamcntales probablemente más decisivos 
que las de la percepción consciente. La entrada del estimulo 
tiene que procesarse para alcanzar el estatuto de un 
pt:cccpto y .:;;,.;.~.:;cc:..:.c:-:tc~:;::-:t.c, el d~ 11n !·~r_·11o::>rdo: norr.inlracntc 
asociado a una emoción, es decir a un estado de ánimo y y su 
plataforma sentimental. No hay duda de que todos, al menos 
en el caso de estas emociones que se originan en la 
percepción de las realidades interpersonales o sociales y 
las que se ponen de manifiesto, se posee un sentido de lo 
que es y no es expresado. La emoción, es independiente del 
saber qué sentir, es expresar. La emoción puede transmitirse 
ya se trata de un pensamiento públicamente accesible. 
Las obras de arte pueden provocar una numerosa gradación 
emocional, desde dejar "fríos" a aquellos que las escuchan o 
las r:i.iran. Esas cr:mcioncs son fun('!iones de la apertura al 
arte de aquellos que las sienten como de su cultura 
artística. Las emociones de aquel que ofrece al arte la 
tabula rasa de un espíritu, no prevenido e informado y que 
se abre a la obra que se ofrece ante él, son seguramente 
menos criticas y mds enteras sin ser por ello menos 
profundos y durables. 
Las emociones de un conocedor son más sutiles, más 
intelectuales también. No quiere decir que la emoción del 
conocedor se desplaza delante de la obra de arte, si se 
reflexiona, no es por eso m~nu::> .i11L~11::.a. 
Ambos espectadores pueden presentar lo que se llarnu emoción 
súbita, siempre intensd y que cntrann en aquel que la 
manifiesta y de acuerdo a su temperamento, contemplación 
silenciosa, o manifestaciones de entusiasmo. 
Sin embargo, muy a menudo la emoción estética, 
sino el resultado de una atención de un 
experimentación. La emoción nace y 

no es súbita, 
deseo a su 
se instala 

proqresivamente en muchos casos como si fuera necesario una 
ambientación un 11 calentamiento 11 • 

E incluso si hay una impresión súbita, lu emoción se 
modifica, se diversifica, se profundiza en tanto más se 
experimente el proceso artistico. Incluso desde el lado de 
la creación misma se pueden suscitar emociones 
particularmente intensas como la .. rngustia, la inbición, el 
miedo, la pasión que entraña la creación misma y la emoción 
particular y liberadora ante una obra lograda. 
Estas emociones sufridas ante la obra, son emociones por 
participación: las sentimos por fusión con los estados 
afectivos de otras personas. Y otras, calificadas como 
emociones por simpatía. Cuando se siente empatia con el 
personaje y la temática en una compartición de emociones; y 
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la emocion colectiva, aquella que transporta a todo un 
público reunido. También hay lenguajes artísticos quetienen 
ambas emociones a la vez. La representación aqu1 se hace y 
se construye delante de aquellos que la ven o la escuchan y 
con ellos mismos. Existe una interacción constante. La 
distanclaclón juega un papel más o menos importante, v~ del 
involucrarniento completo a la voluntdd de no dejarse perder 
o tomar. El sentimiento critico está en lucha con las 
emociones provocadas por el espectáculo. 
Las artes del espectáculo también provocan reacciones que 
ext<?r!ori 7.,n 1..-tf: o-mo ... inn""~ ~uo(·,;rlrt--. nor Pl ASOPC":tador o el 
auditorio: aplausos, gritos y bra.voS que mat~rializc.rn los 
sentimientos excitados y algunos con gran pasión. 
Aquí es donde participa la teoría de la liberación de 
11 PathoG 11

, esa angustia existencial que debe salir en la 
catársis, esta ca.na.lización de las emociones a nivel 
colectivo, en vez de que acumulen cxplosivamente y 
representen un peligro. Pathos etinológicamente es de la 
ramilia de EPATHOS, sufrir, experimentar un sentimiento del 
mismo origen que PATI, padecer. De donde la familia de 
palabras pai:;ión, simpa tia y cmpat1a. Involucradas por su 
definitoria persistencia en la contemplación art1stica. 

PASION: 

Es el padecimiento alienante, algo que se apetece u odia, 
pues la pasión supone una alteración psicosomática que 
enturbia el juicio y asedia la voluntad. En que dirección se 
elige encauzar la pasión depende en gran medida el 
invclucramiento por los procesos artísticos. 

se cor:tpone de SYMPATHEI!i., 
otro, pero que conlleva 
generalmente por actos 
sufrimiento. 

EMPATIA: 

cono el acto de sentir igual qu~ 
un sentimiento de desagrado y 
que tienden a aliviar ese 

t.:n estética es la proyección imaginaria o mental üe sl 
mismo, en los elementos de una obra de arte o de un objeto 
natural. se trata de un estado mental en que uno misr.io se 
identifica o siente en el objeto, Es la unión o fusión 
emotiva con otros seres u objetos, el conocimiento de los 
otros yo. La reproducción debida al instinto de imitación, 
de las manifestaciones corporales de los demás, reproduciría 
en nosotros mismos las emociones que con ellas por lo 
general se acampanan poniéndonos as1 en el estado emotivo de 
la persona o el proceso art1stico en los cuales tales 
manirestaciones pertenecen. 
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El conglomerado culturé:ll y semántico de la creatividad es 
complejo; por involucrarse con insistencia al quehacer 
artístico, se debe revisar el concepto de creación, 
creatividad y su apéndice: la genialidad. 
Se estudiará con especial atención el concepto, el origen 
del término, su desarrollo, su aplicación o método y, por 
supuesto, su relación con el arte y la ópn~cj acj ón de éste. 

HISTORIA DEL CONCEP'l'O 

La palabra original griega es KRATERA Vasija, "Pilón De 
Fuente*' :..:~::~:!::::::, !n·.•, ::.;::; pcr ;;;.¡ ;;c1.i1::Jan¿d el ld U<.JL:d üe voleé.in, 
los romanos utilizaron la palabra CRA'I'ER, en ambos objetos, 
en el pilón y en el cráter, la forma fundamental es un 
recipiente que contiene, de donde sale materia con energ1a, 
tal vez la transposición al alumbramiento haya provocado una 
derivación en la palabra a CREARE, en tanto que se produce 
un ser de lo oculto, es decir, ~merge completo a un tiempo 
de ah1 CRIAR, nutrir a un ser desde su nacimiento. El 
significado de formación a partir de la nada es ajeno al 
mundo clásico, ya que para los griegos y los romanos, el 
Oeus no se produjo del vacío, sino que organizó el caos 
preexistente. No es ~ino h.:ictll el advenimiento del mundo 
judea-cristiano que se concibe a Dios como el ser capaz de 
producir de la nada, propiamente como creador, de ah1, la 
utilización de la imagen de cráter. Tornada del lat1n culto, 
se utilizó CREARE como la capacidad divina de producir de la 
nada, engendrar, procrear y, se empleó comúnmente en la Edad 
Media como criar. 
El término tiene tras de si una larga historia. Durante casi 
mil años, el concepto de creatividad no existió en 
filosofía, ni en teología, ni en el arte europeo (Tatarkie;;icz, 
¡;;¡, 205j. Lu::; grlegos no tuvieron tal término en absoluto; los 
romanos si, pero nunca lo aplicaron a ninguno de estos tres 
campos. Para ellos era un término de lenguaje coloquial, 
CREATOR, padre, CREATOR UBIS, del fundador de la ciudad. 
Los siguientes mil años, se usó exclusivamente en teología: 
CREA'l'OR era un sinónimo de DIOS. La palabra siguió 
empleándose, en este sentido únicamente, basta una época 
tardía en la ilustración. 
Es en el siglo XIX, cuando se incorporó CREATOR al 1 engun jP 
del arte. Pero entonces se convirtió en la propiedad 
exclusiva del arte, en el mundo humano. Creador se convirtió 
en sinónimo de artista. Se forman nuevas expresiones, que 
anteriormente se hab1an considerado como superfluas, como 
por ejemplo, el adjetivo CREATIVO y el sustantivo 
CREATIVIDAD, éstas expresiones se utilizaban para hacer 
referencia de los artistas y a sus obras. 
En el siglo XX, CREATOR empezó a aplicarse a toda la CULTURA 
HUMANA; se comenzó a hablar de la creatividad en las 
ciencias, de politices creativos, de creadores de una nueva 
tecnología, etc. 
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Hoy se manejan crear, creador, creativo, creatividad. De 
todas éstas, la principal, por decirlo asi, es la Ultima, 
pero contiene una ambigüedad singular: se usa para designar 
un proceso que tiene lugar en la mente del creador, pero 
también para la cualidad indispensable de ese proceso. La 
creatividad de . . . designa tanto la cualidad del artista 
como el proceso psíquico que produjo las obras. Y la 
diferencia es significativa, ya que se conocen bien las 
obras, pero sólo es dado aoivinar, e intentar reconstruir el 
proceso. 
Ahora bien, la cr~ctLlvlJaJ Cü~~ ~~~=c~tc, ~n ln ~ntiqücdad 
no se empleó como tal ni bajo otro nombre {Ide11. 1 286). Si 
existían dos conceptos relacionados: cosmologia, como ya 
mencionarnos, no con idea de creación, ya que el demiurgo era 
una especie de "arquitecto", y la teoria de la poesia, donde 
el POETES era el fabricante. En tanto el artista imitaba y 
transformaba lo existente, era un técnico, el Poeta parecia 
un creador, a diferencia del artista, porque aquel si lo 
era. Oor.i.inando el pensamiento filosófico Parménides con su 
EX NIHILO NIHIL, es decir, nada puede surgir de la nada, los 
materialistas la negaron y los no-materialistas también, 
pues eran partidai.- los de la cr:iam1ción. Para los hombres 
medievales, la ct'eatividad sólo era atributo de Dios. La 
creatividad si existe, pero el hombre es incapaz de ella. Ya 
en tiempos modernos, en el siglo XIX, se transformó, pues el 
requisito primigenio de la creatividad desapareció. Ahora la 
creatividad significaba la fabricación de cosas nuevas, en 
lugar de fabricar algo a partir de la nada. Finalmente, fue 
la novedad la que definió la creatividad para establecer una 
nueva teoría, donde la creatividad devino en un atributo 
P.Xclusivo del artista. 
La utillzación de el adjetivo "creador:: (ló7'.:i) ~l ü.r~i::::'t~, 
aparece entonces, cuando se reconsidera la noción del 
artista en el Renacimiento como el ser que hace nacer de la 
materia informe una obra de arte. De donde surge la idea 
común de creador, como el artista entregado a la 
construcción de su obra, que juega con su libertad, 
desafiando las categorías de tiempo, espacio y forma y logra 
expresar su presencia en su tiempo histórico, produciendo 
algo único y personal. 
Más adelante, este concepto de creatividad aoriría un uut:vo 
periodo en la historia de la teoria del arte: el arte había 
sido imitación en el periodo clásico. Había sido ex.presión 
en el periodo romántico, y el arte concebido como creación 
personalizada es de esta época. 
Bien entrado el siglo XX, no sólo el artista es creativo, 
sino también personas activas en otros campos de la 
producción humana. La ampliación del ámbito de la 
creatividad se reconoce por la novedad de sus producciones, 
y la novedad no sólo en obras de arte, sino igualmente en la 
tecnología y la ciencia. La ampliación del concepto alteró 
la realidad del contenido. 
En suma, históricamente el concepto tiene tres 
interpretaciones diferentes: el primero y punto de partida, 
considera a la creati•;idad c.:or.io divina, cuando evoluciona la 
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creatividad se convierte exclusivamente en artística, corno 
interpretación intermedia, ya que la apropiación de la 
creatividad como humana, conforma el destino último en el 
tiempo del concepto. Lo que no significa que los primeros 
dos estén en desuso porque los t~ólogos utilizan ~l primero 
y los periodistas el tercero. 
Como puede observarse se configuraron entonces una serie de 
atribuciones y diferentes funciones gramaticales, y por lo 
tant:o, slynifico.dc:: E! l"i ictp;] de crear: como sustantivo, se 
heredaron creación ( 1611) y creatividad. El prlanui:o :::en 
connotaciones de misterio, de magia, de extraordinario y de 
único; el segundo como la condición de posibilidad, la 
capacidad de crear; hoy tener creatividad, es la posibilidad 
de concretar, pero oscila entre atributo y actividad o 
proceso. como adjetivo se utiliza 11 10 creativo" (S. XVIII), 
aquello que se califica como tal, es lo novedoso, lo que no 
existía antes, tanto en configuración como en modo de 
apreciación, por lo tanto, es un atributo mental. 
Para la aplicación cotidiana y casi rutinaria que hoy posee 
el término, hubo que traspasar una resistencia histórica 
(Idea., 283). La primera vez que se empleó el término, rue. en el 
siglo XVII: 11 El poeta crea algo nuevo 11 • A finales del mismo 
siglo encontró resistencia, ya que la mente humana no puede 
crear en tanto que todos sus productos llevan el estigma de 
su modelo. 
La resistencia posee un triple carácter. El primero de 
origen lingüístico, donde la expresión 11 creación 11 , estaba 
reservada entonces a la creación ex-nihilo. La segunda es de 
fuente filosófica, en tanto la creación es un acto 
misteri0so, y .la (.>::>l1,,..ulvg.i.:: d~ l~ i lrn=:;tración no üdmitia 
misterios, y por último, la de origen artístico, que 
consideraba que los artistas estaban sujetos a reglas, y la 
creatividad parecia irreconciliable con ellas. En el siglo 
XIX, el arte tomó su revancha por la resistencia de los 
siglos precedentes, entonces no sólo se le recor10ció al 
poseedor de creatividad, sino que sólo se reconocía al 
artista como 11 creador 11 , tanto que se convirtió en sinónimo 
de artista o poeta. Para Hegel, la creación artística era 
libre, no determinada por un r in, es el r.!octo OP. expresar los 
profundos intereses, y la verdad del espiritu del hombre. 
Lo que queda del concepto religioso en la concepción moderna 
de la creatividad, y como se emplea en el arte y la teoria, 
no es ni la creación a partir de la nada, ni su estar fuera 
del tiempo, ni es cuestión de fe, probablemente todo lo que 
queda, es la idea de poder hacer. La creatividad del artista 
se concibe más bien en el sentido de POIESIS o de una 
producción que no está obstaculizada por nada: aunque otras 
veces se la concibe también como la semejanza con el 
demiurgo, o como una construcción, más bien la realización 
metódica de una concepción. 
La creatividad es entonces, un poder crear y una propensión 
a crear. La opinión fuertemente definida actualmente y que 
recibe aplicaciones pedagógicas, (ya que no se puede 
asegurar que esté científicamente demostrada) es que todos 
los seres humanos, y en particular todos los niños, son 
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dotados de creatividad, es un poder que se mina, que aborta 
si no encuentra empleo en tiempo Util, pero que se puede y 
debe desarro1larse con ejercicios apropiados. 
El concepto contemporáneo, abarca toda clase de actividades 
y producciones humanas, no sólo aquellas que han sido 
realizadas por los artistas, cientificos y técnicos. La 
substancia de este concepto de creatividad en sentido 
arnplio, qu~ di~tingue los rasgos de Jas actividades y obras 
creativas de las que no son, es la novedad que existe en una 
actividad u otra. Toda creatividad implica novedad, pero no 
a la inversa. 
El concepto de novedud r-~ vr.•]0, !Q q'...!c e:: :-::.:.:::· .. ·o .:::n un 
sentido de la expresión, no lo es en otro sentido. La 
novedad está su jeta a gradación, todo cambia, nada carnbi a, 
es mayor o menor. Sin ernburgo la creatividad, impone un alto 
grado de novedad. 
En la creatividad humana existen varias clases de novedad, 
cualitativamente diferentes: una forma nueva, un modelo 
nuevo, y un método nuevo de producción. En arte, se 
diferencia entre lo que es una obra nueva d~ un determinado 
estilo, de un estilo nuevo. La novedad, consiste en general 
en la presencia de una cualidad que antes estaba ausente, 
aunque a veces se trate úni.comente de un aur.lento 
cuantitativo, o que se produzca una combinación a la que no 
se estaba acostumbrado. 
La novedad lograda por personas creativas tiene varios 
orígenes: es deliberada o no intencionada, impulsiva o 
dirigida, espontánea o resuelta metódicamente a base de 
estudio y reflexión; es el sello de las diversas actitudes 
de las personas creativas, la expresión de sus diferentes 
~entalidades, destrezas y talentos. La creación de un 
traoajo nuevo tiene varios efectos teóricos y prácticos, 
com!lrPnrli ""n'10 'i~::d~ lo.:; r:..::ut.¡-u.s- iJdtoLa aque.i.ios que han 
conmovido al individue y a la sociedad, desde triviales, 
hasta los que han marcado una época transformadora de la 
humanidad. 
En realidad, la creación artística es un hecho muy complejo, 
pleno de connotaciones, y en consecuencia, mal conocido. 
Otra de las dlflcultades inherentes que presenta la noción 
misma de creación, es la fuente ( etirn. ) de su or iqen en 
tanto a causas externas corno internas. La discusión se 
plantc3 .:::;obrE asta Ulcotomia, sobre todo porque en el siglo 
XX lo eficaz es lograr un método que la desarrolle. A veces 
el azar es la causa de ella; a veces a un paso del espiritu, 
que consiste en retomar situaciones ya explotadas 
anteriormente, pero donde se descubren nuevas aplicaciones 
posibles, para acabar en creaciones verdaderas, y pareciera 
suplir también a una debilidad de la facultad creativa 
supuesta. En algunos casos, parece haber creación metódica 
sin manifiesta creatividad. 
Esta expansión del concepto, ha provocado un 
pancreacionisrno, quimera del siglo XX. Heidegger, Cassirer y 
Koestler, acusan a éste siglo en tanto signifique la 
producción de una existencia de ficción sólo en el arte. 
Siendo que la creatividad es el medio por el cual se 
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complementan los datos que se reciben del exterior, es un 
hecho incuestionnble aue ocurre en cada actividad del 
hombre; es entonces uniVersal e inevitable. El hombre está 
condenado a la creatividad, r.ias no en sentido fatal, sino 
como imperativo, en tanto que va a suceder29 • Hoy la 
"esencia" del arte es la innovación, pero del mismo modo 
deber!an ser nuevas las opiniones que se cmi tieran sobre 
este. El único sistema favorable al arte de hoy, es la 
revisión permanente. El concepto crc~tividad, aplicable a 
cualquier arte, desde las modestas pruebas de creatividad 
que no presentan señales de genio, a formas definidas pero 
"innovadoras 11 de modos de ver, ordenar e imitar la 
nAturnlezn. La relación entr8 el arte y la creatividad, 
cambia según se entienda el arte. !:ii 1;.oüo ctL.lt::: 1.:::~ 
creatividad, y el buen arte es creativo, aparecen entonces 
dos vertientes: el arte corno perfección y como clasicismo, y 
el arte como creatividad e interpretación del romanticismo, 
más tarde es imitador, pero posteriormente, deviene 
descubridor o inventor y creador (hoy). Hasta hace poco, los 
museos han tratado de coleccionar las obras más perfectas de 
cada periodo, mientras que en el presente, buscan obras que 
en relación a su época sean nuevas o especificas, creativas. 
No e~ un concepto operativo, sino una contraseña útil, no es 
un concepto científico, sino filosófico. Desde este punto de 
vista, deviene una bandera, no una herramienta. 
Es en este último sentido, la definición lógica de la 
creatividad, como la formularon los pioneros de la 
Revolución estética de la modernidad, adquiere su pleno 
significado histórico y socialmente anticipador {Subirats, 1988, 
42), mas allá de las virtudes intrínsecas de algunas de sus 
obras singulares. Plantearon la creación como jueqo lógico, 
como innovación técnica y compositiva en un sentido 
estricLamente formalista, y contemplación como registro 
5a™ió't.!.~::::::, --···- per(;Prri ñn visual desprovista de 
significados, en cuanto a una experiencia individualizada 
del mundo. 
La verdad es que en la noción de creatividad, tal como se 
emplea comúnmente, es insuficientemente definida. Los 
factores de originalidad y de inovación que ella implica, no 
son críticos: se torna sobre todo como acto de poder, de 
realización, luego sin evaluación de resultado, pero con 
valorización del acto ejecutor del mismo, tanto que con una 
valorización retichi:;ta del rcsul ta do, como con una 
evaluación temeraria de la espontaneidad. 
En la medida en que existen hechos positivos que conforman 
una aptitud más o menos fuerte de crear, a partir de 
circunstancias exteriores susceptibles de arreglo, se puede 
favorecer el desarrollo de esta aptitud. El inconveniente de 
la intervención aquí de la idea de facultad, es que 
descorazona, por lo tanto, se debe buscar hasta qué punto la 
creatividad 11 creativa 11 , es susceptible de organización 
dialéctica y racional, buscando aquello que abra 
perspectivas interesantes, y además aquello que 11 convienc 11 a 

29 Dr. Fernando Figueroa, co11unicación verbal, u.111x, 19n. 
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la creatividad colectiva. 
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creación, significa el acto por virtud, se hace una cosa, un 
ser comienza a existir. Designa también el ser que resulta 
de ese acto. El término de creación es de origen teológico, 
y deposita en estética varios problemas por estar 
influenciado por el punto de vista metafisico. 
Para que haya creación, muchos factores son convenientes y 
exigibles. Tiene tres notas constitutivas: temporalidad, 
novedad y significatividad dirigida. En este último punto 
entra el consenso social en tanto se califica lo aparecido 
como benéfico o maléfico, si bien es cierto que actualmente 
se promueve la creaciviaad, aún cuando u•anzsa, l'.;'W, JlJ los 
planteamientos éticos, cognoscitivos e históricos forman, un 
contrapeso importante a considerar. 
Hace falta que la acción creadora, sea al mismo tiempo 
productiva, es decir, que se concretice en algo, no 
forzosamente en un objeto material, puede ser. una idea, un 
estilo, un efecto artistico. Un objeto puede ser considerado 
como creación verdadera e importante, sin que por ello sea 
fácil de precisar el modo exacto de su existencia 1 ni el 
momento preciso donde esa existencia ha comenzado. 
Otra condición ensencial es que en la obra creada haya una 
verdadera y su[ lciente novedétd, si no hay creación, hay un 
recomienzc o imitación. Por otro lado, la novedad absoluta 
no existe. Toda obra de arte se parece más o menos a las 
obras precedentes. No puede, por lo tanto, ignorarlas, sino 
partir de dicho umbral, con suficiente novedad. 
As1 entre una copia, una imitación, una influencia surgida, 
un parentezco de escuela, la demarcación es vaga 1 y para 
juzgar no existen criterios precisos. cuando las obras han 
hecho sensación por su novedad, se han podido descubrir 
enseguida sus precursores y obras anunciadoras, y la novedad 
sólo está sobre los elementos de la obra misma. 
La última condición, para que haya creación, es la 
intervención fundamental de un agente creador; sino se 
hablaría de aparición, de emergencia, de génesis espontánea, 
de nacimiento. En vez de que haya aparición de un hecho 
estético nuevo, no siempre es fácil distinguir un tal agente 
creador, como en los casos de invenciones tecnológicas. 
Crear, es producir un objeto que no sale de la nada, pero no 
deja de ser nuevo, IOufrenne 19~' 1 179~ no irnp1 ir.R rin1- jnir.ios <if? 
valor, sólo orientar investigaciones, apreciar al objeto 
creado y la novedad que se encuentra en el análisis formal 
de la obra, es decir, enfatizando el enfoque técnico de la 
creación. La novedad se acreditó en relación a una 
determinada situación de la praxis artística, la obra nueva 
aporta una respuesta a la vez imprevisible e inevitable a 
cuestiones planteadas en determinado momento de la praxis: 
abre una historia respecto a cuestiones técnicas o 
estéticas, a las que ciertos artistas son sensibles antes de 
que el público las perciba. Pero la novedad y sus efectos se 
producen a través de personas-público y para artistas. 
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Para evaluar las vicisitudes del concepto de creatividad 
expuesto aquí, hay que considerarlas corno unu historia del 
progreso que gradualmente supera la resistencia, el 
prejuicio y la ceguera hacia los rasgos creativos del arte. 
La cuestión es que el arte tiene al menos dos valores 
básicos, cuyo objetivo puede haber sido y ser por un lado. 
la búsy:ut!Ud. üe la verdad, la estructuración de la 
naturaleza, el descubrimiento de las reglas, de las leyes 
que gobiernan la conducta humana, y otro, la creatividad, la 
creación de nuevas cosas que no han existido anteriormente, 
de cosas que han sido inventadas por el hombre. En resumen: 
el arte tiene lemas: ley y creatividad vs. reglas y 
libertad; o también destreza vs. imaginación. 
La historia del concepto de creatividad muestra que durante 
mucho tie~po se pensó que ambos papeles no podían realizarse 
a la vez, ya que predominó el primer papel, y el segundo 
tuvo que negarlo para ser. Ademéis demuestra que durante 
mucho tiempo no existió un nombr.: apropiado para la 
creatividad, y que más tarde, cuando lo hubo, se temió 
usarlo, expresándose la idea de la creatividad mediante 
otras palabrLJs. Todo ello indica que el trabajo de un 
artista es diverso, pudiéndose tratar de diferentes modos, y 
que en siglos anteriores, ha sido tratado de un modo 
totalmente diferente al presente, donde pueden encontrarse 
ambas tendencias: mientras algunos artistas persiguen la 
libertad individual y la creatividad, otros buscan y desean 
encontrar las leyes universale!'; q11P nnhi Prnan ~1 :!rt!:!, 
deseando someterse a esas leyes. ~ 
Hoy, al tiempo que se denuncia el acto de cren:ción, se 
exalta la idea de creatividad hasta en las plazas públicas. 
El artista que rehusa para si la dignidad cte creador la 
reconoce o quiere conferirla al espectador, y si el 
espectador no la reclama p~ra sf, la reclama püra todo 
hombre. crear es la forma plena del hacer. 
En realidad, actualmente, la idea misma de creación se 
encuentra desvalorizarta pnr teóric:cs y .:irti::;t~ al iri1üqil1c.ir 
con el pübl ico una nueva relación a lu vez mñs directa y 
fraterna.; le proponen la "diqnidad" de ca-creador. Porque 
una corriente ha comprendido que la creación sólo ucabn con 
el concurso de la percepción que acoge la obra, en la 
epifania de lo sensible. Ante este espectador, el creador 
desaparece. Otros la abandonan para perder el control, e 
incluso , la consciencia de lo que se hace, abandonándose a 
la pura espontaneidad: el no-arte, el artista se rchusn ser 
Dios. lPara afirmarse como hombre o porque le parece 
imposible serlo? ¿por qué resulta tan sospechosa la idea de 
la creación artl.stica? ¿Porque implica connotación 
teológica?, ¿de génesis más que de descripción?. En la 
sociedad de comunicación masiva, la creación se hace anónima 
cuando se dice de una empresa industrial. Ante esto, habria 
que eliminar toda problematica de la creación, IIde1:1., '?..77l 
sustituyéndola por ejemplo, por el término de producción. 
Pero el método, como modo de hacer, es la panacea de fines 
del siglo XX, ante la terminación de viejos antagonismos, el 
rescate de vertientes hasta ahora descalificadas, puede 
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resultar fecundo y disipar el misterio y romanticismo que 
rodea a la creatividad, hace ver que muchos de los hechos, 
dados por cierto en el planteamiento tradicional, pueden 
superarse. 
El predomino del término está sembrado de expresiones que 
plasman estas expectativas de superación, en lLis cuales SP. 
despliegan la creatividad, la libre creatividad, la 
actividad multilateral, los individuos totales, el 
desarrollo de todas las facultades, el desarrollo original y 
libre, et:.c., e11 U.onde .=e =c~li'!'trl;-i en plenitud lo estético. 
Todo ello debe abordarse teniendo en Cuenta la comptejiüdU 
de tales términos, así como la circunstancia de que la 
temática estética es periférica a los mismos. Sobre todo que 
la creación, en el sentido individual y tradicional del 
término, es un punto muerto en el torbellino cultural, 
definido por los medios de masas, por las grandes 
instituciones burocráticas del arte, y por las propias 
corrientes del mercado, y es arrastrada y rebasada bajo el 
impulso insignificante y desvalorizador de éstos (Subirats, op. 
Cit., 10). 
Esta crisis afecta también Ufül dimensión profunda de la vida 
humana, de sus conciencias y de su sentido histórico, que 
las modernas filosof ias cientificas habrían garantizado corno 
su última esperanza: la confianza en el poder creador, en la 
autonomia y la libertad del hombre, en las posibilidades 
emancipatorias encerradas en su inteligencia y en la 
capacidad de establecer un mundo justo y racional. Hoy 
amenaza un desengafio ante el pancreacionismo, por la 
protesta intelectual contra la degradación social, ecológica 
y estética que se logró. La revisión de concepto, se plantea 
como una posibilidad ae r~:::tcctL.:;: .::.. p:.r'ti!." (.'le. l ;-i re inserción 
de conceptos dejados anteriormente de lado. 
La producción de la. cultura como simulacro tecnológico, 
rebasa ampliamente la dialéctica de la alienación y la 
superación, porque prescinde también de la confrontación 
entre creación artistica y producción instrumental, en la 
que todas estas perspectivas criticas se han basado 
históricamente. 
CiertomP.nte, la creación y la creatividad son valores de la 
cultura, fundamentalr.iente de la l;UlLu¡_-a cc::.o un tocio. La 
cultura contemporánea no es una obra de arte, y sin embargo, 
las capacidades de innovación, la producción de imágenes y 
la incitación de lo nuevo o de lo renovador, constituyen 
aspectos nucl~ares del desenvolvimiento normal de las 
creatividades. Lo que ha cambiado en la cultura, no es sin 
duda alguna, el valor otorgado a la creatividad o al arte 
desde el punto de vista social. 
Existe además otra tradición a considerar-, aparte de la 
occidental, que es la oriental, y que refleja diferencias 
fundamentales en la manera de configurar el mundo. En las 
civilizaciones que se originaron alrededor del mediter-ráneo, 
la creencia en el mito de la creación, empaña todo. En las 
del lejano oriente, en las cuales la idea de un dios 
creador, pudo pertenecer a un estadio más temprano de 
tradición, la creencia docinante eR la relación del hombre y 
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el cosmos como unidad, donde el espacio ocupa el lugar 
preponderante y los objetos son desmenuzados en aspecto y 
esencia (Taoísmo). De todos los esfuerzos para lograr un 
entendimiento del proceso creativo, los ofrecidos por el 
lejano oriente plantean una nueva-vieja posibilidad como 
método a considerar: centrado en la absorción del artista en 
su trabajo, buscando soledad o estimulación como 
prerequisi to al tr.:iba je crc.J.ti "'º, donde logrado e1 ·~xt;isi s 
artistico, el ego expande sus fronteras, y en consciencia 
abandona sus nexos con la realidad, experi~entando el 
traba jo en proceso de creación como la expansión de la 
propia persona y de la un i verso31J. 
A continuacion se hara sumar1amence un análisis de üivectidS 
aproximaciones teóricas planteadas por Dufrenne (1982, 285-314). 
Todos los enfoques de la creación artística, convergen en 
efecto, hacia el estudio del objeto creado, es decir, de la 
creación como producto, y no como acto de un suje~o creador. 
Porque en primer lugar, la presencia dGl objeto se ofrece 
más directamente a un estudio objetivo que el creador, y 
segundo, porque es la referencia a este objeto lo que 
permite discernir los casos en que conviene reservar a la 
palabra CREACION su sentido fuerte, aún a riesgo de 
introducir un juicio de valor. Si toda producción es 
creación, lo cierto es que sólo una ol.Jra, en si misma 
creadora, delata una auténtica creatividad, y tal vez impide 
renunciar a la palabra creación. 
Los estudios de creatividad se basan en primera instancia en 
el análisis de un objeto cualquiera, genérico y, después en 
el análisis de una obra única, destinada a 11 ~rocesar 11 la 
originalidad de un artista, es decir, su estilo y autoria. 
Abordar la idea de creatividad para descubrir las 
condiciones, intenciones y mecanismos de dicha actividad, es 
pr:irn i n~triurar una pedagogía de esta actividad. 
Es tratar de señalar, no de controlar sus condiciones 
sociales, su naturaleza en el destino del individuo. Negando 
la existencia de seres de excepción, suponiendo que no hay 
diferencia de naturaleza entre los actos o las 
personalidades de los creadores, sino sólo diferencias que 
determinan la apropiación de la cultura y los poderes de 
invención. Cualquiera que sea el nombre que se de a la 
creación artistica para desmitificarla, producción, 
fa.bric<J.ción o c~Í!::::ión, el hech0 ~s que ~n t:nrl;:i sociedad hay 
individuos que producen obra5. 

ENFOQUE PSICOLOGICO: 

La psicologia filosófica, propone dos doctrinas, la primera 
exalta el milagro del genio, la espontaneidad y la 
inspiración imprevisible, corno aventura espiritua.l. La otra 
exalta la sobriedad y la disciplina, la paciencia del 
trabajo. El creador no preexiste a su acto, no expresa en su 
obra una personalidad preexistente, al crear, se crea a si 
mismo; al imponer a base de trabajo el sello humano a una 

30 Dr. Fernando F1gucroa, cotiunicación 'Jerbal, li.lJIX, 1992. 
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materia, se marca él mismo con ese sello. El artista queda 
al servicio del arte. 
La psicología apela siempre a una sociología del medio 
cultural que condiciona a la vez al encuestador y al 
encuestado, soslayando juicios de valor que permean el 
estudio. Se teme que los talentos medios, sean los únicos 
susceptibles de experimentación, y que el estudio de las 
individualidades creadoras escapa a la misma, requiriéndose 
el análisis biograrico y la monoqraf ía sobre las que también 
se ejerce la critica filosófica. El estudio de la creación 
~n r.:ferenciü. ü lu p.:¡-scnu..!.id;:;.d, ::.e =~=~ e~ t!"c~ ~u;:t(JS: 11! 
operación, tema de la psicología del comportamiento, lils 
disposiciones y las motivaciones. 
El estudio de estas últimas, corresponde a la psicología 
experimental, que toma por objeto, mds que emisión del 
mensaje, su recepción, es decir, los gustos artísticos: su 
fidelidad y consistencia, su relación con las variedades de 
la personalidad descubi~rtas con anterioridad. 
El estudio de la creación artística no pide únicamente que 
se determinen gustos, sino que se ponga a prueba el gusto, 
trata de identi[icar las capacidades psicorisicas requeridas 
para la pr.:1ctic;:i de las Jrtcs. Por cjcr.iplo: Pr~cisión y 
estabilidad de los movimientos manuales, la exactitud y el 
poder discriminante de la observación, la fidelidad de la 
memoria visual, la viveza de la imaginación, etc. 
El objetivo pedagógico es justificado a su vez por 
consideraciones éticas y sociológicas; instituye a lu 
creatividad como no conformismo y sin embargo el pensamiento 
creativo puede producir lo mejor y lo peor, por lo que 
muchos aspectos del sistema social y educativo desalientan e 
inhiben esta forma de pensamiento. 
Es preciso denunciar preJu1c1os y superar ild.Ui.Loti EJ<tL-d 
promover un nuevo modo de educación: es preciso sustituir 
una educación de masas por una educación creudora, fundada 
en la relación interpersonal. En toda la historia pareció 
existir esta tendencia, pero sólo ahora en el siglo XX se da 
esta apertura hacia lo nuevo, quizá para permitir un escape 
social, psicológico que no disgregue el sistema, sin 
embargo, el darse cuenta debe evitar el encasillamiento de 
la tradición de lo nuevo. 
La operación es tratada por la psicolog1a del 
comportamiento; incluyendo las operaciones intelectuales o 
de las actividades intelectuales, sin especif ica:c las 
propiamente artísticas. Estos trabajos se enfocan sobre todo 
en la resolución de problemas, que insisten más en la 
elaboración de un razonamiento o en la invención de una 
estrategia que en la fabricación de un objeto estético. Aquí 
la novedad es la característica exterior al sujeto. La 
originalidad no es nunca absoluta. No hay que creer que la 
novedad del resultado implica siempre la novedad de los 
medios; si es verdad que las invenciones más decisivas se 
refieren a los métodos o procedimientos, también lo es que, 
por lo genera 1., los resultados nuevos se alcanzan con 
métodos ya familiares. 
La psicología de la personalidad busca las motivaciones: 
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tratando de descubrir, medir y correlacionar determinados 
rasgos del comportamiento como la inteligencia, lucidez, 
capacidad de expresión, flexibilidad, originalidad, 
confianza en si mismo. Distinguen entre creadores 
espontáneos (extremos y moderados) y refl~xivos (extremos y 
moderados) . 
Los C[;tudios vcrr;an sobre nod~s de educación que pueden 
desarrollar talentos, ya sea recompensando el comportamiento 
creador, enfatizando la autoevaluación o enfatizando la 
autorreflexibilidad. 
Distingue la enseñanza en profundidad, que se concentra en 
un modo de expres1on 1 de la ensenanza en amplit:.ua que i:Ju!::ica 
variedad y dispersión. Los resultados parecen privilegiar el 
primer método, porque produce continuidad en la 
productividad, autoevaluación de las producciones 
artisticas, aptitud para las tareas divergentes y para 
cambios de orientación y la autorreflexión es caracteristica 
de un pensamiento intuitivo y flexible. 

ENFOQUE INFORMACIONAL: 

Este enfoque toma de la noción de 11 Gestalt 11 , el problema de 
la creación como imolicado en la cibernética. En ld 
estructura mental dei hombre existe sólo una función 
creadora de formas o de mensajes; la forma del objeto es el 
mensaje que el fenómeno envia al receptor. Según Francastel 
(Dufrenne, 1982, 289-291), 11 El arte que enlaza siempre una dimensión 
semántica con otra estética, nos provee de objetos para 
pensar, y el artista es un amplificador de la inteligencia". 
Este enfoque plantea la imaginación creadora de formas. El 
artista va por el mundo buscando formas, patrones, etc. su 
acto creador es ahora un acto de elección. 

ENFOQUE PSICOANALITICO: 

El trabajo desde el psicoanálisis, se entiende de comprender 
el trabajo del artista: no sólo la obra que éste crea, sino 
el deseo que le ÍI:1pulsa a crear y que se e::-!presa en la 
creación. 
Busca la motivación, denominada en psicoanólisis deseo. Nada 
puede decir sobr~ l)''?nio, s6J.o f:ohr-? pror,PriimiPntos y 
técnicas de la producción. 
El análisis se aplica entonces a la esfera del principio de 
la realidad, y hace referencia al yo creador, a esa 
instancia de éste que afronta la realidad, un mundo 
cognoscible y dominable. Pero lo que interesa ante todo al 
psicoanálisis, concierne al ello y al principio de placer, 
según el cual, se expresa el ello. El reino fantasmal donde 
se realiza el deseo; de su origen, operación y 
manifestación. El deseo que acosa todo, y es en cada psique, 
el propio inconsciente, ese deseo inconsciente de 
expresarlo, de dejarle la palabra. No es un proyecto ni una 
libre decisión, sino justo un deseo, tanto más violento 
cuanto su objeto le es más inaccesible. El objeto no es la 
obra de arte de ser asi, con esta acabaria el deseo. Con el 
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deseo de crear, se eY.presa y se desfoga en las creaciones, 
pero estas no son jamás la última palabra. 
Es preciso asegurarse presencia y energía del deseo, por 
tanto, resulta indispensable examinarla y pronunciar juicio 
<le valor sobre ella. Ya qu~ sólo con fuerza, puede expresar 
el deseo, si no, es la fulminación, la locura: por defecto, 
es el academicismo y lo trillado, cuando la creación se 
hunde en el silencio a la charlatanería. 
¿oe dónd~ proviene el deseo? De la sublimación: destino 
particular de la pul::>.iU11 ::>c ... Llul, q:.:c t i-: ... ri"' poder pura 
desplazar su objetivo sin perder en lo esencial su 
intensidad, poder de sustituir el objetivo sexual originario 
por otro objetiva que no es ya !:iexua 1, pero le resulta 
psicológicamente afin. 
A primera instancia afirmará que la creación, para la cual 
se requiere en efecto destreza, control, vigilancia, 
instaura el dominio del yo sobre el inconsciente; y a 
co:itinuación el psicoanálisis trata al arte corno neurosis, 
la obra en un s!ntoma y se esfuerza por explicar su 
producción. 
EL psicoanalisis ignora el deseo de crear especifico del 
arte. 
Es posible que el arte de los locos inspire hoy dia al arte 
de los normales, y es posible incluso, que ciertas obras 
producidas bajo los efectos de la esquizofrenia, sean 
auténticas obras de arte, mas no por ello cabe sustituir la 
noción de una psicopatologia del arte por la de un arte 
psicopatológico. 
En este sentido, la ansiedad inhibe entonces la creación. Oc 
donñP Ps necesario un trabajo de desconstrucción con el fin 
de transgredir la escritura, todas .ias e::>i..:J.. ~'-.,u¡-.:..:;: ·.:crb:ü, 
pictórica o musical; de distorsionar los códigos para 
ponerlos al servicio de u.1:1 mensaje que jamás scr<i formulado 
con claridad. Pero tal vez sólo en esta época ha conquistado 
realmente la creación estética, su autonomia, desligándose 
de todo lo convencional, de todo ritualismo, de toda 
ideología; y quizá el arte occidental anterior al siglo XIX, 
y aún más, el arte arcaico, aspiraban ante todo a plasmar la 
interpretación itP.J sujeto dentro de una cultura no 
cuestionada, más que expresar el ardor del deseo. 
La creación tiene su resorte en el inconsciente. constituye 
una forma de "regresión reversible", análoga a la que 
comporta el análisis o autoanálisis. lViene a conciliar la 
creación artística lo inconsciente y lo consciente? ¿No 
ocurre más bien que la acti v.idad no sabe que permite al 
inconsciente aflorar sin jamas revelarse corno la enfermedad? 
Lo que inspira el deseo de decir y de liberar el deseo en el 
mundo, más que expresar la disposición del sujeto en el 
arte, da testimonio del modo como el sujeto es despose ido 
por la realidad, y por lo tanto, poseído más que desposeido; 
y en la experiencia estética, si el sujeto no ordena para si 
el objeto, se pierde en éste, a fuerza de comunicarse con 
él, lo que el sujeto experimenta es la presencia, no la 
ausencia. 
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ENFOQUE HISTORICO: 

La tendencia tradicional, es sensible a la individualidad 
del creador y a la singularidad de: su obra.. Es tarea de la 
historia sacar a la luz lo que hay de único en el 
acontecimiento, le interesa más su géne::;is que su 
descripción, la teoría de la producción más que del 
producto. 
En un segundo momento, este estudio de la génesis hace 
referencia principalmente al creador, P.:n lo que tiene de 
único. El historiador otorga un papel privilegiado a la 
biografía y también a la psicologfa del cn~ador. Explora las 
circunstancias que acompañan la creación, y ante todo, la 
situación cultural que lo suscita y orienta. 
El creador, para este enfoque, es un hombre que prosigue un 
diálogo con otros creadores del pasado, contemporáneos y a 
veces futuros. A veces con otras personas asume una 
tradición, sufre influencias, imita a maestros, si posee 
"genio", innova y acaso anticipa en lo que se hará más 
tarde. Sobre la personalidad busca la fuente, influencia, 
herencia y anticipación. Pero la historia corno relación 
entre unidades discontinuas, es sospechosa. 
Es bastante significativo que cuando comienza a perfilarse 
la historia de sociedades y de artes que carecían de 
historia, el etnólogo preste atención a la creatividad de 
los artistas, aunque permanezcan inmersos en el anonimato, y 
a la singularidad de las obras. 
Esta concepción de la historia no puede apoyarse en la 
ciencia a la hora de explicar la creación artística por la 
psicología del creador, sino por la inserción del objeto 
creado en su contexto de la historia del arte en la historia 
general o historiografía. 
~nc::c~ ~'ll"pl ir.Ar 1 n r.-rPArd ñn; mn~tr;n- r.nmn Pc::f-~ prnvnr.;H"lA / nn 
sólo por un determinado estado de los problemas artísticos, 
sino por un cierto estado de la realidad social o de la 
ideología. 

ENFOQUE SOCIOLOGICO: 

Este enfoque posterga el proyecto y la praxis del sujeto 
creador, para poner énfasis en las condiciones sociales del 
mise.o: 
Primero es la sociedad bajo la figura del públ ice la que 
solicita al creador, la sociedad establece la demanda 
determinada de bienes artísticos. 
Es la sociedad la que propone o impone al creador medios 
intelectuales y técnicos, elaborados dentro de sus 
estructuras: sistemas de pensamiento y de valores, códigos 
artísticos, estilos, etc. 
Tercero, es la sociedad la que distribuye estos bienes por 
diversos circuitos y los ofrece a los consumidores. 
Cuarto, es la sociedad la que los j1Jzga a través de los 
órganos que ella misma erige con capacidad para juzgar. 
En suma en la creación se refleja y expresa el espíritu, la 
visión dol mundo propia de una sociedad o de una época; y a 
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su vez la creación tiene implicaciones sociopolíticas (Pa.nsza, 
1980, 29) en el desarrollo de la organización social. La 
creación está relacionada con las condiciones materiales de 
existencia, con la producción de cultura y con el desarrollo 
social en un tiempo histórico determinado. El creador está 
al servicio de la ideologia reinante. 
Este enfoque trata de diferenciar los diversos grupos 
sociales que pueden influir en la creación. La creatividad 
no se mide aquí por la novedad de los procedimientos o de la 
violencia de la transgresión, sino por la coherencia del 
universo imaginario orfecido por la obra. 
f:R Pvir1~nte <J•Je li:! d~!!!aP.di:! de bi.enc!: a::-ti.~tic~:::: e::: 
cuantitativa y cualitativamente distinta según los grupos 
sociales. 

ENFOQUE ESTRU=tJRAL: 

Deriva del enfoque histórico en dos corrientes, El 
estructuralismo genético que trata de establecer una 
analogía, (corresponder, reflejar, expresar) entre dos 
estructuras significativas: La de un grupo social y la de 
una obra de arte. 
Primero disección del objeto, que permita le comprensión de 
las actividades que en ellas se despliegan y determina dos 
órdenes de hechos: el nivel social que representa ciertas 
configuraciones concretas que son el lugar de una cierta 
práctica social; y el nivel de producciones intelectuales y 
art1sticas. 
La segunda que trata de definir la relación que une ambos 
tipos de estructura. Para una reflexión, sobre la creación 
art1stica, el interés de este método consiste también en 
calibrar la originalidad de la obra y asignar la 
ras¡:..:::msabillUü.J. Ut= :::.u uL edulón. 
El propio estructuralisrno ha introducido, la noción de 
creatividad, y no sólo de una creatividad regida por reglas, 
que se manifiesta como poder de transformación, sino de una 
creatividad que cambia las reglas. El análisis estructural 
debe subrayar la desconstrucción y la transgresión de las 
reglas y el carácter polémico de las relaciones entre las 
diferentes obras de arte. Crear es construir después de 
haber desconstruido, inventar una nuevo estilo que aparece 
como nuevo sistema de reglas. 
A través de las obras, las invenciones que marcan una 
historia, relativamente autónoma y no lineal, de las formas 
literarias, plásticas o musicales, cabe elaborar uua teoria 
de la creación sin referencia alguna a los individuos 
creadores que es justamente lo que intenta, como se ha 
visto, el enfoque histórico. 
Es especular de dónde le viene al hombre su condición 
creadora y qué es lo que le impulsa a crear. 
En sentido débil se habla del hacer, pero en un sentido 
fuerte, se habla del creador, como hijo de la tierra, de la 
materia. Crear no es exiliarse del mundo, sino habitarlo 
realmente. El hombre se hace creador precisamente porque lo 
real para él no es algo, lo otro por lo que es capaz de 
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asombrarse, sino porque es sensible. El núcleo no es para el 
creador el del espectáculo a distancia, dominado, 
humanizado, en lo constituido, el creador presiente un 
constituyente que no es al que él pertenece. No es un dios 
escondido, sino la inagotable real id ad de lo real previo a 
toda consciencia. 

Se propone desarrollar la creatividad, como método después 
de ennumerar sus mitos, sus posibilidades y sus deficiencias 
lo que aunado a los recientes avances en la teoría de 
funcionumicr.ta CPrebral indica una posible revisión en los 
métodos didácticos aplicados al d!.·t.:; "/ ~·.J nprcciación. 

TEORIAS DE DESARROLLO DE LA CREATIVIDAD 

Se ha argumentado de acuerdo a la teoria de división 
hemisférica que la creatividad !Sprinqer, 1%5, 11) puede ser 
realzada en los individuos cuyos cerebros permiten un mayor 
intercambio entre las aptitudes verbales y no verbales. Sin 
embargo, no es así porque se pueden efectuar dos operaciones 
a la vez siempre y cuando no utilicen las mismas conexiones 
o interficrün unas con otras. 

TEORIA DE POINCARE 

El descubrimiento y la invención, la heuristica, la 
resolución de problemas, comporta combinaciones de 
pensamientos. Sin embargo, cuando se traba ja en problemas 
solamente se tienen presentes un pequeño número de 
combinaciones potencialmente relevantes {Weisberg, 19&7, 11). El 
inconsciente ensaya y desecha muchas combinaciones sin 
valor, .las cumbl::=.c:!.r:u1Ps o:ue se llegan a percibir son 
aquellas que apelan al sentido estet:.i1,;v, =.l S"'ntido de la 
belleza. Por consiguiente, la heuristica, la invención 
creadora en las ciencias o matemáticas es similar a la 
creatividad artística. 
Por lo tanto Poincaré, propone que la génesis de ideas 
originales se produce por incubación tras un periodo de 
pensamientos inconscientes. 

TEORIA DE EDUARDO DE DO~O 

El investigador De Bono plantea como método el torbellino de 
ideas para facilitar el pensamiento divergente o pensamiento 
lateral que sugiere la afluencia, originalidad y 
flexibilidad y combate la cuestión de si la actividad 
creadora entraña procesos mentales de carácter 
extraordinario. Implementa el método sinéctico, de 
sinéctica, raiz griega que denota el ensamblaje y conjunción 
de elementos distintos y aparentemente irrelevantes. 
Los métodos de torbellinos de ideas están diseñados con el 
propósito de facilitar el pensamiento divergente. Por otra 
parte, se utiliza la información para eliminar 
posibilidades, como se hace en r.mchos problemas de lógica 
para deducir una única solución a partir de diversos datos. 
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TEORIA DE ARTURO KOESTLER 

Arturo Koestler propondra la teoría de la bisociación, donde 
supone que el afloramiento de ideas originales, llega a la 
consciencia de la combinación inconsciente de otras ideas, 
según formas y procedimientos no ir.-.putnbles al pensamiento 
cotidiano. La bisociación alude al proceso por el cual ideas 
antes no relacionadas son puestas en contacto y combinadas. 
La asociación alude a conexiones previamente ex.tdblecidas 
Antre l<ls ideas. La bisociación establece conexiones donde 
antes no habia ninguna y sólo se produce cuc.mt..io ld pt:a·::;und. 
ha estado seriamente inmersa en el problema. Las ideas 
existen en matrices y series interrelacionadas. 

En los diversos planteamientos permanecen los siguientes 
elementos como constantes (>.cuña, 1986, 24j: 

El primero es la identificación de creatividad con solución 
de problemas sostenida por la psicología Gestalt. 

La postulación de lo inconsciente como fuente o responsable 
del proceso creativo fundamentalmente en Freud. 

El pensamiento divergente surgido del modelo de Guildford y 
considerado después como parte de una tipología dual: 
divergencia, convergencia, muy semejante a la tipología 
jungiana, introversión, extroversión, análoga al concepta de 
pensamiento lateral de E. de Bono. 

Las ideas de inspiración, revelación súbita y evidencia 
rc::p::ctc :: le. ~al1.!".:'ión ror~~t:i vr1: en Poincaré v B. Rusell. 

La actualización de las potencialidades del individuo (o 
autoactualización) considerada corno factor primario de la 
creatividad, en Maslow y Rogers. 

Existen cinco esquemas conceptualcG en los que se ha 
caracterizado la creatividad en los diversos modelos 
existentes: 

1.- El esquema de los tests mentales, que supone el 
pensamiento creativo como pensamiento lógico. Para los 
conductistas (Weisberq, 1987,J), no hay necesidad de estudiar ni de 
explicar la creatividad, pues la creatividad entendida como 
proceso especifico que interviene en la producción de algo 
verdaderamente nuevo, no existe. o bien el producto es en 
realidad algo antiguo, o si es nuevo, se ha producido por 
accidente. 

2.- El esquema asociacionista que basa la creatividad en el 
estableci~iento de asociaciones poco comunes en lo relativo 
al patrón estimulo-respuesta. 

3.- El esquema de la Gestalt, con su énfasis en la 
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configuración del observador, ofrece un contexto de 
significación para sus acciones. En resumen, la concepción 
ge.e tal tü:;:tu. de que b.:::i.~t.:i romper con la experiencia prev] a 
para que pueda aparecer una solución con manifestación de 
una vivencia !aja! ha demostrado ser atractiva, pues carga 
el acento en la potencia de los procesos razonadores del 
individuo. De ella se deduce además, que todo sujeto podria 
manifestar capacidad creadora, en cua1quier dominio, si ~e 
le concediéra la oportunidad. No obstante por atractiva que 
pueda ser, los resul tactos de varios estudios obligan a 
ponerla en entredicho. La objeción para obtener con éxito la 
resolución de un problema dado, es que las personas 
necesitan poseer conocimientos relavantemente especif icos 
acerca de él(~eisbcrq, 19Bi,60). 

4 .- El esquema psicodinámico, con su énfasis en lo 
inconsciente considerado como fuente donde se nutre el 
proceso creativo. 

5.- El esquema cibernético, sobre la base del procesamiento 
de la información. 

Los lenguajes artísticos respecto a la creatividad (íieisberg, 
1987, Hl) se encuentran con un conjunto de creencias como las 
siguientes: ante todo, por informes que acerca de sí mismos 
dan los artistas, con la súbita aparición en el campo de la 
consciencia de productos creativos plenamente desarrollados. 
Asi mismo. está qeneralmente admitido que estos saltos de la 
intuición creadora son debidos a procesos mentales 
inconscientes. Así pues, se da por supuesto que a la 
creación artistica subyacen procesos mentales 
extraordinarios. En segundo lugar, además de poseer procesos 
mentales extraordinar íos, el artista genuinamente creador, 
el genio artístico, es considerado también persona 
extraordinaria. Se da por supuesto que la capacidad del 
genio creador para emocionar a su público, es debida a su 
sensibilidad extraori:li narln y npP.rturn a nuevas 
emociones. 
Se supone que la capacidad de la creatividad artística 
(Toynbee, 1981, U), por experiencia difiere de una persona a otra; 
que los artistas crea ti vos fueron y son segregados de sus 
semejantes por la posesión de un modo de pensar peculiar o 
de una facultad diferente, y que para volver a tomar parte 
de la vida común, debían convertir antes a sus vecinos a sus 
sus sentimientos, a su modo de pensar y de obrar. Es más 
fácil actuar igual al grupo al que se pertenece. Si este 
condena la imaginación y la locura, es mejor ser lógico, 
materialista, racionalista 6 viceversa. 
Algunos trabajos demuestran (iiieisberg, 1987, 176), la naturaleza 
incremental del pensamiento creativo en las artes, 
demostrando que la innovación en las artes está f irmemcnte 
asentada en trabajos anteriores, tanto de otros artistas 
como del artista en cuestión; que la innovación tiene lugar 
al ir evolucionando el producto inicial hacia algo distinto 
y nuevo; y que ésta innovación acontece a base de pequeños 
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pasos y no de un qran sal to. Además la creación no es un 
concepto de valor como lo plantea la moda y la publicidad 
sino una posibilidad de praxis y de actitud. 
ciertamente, la creación y la creativid3d son valores de la 
cultura, fundamentalmente de la cultura como un todo. La 
cultura contcnporánca no es una obra de arte, y sin embargo, 
las capacidades de innovación, la producción de imágenes y 
la incitación de lo nuevo o de lo renovador constituyen 
aspectos nucleares del desenvolvimiento normal de las 
creatividades. Lo aue ha cambiado en esta cultura no es, sin 
duda alguna, el vi1or otorgado a la ccectL.i.viUaJ o al ü.r't.e 
desde el punto de vista social. 

CREATIVIDAD Y NOVEDAD 

si todos poseen el potencial para la creatividad y esta se 
propone como el proceso de concretar algo nuevo, lo que se 
necesita es incrustar en la pedagogía artística el método 
que permita la praxis, no fundamentado en valores de 
genialidad innata, de innovación por innovar, ni en valores 
conductistas sino en la experiencia misma, como medio de 
trabajo. 
La diversidad y la novedad son los conceptos formantes de la 
crea ti viciad, aunque no son términos intercambiables. Esta 
consiste en nuevas concepciones y no en cada nueva 
organización que surja. Estrictamente hablando se trata 
tlnicamente de creaciones que sobrepasan sus implicaciones 
originales. Es de suma importancia que no se trate de 
novedad por si misma, sino que comprenda un nivel más 
elevado de acción, un mayor esfuerzo y eficacia en el 
prnr.P.so. Las personas creativas, son aquellas cuyos trabajos 
no son solo nuevos, sino que además son la manifestación de 
una habilidad especial, una tensión, una energía mental. 
La energía mental utilizada en la producción de algo nuevo 
da la medida de la creatividad, asi como la de la misma 
novedad, es la segunda forma de evaluar la creatividad, 
aproxilnadancmtc, siendo que no es un concepto que se pueda 
operar con precisión. 
Hoy se valora, en ~l campo de la comunicación, de la 
producción, entre otros; r,omo un juicio positivo, porque se 
supone que producir cosas nuevas aruplia el marco de la vida 
y porque es manifestación de poder de independencia de la 
mente humana, una manifestación de su individualidad y 
singularidad; pero el culto o creatividad es un culto a la 
capacidad sobrehumana, ha sido aparejado con una callada 
desilusión y escepticismo, como consecuencia de la sociedad 
post-industrial. La alta valoración de la creatividad surgió 
principalmente en el campo del arte, casi constituyó su 
razón de ser. Puede ser por lo tanto, una consecuencia de la 
sobreproducción del arte, como un criterio de selección de 
obras de las que existe una cantidad excesiva. La cuestión 
no es 11 tener11 obras de arte, el objetivo es conseguir 
artistas, como "encarnaciones" de la imaginación y la 
libertad. 
Separar creatividad y solución de problemas conducirá a la 
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búsqueda de los criterios para estimar la creatividad (que 
pueden ser independientes de puntos de vista utilitaristas) 
y permitirá explicar el acto creativo, por ejeJl'lplo en el 
terreno artístico, sin tener que buscar primero cual fue el 
problema al que se pretendia dar solución favoreciendo un 
análisis más objetivo. creatividad y solución de problemas 
no son términos incompatibles, pero tampoco son sinónimos. 
(Acuña, 1986, 25) 
Se puede considerar a los artistas creadores, por configurar 
un mundo polisémico, sinestésico y que además suscite en los 
Ut:más uno r.?:spu.::stü .:r.-,c.t.i·~·;:;,; lo que t,;::.:::.~i.ór. ~'..!p=:~c ::-c:::::=:l'.•c::­
un problema. 
Pero al serle presentado un problema al intelecto es su 
función tratar de convertir lo extraflo en familiar, por 
medio del análisis; ya que el organismo humano es 
fundamentalmente conservador y cualquier cosa extraña le 
resulta 11 amenazadora 11 • Ahora bien la mayoria de los 
problemas no son nuevos, el reto consiste en ver el problema 
de un modo nuevo. Este nuevo punto de vista, a su vez 
incorpora en si el potencial necesario para una nueva 
solución. 
La novednd es equivalente de individualidad {J'!cra':l!:ki, 1973, 355) es 
en un solo sentido, que cada individualidad hace su 
referencia como nueva, para si misma. La originalidad puede 
igualarse en este sentido con la individualidad creativa. En 
otras palabras cada undividuo encaja propiedades en el arte 
que particular y singularmente lo representa. Mientras que 
algunos se revelan a si mismos al mundo o se descubren a si 
mismos dentro del mundo, otros son capaces de descubrir el 
mundo mismo, después de lo cual son atraídos a la filosofía 
y la ciencia. La novedad es una categoria histórica, la 
indiv1dual1dad no lo es. 
Sin embargo la originalidad no seria idéntica con la 
expresión individual, por mucho que difiera un hombre de 
otro siempre tienen mucho en comun; asi corno las obras de 
arte. originalidad es entonces entendida y no puede ser 
imputada a todo trabajo de nrte. 
Como abordaje al desarrollo de la creatividad, se partirá de 
la idea de que el acto creativo responde a la resolución de 
problemas, de la convicción de que el acto creativo ocurre 
en un ejercicio continuo y constante donde se adquiere la 
experiencia, que la fuente de la creatividad se halla 
permeada por la vida inconsciente y la idea de que el acto 
creativo ocurre súbitamente, con la reunión de varios 
aspectos. Es aceptar sin conceder, que todo comportamiento 
puede ser calificado corno individual, social y 
culturalmente, como creativo si posee atributos de 
originalidad, y no estrictamente implicar una resolución de 
problemas ni representar opción radical frento a la 
tradición, ni ser benéfica o positiva. 
Lo creativo también exige un ejercicio racional, reorganizar 
los elementos del campo de percepción de tal manera que 
sucedan operaciones en cualquier dominio material. 
La creatividad, supone varios pasos según se han analizado, 
que son la gestación creadora, la gestación realizadora, las 
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fases de preparación o fases de acopio de materiales, las 
fases de experiencia obtenida, las fases de imaginación e 
iluminación y las fases de comprobación. Un estado de 
ensueño es decir de imaginación más intuición, momento 
gestador de la idea y la capacidad de sintesis y conclusión. 
En la imaginación creadora int luye el almacenamiento de la 
experiencia, es decir la interpretación y traducción de lo 
elaborado en realidad que se efcctún mediante la práctica, 
con la corrección y afinamiento. El desarrollo de los medios 
y técnicas pueden acercar n 1 r.onor i mi Pnt-n ¡],,:::.l. rnllndo ~· de l~ 

ejecución misma para pensar y crear. 
se deben además enfrentar las nociones ccrnunes que producen 
ilusiones en cuanto al trab~jo creativo como el pensammiento 
distinto del habitual, que la solución se alcanza como por 
emanación divina sin previa experiencia, que el talento es 
innato y lo imprescindible del genio. 

DESARROLLO DE LA CREATIVIDAD 

Lo que sigue es un intento para localizar las condiciones 
necesarias para acceder al flujo creativo. 
Los estudios del cerebro no han llegado a explicar 
completamente los procesos internos del mismo. No queda aún 
establecido como es que, la energía es distribuida de 
acuerdo a la función, que grupos neuronales se activan en 
determinado momento y circunstancia, como se interrelacionan 
los si5temas sensoriales unos con otros, como es que al 
alterarse los estados normales de vigilia y conscJencia se 
inhiben la separación entre el ser y el mundo. Se desconoce 
aún el proceso emocional y su funcionamiento, los procesos 
~~nt~l~s -::::!!'? t.::?.!'?t= i.!!::!:;~i.:!~::; ~ ¡-,.:;.!:¡,a·;:;.¡.:,,;:;, .... u, .. u U.i~L.iuyut= el 
cerebro unos de otros, y corno se traducen los impulsos en 
información. 
st se parte que la creatividad consiste en un momento del 
proceso de la experiencia: entre la percepción, que supone 
agentes, fisiológicos y los agentes externos que suponen 
aprendizaje. Esta actividad cerebral puede medirse 
físicamente. El esquema que se presentará más adelante es un 
mapa con el cual acercarse a la creatividad. 
Ahora bien si ::>é contiiüera la experiencia como una 
asociación, una sucesión de pensamientos o en otras palabras 
una sucesión de transmisiones eléctricas, y todo movimiento 
eléctrico (de energia) suele representarse como movimiento 
ondulatorio. Se entiende que toda actividad del pensamiento 
puede representarse en forma sinoidal. La clave estaría en 
reconocer la serie de ondulaciones que suceden en dicho 
proceso creativo. 
Esquematizando el proceso creativo se percibe lo siguiente: 
la experiencia consiste en una contemplación sensorial 
productiva y dirigida que supone un entrenamiento en 
constante desempeño, para poder dominar la técnica con la 
que se esté trabajando, lo que no significa que se alcance 
una pericia tal que provoque la pérdida de interés. Esta 
capacidad experimentada debe posibilitar la transmisión de 
un mensaje, cualquiera que este sea y adc~dz dicho 
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entrenamiento debe ser teórico y práctico. 
En este proceso surgen tanto las diferentes manifestaciones 
de la consciencia, como las de inconsciencia que se han 
revisado las cuales son aprovechables en tanto 
participadoras del propio proceso. Estas variables pueden 
ser la imaginación, la fantasía, el sueño y el ensueño 
además de los estados alterados, de preferencia los 
inducidos bajo control de la voluntad de manera de poder 
unir en el momento creativo todas las variables. Estas 
posibilidades son también susceptibles de entrenamiento en 
t~n~c :::;u¡:;or:gc .. uro o:jc=cicio c .. :o:::::.dc .::!l p~c(::'esc (::'!:"e::!ti•.>c. 
Tomando parámetros temporales, en el proceso de acumulación 
de la experiencia considerada también como aprendizaje, para 
llegar a formular una expresión, concreción o 
estructuración; existe una linea r..edia que separa el 
consciente corno campo insertado en la memoria, en el 
presente; de otra área que es el inconsciente considerado 
corno el dominio del olvido, de lo que ha pasado y que por lo 
tanto no se tiene consciencia inmediata. Se entiende que no 
son las definiciones tradicionales de ambos estados pero si 
lo es su condición en referencia al tiempo corno presente y 
p¡isadc. 

EXPERIENCIA 

CONSCIENTE 
/MEMORIA 

- - - __ \ 
1NCU~!:iell:.N'1'b 

/OLVIDO 

/ 

EXPRESION 
CONCRECION 
ESTRUCTURA 

En este proceso intervienen tanto el aspecto intelectual en 
sus vertientes conceptuales, perceptuales y de aprendizaje; 
como el emocional en un proceso rítmico, cuya frecuencia no 
es susceptible de precisión, pero si es aceptable que una 
continua repetición del proceso provoque mayor número de 
instantes de acuerdo entre dichos campos. En el caso dado la 
circunstancia en que una de las áreas dominara tanto la 
consciencia no es posible sujetar la dirección ya que se 
hablaría de una pérdida de control tanto emocional corno de 
una pérdida de involucramiento si solo se tratara 
intelectualmente. 
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Si se esquematizara se podrian represetar estos dos aspectos 
con tres variables de la siguiente manera: 

~to intele_gJJ._q.j__: Se define como la capacidad de 
coordinar, conjugar significados con significantes y 
significadores. Se divide en: 

consciente (lo formal) ideas y conceptos 

inconsciente: (lo a-formal) imaginación, fantasía, etc. 

Aspecto emocional: Definido por los sentimientos y su 
elaboración expresiva. 

ESQUEMA: 

representa el consciente 
++++++++ representa del inconsciente 

representa la emoción 

Tres variables que influyen en el momento creativo y que al 
llegar a su punto de equilibrio, encuentran el momento 
creat.ivo, llamado, El Todo como simultáneo. 
rcdc::;;c.::;; con lu ctnter ior revisar entonces el proceso que 
parece sequir la creatividad: 
El momento de logro creativo se da en un punto de lo 
simltáneo, en un rango de equilibrio entre el olvido y la 
memoria. 
Momento en el que se perrní te la i nterpolaci6n de e::; tus 
variables en equilibrio: tanto el aspecto intelectual con 
sus facetas como el emocional. Siendo este equilibrio un 
estado activo y no pasivo, dinámico y no est<itir.n, ~int-ático 
y no protuso. 
Diríase que sucede corno en una suspcsión del pensamiento, 
impresión que da por encontrarse este en un equilibrio 
perfecto, estable más efimero; De aquí que dichos momentos 
creativos sucedan en tan contadas ocasiones pero que al 
integrarse puedan sucederse con más frecuencia. Dicho evento 
se invoca cuando el sujeto adquiere por transubstanciación 
con el Ente la expansión instantánea hacia el infinito, 
concertando el momento infinitesimal con su materialización 
objeta1ll. 

EL Proceso quedaría revisado a la luz de lo aqui planteado 

31 Dr. Horancio Sandoval Trujillo y Dr. Fernando fiqueroa 1 coBunicación verb-:11, U>JU, 1992 
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de la siguiente manera: 

A. Almacenamiento de la experiencia, entrenamiento en el 
método, tanto desde el punto de vista teórico corno del 
práctico, corno proceso de preparación y acopio. 

n. Momento antP. la solución de un problema en el que la 
experiencia logra un punto de equilibrio entre el olvido y 
la memoria. 

c. Solución nueva. 
conoc1d.os ae und ru.1.·r.ia 

Como reorganización 
i¡-.n::;·~·=.:::!:::-~. 

de elementos 

La voluntad de crear, es el primordial interés de todo 
artista y ante esto que implica un esfuerzo considerable 
tiene que enfrentarse no solamente al problema concreto sino 
también a las inhibiciones psicológicas y sociológicas que 
pueden limitar sus momentos creativos y su espontaneidad, 
siendo de estas inhibiciones el miedo al fracaso y a la 
incomprensión la mas importante, de ahí que una vez 
alcanzado el éxito en una concreción se vuelvan la~ más de 
las veces reiterativos. Mds sin embargo, no debe ser esto 
una excusa que coloquialr.i.cntc se expresa de la siguiente 
manera: 11 Ese siempre hace lo mismo". En este particular, es 
necesario recordar que ya se atrevio a innovar una vez y 
esto es entrar a lo desconocido que bien se sabe que a todqs 
los hombres artistas o no les impone. En consecuencia no es 
argumento suficiente y deja que esta misma inseguridad que 
se muestra al enfrentarse a una expresión artística aflore 
en los 11como expectadores 11 y se prive voluntariamente de lo 
que el hombre como especie tiene que decir. 
OAsde lueqo que existen niveles en tales concreciones desde 
la minima variación inesperaaa ild~Lct la ¡;:.l.::::=. !'!!::uüfc::-~t-11r.i ón 
innovadora y en esto si se puede recurrir il la valoración de 
un objeto artistico pero debe saber reconocerse, de aquí la 
importancia de la educación, de la información, en suma 
también de la experiencia artística acumulada ya sea en 
práctica como en apreciación por el espectador, cuyo 
gradiente tambien irá en aumento en tanto que se permita ~ 
si mismo más acceso y apertura a los distintos e inumerables 
lenguajes artísticos. 

A continuación se profundizará en las características de 
cada paso del proceso creativo, para sustentar lo planteado. 

Preparación: 

En este periodo de preparación, cuando se adquieren las 
capacidades e información suficiente para desarrollar el 
trabajo se pueden dar las siguientes situaciones: 
La primera, donde escencialmente el periodo de preparación 
es el plantsamiento de una relación compleja junto con la 
atención consciente a los materiales sobre los que se debe 
trabajar la resolución. 
Otra si tu ación se presenta cuando parece suceder lo que 
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comúnmente se llama 11 salto a ciegas 11 (Jayni:s, 19e7, 46¡ evento que 
parece marcar al término del proceso real, cuando ocurr.e el 
simpl~ juicio terminal y no tiene representación en la 
consciencia el proceso intermedio. Ciertamente, a veces es 
prácticamente como si fuera necesario olvidarse del problema 
para poder resolverlo. 
Este tipo de preparación donde es posible que la experiencia 
previa pueda ser una barrera para la resolución creativa de 
problemas se da en situaciones artificiales, con truco, en 
las cuales las aparentes semejanzas de los problemas se 
utili::..:ir. ¡:.Ll¡:oü vcu.lLaL· tiU~ üirerencias. 
Finalmente la voz, incubación {ii.'eisberq, 1987, 33) se refiere a un 
período de tiempo durante el cual la persona no está 
reflexionando conscientemente en un problema, pero durante 
el cual si se supone que sigue trabajando inconscientemente 
en él. 
Durante esta parte del proceso de creación los sujetos pasan 
por una etapa de confusión, en que la seguridad de lo 
conocido deja el paso a la incertidumbre de lo posible. 
Etapa fecunda donde surgen diversas posibilidades para 
solucionar el conflicto y la ansiedad aumenta en gradiente 
rnicntraz los zujatos cavilan la opción que lleva a la 
solución final. 

CARA=IlRISTICAS DE LA EXPERIENCIA CREATIVA, DESARROLLO 
PROFUNDO Y EDUCACIOH 

Los investigadores han propuesto diversas condiciones y 
explicaciones de lo que sucede en la fase preparatoria, en 
el acopio de experiencia. De acuerdo a Jaynes (1987, 227) existe 
primeramente una hipóstasis de la conciencia P~ rlPri. "t"'" 11n:!: 

preconsciencia. 

Fase I: Objetivo: ocurrió en la era bicameral, cuando estos 
términos designaban observaciones externas simples. 

Fase II: Interna: Ocurrió cuando estos términos significaban 
ya cosas que estaban dentro del cuerpo, en particular 
algunas sensaciones internas. 

Fase III: subjetiva: cuando estos términos se refieren a 
procesas que se llanan mentales; habían dejado atrás 
estimulas internos que, se supondría, causan acciones y 
abarcarían espacios internos en los que pueden ocurrir 
acciones de metáfora. 

Fase IV: Sintética: cuando las diversas hipótesis se unen en 
una consciencia capaz de introspección. 

Es decir que cuando se llega a la consciencia se poseen las 
características antes mencionadas (Cap. 3), pero ademá~ 
culturalmente se ha heredado la capacidad de observación 
externa e interna, la capacidad de ejecución y de manejar 
metáforas todo con el fin de introspección. En el objetivo 
aquí buscado de logro creativo tanto en la creación como en 
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la apreciación del campo de lo artistico las habilidades de 
la consciencia son fundamentales en tanto que proporcionan 
las guias a considerar en la experiencia. 
Esta experiencia se conforma entonces para llegar a una 
solución creativa en formas más o nenas completas o se van 
desarrollando a lo largo del tiempo, este métoUo es 
partidario de iniciar por el acopio gradual y posteriornente 
con la pericia, se avanza en pasos raás sumarios pero también 
ya revisados. Esta situación está relacionada con la 
im.p.::r~;:i,nci<::. ::-cl:!"ti '.'~ d<::.> 1,_~ oc-xpPr i l':ncin pasada, !<::?. 
preparación y la práctica adquirida en la producción de 
obras artisticas. Weisberq (1%7, 11¡ analiza protocolos y otras 
pruebas confirman la idea de que la solución se obtiene 
evolutivamente, a través de una serie de tentativas, de 
resolver las insuficiencias e imperfecciones de soluciones 
anteriores. 
Puede que sencillamente, el pensamiento creativo tenga lugar 
de más de una forma ya sea por el nétodo revisionista, que 
propone el incremento, de pequeños pasos, bien por el método 
de los saltos de la intuición o si se sigue la concepción 
incrcccntal (Id~?!., 19~7, 19) de l;; r.reatividad se hace esperar 
que incluso productos de impresionante creatividad estén 
fuertemente arraigados en la experiencia del individuo 
creador y hayan sido desarrollo gradual de trabajos 
anteriores suyos. Desde esta perspectiva, la regla no son 
los grandes saltos, sino los pequeños pasos. 
En conjunto parece razonable concluir que las personas crean 
soluciones a los problemas nuevos partiendo de lo que saben 
y que posteriormente las modifican para adaptarlas al 
problema concreto que se tenga entre manos. En cada paso del 
camino, el proceso ~UEJOfte UJIC1 !Jt::l.{í..i.o::,-,a d.::.-:;·.,;i.::.:::::ié::. de le ~·e. 
conocido; pero incluso estos pequeños desplazamicntoG, estos 
tanteos hacia lo desconocido, están firr.:cocntc anclados en 
la experiencia previa. 
En cuanto a la obra artistica que va evolucionando durante 
un prolongado periodo de tiempo durante el cual el 
trabajador va tratando de resolver los problemas que van 
surgiendo conforme progresa el trabajo. Esta necesidad de 
revisión y pulimento en el proceso de creación para producir 
un trabajo precisa de la dedicación en t.iempo 
relativamente largo a sus fases iniciales. 
Por lo tanto la creación artistica es una pericia, que tiene 
que ser aprendida. Todos, traba jactares o apreciadores del 
arte han de someterse a un largo período de instrucción, sea 
formal o informal, antes de lograr producir algo que los 
demás tengan por valioso. 
Cada persona se vale de lo que ha aprendido, y a•1anza por su 
propio camino de modo único y diferente. No hay por qué en 
nombre de la inconsciencia exaltar la ignorancia artística, 
pruebas de la naturaleza incremental del pensamiento 
creativo en las artes, han demostrado que la innovación en 
las artes, está firmemente asentada en trabajos anteriores, 
tanto de otros artistas como del mismo en cuestión; que la 
innovación tiene lugar al ir evolucionando el producto 
inicial hacia algo distinto y nuevo, y que esta innovación 
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acontece a base de pequeños pasos y no de un gran salto. Se 
habla de la regla de evolución incremental de los productos 
de creación, y no de los grandes saltos intuitivos. 
Otra consideración a efectuar es la recuperación de 
información perceptual almac2nada en la memoria y el empleo 
de esta información para imaginar las consecuencias de 
llevar a efecto posibles soluciones. El pensamiento creador 
comporta el recurso de la imaginación. 
Este proceso de aprendizaje, de acopio, de información, de 
rescate de memoria y de inaginación conforman en primera 
ini:;tancin el F.stilo rlP r:Arlil inrlivid11n r.nmn su pror>in nvAnidA 
de expresión. 

GENIO, TALENTO, DON 

Es manifiesta la naturaleza evolutiva de la innovación, 
porque estas formas nuevas fueron desarrollándose de 
anteriores interéses y obras. 
En este momento hay que recordar el concepto de genio y sus 
"sinónimos: don, inspiración, talento. Ante un planteamiento 
general de desarrollo creativo hacia lo artístico el término 
tradicional de genio, heredado de la antigua concepción de 
crear, provoca además de una división acomplejada entre el 
neófito y el experto; un calificativo en desuso por su 
ambigüedad y fetichización. Este concepto ha entrado en la 
esfera de lo deseable en tanto vendible; su extensión al 
ámbito de la publicidad y de les medios masivos de 
comunicación lo han despojado de su carácter 11 especial 11 para 
convertirlo en un valor de cambio. 
Es aqui donde la advertencia de Subirats {Op.Cit., 125) es 
admitida, 11 En vano se hará un ~,l_~_i.!11º,_,al_e_~_a_t_o ..... __ ,': __ la 
i;:;.ü.gi:iü.ciér;, .'.;ü~j~ti· .. ·.:.., .:;, lü -.... ·.::.lu.¡·,tüU. J,...1..11<.1..L Ut:.1. t::.:>t-i""''- .. C.1UV.L .. _a:: 

las pantallas del mundo, a su fantasía y juicios criticas, o 
a su capacidad de codificar, deformar, recomponer, 
reensamblar, en fin, de recrear la ficción de las imágenes 
medialrnente compuestas. La imaginación crítica, la 
afirmación autónoma de la consciencJa cognitiva o moral, la 
misma posibilidad de una experiencia individual del mundo y 
su comunicación inmediata a otros seres, no constituyen, 
frente al mundo como representación objetivamente realizada 
y unlversalmente aceptada, sino la nulidad insignificante de 
lo particular, en cuyo medio tanto valen los más razonables 
juicios que las fantasías de un visionario". 
Lo peculiar del Absolutismo estético (Karchán Fiz, 1982), desde el 
romanticismo, es tratar de justificar este culto al yo 
absoluto, personificado en el artista, y de legitimar la 
existencia y el mundo desde una óptica estética. En el 
genio, como ese sujeto absoluto, possedor de ese poder 
obscuro y desconocido, que ya no abandonará en la modernidad 
a las llamas estéticas del genio y del inconsciente, atentas 
a la actividad artistica y menos preocupadas por la estética 
del contenido. El arte es, por tanto, lo supremo para el 
filósofo, ya que le abre, por asi decirlo, el sagrario en el 
que arde, fundido en la naturaleza y en la historia. Estas 
palabras han sido objeto de una interp~etación doble en la 
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estética del siglo XIX, con ecos en este. En efecto, si unos 
han reducido el arte a vocero, a mero documento respecto a 
la filosofía, a la cultura o a la sociedad, otros lo han 
entendido como espejo vivo de ese yo absoluto que es el 
genio. 
La idea que esta sociedad mantiene acerca de los origenes de 
la innovación crea ti va en las artes y las ciencias es muy 
romántica, no solo en el sentido filosófico que ya se 
menciona sino en el sentido común y corriente. Fundada en la 
creencia del genio, subyace la profunda convicción O\eisberg, 
1987) de que las obras originales y los grandes hallazgos de 
naturaleza creativa son fruto de grandes saltos de la 
imBginR~i~n, ~u~ ~~ p~0(!uccn porque !e~ i~divid~~~ cr~~tiv0s 
tiener. el 11 don 11 de realizar procesos mentales 
extraordinarios. Se da por supuesto que, además de sus 
prodigiosas faculta des intelectuales, los creadores poseen 
rasgos excepcionales de personalidad, que también desempeñan 
su papel en el instante de suscitar el vuelo de la 
imaginación creadora. El con junto de todos estos rasgos de 
personalidad y de facultades intelectuales constituye lo que 
se conoce por genialidad; y a ella se recurre en el momento 
de explicar las grandes creaciones. 
Es posible que las expectativas de 11 superhombre" o genio 
sean configuradas P.n momentos cuando l.::.s cri::;i.s ::;aciales 
hacen estragos en el valor de la individualidad. Este genio 
o superhombre perdido en la intuición artística, penetra 
pues, en lo esencial, deviene un instrumento del fondo 
creador de la vida y portavoz de las tendencias cósmicas. El 
genio, en fin, roza la idolatría. 
si bien es cierto que los individuos creadores poseen un 
conjunto de características que los crea ti vos no poseen, o 
que no presentan en el mismo grado, corno la flexibilidad del 
pensamiento. Al tratar de la mente del genio se habla de la 
c.::..pilcidü...:1 pe:.¡; u u~~;,.:ul..>t. .ir lo important:e en 10 irrelevante' y 
para encontrarle sentido a lo contradictorio. Es decir, el 
genio creador logr.:i. s.:ic<ir algo en claro en c..londe los demas 
no ven sino la nada. 
A principio de 1930 surge la intención de ver al artista 
desde una nueva perspectiva dándo precedencia al traba jo 
sobre su personalidad y también abandonar este culto­
lejania-herejia al 11 genio 11 respecto a lo que debe ganar 
personalmente la creación. Sin embargo atln es un mito muy 
extendido entre .los artistas de los medios de comunicación 
que pretenden centrar la atención alrededor de su persona 
que sobre los procesos creativos que los construyen. 
De acuerdo con tal concepción, el genio artístico es 
relativizado, ya que depende de la respuesta de un público o 
de un auditorio. Tras revisar (Ide:i., 112) los juicios que la 
posteridad ha otorgado a distintos artistas, se descubren 
casos muy interesantes en les que la reputación del artista 
ha experimentado cambios radicales con el paso de los años. 
En todo caso si el genio es particularmente dotado es 
probable que trabaje para si mismo y no para el público que 
lo pueda o no compcender, contrariamente a la pretendida 
intuición referente a la percepción de su público, o 
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auditorio, que permite al artista de talento pulsar en ese 
público una fibra sensible, dado que el artista de menor 
talento no ha alcanzado de momento la capacidad de respuesta 
emocional del público, sus obras parecen contener 
sentimiento. Esto último es muy probable que sea ya tan 
conocido que lo!:i 11 manejadores de imagen" resuelvan hasta sus 
últimas consecuencias lo que se ha de crear. Es muy poco lo 
que se sabe sobre las caracteristicas definitorias del genio 
creador, más aún que tales caracteristicas no pueden ser 
aisladas, porque ln noción rni~!'!?. d~ '.'J!'.!!Ü.::?.lid.~c! e:;;, .::n 
realidad, tan solo un mito. 
Hoy, la mayoría de los investigadores de la mente están de 
acuerdo en la hipótesis que las diferencias individuales en 
la conducta resultan al menos en parte determinadas por las 
diferencias genéticas en la organización del funcionamiento 
cerebral. 
La manera en como usa una persona su cerebro especializado 
resulta de socialización, entorno familiar, experiencias 
individuales e influencias culturales atln más importantes 
que la herencia genética. Entonces, ¿como se definiría al 
genio? como un creador capaz de logros extraordinnrios, con 
métodos incomprensibles y que no se le hayan ocurrido a 
nadie anteriormente. Aunque en un caso dado la obra 
producida por un individuo pueda ser "extraordinaria 11

, la 
obra "extraordinaria" no es necesariamente producto de 
procesos 11 extraordinarios 11 , o de caracteristicas personales 
11 extraordinarias 11 • La experiencia previa de los individuos 
es fundamental para determinar cuán eficientemente resuelven 
problemas nuevos. Además, la adquisición de pericia entraña 
la adquisición de muchos contratiempos concretos acerca de 
i:.i t-11,,.ri O!"!~S -:!!:~~c.:!.fi:::.:...:;, ¡:;ü:i:ü f.iuUtL·, üe :saliaa, atrontar una 
situación basándose en lo parecida que sea a otra con la que 
se haya encarAdo anteriorr.tentc. De u.hi la importancia del 
conocimiento especializado en la solución de problemas. Hay 
una segunda presunción implicita en la creencia de la 
genialidad, a saber: que los individuos creadores poseen 
cierta cualidad indefinible que da cuenta de como alcanzan a 
hacer las grandes cosas que hacen. Los estudios 
metodológicos del trabajo artistico 1 sobretodo han 
dctcr;;¡in.:ido estt! titiíuerzo de prueba y error en tanto a 
configuraciones y materiales se refiere. Existe una 
distinción fundamental entre desconocer un proceso para 
lograr un resultado por muy espectacular que parezca y otro 
asunto completamente diferente es no poderlo definir por 
incognoscible. 
En cuanto al talento se considera una aptitud particular 
para ejecutar una técnica, utiliza un saber o practica un 
arte de una manera 11 feliz 11 • La etimologia revela la 
ambigüedad de la palabra, tradicional.mente opuesta al genio. 
Antigüa moneda griega, que se debe a la parábola de Mateo 
(XXV-14), el talento tomó el sentido figurado que tiene hoy, 
sentido atribuido desde el siglo XVI. 
El talento ¿es una capacidad natural o adquirida? Como el 
genio ¿es un don? En la palabra el maestro da los talentos a 
sus servidores. Es el uso que ello~ hac~n de él, lo que es 
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si gnif lcante. se puede, sin embargo, no hacer uso de ese 
don, pero si explotar ese talento, eso es lo que la parábola 
marca explícitamente. El genio sería un don irrepresible, 
mientras que el talento seria una facultad sometida a la 
voluntad y al libre albed~io. 
Es própositivo de esta investigación, dejar a un lado las 
nociones de genio, don o t.:¡lento por las razones antes 
mencionadas y sobretodo para enfocar el planteam~ento hacía 
la exploración dirigida, disciplinada y constante del 
proceso creativo. Pretende a su vez, el desarrollo de los 
instrumentos al alcance de todo aficionado. r.~t:~ ~n 2.'.:'..!e:rC..c 
con :.chü íl;.oo, ~Cu¡ en cuanto en las artes y en todo el traba jo 
creativo no existe inmacuiada concepción ni la creación de 
generación espontánea; y añade "la tradición se vale del 
aprendizaje para transferir conocimientos de generación en 
generación e ir cargando asi sobre todo productor cultural, 
el pasado o la historia de su quehacer". 
Aún cuando se insista en lo innato del genio, la conducta no 
es deliberada, las acciones humanas en su mayor parte son 
consideradas como el resultado de la selección, de la 
opción, o al menos eso pregona la cultura. 
Pero estas creaciones presuponen, (Idea., 72) paradójicamente y 
de manera indefectible, que el creador es producto del 
sistema estético, y también su productor y su espectador. Al 
fin y al cabo, no hay rupturas sin continuidades lo nuevo no 
existe sin lo viejo, y el individuo materializa los factores 
del sis terna estético en que ha sido educado como 
profesional. Toda producción cultural parte de algo dado. 
Hay incluso una tradición u obligación de producir rupturas. 
En tanto a los métodos especificas se refiere, naturalmente 
en la enseñanza de cualquier disciplina puede ser útil 
empezar con análisis consr.iP~~~~ ~c~plc~~~ d~ lvb elementos 
de las reglas pero al llegar al punto que se relaciona con 
el despertar de la facultad creadora {.E.~en::;dg, l~iO, ll), el 
estudiante tiene decididamente que poner en juego sus otras 
facultades, tales como la fantasía, la imaginación, la 
visualización, etc. La vaguedad de esta área no es una 
virtud en si misma: tiene éxl to en la medida en que el 
control se lleva a los niveles mentales más conscientes 
La destreza profesional en el arte y en la ciencia perturba 
a menudo al pleno <11?sar!"ollc de la i.rndyinacion creadora. A 
la inversa, con los métodos de cnseilanza artística que se 
proponen principalmente estimular la imaginación de los 
alumnos, más que desarrollar su actividad manual, se pueden 
lograr vigorosas obras en las que haya despliegue de 
imaginación, pero estas obras carecerán de acabado 
profesional y de un proposito bien delimitado. 
El profesionalismo y la imaginación deben ser 
complementarios. Se exige al trabajador manual ejercer sobre 
todo el proceso, al trabajar en su obra, un consciente y 
deliberado control pero también debe visualizar con claridad 
el resultado de su trabajo, y trazar el camino más directo 
para llevarlo a cabo. Los incidentes fortuitos, pueden 
aprovecharse en tanto enriquezcan este trabajo dirigido. 
sin embargo es precisamente esta tensión continua, que se 
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origina al adquirir el dominio completo en la técnica, lo 
que no rinde al excluir del proceso creador los más 
profundos niveles de la personalidad, bloqueando asi el 
libre juego de la imaginación. Este peligro se reconoce 
ahora mas ampliamente. En la última decada se han 
multiplicado los cursos de diseño básico, en los que se 
alienta al estudiante a experimentar mas libremente con los 
diversos medios de expresión artistica, sin ningún propósito 
práctico preconcebido. Pero la aposición entre el 
profesionalismo y la imaginación se pierde generalmente tan 
pronto comv el alumno r.ieno que aceptar un minimo de 
planteamiento y de control. Estos renovados ~rt::lCQ:jQ::i hun 
puesto en tela de juicio el valor duradero de la enseñanza 
del arte y el diseño. 

CREATIVIDAD E INCONSCIENTE 

A partir de la psicologia Freudiana la creatividad en el 
adulto torna el espacio del juego infantil. La fantasía y la 
formación oníricas se unen a la creatividad, en un proceso 
que se desarrolla paralelamente al juego, al grado que los 
juguetes del niño son los enseres del adulto12 : de la 
sublimación de tales impulsos inconscientes r~sulta la 
energía para la creatividad. 
De acuerdo con este hecho, gran parte el pensamiento 
psicológico actual trabaja la hipótesis de que precisamente 
mediante la actividad imaginativa y espontáneamente 
simbolizadora se pueden exponer y recuperar directamente 
algunas formulaciones inconscientes o preconscientes del 
individuo, mejor y más directamente que mediante análisis 
relativos exclusivamente al lenguaje verbal, consistente con 
este elemento cie ouL~J.:.::.s.::.. .:.::.. el :!.-:=i:0 r.reativo. y que no se 
puede determinar. Este elemento siempre ha estado presente 
en la historia plá~tlca del hombre. Conforme a las numerosas 
declaraciones (Dorfles, 19S9, 12) de creadores se ha afirmado con 
bastante frecuencia haber tenido como primer embrión 
inex.presado de una futura obra, una imágen visceral, un 
pensamiento, en cualquier caso, no formulado conceptualmente 
ni tampoco perccptivamente sino en forma de ritmo, de 
proporción, de atmósfera, en una palabra, de imagen aún no 
encarnada en un medio concr~tu. 
El pensamiento filosófico hoy, está lejos de considerar el 
hombre como predominantemente racional, pura este es 
importante entender que la base inconsciente de la vida 
artística y emocional permanece intacta aún a pesar del 
desarrollo de poderes, de razonamiento más sofisticados. 
Entre más se examina el mecanismo del pensamiento, más se 
observa la acción autómata e inconsciente de la mente en 
todos sus procesos. Las ideas def ini ti vas son escalones, 
etapas de otras 11 inconscientes 11 • El cómo se pasa de una a la 

32 Ante el desarrollo de un proqn:a de apreciación del arte, cabe suponer que las diferencias de 
apropiación de "lo suyo" en el niño, se reflejará en el i\dulto en fonas signíficatinr.ente 
diferentes de ver y sentir el arte desi:l.e "lo apropiado" t lo c~noscitivo. Dr. Fernando Fiqueroa, 
cor.unicación verbal, U.lJtX, 1992. 
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otra, no se sabe. En ocasiones asemeja un espiritu creativo 
e ínformador que está dentro y no en el hombre y se reconoce 
en todos aspectos de la vida real o artística. 
El planteamiento aqu1 descrito sigue en este punto a los 
artistas y teóricos que se r.efieren a aquellos elementos del 
proceso creativo, los cualcc durante la maduración de un 
trabajo artístico se suceden en el inconsciente. 
Puede haber factores inconscientes que dirigan o influencien 
la creación artística, no en tanto que el creador no se de 
cut::uta de J.~~ implicaciones de su trabajo, que un critico 
pueda identificar más tarde, pero sulu ce~ l~ ~ypericncia y 
sobre el do~inio de ella se supera este estadio. 
Una vez más es necesario anotar la diferencia entre los 
aspectos deductivos y racionales de la conciencia y aquellas 
impresiones interiorizadas que se despiertan con 1.os 
pensamientos y las ideas; a~bos jugando un papel fundamental 
en el proceso creativo. 

CREATIVIDAD E INSPIRACION 

La inspiración es otro concepto también heredado de la 
teologia, viene del latin SPIRARE, soplar respirar, IN­
adentro, + SPIRAR, soplar adentro de algo y que 
metafóricamente devino infundir ideas. su relación con la 
respiración es posterior (XVI) a su sentido figurado en el 
hombre de estar habitado por los dioses. 
En Grecia clásica, en Homl:!ro como posesión de las musas, 
Platón ( IóN) como THEIA DYNAMIS, la exégesis cristiana la 
refiere corno DIVINITUS INSPIRATUS. La historia posterior del 
término es su postrera laicización (Souriau, 1990, &90). Se refiere 
al estao.o Ut::l hc=!:::=c dP estar en armenia con su poder 
creativo. La inspiración es la forma 11 noole:1 .]¿ .:::lic!:!e..-iOn 
en tanto sobrepasa lo propiamente humano, se extranjeriza de 
si misnio y de los otros. Este aliento, sin importar su 
proveniencia es hoy contestable por la idea del trabajo 
constante que permite el desarollo y creación del trabajo 
artístico. Podria ser más admisible para el espectador que 
es invitado mediante lo creado a estar presente, o 
incrementar su sensibilidad a compentrarse en profundidad 
con lo que tiene U.talar. te d~ ~ í, en este sentido si es 
llevado fuera de si mismo, fuera de su cotidianidad. 
Posiblemente el mito de la inspiración, al lado del trabajo 
sea hoy traducible a los recursos inconscientes, corno una 
fuente de exploración constante aunada al dominio del tema 
de que se trata. Por ejemplo, un neófito en pintura de poco 
ha de servirle la inspiración si carece del medio técnico 
que le permita una cabal expresión de sus ideas. El término 
puede constituirse en un prejuicio, en tanto se atribuya al 
defecto de un proceso la falta de inspiración y no a la 
ausencia del esfuerzo requerido. 
Hoy el término inspiración da cuenta de la ignorancia 
respecto al origen de las ideas, las cuales dependen tanto 
de la experiencia, conocimiento y valores personales, corno 
de las caracteristicas de la situación que se desea 
transformar. 
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En acuerdo con Acuña (19t9, 32), se propone que la crea ti vi dad 
pierda el carácter de proceso misterioso, de acto súbito, de 
revelación inspirada, de proceso anclado a la resolución de 
problemas, de proceso evidente que se impone a la percepción 
cuando es logrado, y sobre todo de atributo personal; que se 
tiene o no se tiene en función de los r~sgo5 de carácter, de 
fluidez, flexibilidad, etc. La creatividad debe ser vista 
como el cambio o modificación a los esquemas de referencia, 
expresado mediante un proceso tangible. La evaluación 
dependerá de la coherencia que se dé entre el acto creativo 
y los esquemas dentro de los que se desarrolla o que el 
mismo origina. 

ILUMINACION 

La división del proceso creador en etapas intermedias, 
identifica un momento que ha sido llamado de muchas maneras 
"iajá! 11 , 1teureka 11 e 11 iluminación" como sensación de hallazgo 
súbito. Se le adscribe este término de luminosidad al hecho 
de que norm.3lmente el proceso que le precede es obscuro en 
tanto no deductivo, incluso desconocido en sus fases tanto 
para el creador como para el espectador. Lo que produce esta 
sensación de solución sorpresiva e inesperada. 
El esquema referencial que se ha presentado en este estudio 
insiste en un viraje de consideración, en tanto se contemple 
la creatividad como construción en proceso de cambio. Este 
no siempre es valorado corno creativo o como positivo, 
depende de como toque los interéses del grupo social donde 
se inserte; ya sea el sistema social o de gobierno, la 
cultura y la educación. Acuña (Idea., 34) añade: "La 
creatividad. como valor asianado al comoortamj ente es.· como 
éste, a la vez estable y cambiante, infiuido y regulado por 
condiciones sociales, culturales e individuales 11 • Desde un 
punto dt? vista social parece otorgarse mayor recompensa, 
credibilidad y valor a la persona que produce algo en forma 
11 espontánean, sin nexos lógicos con algún proceso gradual de 
estudio y esfuerzo, que a la que produce algo 5cmejantc por 
la via del estudio, del trabajo y la reflexión, con lo cual 
se está alentando la inaccesibilidad a los procesos 
creativos por encima del pensamiento racion~l. 
El investigador G. Dorfles llama 11 intervalo perdido" a la 
iluminación, que en su caso debe entenderse no sólo una idea 
de pausa, entre estimulas sensoriales, ya sean o no de 
carácter estético, sino también la presencia de una 
posibilidad creativa y renovada a consecuencia del 
advenimiento de esa pausa, de esa interrupción. Donde 
también puede darse el concepto de "desviación" en tanto que 
no será sólo interrupción sino además alejamiento de un 
camino ya dispuesto: también "renovación" como una 
reelaboración hecha posible por la brusca interrupción que 
se habrá producido en el recorrido habitual, de un 
acontecimiento artístico. 
El intervalo perdido (Dorfles, Op. Cit., 9), es el nomen to de 
equilibrio. El intento de evidenciar el por qué de una 
situación y ausencia de pausa alguna, en el flujo continuo 
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de las percepciones, fricciones, creaciones, en la incesante 
confusión de acontecimientos y momentos de que se esta 
expuesto. 
En el capitulo de cansciencin se describen los estados 
alterados que no deben confundirse con el momento de 
"equilibrio" o instantes de solución. La dilatación de las 
facultades imaginativas tanto perceptivas como creativas, 
debe lograrse sin necesidad de recurrir ni a hongos 
alucinógenos, ni a luces y soni<lo::. 4uc .:?;¡¡,!::;.:;::.::.::, C!'! l •.J~J~!" ..-1•~ 

aguzar la sensorialidad, con el fln de élbrir los procesos 
inconscientes~ lo que impone reafirmar que la concreción no 
se da cerrando la consciencia, sino en equilibrio, mediante 
una activación de movilidades perceptivas inéditas, mediante 
un pensamiento rnitico renovado y una unión renovada de 
ciertas fuerzas emotivas, conscientes e inconscientes 
latentes, en el área más remota y solitaria de la 
consciencia. 

MEMORIA Y CREATIVIDAD 

El esquema descrito supone al inconsciente como el 
recipiente de los recuerdos. Estos como acceso al 
conocimiento de si mismos y de la propia experiencia pasada. 
Inicialmente por medio de los recuerdos de actos y 
sentimientos, considerándolos junto con un yo análogo, 
conceptualizándolos, clasificándolos conforme a sus 
caracteristicas y narratizando todo aquello de tal modo que 
se accede a la acción consciente y a la consciencia. 
Le~ pslr:-ñln9os. IPock, 1925, 123) se refieren a tal representación 
de la experiencia pasada llamándola huella mnemica. E:. Ue: 
suponer que toda percepción anterior, así como todo 
pensamiento, sentimiento o cualquier suceso mental 
consciente ha dejado tras si una huella mnémica. El 
reconocimiento se funda en la inconsciente aceptación del 
parecido o correspondencia entre la huella y el percepto. 
Se trata de una distinción entre reconocimiento y recuerdo. 
La memoria consciente no es un almacenamiento de imágenes 
sensorialc~. L~ r~tro~pPr.r.ión de lo consciente no es la 
reintegración de imágenes, sino J.a reintegración de aquello 
de lo que se ha estado conscientes con anterioridad y la 
reestructuración de estos elementos en pautas racionales o 
probables. 
Algunos otros ( Wertheimer) consideran que una fuerte 
dependencia de la experiencia anterior podria resultar un 
estorbo para la solución creativa de problemas. Solo sucede 
si se rompe el esquema precisamente por su parte de ensayo y 
error para el cambio e incrementación del proceso creativo. 
El ponerse directamente en contacto con las emociones y 
sentimientos, encerrando el significado esencial, para 
atravesar el nivel consciente y llegar al inconsciente 
conforman la totalidad de la experiencia hacia la 
creatividad. 

BLOQUEOS DE LA CREATIVIDAD 
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Es posible el aumento de capacidad creadora con los métodos 
para preparar el desarrollo eficiente del pensamiento 
creativo. Existen cursos especialmente diseñados que 
considerando a la creatividad una facultad lo propon~n; ~e 
basan en la hipot.esis de que todo el mundo podria pensar 
creativamente si conocieran y ejercieran las estrategias 
necesarias. El pensamiento creador en este trabajo no es una 
habilidad más, sino que constituye la sumatoria equilibrada 
de una revi::dón metnrln1(1<JlC:! de ::::'t.:;:-;:.3 c.:..rupu~ 111ent:.c:tles que 
acuerdan en un determinado punto dirigirse hacia algo. La 
clave del proceso no es una pretendida facultad creadora 
sino una voluntad que diriga hacia la concreción. Esta 
configuración de facultades si puede ser aprendida. Por otra 
parte el planteamiento recién expuesto concibe la mente como 
un conglomerado de elementos que por experiencia se 
adquieren y se ordenan; por lo mismo son susceptibles de 
reordenarse cada vez que se requiera. La capucidad de 
configurar creativamente es una de las expresiones del 
individuo por entero. 
Los investigadores han deducido que loG blcqueos impiden el 
libre desarrollo de la creatividad. El hincapié que la 
cultura occidental y masiva ha hecho en el pensamiento 
lógico y razoniidor estrangula el pensamiento creativo, que 
permite asociaciones libres, en tanto que ofrece una inmensa 
cantidad de soluciones prefabricadas sustitutivas. 
Lstos examinan los tipos principales de bloqueos de la 
creatividad: los perceptuales, los emocionales, los 
culturales y las ambientales y por Ultimo, bloqueos 
intelectuales y de expresión. 
J,;t p~rr:-<:!p-=i6!"'. h-..:.;;;.ü;;ü, i....uiuu Yd se ha comentado, está 
fuertemente condicionada por lo que el sujeto anticipa y 
éstas expectativas perccptuille::;. pueden perturbar de diversos 
modos la resolución creativa de problemas. 
Uno de los métodos que encausan el pensamiento creador se 
llama 11 torbellino de ideas" (lú:dsb<"rq, 1987, 781. Insiste sobre un 
tipo especlalrnente ímportante de bloqueo emocional, que no 
tiene que ver con la generación de ídeas, sino con su juicio 
critico. Juzgar críticamente es menos arriesgmio que 
intcnt.:ir cngt:nl.kttr algo nuevo, por lo que la gente suele 
concentrarse más en criticar ideas, en lugar de esforzélrse 
en generarlas. Por otro liJ.do el criticar apresuradamente las 
ideas puede provocar también su recha7.o antes de habar 
examinado todo el contenido y su viabilidad. De la 
observación de lo anterior se creó esta técnica, para evitar 
el enjuiciamiento prematuro(iB). 
Este método divide la mente pensante en dos componentes: la 
mente critica que analizü, compara y elige, y la mente 
creadora, que visualiza, prevée y genera ideas, de donde no 
se ha de inferir su localización hemisférica "atríbuid.:..1 11 • La 
capacidad creativa se puede incrementar conforme se abate la 
critica coloquial; por lo tanto esta, no se permite y es 
bienvenida la ligereza y la extravagancia en el pensur, se 
desea cantidad,en favor de la multiplicidad de 
combinaciones. 
Los intentos de profundizar el umbral del conocimiento para 
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alcanzar una creatividad imaginativa y renovada; derivada de 
un pensamiento conceptual y potenciado fantásticamente, 
conforma un constante intercambio entre los resultados 
logrados y los criterios a que se tiene que atener la 
resolución, sí se constituye un ejercicio evaluativo al 
final, pero no al principio, porque no hay parámetros 
suficientes. 
Los bloqueos cultura les provienen predominantemente de las 
in:-::titucionc~ socL:ilcs y de l:i r..::?c:-o-estructura en que se 
hallan inmersas. Toda forma de cultura impone a sus miembros 
distintas formas represivas (Iorrijos, litas, l8) que la comunidad 
ejerce sobre el individuo aislado. A este se le exige 
socializarse desde su infancia, es decir, transformar -1a 
perspectiva que otrece el principio ae.l placer t:!fl oLrd 
dominada por la presencia casi constante del principio de 
realidad. Esta es otra manera de referirse a la combinatoria 
de facultades entre lo posible y lo pretcndidamente 
ºimposible"; entre lo consciente y lo no consciente que 
plantea el ejercicio creativo. si la creatividad en este 
estudio es construir el campo de lo artístico, fundamentado 
en la consciencia, la inconsciencia, la volición y la 
emoción, no se renuncia n esta combinatoria sino se acepta 
como parte de· lo lnstituído en el marco cultural, sin 
ignorar lo 11 hegemónico 11 D. 
El bloqueo emocional se expresa en dos tem.lenc.:iü~: sl 1:'!1 
punto de equilibrio se convierte en una tendencia hacia la 
quietud absoluta, estática o si domina la emoción, la 
satisfacción de todo inpulso y de toda pasión se convertirá 
en un objetivo por si mismo, pero por otro lado toda la 
creati•Jidad huna na, todos sus impulsos ~xpresi vos, 
agnósticos, lúdicos, libi-:linales, necesitan para 
manifestarse de la presencia de un otro separado de si, de 
un antagonista que puede pasar a ser 11 socio 11 y solo con el 
~omP.timiento del misma se ouede alcanzar un estado de 
relativa quietud y relativa satisfacción a partir del cual 
podrá iniciarse una fase creativa o procreativa. 
Desde la óptica de este método incremental de la creatividad 
e inserto en la cultura, el desarrollo de un estilo 
enteramente nueve puede ser considerado, en una visión 
amplia, como una evolución relativamente directa, a pasos 
incrementales que parte de la obra e intereses anteriores 
que el artista ha configurado. Con una visión más 
rc~tringida, las obras ~~ ~rtP, inñividu~1rnentA 
consideradas, no brotan en la mente del artista plenamente 
desarrolladas ya, sino que van evolucionando gradualmente 
conforme el mismo va esforzándose por resolver los problemas 
que presentan las primeras versiones de la obra. El producir 
obras artísticas de valor duradf.'.lro es fruto de años de 
trabajo, en los cuales el creador empieza por entrar en 
contacto, más o menos formalmente, con las obras e ideas de 

n El concepto de lo heqenónico está referido al potencial de ~,;_:netración de una cultura doninante 
en otra considerada coto sojuzqada, en la cual los valores de identidJ.d &on sustituidos por valores 
de lo deseado: el paránetro de predo11inancia se qenera en el sentido de lo ajeno y deseado. Dr. 
Fernando Flqueroa, Conunic.acíón verbal, U.IJiX, l<J92. 
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otros y va, gradualmente adquiriendo capacidad para producir 
su propia concreción. 

CONCI.USION 

La unidad fundamental que constituye la creatividad es la 
unión de la sensación directa y del concepto intelectual: la 
unidad de lo sensorio, lo emocional, lo inconsciente y lo 
racional. La creatividad cor.to conducta. rcauicre exnloración 
activa del medio. El desarrollo unilateral; provocado por la 
división del trabajo, condiciona la actividad estética en el 
presente, propiciando las concentraciones cñsi exclusivas 
del talento artistico en las personas reconocidas corno 
artistas, promueve los monopolios estéticos y artisticos, lo 
cual no autoriza a suponer que es exclusivo de estos seres, 
que por otra parte hacen lo que está a su alcance en un 
medio tan dirigido. 
La capacidad creadora no consiste en un pequeño conjunto de 
caracteristicas subyacentes a la creatividad; y los procesos 
intelectuales que estos dominios requieren los posee todo 
hombre e incluso son inevitables. Aunque difieran unos de 
otros todo hombre posee capacidades tales como memoria, 
imaginación, sensibilidad, sensorialidad, manipulación de 
simbolos, etc. más el nivel propio de motivación en tanto 
entrega al proceso. Hay pruebas que la creatividad no es 
constante. El tipo de caracteristicas en las pruebas de 
personalidad creativü. pueden resultar un estorbo para el 
logro creativo en otras. 
También es importante anotar que la creatividad de un 
i nrli vi rl11n ri11~~~ ~~~bi:Ir d:::-j.::~ic::r::~:rt:::: e:::¡ ::! t.icw.pc. !::~..:!.:; 
que una situación nueva contiene elementos que son 
familiares, estos servirán de base para genera 1 izar a la 
situación nueva la respuesta que entonces se dió. Por otra 
parte, si la situación nueva no se asemeja a ninguna 
situación antigua entonces la persona se comporta 
aleatoriamente, combinando diversas respuestas de toda 
suerte de formas. El espacio de tiempo donde se inserta la 
experiencia tiene dominantes por temporadas de algunas de 
lo.::; v.::.ri.:iblc:::; que son la cau:;>a de que lct c:reativlüad no sea 
constante. 
En suma la creatividad configura {Ca!!¡;bell, 39), en su esfuerzo 
constante y voluntario: conocimientos de medios y r:todos 
específicos; comprensión, encontrando conceptos y 
concreciones de transi~ión, interpretación y extrapolación; 
aplicación de le concreto con implicaciones educativas, 
desde objetivos hasta métodos; una capacidad de análisis de 
elementos, relaciones y principios organizativos; capacidad 
de síntesis en cuanto a la conjugación de todos los 
elementos para lograr una producción única cuya evuluación 
causa juicios en términos de evidencia ínter.na y criterio 
externo. 
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Este trabajo implica dos vertientes ya esbozadas en lo que a 
disposición artística se refiere, una es la proposición de 
trabajo artístico y la otra es la apreciación desde la 
observación sin ejercer ninguno de los lenguajes. A~bos 
campos suponen la aceptación y la toma de consciencia así 
como de posición respecto a lo ortistico. La disposición 
aquí significa la integración de ambos campos para acceder 
de manera más comprensiva al fenómeno. 
Para configurar las aptitudes que una disposición artística 
supone, fué necesario revisar primeramente las campos por la 
c1ct.ivid~•d pur.:i=..:::::nt(! ~e;i~0r.!l:!l y mRntnl ::;oslayados en el arte 
pero que no lo completan en su totalidad. 
El arte, por otro lado implica además una actitud, en tanto 
conjunto de acciones, físicas y simbólicas que lo 
anticiparon y que aún lo conforman. Esta actividad es válida 
para la creación misma como para la apreciación. 
Todavía quedaría por aclarar el cúmulo de conceptos, teorías 
y sistemas que las artes forman en su conjunto, información 
que solo ella será tema de otro estudio. 
Los siguientes lineamientos de comportamiento, son aceptados 
por consenso (Cf. Dissanayake, 1988) en el desarrollo evolutivo del 
hombre como la conducta que propició el acceso al arte y que 
aún lo sostiene ahi. 
Como especie que se desarrolla en sociedad los humanos 
tienden a construir, aceptar y compartir con otros, sistemas 
que expliquen y organicen el mundo en tanto percibido y 
conocido, requieren la seguridad psicológica y físi~a de lo 
predecible, la familiaridad con lo conocido, aceptándo su 
papel y lugar en la vida: buscan ratificación y 
certificación psicológica de los otros que son parte 
integral del grupo o familia; reconocen y celebran con otros 
de su especie una ü.i1ueubo.iú11 ~;.:t.,;,_-..:;.~di;:c..::-i.::::. d~ l~ ""'.".'!"'Pl"'i Pn~i a 
en tanto opuesta a la experiencia cotidiana; se ocupan en 
juegos y en simulaciones, esto constituye los nexos sociales 
y ~i no se presentan, se sucitan sensaciones incómodas, de 
insatisfacción y de despojo. Estas necesidades fundamentales 
conforman el principio de orden, el cual conglomera a los 
grupos humanos para poder subsitir. 
Este conjunto construye conocimientos que cohesionan al 
grupo~ se conforman de distintas formas al dar prioridad a 
uno de los elementos constitutivos. Ex.islt::n di·.rcr::;o::. r.:.odcs 
de conocer aparte del racional y el mundo puede aprehenderse 
profunda y experimentalmente sin ser dividido y analizado. 
Estos otros modos de pensamiento y conocimiento no pueden 
ser considerados como irracionales están constituidos por la 
.imaginación en general, conforman un elaborado simbolismo, 
un conocimiento articulado y mecánico además de profundidad 
espiritual. 
Se ha quedado atrás el sostener que el pensamiento primitivo 
que no sigue las reglas de 1 a lógica occidental no implica 
que pueda ser verdadero, práctico, creativo, estético y 
sabio o que sus usuarios sean infantiles o forrnas inferiores 
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de humanidad. 
sin embargo una configuración innarnovible de corte estricto 
además de imposible, seria intolerable. Entonces su 
principio complementario se construye; es la capacidad de 
adaptación, corno la habilidad para tolerar la variación. 
Esta adaptabilidad es estimulada por la inteligencia en 
tanto que descansa en las elaboradas y complP-jas 
interconexiones cerebrales. En alounas ocasiones la 
adaptación es para conservar el orden Y preservar la rutina 
y otras veces se evidencian sucesos diferentes; esta 
búsqueda de la novedad o la excitación surge como 
consecuencia, para evitar la monotonia, incluso se ha 
sugerido que en algunas instanc;.i.Cl::> lCl ~volució~ ::;o::i.::1 ~e h~ 
provocado por tratar de escapar de lo cotidiano. 
También a las actividades repetitivas y habituales se les 
puede dar forma de tal r.ianera que alivien su rutina, o se 
les reviste de valores cspiri tuales. El abstraer un orden 
diferente del cotidiano, provocado por la curiosidad, y la 
capacidad de reconocer lo "especial", la muest:.ra de lo ajeno 
es implicado por la habilidad de simbolizar. 
La percepción cotidiana se configura entonces como festiva 
{Acha, 1989,143), donde las operaciones sensitivas exceden la 
capacidad de identificación, suficiente para los 
reconocimientos de vida diarid y se unen a la capacidad d~ 
imaginación, de interpretación y de valoración del 
perceptor. En toda percepción festiva y en aquella en la que 
se busca conocer lo desconocido, intervienen actividades 
como respuestas emotivas. 
Esta percepción festiva subyace a la conducta ritualizada 
que significa la tendencia a formalizar y redirigir un 
patrón de conducta de un contexto al patrón de otro para 
enfatizar, exagerar y distorsionar; para completar y 
urd f i r.;::ir 1 o contradictorio de lo diferente y para canalizar 
la emoción; lo que puede utilizarse para propó::>itu:::. 
artisticos. 
Esta reconfiguración muestra el camino de regreso hacia li.ls 
variables que se pueden aceptar y a beneficio de esta 
simbolización se logra recontextualizar elementos con 
capacidad de combinatoria infinita, ncompafiada de un sentido 
excitador y de curiosidad; lo que se llama ahora 
creatividad. 
La crc;].tividad es mvt r.onRP.cuencia del deseo de aventura, 
satisfaciendo el centro de placer en el cerebro (Cap 1), y 
la subsecuente y disturbadora reacción psicológica de la 
privación sensorial, se ha sugerido que la necesidad humana 
de novedad está sostenida en el requerimiento del sistema 
limbico para manener su estado de actividad eléctrica, es 
decir su estimulación. 
El mismo sistema límbico es el asiento emocional (cap 1) de 
donde viajan las corrientes eléctricas neuronales hacia la 
corteza motora y sensorial (v. ilus) lo que compone la 
expresión emotiva. Por lo tanto el sentimiento y la conducta 
como inseparables, en la emoción matizan todas las 
actividades o aptitudes antes mencionadas. Por las emociones 
reconocemos los valores; literalemente lo que mueve es lo 
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que se busca como positivo o se evita si implica lo negativo 
para las condiciones mentales, físicas, de trascendencia, de 
intimidad con otros. de hacer y reconocer el orden, de 
configurar una conducta y de disfrutar. La reacción 
"correctn11 a las condiciones benéficas o maléficas del 
ambiente es igualmente perseguida. 
En circunstancias donde nada parece importante, donde no es 
el campo de lo ritual o de lo artístico, y se configura un 
fluir dcsordcn~do, estas ~mociones serán de cualquier manera 
estimuladas o unidas; llevadas al exceso o la extravagancia 
o a lo extraordinario. En cualquier forma que asuman las 
emociones, ya sea la violencia, el ritual o el arte, estas 
son fuentes vitales de la experiencia estética. El potencial 
para sentir y expresar LvU.'"' .;::¡¡,.::;..:::.ió~ h~;.:~r?~ enrinr, i rln, 
probablemente existe en todo hombre, pero lo que se siente 
(de sentimiento) y se muestra (emoción) dependerá en gran /· 
medida no solo de la idiosincracia personal y del 
temperamento sino también de las expectativas culturales. si 
se rompe esta restricción la consecuencia puede constituir 
una forma de ostracismo; por consiguiente, lo 11 deseable 11 es 
la unión, lo mutuo es simil de estar seguro. 
Estas son las facultades ontogénicasl que configuran las 
tendencias y capacidades del hombre. Estas han suscitado la 
diversidad, la complejidad y su particular diferenciación; 
de donde se puede considerar al arte como unñ conducta 
compuesta resultado además de otras, que pertencen a otros 
enfoques, tales como: la destreza para construir 
herramientas y poder de abstracción; la necesidad de orden, 
novedad, juego y ritual, la simbolización, 
conceptualización, lenguaje y pensamiento; la creación de 
cultur~ cama consecuencia y atributo de la socialiZáción y 
la complejidad de la naturaleza emocional, y el sentir con 
un desarrollo e importancia propio. 
Si Pl ~omienzo del arte como conducta puede suponsrse en la 
tendencia para hacer lo diferente o reconocer ü.i:=-L.i.1"1~l01,.;.:;, 
en este punto no es posible distinguir el arte t.le las 
ceremonias rituales. Ambos campos suponen la configuración 
de patrones, ordenamiento, hacer símiles (representaciones), 
imitaciones, destreza, comunicar y persuadir. 
Existe una constante en la historia del desarrollo humano en 
que la memoria ritual proveyó de las mejores ocasiones para 
hacer y responder emocionalmente a lo 11 artistico 11

; pero al 
raiswo tic~po, una ~nnera tenia que encontrarse que alentara 
a estos individuos a ocuparse de estas representaciones 
arduas y tardadas sobre otras más cortas y socialemente más 
venta josas. La hipótesis predominante enfatiza que no solo 
es considerado el arte solamente como una colección de 
actividades que pudieron tener un valor selectivo sino 
también por las respuestas hacia las artes y a la 
experiencia estética son de igual e intrínseca importancia. 
La diferencia sustancial entre lo artístico y lo ritual son 
los fines últimos donde en lo ritual lo que importa es la 

1 Ontoqenético, dícese de la voz bioqenética, ley y de la referencia ceta[{sica. Abbaqnano, N. 1989, 
m. 
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conexión con fuerzas de origen divino y en el arte desde el 
punto de vista actual se forma por formar, su fin último es 
el goce estético. La diferencia es más sutil de lo que 
parece y son tan cercanas en conducta que quizá esta sea la 
razón fundamental por la que los términos de uno y otro son 
incluso intercambiables. 
En todo arte y en ciertos pri~cipios estéticos existe lo que 
puede llamarse la buena forMa, co~o códigos universales, en 
el cerebro que guían el juego con la forma que caracteriza 
la habilidad de los niños cuando aprenden a dibujar. 
Todos los niños normales a la edad de siete u ocho años, 
poseen las habilidades físicas y mentales para hacer y 
responder a.l arte y lo que hace la ÜÍ.ft:-n:!W • .:ia entro::: 01 .:¡¡-te 
de niñez y el de madurez es el grado de complejidad, no de 
clase. Este arte se hará más refinado, más integrado a 
conductas especificas, puede ser utilizado deliberadamente 
en contextos específicamente artisticos y aparecer 
e\rentualmente corno formas emancipadas de la conducta 
formativa. 
Es engañoso llamar respuestas automáticas a los elementos 
estéticos biopsicológicos; aunque el arte como tal en 
ciertos contextos, considerado como respue3ta especifica a 
la experiencia estética, ha existido solamente en contadas 
ocasiones en la historia. Hctsta el siglo pasado se presentó 
la posibilidad de considerar a la atención consciente y la 
apreciación del arte en una contemplación. 
Esta contemplación, referida a esta tesis, está constituida 
por la percepción de totalidades; esta implica una acción 
como ejercicio consciente, que construya la sensibilidad y 
con el concurso del ejercicio biológico pueda seguir ritmos 
y proporciones, simetrias y direcciones, lineas y planos, 
formas sonoras y coloreadas, todo ello combinado, para 
ncceder a la apreciación y la concreción en al arte. 
La base es entonces, el sujeto sensible capaz de tormu.lar 
principios sintácticos de composición u ordenamiento de las 
totalidades estéticas o artistlcas, y de enfrentarse a las 
concreciones como campos de fuerza, tensiones y antagonismos 
y de acordar todo en su sensilidad activada en la 
contemplación, corno actitud integradora. 

CONTEMPLACION: 

La esfera total de las operaciones sensibles del hombre, que 
comprende tanto el conocimiento y lo sensorial cor.io los 
apetitos, los instintos y las emociones; en otras palabras 
la sensibilidad es la capacidad de recibir sensaciones y de 
obrar ente los estímulos; también se dice de •Jaloración y de 
empatizar emocionalemente. 

Es necesario advertir que no se propone una contemplación 
pura y desinteresada del hecho artistico, sino como ya se 
mencióno una conducta, actidud a la vez pasiva y activa, que 
promueva la creación y la apreciación a la luz de los 
estudios fisiológicos, psicológicos y antropológicos 
revisados. Ese tipo de contemplación ha sido refutada por 
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estudios {Oorfl~s, 1989) con encefa l agramas, que las reacciones de 
cualquier espectador (aunque culto y prevenido) ante el 
hecho artistico afectan a tales y tantos factores emotivos y 
fisiológicos que hacen esa consideración de pureza y 
desintéres, categrorias inutilizables en el hecho artistico. 
La contemplación de acuerdo a Schiller (1986,183) es 11 la primera 
relación liberal que el hombre establece con el universo 
alrededor de él. si ~l Ue$~o e~ Gctµtddo directomcntc sobre 
su objeto, la contemplación separa su objeto a una distancia 
y lo hace en una verdadera e inalienable posesión, 
poniéndolo más allá del alcance de la pasión. La necesidad 
de la nilturalcza, cuc en el estado de mera sensación lo 
regula con su autor-idad inseparable, comienza el nivel de 
reflexión para relajar su fuerza sobre él. En sus sentidos 
esto resulta en una paz momentánea, tiempo en s! mismo, lo 
eternamente dinámico y como los rayos divergentes de la 
conciencia convergen, ahi son reflejados contra una cortina 
de una imágen trascendente al infinito llamada forma 11

• Esta 
actitud y clarificación de posesión es importante a 
considerar porque la actitud aqui planteada no in vi ta al 
coleccionismo estéril y 11 10 poseído" por causas que incluyen 
entre otras el tamaño, la opulencia o el valor monetario de 
un objeto; así como el poder espiritual que contiene, la 
destreza involucrada para hacerlo y la condición social de 
su dueño limitantes en cuanto terminan en el hecho mismo de 
la posesión y porque para una disposición artística 
consciente, sensible y contemplativa no son suficientes. 
Contemplación viene de CONTEMPLARE de TEMPLUM, en sentido de 
espacio aéreo delimitado por el bastón del augurador para la 
observación de auspicios. Contemplar en consecuencia es 
mirar atentamente, es atención completa, sin perder detaile. 
Se llama contemplación a la actitud del espiritu en el cual 
al .'.iUj.-:!:c, co::.:::idc:.-.:::::d::- :.:::: ::-!:'j!?!:::~, 5~ ~bsort"I"" " c::í mi Rmo 
en.teramente en esta consideración y tiende a prolongarla 
indefinidamente con una apariencia exterior de quietud e 
inmovilidad. 
Es necesario observar en el empleo histórico de ese término, 
que traduce del griego THEORIA, Theoretikos; para los 
pensadores helenos esta palabra no excluia la idea de una 
actitud de suyo, intelectual. Esta contemplación implica el 
conocimiento y la consideración del orden de la naturaleza. 
Aristótele~, opon1<1 la vida activa a la vidü. ccntcmpl.::1tivu, 
corno el ejercicio del "intelecto activo". Lo mismo Platón y 
el Neoplatonismo, la 11 contemplación de ideas" es la llave 
del conocimiento científico. 

En la Edad Media, la teologia mistica desarrolló la teoría 
de la contemplación. Para la escuela mistica de San Víctor, 
la contemplación es caracterizada como estadio superior y 
donde ella acaba comienza el éxtasis. De las teorías de la 
contemplación mistica a sido fácil, tanto a causa de la 
genealogía de los hechos por si mismos; como por la 
tradición platónica, donde la contemplación de lo bello, sea 
en el mundo humano, sea en la naturaleza, conduciría por la 
dialéctica ascendiente hacia la consideración del bien- y 
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con los teólogos cristianos hacia Dios donde la belleza es 
uno de los atributos trascendentales; pasar del orden de lo 
religioso al orden de lo estético. Entonces la estética ha 
asimilado la contemplación, de la rnistica, sea para 
ensayarla, sea para establecer las diferencias y 
distinciones. 
Sin embargo una de las diferencias comúnmente establecidas 
descansa sobre la idea de que en la contemplación mística, 
la actividad de sentidos es totalmente abolida, mientras que 
~........... tcó!."iccs, carn.0 B>·llJ!"'Jrirto:.n 1 n esccnciul de la 
contemplación estética es dirigirse a los sentidos 
Lo mismo se propone en la teoria d~l Einfuhlung (Sirnpatia); 
la contemplación estética tiene una estructura que le es 
propia: el sujeto contemplador se proyecta al pensar en el 
objeto de su contemplación y toma una clase de conocimiento 
por el interior. 
Este estudio propone la contemplación como la actividad que 
conjunta todas las capacidades fisiológicas, psicológicas y 
antropológicas revisadas. Sin embargo lo propone aunando al 
proceso de la consciencia y la sensibilidad para acceder al 
campo del arte cor:io el campo de la experimentación y la 
propuesta (Torres Kicbüa, 1985) 
Se han de señalar las controversias que ha dado lugar a la 
noción de contemplación, corno la que tiende a presentar a la 
contemplación como una clase de "placer en descanso" del 
pensamiento que, al absorberse en su objeto, y en hacerse 
más 11 parecido al objeto de su contemplación" se abandona 
enteramente a este en un disfrute completamente pasivo; al 
mismo tiempo es imprescindible insistir al contrario, sobre 
el estado de contemplación como comportándose con una 
extrema rlqut"Gd U.e ~u11Lc11..:....lv "i ;,¡¡;;:¡ ;";;j!:::::-c.::=ti·:id:::.d d-:?J .. 
pensamiento. 
En este respecto, debe racncionarsc que el enfoque de este 
trabajo es la adquisición de habilidades para lograr esta 
contemplación en tanto creadores corno apreciadores. 
Se debe advertir igualmente sobre las dificultades de 
confundir los hechos que conciernen a la contemplación de 
aquello que concierne a la admiración, mientras que la 
admiración puede no ser contemplativa, puede relacionarse 
con el placer puramente sensorial que invite d la !JUSt:sión 
permitiendo que el momento de apreciación sea terminado por 
el hastío y se detenga en la obtención de esta concreción. 
En tanto que la noción de contemplación implica siempre más 
o menos una intervención en la OURACION. 
El establecer una unión entre el creador y los apr8ciadores 
se puede suponer que hay una gran diversidad de hechos, corno 
niveles de cultura estética del espectador; donde el 
espectador "sin cultura 11

, en la contemplación de una 
concreción artistica ensayará o creerá ensayar las 
impresiones análogas a aquellas que resiente frente a la 
realidad que se encuentra figurada ahi y por otra parte, el 
espectador muy cultivado se arriesga a que le falte esa 
clase de espontaneidad en el abandono de la obra y de poner 
en juego una observación critica que le permita el notar 
técnicas y apreciaciones reflexionadas. 
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La estética e~perimental obtiene informaciones 
significativas, por la comparación de tiempos de 
contemplación, es decir por la notación de la largueza de 
tiempo que un sujeto, impulsado por documentos artísticos y 
consagrado espontáneamente a la consideración de cada uno de 
ellos, utiliza. Si el sujeto se retrasa da la ventaja a que 
el estimulo por una razón u otra, afecten su sensibiljdad 
estética y en una palabra, llega a tomar hacia esos 
documentos la actitud contemplativa. 
En suma se propone una contmnpl.:ición ucti va que se distingue 
de la admiración; que supone una trascendencia estética y no 
religiosa, que constituya la unión por medio de la 
concreción, del espectador con el creador. Que sea lo 
suficientemente duradera como para que se den lugar todas 
las instancias mencionadas: y sobretodo que logre un balance 
de espontaneidad, reflexión e información. Es evidente qua 
esta contemplaclón impone un adiestramiento de ahi la 
conclusión metodológica. 
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Héthode, que rie ·1eux tu? 

Tu sais bien que j'ai oanqé 

du fruit de l 'inconscience? 

Jules Laforque 

Koralités Léqcndaircs de "Hatl!:!t"(l991J. 

El p~ant~?miento metodológico consiste en una primera 
aproxirnacion al carácter multi e interdisciplinario del 
conocimiento estético. Se procurará diseflar una estrategia 
para el proceso de enseñanza y del aprendizaje que estimule 
los estados de consciencia propicios para la creación y 
apreciación del arte, sin el vi dar que esta investigación 
está encaminada a consolidar un programa de educación y 
sensibilización continua en el área. 

El objetivo fundamental es incidir en el proceso formativo 
de una población cuyo principal interés se considera será el 
desarrollo de las propias capacidades perceptivas, sensorio 
sensitivas; el programa se enfoca en el ejercicio de la 
creatividad para concretar una experiencia critica y 
transf">rmadora ante el campo de lo estético, igualmente esté 
involucra procesos de identificación y acercamiento con el 
mismo apreciador-creador. sugiere ante todo una 
sensibilización francamente emotiva sin dejar de lado la 
int.~le:0t.ucJ.l.Á.¿cJ.(.;l.ú11 duL~ ld dfJ.Ceclac.ión 1.l la concrec.ión 
artística. Se trata de un programa, por su estructura, 
abierto al rec~rnbio didáctico, por definición dialéctico de 
aprendizaje y enseñanza. 
El programa propone corno campo de trabajo una población de 
estudiantes preferentemente de licenciatura con un mínimo de 
30% de créditos anterior a una separación de especialidad. 
No es recomendable para alumnos de primer ingreso porque la 
formación y la experiencia de traba jo en el primer año de 
cursos implica ante todo una adecuación en tiempo y espacio 
prevlos, en cuanto a edad y a situación escolar. Sin embargo 
se ha de señalar que la experiencia previa h~ mostrado una 
aplicación a nivel adulto general con una respuesta 
favorable de involucraraiento y apertura ante el fenómeno de 
la apreciación y la concreción artistica; por lo que la 
restricción de la población para trabajar no es inamovible. 
El requisito fundamental es un interés evidente y 
manifiesto, presente en la población que va a trabajar, en 
tanto verbalizado y expreso; lo que implica una expectativa 
previa de acercamiento por el objeto de estudio. La 
presencia de facultades fisicas y psicológicas dentro de los 
rangos de normalidad, son necesarias más no excluyentes. De 
todas estas facultades la empatía con procesos humanos que 
se pretenden desarrollar en el programa es la más 
importante. 
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Este programa implica tres áreas especificas de desarrollo, 
separadas para fines didácticos: 

a) Area biológica cuyo modelo es el reconocimiento básico de 
las capacidades sensoriales y perceptualcs. 

b) Area intelectual fund~mentada 
consciencia y sus alteraciones: 
conoci mi P.ntos básiccs de historia 
referencia estético. 

en la revisión de la 
y con el concurso de 
del arte y un marco de 

e) Area emocional cuyo involucramiento plantea una franca 
experiencia vivencia! en su totalidad y no parcial. 

d) Ejercicio práctico de los conocimientos adquiridos. 

Desarrollo: 

siendo el objetivo furndamental de este trabajo apoyar la 
importancia de factores educativos, ambientales y de 
comportamiento en el desarrollo de conformadores activos 
como pasivos en la estética, se sustenta la presencia de 
factores genéticamente determinados y determinantes para el 
desarrollo posterior de dichas cualidades y capacidades que 
permitan, por tanto, admitir una base biofisiológica. 
Con base en dicho fundamento de los procesos creativos, se 
sugiere un re-conocimiento como acción conjunta de 
capacidades 11 naturales 11 que implican el recambio energético 
de los sentidos como fuente de información al cerebro y su 
J::eacci~n p.:;.r.::. incidi!:" ~!'?. lR f'"'!"r.Pf)r.i ón: asi como en la 
sensibilidad y posteriormente lograr concreciones estéticas 
y artisticas. 
El momento de enseñanza aprendizaje se inicia con la 
revisión morfológica del funcionamiento cerebral. Con 
material audiovisual y exploratorio se busca interiorizar en 
las implicaciones estructurales, ideológicas y parcialidades 
que las teorías revisadas proponen. Por otro lado se 
pretende sumar al estudio de la apreciación artística, el 
estudio cientiíico para integr~r el desarrollo dP los 
modelos de funcionamiento cerebral, reconociendo sus 
implicaciones de base como enfoques teóricos que inciden en 
el modo de experimentar y vivenciar el arte. 
se precisa identificar los conceptos que generan dichos 
modelos y que son capaces de imponer sobre la mente y los 
sentidos, alteraciones en la dirección y en los intereses de 
la percepción y la sensibilidad; la tarea entonces es 
ejercitar la conceptualización y denotar la implicación que 
tales modelos propician. 
Integrar tal desenvolvimiento consciente en la percepción, 
aunado a un incremento gradual del conocimiento en la 
historia del arte, deberá fortalecer la receptividad y la 
apropiación sensitiva asi como, la sensorial del propio 
proceso creador en la actualidad, pero también deberá 
posibilitar un encuentro crítico con los diversos procesos 
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de reconocimiento que las diferentes tradiciones históricas 
han presentado. 
El estudio de la percepción mostrará una ampliación de la 
propia capacidad perceptual tanto en posibilidades como en 
restricciones sensoriales, de tal manera que sea posible 
afinar la percepción en su especificidad o generalidad, por 
medio de ejercicios diseilados que ponyan a prueba la 
versatilidad o inamovilidad de la percepción. Se sugerir1a 
entonces: 

~' Cjcrcit~ción d~ l~ ~Pn~nri~lidad en sus diferentes 
planos; visual, auditivo, viso-tactil y corporal. 

b) Ejercicios de movilidad de percatación a diferentes 
planos perceptuales individuales, en tanto canales univocas 
y de integración al ser coi1juntados dichos canales. 

e) Elaboración de óptimo autoreconocimiento sensorial. 

d) Ejercicios de verbalización especifica. 

Dichos ejercicios tiene la oretensión de reconocimiento del 
anclaje perceptivo. ~ 
se considerará a la percepción como núcleo de experiencias 
sensoriales y cono principio de articulación de la 
experiencia ha adquirir. 
Este afinamiento debe partir de la revisión de lo que se 
"sabe 11 y 11 conoce 11 y que afecta la percepción y limita las 
habilidades motoras; asi por ejemplo, se evidenciará que la 
capacidad de dibujar, reconocer ur. tono musical o escribir 
un poema no está detenida por no existir la capacidad f isica 
que io produ:.:::co., :::..i.11u !JVl:"..::jü.C ¡;.::; :;.::: h::. ::.p::~!'!d.i00 ~' ~nt-.rPn;uio 
un procedimiento. Ante la posibilidad de confusión, conviene 
aclarar sobre las relaciones entre la percepción y el dibujo 
o pintura, por ejemplo, que en ciertos casos, es indudable 
que lo que se dibuja refleje lo que se percibe, donde se 
tiende a dibujar en razón de lo que se percibe, como sucede 
en el caso de la constancia; pero de otros se deduce con 
claridad que lo que se dibuja está regido por muchos 
factores distintos de los perceptuales, se dibujan las 
cosas, por lo qué y como se saUe d~ ellas, asi co~o p~r le 
que se recuerda de las mismas. 
Aplicar esta revisión de la percepción, es tratar de escapar 
de la constancia perceptual, del conocimiento previo 
sobretodo en los casos de predominio del convencionalismo 
para adquirir el mayor conocimiento posible y por otro lado 
entrenar la habilidad motora que un determinado lenguaje 
artístico requiera. 
Una vez asimilado lo anterior, las distorsiones en el arte 
se pueden explicar por su objetivo, y que si suceden puede 
ser por razones diversas y no solo por equivocación, 
ignorancia o fallas de percepción. 
se evaluarán las diferentes dimensiones de la percepción: 
biológica, hedonista, expresiva, inventiva, constructiva o 
mimética; se la señalará como la característica más 
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importante, de la complejidad inherente a la apreciación 
artística: por medio de la percepción, el educando no sólo 
diferenciará entre si las sensaciones y luego los 
sentimientos, para valorarlos e interpretarles: sino que 
también diferenciará las sensaciones mediante conceptos pues 
de éstos depende Jo que se percibe, o se debe percibir en 
los objetas. 
Los parámetros de evaluación se determinarán para cada 
aspecto en referencia a la precisión de lo vivido de los 
educandos y las corrientes teóricas a que hagan referencia, 
procuranüo e:::>LaLlt:CeL }:.JL·ev.iamt::11L.-.:: lu::. !Ja..l.Ó.m'==t1:05 y '2:.:iCUlas 
necesarias2. 
La ejercitación por la Gestalt, sustentada por la 
investigación neurológica reciente; propone recoDocer la 
predisposición hacia el ritmo, el balance, la simetría o 
proporción; los derivados de estos dan cuenta de buena parte 
de la sensibilidad en las lineas y movimiento en danza, 
arquitectura y escultura por ejemplo; a la composición de 
repeticiones en la música: y la variación en pintura y las 
artes del diseño; a la rima, la métrica y el arreglo formal 
en poesía, teatro, y literatura, y de ahi en lo sucesivo. 
De acuerdo a los principios fenomenológicos, sG invitará a 
la suspensión del juicio para limitarse en este momento a la 
descripción de lo puramente perceptual y sensorial en sus 
variantes. si no todo es perceptible a primera instancia en 
el arte y los artistas lo saben, entre más compleja una 
obra, esta lleva una intención de irrumpir en el pensamiento 
para que tenga lugar una apreciación sensible más profunda. 
Tal pretensión es difícil de experimentar si no se han 
afinado las percepciones y el espectador novato no se 
percata de tales su ti lezasl. 
Toda concreción viene de la potencialidad somática y posee 
dimensiones a escala humana, o sea adecuadas a los sentidos 
del hombre. El arte actual se constituye en un auxiliar 
importante para el ejercicio de la sensorialidad enfocándose 
cada tendencia ya s~a en un sonido, textura o luz, éstos 
elementos adquieren peso estético en si mismos. Por otro 
lado, se considerará los ritmos y proporciones, simetrías y 
direcciones, elementos de base biológica que responden a la 
orientación del hombre en el escacio, seaún su realidad 
somática, y que sirven de andamiaje a· la concreción 
artística cuando se incluyen a ideas y contenidos. 
Es imprescindible, por consiguiente reconocer dentro de este 
programa estas actividades elementales como recursos en la 
apreciación artística. 
As! mismo se discutirá grupal e individualmente, el fenómeno 
de la elementaridad ~rt!stica y el de los diseños propios de 

2 A su vez se mostrará coco las e:i:pi:!riencias sensoriales ent1arcan los senthüentos. 
l El perceptor, posee adeias C<!pacidades interdeper.dientes de la capacidad sensorial tales co~ la 
sensitiva y la teorética. Las apariencias :;;ensitivas ·,·icnen condicionadas por la sociedad, el 
individuo y el siste:ia cultural. Incluso der.ende de la clase social, del ~onento histórico del 
individuo, da su talento y de su cultura estética o artística. La capdcidad teorética depende de la 
educación particular del perceptor, y cono reuna unidad de ele::ientos educacionales y su objetivo ya 
sea profesional cono productor, o aficionado, o a·1alista. 

169 



la sociedad de consumo en tanto impliquen una 
sobresimplif icación de la sensorial idad, y una pérdida de 
sensibilidad en la actualidad, en el sentido de profundidad 
y el de detalle, mostrando que lo que se ha ganado en 
cantidad de información y en lecturas sumarias y rápidas se 
ha perdido en complejidad perceptual. 
En este respecto la ejercitación se basará en la 
presentación -confusión del imperio de las narraciones 
audiovisuales 4 que imponen el realismo fotográfico, cuya 
sobrecarga informático-visual, se contrasta con un 
irnport.ant..:? :ida:-r.:eci~icr:t~ d.~ l::! ::~~::i.bilid..::.d., e::~.::. .!..!.u::i..::. :!e 
ideas permitirá concretar la diversidad de pensamientos y el 
objetivo de este programa. 
Se propone por consiguiente que el desarrollar una destreza 
sensorial hacia una disciplina de práctica y de curiosidad 
intelectual, permite penetrar en lo propio y específico de 
las artes. 
En este sentido la educación artística se proveerá de 
ejercicios sensoriales, con el propósito de traspasar los 
umbrales de la cotidianidad y levantar la sensorialidad más 
allá de lo conocido y trillado. Se sugiere, así mismo, 
reforzar o experimentar combinaciones sensoriales que 
resulten en ejercicios perceptuales enfatizando en su 
momento cada uno de los sistemas para alcanzar lo 
sinestésico y sensuistico, a través de la discusión grupal, 
en donde el responsable del programa asumirá la posición de 
monitor o conductor-coordinador. 
Se diferenciará y ejercitarán por medio de uso de técnicas 
artisticas como por ejemplo el dibujo zen y teatro clásico, 
concretando su materialidad y ordenamiento; entonces la 
materia pasiva se conforma en el soporte; la materia activa 
t>~ i..:uutiL.iLuyt::! üe Uo::; pdrt:.es; la morto.iogica que comprenae 
formas y texturas, volümenes y colores diferenciables entre 
si y la parte sintáctica que equivale a la organización o 
composición de la subestructura anterior y que implica 
relaciones un tanto complejas, a superar por el educando. 
Se apuntará hacia una apropiación direccional del foco de 
atención en la percepción corno conocimiento de la naturaleza 
de las percepciones sensoriales creando habilidad para 
configurar una declaración artística. 
El sujeto en base a su propia experiencia, desarrollará su 
sensorialidad valora ti va ya sea sensuista o sensible; Este 
proceso implica la transformación de la sensorialidad en 
conocimiento con el concurso del sentimiento y la emoción. 
Se adquirirá conf ianze. para producir conocimiento y 
experiencia sensorial para estimular la atención y la 
percatación crítica, procurando entablar el diálogo interno 
y la socialización de sus resultados a largo de las etapas 
que conforman este programa. 
Se trata de postergar la definición de arte como una clase 
distintiva de actividad y de objetos; y que para practicarla 
se debe poseer una aptitud especial, con el ünico fin de no 

4 Agravándose con la popularidad de la sucesión de itág1:;nes cineiatoqráficas y tele·lisilas en las 
que no caben porcenores coco en una inagen sola y fija. 
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generar perturbaciones en la conducción del programa. Con la 
ascensión de la técnica a una conducta dominante, el axioma 
11 arte11 perderá virtualmente su credibilidad ortodoxa y 
aparejado con el planteamiento de trabajo, interés y 
experiencia que aqui se plantean; las concreciones 
artisticas serán producto rl'=!' disciplin.::; y la valoración de 
las mismas dependerá además de factores externos, 
ponderables a discreción pero ne definidos a este ni ve!, 
porque el objetivo fundamental es la concreción y no su 
enjuiciamiento valorati vo. Rei ter.ando, la técnica (TECHNE) 
para el cjc::cic.l.::. de uH lengua je art1stico no es un talento 
definitivo con cualidades individuales prooinentes sino que 
es entendida como la disposición que el creador debe 
sostener si es que su propósito es una concreción artística. 
Lo que no quiere decir, que dicha técnica no sea 
perfectible: aplicar pintura a un lienzo no es más 
importante que dejarla como quede 1 cambiarla o rasparla, lo 
que al final resulte, es producto del proceso combinado de 
mutación y de selección que el propio ejecutante decidirá. 
Se enfatizará el aspecto selectivo del papel del creador 
realzando su unicidad y la importancia de la variedad de 
circunstancias en que vlve y trabaja. La selección se 
aprenderá y probablemente podrá ser transmitida. 
Cada acto en dicho proceso dependerá de una elección 
consciente, una determinada cantidad de tiempo y de energia 
psiquica y ffsica que será utilizada en considerar las 
alternativas, prefigurar su posible resultado y elegir de 
entre tales posibilidades. 
Esta selección deliberada tendrá lugar en la primera etapa 
del programa, al adquirir la técnica elegida. Una vez que 
las habilidades hayan sido adquiridas r.omn h~h1~~s ~~~~~le~ 
u wuLores se perderá esta consciencia, como atención 
restrictiva. 
Los problemas de este tipo pueden surgir en diferentes 
situaciones. Por ejemplo con la selección del material en 
referencia al resul tacto prefigurado, cuando la concreción 
exige una técnica diferente de l<l aprendida y es 
particularmente dificil o cuando las posibles alternativas 
poseen todas las ventajas en referencia al objetivo; en todo 
caso los méritos relativos !";Prán ev3lu'!do:: en la seyun<ld 
etapa del programa. 
En algunas ocasiones la elección podrá no ser intencionada 
en el sentido de cuando la elección deliberada implica otro 
resultado. Tales acciones no intencionadas suceden cuando 
los hábitos no se han aprendido lo suficiente, cuando se 
emplea una técnica que no es la apropiada para lo 
prefigurado, cuando la disposición es tan fuerte que el 
propósito es dejado a un lado por el propio proceso es decir 
cuando el objetivo no es consciente. 
En suma la percepción y su fundamento sensorial, la 
habilidad motora depositado todo en la técnica es 
susceptible de perfeccionamiento a partir del proceso básico 
de observación y puede ampliarse hasta convertirse en una 
herramienta fundamental en la concreción. 
El área intelectual ha de inducir una revisión de conceptos 
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y definiciones, no con carácter definitivo o 11 verdadero 11 

sino con propósito de acuerdo, dando lugar, en un segundo 
momento a la apertura y recambio de contenidos. 
La revisión de los conceptos y campos conscientes como los 
inconscientes, implica aclaraciones y distinciones de campo; 
no es lo mismo la fantasía, que la imaginación o la ilusión. 
En esta área lo más importante habrá de ser reconocer en la 
memoria el nexo y la posibilido.d de utilización como tal en 
un esfuerzo voluntario y creador; en sentido de registro, 
este debe ser inmediato con el fin de tener acceso directo 
en el momento de experimentación creativa. 
En l~ ~b!:'e <"lP .-irte se habl;:irá de la imaginación, como la 
facultad presente igualmente en léi St:!n'5ibil id.~d y An el 
entendimiento, capacitando, por tanto, a crear y comprender. 
Será a esta sensibilidad imaginativa, capaz de apreciar y de 
complacer (no sólo de sentir), a la que la concreción 
artística se dirige. 
La apreciación tratará de decodificar la concreción en tanto 
abra lo que esta denota, connota y asocia para el perceptor 
y lo traduce en sentimientos. En todos los casos rG.sultará 
indispensable la intuición, la imaginación y la fantasía, 
facultades distintas entre si que también intervienen en la 
percepción común pero que se intensifican en el consume 
estético de carácter correctivo-renovador y en el artistico. 
Se entenderá por percepción artistica, la percepción de la 
expresividad en las obras de arte. La expresividad 
corresponderá en este contexto a la sumatoria única de lo 
sensible, lo emocional y lo conceptual de una concreción 
artistica. Quedaria restringida si solo se consideraran corno 
expresivas las obras de tipo sentimental. La representación 
del sentimiento es una cosa y la expresión especif icamentc 
artistica de éste es otra. 
Por su EJ<lL i.-.::i, le::: ::~!"!ti 1T1i P.ntos actuarán unas veces como 
catalizadores de las actividades sensoriales y 1t10;::11L..'il.:.:; . .1'.l 
hacer gravitar !3obre la percepción de la realidad lo que 
ella sabe sentir, la sensibilidad pondrá mucho de s.u parte. 
Diferente de la sensibilidad, es la capacidad de responder 
con sentimientos a una realidad; aqui tiene lugar el proceso 
de percibir la realidad y de :;entir lo percibido en ella, 
que pondrá en movimiento las ideas y experjencias, de 
ideales e ideologias, de motivaciones y fines, de medios y 
valores. 
Pensar artísticamente, no será reductible exc1us1varnent~ d 

conceptos exactos, a juicios .5eguros, existe en cambio un 
pensamiento activo y constructivo más allá de la conciencia 
y el conocimiento totalmente concepLualizante. No 
necesariamente un pensamiento débil o un pensamiento 
negativo, sino un pensamiento que utilice las 
caracteristicas vinculadas más con el rnythos5 que con el 
lagos, más con lo icónico que con lo semántico. 

5 MYTHOS signific::i palabra, lo narrado, leyenda, de HY!REI, hablar, cw.·ersar, cargado de una 
siqnificación hw:iana profunda. LOCOS, en tanto arqutiento discusión , razón. Se deriva de LEGO , "yo 
digo". La nitoloqia es conociniento que no entra en la cateqor!a de lo cuestionable y para el loqos 
esta es su razón de ser. 
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Se procurará estimular el redescubrimiento y actualización 
por voluntad efectiva de la necesidad de recuperar una 
visión de conjunto del mundo más düctil y maleable. Asi 
mismo se pretenderá afrontar con mayor fantasía una 
existencia a menudo trdgicar.iente comprometida por la 
dictadura de la razón que pueda conducir a un completo 
agotamiento intelectivo. 
El sujeto será capaz de introducirse a lo irracional; a un 
tipo de consciencia que dPrnrtnda toda productividad estética 
en estadio seminal, en su fase creativa. Concebirá y gestará 
su creación estética, pero reconocerá que su concepción no 
es autárquica; es decir, sino que estará impregnada de 
medios materiales e intelectuales que circulan en su 
sociedad y en el sistema estético profesado. 
La discusión de 11 verdad 11 o cxacti tud del campo de la 
imaginación y la fantasia se buscará entre los participantes 
del programa para establecer la cohesión grupal y la 
receptividad; señalando su importancia como conformadores de 
los procesos creativos y su influencia desde la misma 
creación hasta su configuración en el producto final. El 
apreciador del arte podrá acceder a este medio, por ejemplo 
amanera de ejercicio: 

a) A través de los sueños, no dictaminando que se ha de 
soñar sino aprovechando lo que se presenta, por medio del 
registro inmediato. 

b) La producción de combinatorias fuera de juicio dentro de 
la fantasía que a si mismo se permita 

e) El estudio de la fantasía e imaginación que ha dado la 
historia de la cultura. 

La fantasía y la imaginación serán las facultades encargadas 
de proporcionar recursos que perrni tan saltar d~l pasado al 
presente {cap. crc~tividad), para reintegrarse después en lo 
cotidiano de una manera más constructiva, sabiendo que es 
posible un encuentro con el mundo arquetípico. En las 
concreciones art.!.stica~ e:: qui;;:ó. donde es más vi::;iLl~ el 
"retorno a lo reprimido 11 , no solo en el nivel individual, 
sino también en el genérico e histórico. Lo que el uno 
concrete corno arquetipo necesariamente será reflejo de los 
otros corno grupo. La imaginación artística dará forma a la 
memoria por el recuerdo del inconsciente. 
La práctica de los estados al teretdos de consciencia supone 
un conocimiento previo, de ser posible dominio, de los 
estados normales para tener un objetivo predeterminado y 
fuera de la experiencia misma de alteración; ya que sin 
estos fines se condiciona la experiencia a volverse un fin 
en si misma y no un medio para acceder a lo inconsciente. 
Además de exponerse a la pérdida de la voluntad, durante la 
experiencia y posteriormente con la adicción. En tal caso se 
sugiere un método alterno corno las visualizaciones que son 
las más propicias para el ejercicio sensorial. Por su método 
propio estas incitan al sostén de la voluntad y a la 
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concentración que es lo que configurará el ejercicio de la 
creatividad. 
En el área emocional, tercera etapa dal programa, buscará un 
registro de emociones que afloren en la vida diaria y que 
intervienen en el consumo artfstico, complicando el estudio 
estético. Se reconocerán los sentimientos secundarios y 
terciarios (cap. emoción) surgidos también, como producto de 
las asociaciones que suscita e 1 contenido de las obras de 
arte. 
L:::; c~ocic~::.::; como .::;,q:irt::.::;.iúu Üi= lus sent:.imienr:os supondran 
una revisión de tipo vivencia!. Evidenciando la futilidad e 
inmovilidad que impone la represión, porque en un 
determinado momento las emociones vuelven por sus fueros y 
son expresados apasionadamente y liberados sin sentido, en 
cambio lo que interesará no es tampoco sujetarlos sino 
encausar su salida, cuando la situación lo permita para 
depositárlos también en el proceso creador. 
A este nivel la concreción poseerá además de cualidades 
susceptibles de percepción, propiedades expresivas como 
cualidades únicas y de sistemas cualitativos inmediatamente 
sensuistico:::; o evocadores indirectamente. Es posible 
soslayar que la tarea que se impondrá a si mismo 
implícitamente el creador es la de liquidar los valores 
existenciales, hacer de un caos circundante, un orden, que 
es su propia obra. 
Se busca del educando que ante las obras de arte, llegue a 
las sensaciones y los sentimientos mas allá de lo que éstas 
obvian, de los alcances establecidos por los lenguajes 
colectivos y de los hábitos sensitivos, emotivos o del 
gus~o; que ejerza la capacidad de diferenciar y traducir. de 
interpretar y valorar, respaldado por conocimientos 
especializados de arte y por una refinada percepción. 
Con estos recursos es posible de acuerdo a este programa 
experimentar la creatividad al nivel que se desee, tanto de 
concretización, como de apreciación. Lo fundamental en este 
sentido es tener fortal~cidn unü volición directamente 
estética. Ya que desde la percepció'l de objetos estéticos 
pertenecientes a una clase definida, se halla implicada una 
sensación de esfuerzo de apreciación, que viene rpr.nmpensada 
por un cierto sentimiento en el sentido de liberación 
existencial, experiencias que serán registradas y analizadas 
progresivamente para disponer al término de un amplio 
abanico de posibilidades a explorar. 
En suma es aprender a crear; recalcando que la creación 
artística es una pericia, que tiene que ser aprendida. 
Poetas, dramaturgos, compositores y escultores, etc, todos 
han de someterse a' un largo periodo de instrucción, sea 
formal o informal, antes de lograr producir algo que los 
demás tengan por valioso. 
En rigor es propondrá estüblecerse en la creatividad como 
actualización personal, en sentido etimológico de KRANEIN 
que significa llevar a cabo, realizar o concretar corno se ha 
utilizado en este método. 
La actualización implicará consciencia y propósito. Este 
propósito es mucho más de que lo que co~unmente pueda 
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llamarse fuerza de voluntad, sino 4,Ue sobretodo implicará 
dirección en la experiencia; ya que no se puede a voluntad 
tener intuiciones, no se puede a voluntad ser creativos. Lo 
que si se puede por voluntad es integrarse total e 
intensamente con dedicación y compromiso al encuentro con la 
apreciación y concreción artística. 

DIDA~'TICA Y DISPOSICION. 

Organizar programas significa un alto grado de dificultad, 
pero el maestro no debe desechar la posibilidad de hacerlo. 
La instrucción p.otr.a ·~l di::::f=utc jº ~:.:-.::.:ición d.:':::l aLle üebe 
empezar con disposiciones en que el r~fuerzo sea generoso y 
hasta barato, e incluso puedan tener su lugar los intereses 
y necesidades del alumnado como de la institución misma. En 
tanto se mantenga la atención y la voluntad de aprendizaje, 
los aspectos más dificiles deben ser introducidos con 
cuidado en el curso de la institución. 
Es probable que los sistemas educativos, a fuerza de 
selección puedan ser deficientes y limitar un amplio 
espectro de capacidades humanas: es cuestionable sin 
embargo, que lo hagan a lo largo de las lineas hemisféricas 
que corresponde a la supuesta ccpnración de estilos Ue 
pensamiento: muy bien puede ser que en ciertos estadios la 
formación de nuevas ideas involucre procesos intuitivos, 
independientes de razones analíticas o argumentos verbales. 
Incluso esquemas preliminares ordenando nuevos datos o 
reordenando cor.ocimientos preexistentes puedan posiblemente 
surgir a partir de incoherencias mentales sin objeto, 
durante las cuales se ve una conexión entre un evento 
presente y uno pasado, o establecerse una remota analogía 
lPero, son éstas funciones del hemisferio derecho? No es tan 
::i:::.;;J.::., -¡ Cié¡:o't.amt:HL~ 110 itd:t eviaencia concluyente de ese 
efecto. Un sistema educativo puede no tener entrenamiento o 
desarrollar la citad del cerebro, pero probablemente lo hace 
perdiendo las posibilidades de la totalidad. 
Partiendo de lo hasta aquí expresado habri.a que involucrarse 
con la estética6 para involucrarla como el nparato 
conceptual de lo aquí descrito, con sus campos, categorías y 
problemas especificas, revisar las aproximaciones que parten 
de otros cuerpos y conocimiento hacia lo estético así como 
con la historia del arte y su tecnología. Se pretende 
manejar en gradiente el cuerpo de teorías y métodos de 
indiscutible utilidad para estudiar lo estético de la 
naturaleza y de los hombres, asi como de las artesanías, las 
artes y los diseños. 
Lo propio del arte es lo sensible y lo concretado descansa 
en principios de percepción, aprehensión y emoción: pero 
tampoco puede toda concreción desligarse de estar implicada 
con otros intereses como son los éticos, religiosos, 
económicos, sociológicos y políticos: de acuerdo con las 
ideologías generales del arte que tenga el individuo y que 
dependen de sus propias experiencias estéticas, artísticas y 

6 F.stética de AISTHITIKOS su.sceptible de percibirse con los sentidos (Coroaínas, 19&7) 
175 



políticas o religiosas; experiencias condicionadas por los 
factores sociales, individuales y artisticos. 
El propósito subyacente de la enseñanza de esta disposición 
es acceder a una "al fabetidad 11 que signifique a los miembros 
de la comunidad un campo semántico de donde partir, un 
cuerpo común <le in(ormaciOn. 
Si se observa que la idea del arte varia continuamente según 
las épocas y los pueblos y lo que para una determinada 
tradición cultural era arte, parece disolverse frente a 
nuevo:; modos de actuar '/ qozar, en el siglo XX; la 
pluralidad e intercambio cultural, no solamente entre 
culturas coetáneas sino entre culturas pasadas y presentes 
en cuanto a enfoques; hacen de la enseñanza, de la 
producción y de la creación una configuración más compleja. 
Los medios de enseñanza se han multiplicado con los medios 
de comunicación y criticas corno Benjamín (Jarnes, 1987 1 19) han 
hecho notar que la reproducción de traba jos de arte, tanto 
en libros u otros medios han afectado y cambiado la 
percepción, la diseminación y el propósito del arte. Es 
menester considerar que las actitudes cccidentales hacia el 
arte han sido afectadas por lo que se ganó y se perdió en el 
énfasis de la escritura y sus concomitantes. 
Si esta versión es aceptada, supone que el arte ja~as podrá 
considerarse a priori corno una via de acceso a valores 
universales, de igual modo que tampoco cabrá la posibilidad 
de dar un contenido determinado a tales valores. Esta 
situación lleva décadas persuadiéndose de eso. Las artes de 
todas las civilizaciones, de todas las sociedades, de todos 
los siglos, están al alcance de cualquiera, previa 
decodificación, y esta debe aprehenderse. 
::e e= i::p::-=t.::::tc pe~ .:!!"' cent!"~ le ':'-:O~di~iAn i rmm.1;¡ñnrrt rlA l n 
creación el esperar una inforoación precisa y aprender una 
única percepción de las concreciones artisticas, pero es 
claro que estas facultades básicas y su comprensión subyacen 
en toda la producción creativa de todo tiempo. 
En el ensayo que dio nombre a la teoria gestalt, Christian 
van Ehrenfels (Arnbei11, 1981, 17) señalaba que, sl cada uno de doce 
observadores escuchase una de las doce notas de una melodia, 
la suma de sus experiencias no corresponderia a la 
exper iencld Ue qult:!n e:scuchase la mclodí~ .:;.r;t.crQ. 
Esta evidencia obliga a emplear con cuidado el concepto de 
hombre común {}.cha, 1988, 276¡ sosteniendo que los consumos 
parciales y falsos de la obra de arte, a diferencia de los 
auténticos (Cf. párrafos anteriores), no son cuestiones 
generales de tal o cual persona ni de determinados grupos 
humanos, sino de comportamientos posibles en todo ser 
humano: posibilidad que aumenta con la inercia o pereza 
intelectual de mucha gente. 
Si pocos hombres disponen de la educación necesaria para 
emprender consumos artisticos y además, quienes disponen de 
ella están forzados a centrarse en intereses limitados a una 
clase, género o tendenciales, no quiere decir que todo 
hombre no tenga la educación necesaria para determinado tipo 
de lenguaje artistico a su alcance. Pero si verdaderamente 
se han de utilizar los medios de comunicación no es inocente 
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a otras expresiones y lo deseable es que se informe y no que 
sea sujeto de manipulaciones ajenas. 
Entre las diversas causas para emprender este estudio se 
encuentra, además de la inercia comentada; la suposición de 
que los alumnos de licenciatura no ücceden a las 
concreciones artísticas por la ªesoteria 11 del campo, por las 
nociones comunes de limitación ajenas y propias de la 
capacidad creativa para la que una institución no puede 
estar prevenida del todo y del engaño de los medios masivos 
de comunicación que bajo el tópico de artístico presentan 
cuanto enfoque les conviene. El caITJpo de las concreciones 
artísticas es una experiencia de gran alcance y nada 
justifica el sumir en confusión a quien quiera saber más 
acerca de él y experimentarlo. En todo tiempo y lugar, es 
prupia ~c~~l~r ~ue la experiencia y la atención, son 
especificas y apropiados a la división L¿c;;ic.:: d9l trabajo, 
lo que generan en casi todas las personas una aptitud de 
tipo profesional o aficionado, y principalmente diferente; 
por lo tanto es de suponer que la capacidad de apreciación 
no es igua 1 para todos los lenguajes ni para todos los 
géneros artísticos, siempre de una generalización se está 
preparado por especificidad mejor en un campo que en otro. 
Sin embargo, cualquier inhibición ante el estudio e incluso 
la estructuración del potencial perceptual con fines 
artisticos nacida del miedo a que tal proceso conduzca a la 
destrucción del esoiritu creativo o a la conformidad, carece 
totalmente de una- verdadera comprensión del fenómeno que 
implica esta polaridad de innovación y permanencia para Ser. 
El desarrollo de las facultades y el material presentado no 
tiene por qué seguir estando dominado por la inspiración y 
amenazado por el método. Lograr concreciones artísticas es 
siempre una experiencia compleja que no se puede sustentar 
en la inspiración ni temer al método. Las reglas no amenazan 
el pensamiento creativo en matemáticas; la gramática y la 
ortoqrafia ni impiden la escritura creativa. La coherencia 
no es ant.ie~L~t.ic;:;., y }~ ñisposición y capacitación para 
fusionar los conocimientos y sentimientos con t!l !::!.::. d~ 
establecer puentes perceptuales basados en las patrones del 
siglo XX, puede configurar tanto en el inUividuo co~o en el 
grupo un amplio espectro de posibilidades creativas y 
artísticas tanto formadoras como apreciadoras. 
No es preciso, a su vez, abandonar la enseñanza programada 
para poder enseñar a descubrir lo propio de las concrecion~s 
artisticas. En absoluto es cierto que si se lleva a la 
cabeza del alumno con hec!"" .. cs dado~ no será capaz de pensar 
por si mismo. No son los hechos dados los que le perjudil.:an, 
sino el modo corno esos hechos le han sido imbuidos. No 
existe razón alguna para que se tengan que enseñar los 
métodos de descubrimiento por el método de descubrimiento. 
El aprendizaje de las técnicas que otros han empleado no 
tiene por qué ser el 11 método11 si bien para que uno mismo 
pueda descubrir sus propias técnicas. Por el contrario, el 
creador que ha adquirido una variedad de técnicas de sus 
predecesores está en la mejor de las posiciones para 
realizar descubrimientos verdaderamente originales, y es 
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probable que lo que logre sobrepase lo que se le ha enseñado 
a hacer. 
En la percepción que se propone al alumnado, se espera 
afinar la imaginación, la interpretación y la valora0ión, lo 
cual depende de la agudeza sensoria], el consenso cultural y 
la capacidad sensitiva del mismo. Sin embargo no se pretende 
abrumarlo con todo este esquema, que se ha de alcanzar 
eventualmente, lo que si es importante cuidar es el interés, 
el pro~ósi~o de acercamiento. 
Mantener el interés or1g1nal, t:O::. f-..;r:.d.e!!!':">!"lhll por quP. 
constituye la piedra de toque de una formación que puede 
determinar la intención y futuro desarrollo. En este momento 
lo externo domina sobre lo interno. Las particulares 
cualidades de la experiencia viene por añadidura y posterior 
al primer nivel de aprendizaje. 
Al ser humano en general no le atraen las grandes 
profundidades y prefiere mantenerse en la superficie porque 
le supone un menor esfuerzo. En cualquier caso, el 
contemplador, cuando se abre hacia una comprensión del arte, 
no puede suponer la cantidad de elementos que hay detrás de 
la configuración y de nada ~leve ennumerarlos al primer 
encuentro. Por otro lado tampoco hay que ignorar por 
completo estas nociones intrínsecas del arte y su 
ofrecimiento no debe postergarse, así se evita abrumar o 
aburrir. A medida que el ser humano se desarrolla, aumenta 
el número de cualidades que atribuye a los objetos y los 
seres. cuando se alcanza un alto nivel de desarrollo de la 
sensibilidad, los objetos y los seres adquieren un valor 
interior y por último hasta un sonido interno. 
con t:l':::;l...:= ~l.:.:;.t.~:1r.!i..:>nt-.n ~e espera romper el mito no por 
fantasioso sino por l imitante sobre t!l u¡-ti=t::?. '1'11~ 
pretendidanente nace, y que nadie más puede serlo. La 
capacidad de vincularse artisticamente, con la vida no es el 
privilegio de unos pocos especialistas excepcionalmente 
dotados, sino que es una capacidad que pertenece al equipo 
psicológico de toda persona normal, como el portador de una 
serie de facultades. 
Si se pretende acceder a la presencia de una obra de arte, 
desde la cont.e111plación se till?hP r er. primer lugar, percibirla 
como un todo. Descubrir que es lo que Lruns..-.i"tc 
sensorialmente, emocional y conceptualmente. Panorama que no 
aspira a suplantar la intuición espontánea, sino a aguzarla, 
a reforzarla, y a hacer comunicables sus elementos. si las 
herramientas que aqui se presentan no son suficientes, 
siempre queda la posibilidad de creación de nuevos métodos. 
El proceso trae del conocimiento en el sentido de cognición, 
teoría y este pensar implica la praxis, como actividad que 
transforma a otros y a si mismo. El trabajo de lo artístico 
en tanto praxis transforma la realidad pero a la vez la 
unifica. En consecuencia esta praxis artistica es 
conocimiento, dirigida a la consciencia (cap, consciencia) 
construida en un sentido sensuista e imaginativo que para 
comunicarse ha sido concretada. 
Lo que sucede con los métodos tradicionales y en la 
academia, en las galerías y mutieos, i~porta y logra 
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relativamente poco, mientras el arte se mantenga como un 
extraño en un ambiente social que sufre de analfabetismo 
sensorial. En el transcurso de este proceso metodológico de 
una situación confusa e incoherente de relaciones inciertas, 
se va reestructurando, organizando y simplificando, hasta 
que la mente ve recompensados sus esfuerzos con una 
concreción que permite aprehender el significado. Para 
lograr esto la concreción debe cumplir dos requisitos: 
cuantos elementos la formen, tienen que encajar en un todo 
integrado, y este todo asi obtenido, debe ser la encarnación 
del significado que se buscabu. 
Los modos de información asimilados por esta época han 
alterado las estructuras heredadas, reservadas al escaso 
auditorio, mediante nociones debidamente establecidas por 
expertos, propagando por libros relativamente costosos. Hoy 
ol arto a lcan:zn h.:1 i0 1-'1 f•_•r-~~ de !""? 1.l'Z''.'':'~ ..::i!"-::::..:i t~:: C.:: 
difusión: quioscos, ... vendedores de periódicos, grandes 
almacenes y medios de comunicación, a población antes 
inimaginada. De este modo la palabru escrita, basada en la 
primacía del concepto, y predominando durante largo tiempo, 
cede al paso u las reproducciones en color, mejoradas sin 
cesar por las técnicas de impresión y vendidas a un precio 
sensiblemente rebajado gracias a su producción industrial y 
por las producciones de comunicación masivas. 
La tecnología moderna entonces dispone de medios adecuados, 
o por lo cenos está confortablemente preparada para la 
realización e industrialización de concreciones artística!: 
de corte diferente al tradicional y por ende creativas, no 
hay porque desaprovecharlas. Las rnúl tiples aplicaciones de 
la informática a la arquitectura, las artes plásticas, la 
mtlsica y la literatura han generado un nuevo entorno 
cultural en el que todo, desde los datos de la percepción 
sensible, los colores y los símbolos, hasta las formas y los 
elementos táctiles, la temperatura, el espacio o los sonidos 
es utilizado, no es posible cerrar la puerta a este cúmulo 
de concreciones lo mejor es conocerlas para elegir las que 
d:: ~::::;:.:.::rdo ü.l ü.pr.:=ci;::.J,;:.,¡; oca.u ..:leylüct:::.. 
Este crecimiento cuantitativo de concreciones artísticas 
quizá se deba al reconocimiento de la capacidad de realizar 
arte o tal vez a la adaptación de una serie de normas 
impuestas~ Lo que es evidente es la falta de unidad que 
sufre el hombre moderno con toda su variedad de rutinas y 
ritos que puede intentar compensar a través de una unidad 
estilística de su espacio privado, conjugando posibilidades, 
ya sea creando para si concreciones significativas 
independientemente del juicio; optar por rodearse de diseños 
que actúen en la cotidianidad y complementarse con la 
excepcionalidad correctivo-renovadora del arte como 
apreciador. 
La extraordinaria dilatación del campo de las concreciones 
artisticas, que se ofrece en la actualidad puede tener dos 
consecuencias totalmente contrarias e igualmente radicales. 
La volatilización de la preocupación estética o su 
generalización. No cabe una posición intermedia. 
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Conclusión 

Desarrollado todo el cuerpo teórico, se plantea la 
disposición artística como actitud integradora. En la 
fundamentación de la apreciación y concretización del arte; 
esta disposición encuentra la integración de sus capacidades 
biológicas, intelectuales, emotivas y volitivas, 
concretizadas por medio de procesos crea ti vos grupal e::. e 
individualizados. Se ha decidido adoptar un criterio de guía 
preliminar, procurando determinar en cada fenómeno y en su 
orientación lo que asume en el proceso de transformación .. 
Significa dirigirse a buscar la razón dialéctica de 
permanencia y de cnmbio ~n le ~p=c=iüción U~l ctrte. 
De todos los sentidos, el del tiempo y del espacio permean 
toda posibilidad de ser y estar en una contemplación, el 
espacio privado por excelencia es el cuerpo, la dimensión 
temporal que impera es la duración, corno apreciación 
subjetiva del transcurrir de los eventos. A pesar de que 
existe este limite en lo que se puede hacer con el cuerpo y 
con la duración, se intenta abolirlos para hacer con ellos a 
través de lo artístico, concreciones independientes y 
trascsndentes. Esto implica la apreciación; en lo que está 
cerca se busca un estilo, orden, disposición, con la 
esperanza no solo de mostrar a los otro~, sino <l~ realizarse 
a si mismo para la propia contemplación. 
El incidir en los estadios involucrados en el proceso 
creador, conociendo y aprehendiendo en la contemplación para 
arribar a concreciones objetales e ideacionales en la 
apreciación, es el eje de este estudio .. 
La cont9mplación es en suma la actitud que implica la 
familiarización con el arte. 
La hipótesis sugerida es que se genera un proceso dinámico 
que incide en la transformación inter y transdisciplinari A 

por la~ ~Yp~ri':!::cio::.:; prv1J.l.a.:s Ue lo estético y lo artístico 
recreando con intensidad en espacio-tiempo. 
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conclusión 

Desarrollado todo el cuerpo teórico, se plantea la 
disposición artística como actitud integradora. En la 
fundamentación de la apreciación y concretización del arte; 
esta disposición encuentra la integración de sus capacidades 
biológicas, intelectuales, emotivas y volitivas, 
concretizadas por medio de proceses crcutivos grupales e 
individualizados. se ha decidido adoptar un criterio de guía 
preliminar, procurando determinar en cada fenómeno y en su 
orientación lo que asume en el proceso de transformación. 
Significa dirigirse a buscar la razón di.aléctica de 
pcrw.;::mencia y Je- (.;dJllb.io en la aprec1ac1on del arte. 
De todos los sentidos, el del tiempo y del espacio permean 
toda posibilidad de ser y estar en una contemplación, el 
espacio privado por excelencia es el cuerpo, la dimensión 
temporal que impera es la duración, como apreciación 
subjetiva del transcurrir de los eventos. A pesar de que 
existe este limite en lo que se puede hacer con el cuerpo y 
con la duración, se intenta abollrlos para hacer con ellos a 
través de lo artístico, concreciones independientes y 
trascendentes. Esto implica la apreciación: en lo que está 
cerca se busca un estilo, orden, disposición, con la 
cspcr.a.nza no solo de mostrar a los otros, sino de realizarse 
a si mismo para la propia contemplación. 
El incidir en los estadios involucrados en el proceso 
creador, conociendo y aprehendiendo en la contemplación para 
arribar a concreciones objetales e ideacionales en la 
apreciación, es el eje de este estudio. 
La contemplación es en suma la actitud que implica la 
familiarización con el arte. 
La hipótesis sugerida es que se genera un proceso dinámico 
que incide en la transformación inter y tnm~ñ i cu~i !11 .! !"l':~ri e 
por las experiencias propias de lo estético y lo art.fstico 
recreando con intensidad en espacio-tiempo. 
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El presente trabajo ha demostrado su utilidad en el sentido 
de evidenciar la dificultad para transmitir en la enseñanza 
estética lo hasta ahora confuso y dejar de lado la 
tradición, el mito y la inspiración, como su soporte básico. 
Se concluye que la doble acción entre enseñanza y 
aprendizaje Jleva a una reconsideración de acuerdo con el 
Mtro. Chuey 1 a replantear la actitud del responsable 
ubicándose en la asesoría, en compartir experiencias dentro 
de una continuidad de programa, lo que resulta más 
importante en cuanto se evalúan los objetivos, los 
resul tadc~ ':1 el cc!:':.p~c::d . .::c d.i::!:i::::ticc. 
En tanto los asesores supongan que los alumnos no saben lo 
que hacen y minimicen su experiencia e incluso rechacen 
hasta el punto de la ignorancia el trabajo que se les 
presenta y sobrepongan su dominio de la técnica y solo 
sugieran alrededor de un resúrnen de comprensión para no 
reestructurar esfuerzos, el planteamiento de este tipo de 
método devendrá en pobres resultados. Llevarlo a la prática 
i~plica revisarlo incluso deshecharlo y volverlo a plantear. 
La experiencia práctica de este trabajo ha dejado una puerta 
abierta para la praxis tanto a nivel de asesor como de 
asesorado 
La enseñanza tradicional exige del maestro destreza, 
conocimiento y experiencia fuera de toda duda, ahora se 
esperaría integridad, valor y compromiso para con el 
quehacer plástico sin soslayar el desafío académico que 
signfica. 
Se reconoce un esfuerzo para ensamblar el trabajo plástico , 
tanta en su aparición como de su apreciación para consolidar 
una herramienta de lectura y ejercicio al alcance del 
educando. 
Se reGonoc~ el pctpel que juegan ~os incereses cui~uraies en 
dicho esfuerzo, considerándo las significaciones personales 
para con el lenguaje plástico. 
La disposición artistica en el hombre reside en las 
capacidades que el individuo tanto solo como en sociedad 
este dispuesto a utilizar. si su móvil es utilitario las 
prioridades de eficiencia y practicismo serán los motores; 
si es un "desinteresado juego11 la improvisación y la 
casualidad aparecen, ambas alternativas significan 
reestructuraciones, cuestionamientos y ensamblajes de 
carácter alternativo. 
Ha procurado demostrar la inutilidad de buscar la aparición 
de una zona específicamente artística en las funciones 
cognitivas y simbólicas,· no en tanto imposible sino que si 
de primer momento no se reconocen las capacidades que entran 
en juego en el proceso como legitimización de asignatura no 
vale la pena encontrar un 11 interruptoru de acceso a lo 
11 art.fstico 11 • 

Si la creatividad es concebida como la conformación de un 
conjunto de circunstancias y capacidades cuyo objetivo es la 

7 Ktro. Jorge Chuey, col!unicación verbal, UNAli/EN,IJ', 1992. 
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comprensión de un fenómeno, su aparición puede darse a 
priori y no a la inversa; para asimilarlo, no consumirlo, y 
no aprenderlo sino aprehenderlo, dicho de otra manera se 
puede poner en práctica el método esperando un resultado 
creativo y no solamente partir de un objeto creado para 
empezar a desmenuzarlo. 

Tenemos todos acceso al f enórneno artístico? 

La revisión de las hipótesis de funcionamiento cerebral 
responde a una consideración del alcance o implicaciones que 
impongan, en est:a medida ::;~ o.L1·i.:;r~:":. !e.~ p•.:ic;: i hi 1 idadcs de 
praxis. Estos estudios en constante revisión suponen 
inclusividad, separ.acion y desaparición, irrumpen en la 
consciencia general de tal manera que afectan un conjunto de 
capacidades que aquí se proponen. 
La referencia a la teoría holográfica respondea una 
necesidad de integración de partes, no de un enlistado de 
campos estrictamente separados sino más bien 
interrealcionados que influyen en el desarrollo de la 
disposición artística. 
Esta plataforma cientif ica no supone que el arte sea 
resuelto desde esta posicl611 pero si iMpl ica que no puede 
atribuirse su formación al genio y a la inspiración. 
La aparición de los estudios de dicotomia cerebral ha 
posibilitado la entrada en el campo de la plástica a la 
admisión desde la posición tradicionlista de áreas hoy 
reconocidas ampliamente como configuradoras del proceso 
creador: tales como la emoción, la sensibilidad, la 
sunsorialidad y los estados de consciencia. 
El paradigma cientifico marca a partir del siglo XIX en 
=:.dc!a?1t~ -=-1 Rustento y explicación de áreas tan alejadas 
como el arte. Es posible de acuerdo a ~:::.t....;. ¡:c;::..:.::-::"i= e. 
elementos y asociaciones que definan y desmitifiquen ciertos 
elementos del proceso creativo más que de la calificación 
que se adjudica a un proceso plástico. sin embargo cabe 
guardarse de dividir el proceso en una fórmula que conlleve 
una separación virtual de las capacidades humanas 
sustentándo la visión de parcialidad y sobretodo de la 
"bohemia" atribuida al oficio. 
Es precinc zuperar P1 marco trillado y antiguo de la 
personalidad creadora como desordenada, liberarla de ~ª~ 
nociones de genio, bohemia, divina inspiración y cambiarlos 
por los de constancia, disciplina de trabajo, innovación 
ordenadora y revelación integradora de todos los recursos y 
capacidades. 
Es en esta modernidad tiempo para que se relacionen 
cotidianamente los diferentes tipos de formaciones 
(profesionales) y puntos de vista para integrarse y no 
quedarse con una idea parcial del evento. 
En la medida de la especificidad la consideración de 
respuesta está en la apertura psíquica en relativa 
proporción al desarrollo y entrenamiento de las 
características que suponen dicho fenómeno creativo. 
La emoción como coadyuvante del impulso creador puede 
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construir puentes y barreras de acceso al fenómeno: el 
exceso de emoción puede bloquear toda otra expresión. 
El desconocimiento de los límites sensoriales puede terminar 
por estrecharlos hasta el punto de considerar la negación de 
su pleno desarrollo, adormeciendo entonces su capacidad de 
participación. 
Actualizar el potencial perceptual en un conjunto integrado 
de respuesta en un entrenammiento tal que se economice el 
desgaste de enerqia y se reconcentre la atención en la 
dirección creativa. 
El aprendizaje que las disciplinas pedagógicamente han 
administrado parece favorecer a una hipótesis de 
funcionamiento cerebral, no precisamente porque sea lo 
óP~i~o ~i~o po:-:;~c. e~ lo 11 .:::.p:::c¡::.i.:::.C.c 11 ¡::.:::::-.:::. l.::.::: c-::-nd.i.cic!1.CS 
socio-económicas en que se ha colocada la rnacrocul tura con 
todo y sus hegemonias y sumisiones. 

Es asunto de educación? 

El método propuesto supone desde las condiciones viables 
actuales un balance pedagógico entre el enfoque clásico­
académico y los 11 nuevos 11 acercamientos al estudio y 
aprendizaje de las acciones creativas. En suma es deseable 
un equilibrio entre espontáneidad y disciplina. 
Partir de la conjugación c:::pcntancidad-disciplina implica 
dos condiciones que los di versos coadyuvantes del proceso 
conforman. Es de suponer que entre más elementos se 
consideren mayor número de resultantes se aprecian. Surge la 
certeza de un metasistema que se ha descubierto poco a poco 
de acuerdo a la capacidad de ver nuevos ordenamientos que 
contengan los anteriores aunque por un momento se provoque 
un desorden hasta alcanzar el nuevo estadio en el 
metasistema para volver a recomenzar. 
La importancia de establecer en la metodolagia una 
nivelacion ae campos intrinsecos aei arte poco explorados e~ 
aceptar su importante papel en el ejercicio de la creación, 
al lado de la destreza técnica y de la información cultural 
que se imponga. 
De acuerdo Mtro. c.huey8 se recomienda una asesor ia al 
compartir experiencias dentro de un programa continuo 
sustentado por lo anteriormente planteado. 
Ante la discrepancia entre los alcances y cumplimientos de 
los objetivos en los planes de estudio actuales, sobretodo 
los implementados en los planteles cuya plataforma es una 
idea que responde a necesidades creativas de otros periódos 
históricos y ahora inoperantes no por valiosos sino porque 
no se inscriben en el programa "culturalmente aconsejado" se 
propone esta alternativa. 
La información cultural-educativa, sin duda proporciona un 
mayor número de combinatorias en tanto lo que se pretenda 
sea una nueva formación. Proporciona aquello que es capaz de 
responder a lo oculto, a lo que no se dice pero se practica. 
Una consideración del encuadre cultural en que se ha 

8 Jttro. Jorge Cbuey, co1U11icación verbal, lJM.iJl/EH.l.P, 1992. 
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propuesto el método es significativa, revisar la situación 
de los educandos, el plantel, los campos de trabajo y los 
objetivos desde los pedagógicos hasta los politices que 
impliquen la conformación de la actitud creadora. Es decir 
la consideración de oportunidad y deseabilidad de lograr 
individuos creadores. 
A priori habrá que considerar para gue y porque es necesaria 
la creatividad, ¿es del todo deseable? aún con sus 
consecuencias descalificadoras, entrópicas y libres del 
servicio de la reglamentación e incluso de la calificación. 
De acuerdo a estas consideraciones a partir de una apertura 
creadora se puede acceder a la superación del complejo 
cultural 11PÍ'1Prsñl y nncionF.1 y 1 por lo r.umos prc!:>cntar la 
solución que corresponde ahora. No se es culpable de la 
situación creativa cultural y de las artes en el presente 
pero si existe la responsabilidad del medio profesional de 
superar la situación en cuanto a dicha problemática cultural 
para que pueda responde:;_· a la complementaridad tradición 
universalidad. 
Ante el eventual 11Tratado de Libre comercio11 9 la repuesta en 
escena de la identidad cultural parece en algunas ocasiones 
un tema de primordial importancia no en tanto a lo que se 
perderá o se ha perdido ya irremediablemente sino en tanto a 
lo inscrito que se encuentre el "usuario" en la refriega 
cultural por ahora en receso, las restricciones podrian 
imponerse en tanto convengan al recambio comercial y 
masivamente informado. 
Lo importante en este nivel es el hacer, en tanto signifique 
revelación de conjunto:; internos y externos, personales y 
sociales que producen en cada individuo una comunicación .. La 
revisión de la situación dominante social sobre el haber y 
tener más que sobre el ser han provocado que el producto sea 
más importante en tanto reporte económicamente que lo que 
IJUtd<l.c:t. <lt::Cl.i.' SVl:i.Ld- .;:l pü5eüdc.r. 
Por supuesto que cada individuo "escoge" los productos de 
los que se rodea, pero siernpre estarán alrededor en tanto 
este no establezca una posición directamente relacionada, 
intrínseca consido mismo. De guardarse esta consideración el 
atributo social del arte no es privilegiado sobre su 
importancia simbólica. 
Lo anterior es importante si se torna en cuenta la invasión 
de la simbologia del arte y de la privacidad del individuo 
de l.os que los medios de comunicación üepemlen t!n 9ru11 
medida. Es temible suponer que la opción es integrarse a 
dicho recambio y convertir a los medios y su lengua je 
prestado publicitario en la significación, explicación, 
simbología é incluso árbitro de la e~tética de hoy. 

9 Es interesante señalar la refernacia a dicho tratado ya que en México es Nferido coto tratado y 
en E.U.A. co10 acuerdo. 
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PRlHERl\ Pll.R'!;'..!l 

LISTA DE POLll.RIDll.DES 
Diversas fuentes 

Blackborn 

Dia 

Intelectual 

Oppenheimer 

Oeitman 

Polanyi 

Tiempo, historia 

Activo 

Explicito 

Noche 

Sen5ual 

Eternidnd, Rt~rnporalidad 

Receptivo 

Tácito 

Levy,speny Analítico Gestáltico 

Domhoff oerecho(lado del cuerpo) Izquierdo(lado cuerpo) 

Diversas fuentes Hemisferio Izquierdo 

Bogen Positivo 

Lee Lineal 
Luria Secuencial 

Serones Lo focal 

Hemisferio Derecho 

Apositivo 

No lineal 

Simultáneo 

Lo difuso 

Ching Lo creativo: el cielo y Lo receptivo: la tierra 

Ching 

Ching 

Diversas fuentes 

Vedan ta 

Jung 

Bacon 

masculino, Yang 

Luz 

Tiempo 

Intelectual 

Buddhi 

Avisar 
Argumento 

y 

y 

y 

femenino, Yin 

Obscuridad 

Espacio 

E~fJdCic:ü 

Intuitivo 

Manas 

Acusal 

Experiencia 

Lista de Dicotomias y autores que las han utilizado: 

Fisiolégicarnenta: 

Hemisferios: Derecho Izquierdo 

Modo: Verbal No verbal, video espacial. 

Secuencial Simultáneo 

espacial temporal 

digital analógico 

Lógico Gestalt 

analitico sintético 

Racional Intuitivo 

Pensamiento: Pensamiento: 

Occidental Oriental 

Intelecto Intuición 
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All'l'ORIDAD: 

Homero: 

Tragedia Griega: 

I Ching 

Genesis: 

R. Descartes 

R. Bacon 

s. Freud 

c. Jung 

E. camus 
R. Hay 

A. Laing 

Convergente 

Intelectual 

Deductivo 

Racional 

Vertical 

Distinto 

Abstracto 

Realista 

Dirigido 

Diferencial 

Secuencial 

Histórico 

Analítico 

Explicito 

Objetivo 

Analítico 

Lineal 

Secuencial 

Racional 

Divergente 

Sensual 

Imaginativa 

Metafórico 

Horizontal 

continuo 

Concreto 

Impulsivo 

Libre 

Existencial 

Múltiple 

Actual 

Holistico 

Tácito 

subjetivo 

Global 

Holístico 

Divergente 

Intuitiva, 

scylla 

Triblis 

Yang 

Tiempo 

Dia 

imaginativa 

Charybdis 

Nemes is 

Ying 

Espacio 

Noche 

Propósito hum~nc para.ft:;o unif lcado 

Mente cuerpo 
Agencia comunidad 
cosnciente Inconsciete 
Ego Id 

Proceso primario Proceso secundario 

Pensamiento Sentimiento 

sensación Intuición 

Persona Sombra 

Solitario Solidario 

Positivista Existencial 

Ser falso Ser verdadero 
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Becker 

Blake 

A. Koestler 

religión natural 

negación muerte muerte 

Sauter 

Outlook 

visión cuadruple 

Reculer 

insight 

Getzels, Jackson, Hudson: 

pensamiento convergente pensamiento divergente 

De Bono 

M. Buber 

Korzybski 

B. Rusell 

Salk 

Kuhn 

Vare la 

Levi-Satrauss 

pensamiento vertical pensamiento lateral 

Yo-eso yo-tu 

territorio mapa 

estructura superficie 

ego 

estructura profunda 

ser (belng) 

ciencia normal Paradigma 

Ar bol Red 

Positivo Mítico 

LISTA DE OPUESTOS 
Estos dependen siempre de su par-opuesto para definirse, 
mientras que el estado o condición de la función no es de 
manera similar dependiente de otra cualidad. 

Caliente frío 

fr!o - - - -
fuerte suave 

masculino femenino 

sol luna 

fuerte débil 

continuo discontinuo 

duro suave 

cuidadoso descuidado 

especifico general 

feliz triste 

singular plural 

útil inútil 

sensible insensible 

necio flexible 

maduro infantil 

confiable no confiable 

bello feo 

literal metafórico 

centrado divergente 
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LEYES DE LA PERCEPCIOH SENSORIAL: 

La percepción corporiza un instrumento mediante el cual se 
ve, se oye y se toca, con el fin de reconocer y orientarnos 
en la vida diaria. La percepción es la suma de estimulas 
sensorialcG de todo tipo reorganizados para conformar un 
conjunto. El conocer la percepción es útil para experimentar 
vivencias estéticas, pero tal conocimietno no las agota 
totalmente. 
La percepción tiene una base biológica, cuya anatomía y 
neurofisialogia es comú.n a todos los hombres. Su 
conocimiento ayuda a comprender reacciones de la 
sensorialidad y de la sensibilidad, de ahí que en este 
trabajo se presente como anexo de consulta porque muchos de 
los estilas y formas artísticas han estudiado y han basado 
sus principios en la mecánica de la percepción. La 
percepción consta de operaciones sensoriales, pero las 
acotaciones sensitivas y teoréticas se interelacionan. Cada 
individuo completa, por lo tanto, una percepción distinta, 
como resultado de la acción que ejercen los pensamientos y 
sentimientos sobre la sensorialidad misma. Sin embargo, los 
diferentes periódos históricos han privilegiado ciertas 
formas perceptuales por razones psicológicas, sociales y 
culturales: en general, configuran un consenso. 
Como resultado hay diferentes 11 pcrcepciones 11 además de la 
cotidiana, y entre ellas figuran las estéticas, las 
.:rt.i:::ti.:::.::.::::: .1 1 ... ,... p!:~t:d~~!'"t.fsti<:"~s. F,c;t-;\c; 1'!1 f:imR~ sP. 
conforman como prolongacion<:?s de la primera, la básica de 
reconocimiento, y es preciso conocer sus mecanismos como 
parte indispensable de toda la teoría artística y estética. 
Las percepciones se integran de distintas maneras cuando 
actúan con diferentes principios y medios, fines y grados. 
Pero toda percepción básic~rnente se regula por ciertas leyes 
de relación. Tamaño, espacio, forma, luz, color y sonido. 
Con la preeminencia de un canal de información sensorial se 
puetle hal.Jlar Ue tipos de percepción; 

PERCEPCION VISUAL 

ciertos tipos de experiencia perceptual, piénsese en la de 
la forma, la del movimiento y de la tercera dimensión del 
espacio, o son exclusivamente visuales o es en el dominio de 
la vista donde mejor se realizan. En este sentido se puede 
hablar de predominio visual en la percepción. 
El poder organizar la información visual que se percibe, 
depende de mecanismos naturales, de las necesidades y 
propensiones del sistema nervioso humano. 
La información visual se capta de muchas maneras. Las 
fuerzas físicas y cinestésicas, de naturaleza fisiológica, 
son vitales para el proceso visual. La manera de permanecer 
en pie, de moverse, de mantener equilibrio y de protegerse, 
así corno de reaccionar a la luz, la oscuridad o los 
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movimientos son factores importantes para el modo de recibir 
e interpretar los mensajes visuales. 
Todas estas respuestas son naturales y actúan sin esfuerzo; 
no se tienen que estudiar ni aprender a darlas. Pero están 
influidas y posiblemente modificadas por estados 
psicológicos del ánimo, por condicionamientos culturales y 
fundamentalmente por las expectativas ambientales. El có1no 
se ve el mundo afecta casi siempre a lo que se ve. Después 
de todo, el proceso es muy individual en cada uno. El 
control Üt! la 111.;:nt.; ·,; i.::1,.:; f::-.::c~c::'::.~~c:-:t(! Fr"O'Jr-~mildn ~nr 1 as 
costumbres sociales. 
En rigor, si en la percepción influyen ideas, se puede decir 
que no se cree lo que se ve, sino se ve lo que se cree. 
Wittgenstein afirma que se ve como se interpreta y no al 
revés. si se tiene la posibilidad de varias interpretaciones 
estas obligan a corregir la percepción para acomodarla a la 
realidad escogida. Las fuerzas mentales y las operaciones 
teoréticas por sí solas son incapaces de corregir la visión. 
Así que la correlación realidad-visión, muestra variantes y 
se torna al binomio ojo-mente (Acha, 1989 1 127). El ojo impone la 
realidat.l visual y 1.J. r.:cntc la transforMa según sus 
intereses. sea como fuere, la visión de la realidad varia de 
individuo a individuo; incluso varia de momento a momento en 
un mismo individuo. 
Es necesario considerar que cuando se ven cosas, lo que se 
ve es lo que esta presente en la mente, es una hipótesis de 
que objeto o clase de objeto estimuló el ojo; pero sucede 
que cada uno construye, en la retina una configuración 
visual distinta, como resultado de la acción que ejercen los 
pensamientos y sentimientos sobre la visión misma. Son 
imágenes mentales que ditieren ent:.re s..i. t.:ud11U.u 11c:rnUQ l;·, 
misma cosa u objeto, configuración o Gestalt. Se ven 
aspectos distintos de la misma realidad, pero tarabién es 
posible identificar o hacer ver iguales cosas distintas, ya 
que la realidad tiene varios aspectos o componentes y no se 
perciben todos ni los mismas, la irnaqcn mental es distintn 
en cada percepción. La realidad es la misma, mas no lo son 
sus partes percibidas: Mente y sensibilidad condicionan la 
vi~ión, ésta será social e histórica. 
Lo que caracteriza a la investigación sobre la percepcion 
visual es la disputa acerca de si un fenómeno concreto es 
explicable en términos de met:ánica periférica o si se 
requiere una explicación más centralista. Centralista 
significa una mecánica localizable en el ojo o en los 
movimientos de éste. Periférica, es un proceso que tiene que 
producirse en las profundidades del cerebro. 
Desde la perspectiva centralista, se plantea a los 
movimientos oculares invocados corno la explicación del 
origen de la percepción de la profundidad, en razón de la 
disparidad retiniana y de la percepción de la dirección de 
todas las zonas del campo. sin embargo, aesde una posición 
periférica, la visión si se completa en la zona occipital 
del cerebro, donde todas las neuronas perciben la 
información lumínica en columnas, hasta lograr una visión 
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holográfica. Ambos tipos de explicaciones completan hasta 
ahora, un cuadro más o menos explicativo del fenómeno de 
percepción visual, donde la vista es considerada por 
consiguiente corno comprensiva y simultáneamente dnctlitica ·.i 
sintética. 
Requiere poca energia para funcionar y lo hace a la 
velocidad de la luz, lo que perr.ü te a la mente recibir y 
conservt:tr un J&ÚiTu::l:'.:. i.¡¡!:·i.¡¡i~~ d-:J 'c.!r!i'1;..ir1Ps de informasión Pn 
una fracción de segundo, lo que explica el fenómeno de la 
permanencia retiniana, fundamento básico de la 
cinematografia y televisión (DJndis, 1976, H). 
Este es un tiempo de extremo interés en las imágenes, pero 
aún se percibe 11 analfabetidad 11 visual, en el sentido de no 
participación consciente, por lo tanto, es imprescindible 
darse cuenta de qué se ve y cómo se ve. Se sugiere entonces, 
buscar la alfabetidad visual en los métodos de formación 
educativa, en el adiestramiento de los artistas, en las 
técnicas de formación de artesanos, en la teoría 
psicológica, en l~ n~turaleza y en el funcionamiento 
fisiológico del propio organismo. 
Saber percibir un objeto no es captar sólo su imagen, sino 
comprender algunas de sus propiedades como juegos de luz y 
sombra, y esas formas deben hacerse destacar mediante el 
contorno y el contraste. La figura y el fondo deben 
distinguirse de manera nitida. En un lenguaje plástico, el 
énfasis está claramente señalado de tal manera que exista 
una orientación hacia el interés del artista. Es decir, toda 
~erceoción consiste en la aprehensión de rasgos abstractos, 
como propiedades que se t:.ieneri e11 1.....u"11.~1. ·i :::::~ ;:=-::::::::-=i.~d"" ñP 
particularidades. Recientes investiga.:::::ioncs psicológicas 
(Kepes, 1970, ~-5) parecen con(lrmar C$t.:I. .:i.scveni.ción de que ver 
consiste principalmente en la captación de rasgos 
abstractos, mientras que las diferencias individuales se 
reconocen sólo en etapa secundaria. Todo ser humano que 
funcione normalmente, transforma las seflales visuales que 
recibe del exterior en entidades estructurales y 
significativas. Sin la ordenación perceptual de las 
respuestas de sus sentidos en imagcnes, t10 pcdric. 
sobrevivir. Su capacidad para estructurar ese medio en 
concordancia con sus necesidades, determina la calidad de su 
vida, excluyendo a ciegos congénitos, que no serian sujetos 
de este estudio. 
La percepción, desde el punto de visión, acciona aqui una 
actitud mental que interviene en la realización de la obra, 
pero que no modifica de modo alguP.o el funcionamiento de los 
órganos de la vista. Esta actitud toma lugar en la 
percepción al hacer notar aquello que lleva interés. Hay en 
ese sentido, una visión de pintor, que es la atención, que 
lleva las formas de las cosas, con los efectos de la luz o 
del color. 
La vista es intelectual si 
acuerdo al Mtro. Acha (Cp. 
elementalidad art!stlca y 
sociedad de consumo, se 

se le compara con el tacto. De 
cit., 150): 11 Los f enórnenos de la 
de lo$ diseños propios de la 
dan junto con la visión y 
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sensibilidad del hombre actual. Este ha perdido en 
profundidad y en detalles visuales, lo que ha ganado en 
cantidad de información y en lecturas sumarias y rápidas. El 
imperio de las narraciones audiovisuales impone realismo 
fotográfico por instantes, donde los pormenores de una sola 
imagen fija no caben. La percepcj ón visual es ahor;:i suraat·L:::i. 
Las tendencias artísticas reaccionan con elementarismos que 
se apoyan con diseños simples. 
Lo cierto es que se ha ganado en función visual sumaria, y 
se ha perdido en sensorialidad corporal, asi como en 
po:-!::C:1.orc:::: ·:i:::;t.;.ü.l-=.s, 0.l[a L.i vos y gust:ativos. .sea corno fuere, 
el aficionado al arte, y los estudiosos (criticas, teóricos 
e historiadores), tendrán que desarrollar [o complementar] 
una destreza sensorial a fuerza de práctica y de curiosidad 
intelectual, si es que quieren seguir penetrando a las artes 
visuales. 
La capacidad de interpretar imágenes, concierne al nivel 
perceptivo, que culmina en la identificación o en el 
reconocimiento de formas y volúmenes. Ello implica la 
intervención de fenómenos psicológicos complejos, como por 
ejemplo, la categorización, la memoria o la atención. En el 
anélisi!:i de objetes, los acontecimientos visuales son etapas 
preliminares indispensables para las operaciones perceptivas 
y cognoscitivas. 
Al decir de la configuración perceptual se completa una 
especie de armado sensorial de diversas fuentes. Por esto, 
es en cierto modo limitado el referirse o utilizar 
únicamente, a pesar de su complejidad, la percepción 
predominantemente visual. Por lo tanto, debido al interés de 
alcanzar momentos a je nos en espacio y en el tiempo dentro 
del espacio artístico, ha llevado a alcrunos li::ing11;¡j""~ 
¡Jlcisticos como el cine a la utilización de técnicas, que 
partiendo de la experiencia puramente visual, han ido 
incluyendo moUif icaciones encaminadas a hacerla lo rnás 
verídica posible. Se añadió primero el sonido, luego el 
color, después diversos ensayos con el relieve, y 
posteriormente un intento -el "sensesurrcund"- de introducir 
el sentido del tacto y el movimiento. Aprovechando la 
tendencia de un perccpto visual a forzar las percepciones no 
visuales, corno son las obtl'micins T'lO?diante e!. t~ctc, l.:i 
propiocepción o la audición, para que se alinien con él 
mismo, donde el cambio reletivo y el marco de referencia son 
factores determinantes. 
La vista humana no es sólo la r.iecánica del ojo. Los ojos 
reciben imágenes en dos dimensiones sobre la pantalla de la 
retina, y sin embargo, se percibe un mundo en tres 
dimensiones. Las imágenes de cada ojo ofrecen información de 
profundidad, tales como el tamaño relativo, los objetos que 
tapan otros objetos y gradaciones de luz, sombra y color. 
Además, como cada uno de los ojos ve un objeto desde un 
punto de vista diferente, para recibir dos versiones poco 
distintas de la misma escena. La imagen que se forma en la 
retina es sólo bidimensional; la distancia y la profundidad, 
son percibidas por el cerebro. El sistema visual es el 
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mecanismo por el cual, diminutas imágenes retinales puestas 
boca abajo formadas en dos dimensiones resultan en tres 
dimensiones, merced a códigos neurológicos. Son dichos 
mecanismos de percepción visual, los que mantienen y 
configuran el mundo exterior. 

PERCEPCION AUDI'rIVA 

'!':::-.:id.icionnlmentc. la palñ.bra acústica designa todo eso que 
concierne al estudio físico del ::;oniJ.0, ::;-...:. =-:?.turAl P.7.n. las 
condiciones de su formación, su propagación y sobre todo 
para este estudio, su percepción. 
Actualmente es empleada, además, con diversos sentidos: 
general, fisiológica, musical, arquitectural, y la electro­
acústica. 
La acústica general estudia la naturaleza del sonido, su 
producción y su propagación. en un medio libre. 
El sonido es la energia de movimiento vibratorio y el 
estimulo adecuado para el oir; el sonido se transmite a los 
cides, g~neralmente por el aire o el agua o a través de los 
huesos de la cabeza. 
Lo que se llama sonido es realmente una onda formada por 
moléculas que comienzan con el movimiento de cualquier 
objeto, ya sea grande o pequeño, que se mueve en todas 
direcciones y choca con otros cuerpos y superficies. Primero 
algo tiene que moverse que agite estas moléculas de dicho 
medio a !rededor de ésta, pura que entonces las moléculas 
contiguas empiecen a moverse, y asi sucesivamente. 
Las ondas sonoras llegan como mareas a los oidos, donde 
hacen viU~üL ül t~~b0r ~cUstico. éste a su vez, mueve tres 
hUe$ecillos que en turno empujan !luido en el u¡Uü ~~~~=~~ 
contra las ne~branas, que mueve pequeños pelos que disparQn 
nervios y células que codifican el memrn.je al cerebro para 
completar el procesal. 
El sonido se origina siempre en una fuente vibrante, y debe 
ser transmitido de~de la fuente hásta los oídos a través de 
un medio actlstico; si el medio falta, no hay sonido y no se 
produce ninguna sensación auditiva. La necesidad de un medio 
acústico sugiere que el zonido no es una corriente continua 
de átomos, sino la propagación de ondas generadas por. Lhlü 

fuente vibrante. Las ondas sonoras son compresionales­
longitudinales, meras representaciones simbólicas de la 
compresión y el enrarecimiento del medio que transmite el 
sonido; el medio no toma la forma de onda. 
El sonido se refracta y se difunde en todas direcciones 
fácilmente, lo que contribuye al enriquecimiento del timbre. 
El sonido puede clasificarse en tonos musicales y ruidos, se 
mezclan en varios grados y se suceden sin darse cuenta el 
sujeto uno a otro, pero sus extremos son ampliamente 
diferenciables. 

1 Rf. tr.g. rrancisto Minnda, tocunicación ·1erbal, U.lJ!X, 1992. 
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Tonos musicales: Vibraciones periódicas regulares que al ser 
o1das pueden de~cornponersc en sus diferentes partes. 

Rui.Q.Q: Vibraciones aperiódicas irregulares que al ser oídas 
no pueden descomponerse en sus componentes. 

senal y ruido son de una misma naturaJ.eza, y la única 
diferencia lógica adecuada que se puede establecer entre 
ellos, ha de basarse exclusivamente en el concepto de 
intención por parte del emisor y o del receptor: un ruido es 
una señal que no se tiene intención de transrni tir IJir::éne?, 1986, 
128). 
La acústica fisiológica, se preocupa de fenómenos de la 
percepción de sonidos, como la evaluación del umbral de 
excitabilidad del oido en diferentes frecuencias, igualmente 
la medida de umbrales de excitabilidad diferente en nivel, 
altura o timbre, y la diferencia existente entre el nivel 
físico y el nivel fisiológico y la definición d~l efecto de 
máscara. Por otra parte estudiu la naturaleza de la palabra, 
su estructura y su inteligibilidad. A este respecto los 
estudios de audición y asirnetria han planteado la siguiente 
hipótesis: si las tareas de audición dicótica involucran las 
aptitudes para entender y producir lenguaje, ambas de las 
cuales, son funciones principalmente del hemisferio 
izquierdo, los oidos trabajan en forma asimétrica. 
Contrariamente a la retina, que envía proyecciones en forma 
r.ontralñternl al cerebro desde la mitad de su superficie 
ipsilateralmente desde su otra mitad, cada oido envía 
información desde sus receptores a ambos hemisferios. Por 
ello, la información completa respecto de un estimulo 
presentado al oido derecho, se representa inicialmente en 
ambos hemisferios, y viceversa. Aún si el eStimulo del habla 
puede procesarse salo en un hcmi:::::;fcrio, no ze tendría que 
esperar alguna evidencia de asimetría, dado que cada oído 
tiene acceso a ambo$ hemisferios. Sin embargo, el estimulo 
:::ü cidc derecho, ti~r.e una t~rea !'l~s si!!!pl~ y;, <JllP t:il'mP 
acceso al hemisferio izquierdo a lo largo de la ruta 
contralateral, y dado que es más probable que llegue al 
hemisferio izquierdo para su procesamiento en mejor forma 
que por el ofdo izquierdo, surge una pequeña ventaja para el 
oido derecho {Sprinqer, 19B5, 81-82). 
De manera general se han propuesto diversas explicaciones 
sobre la transmisión de sonidos d~l ambiente y su captación 
auditiva. Algunos sonidos pasan al oido interno a través del 
aire encerrado en el oído medio. Otros sonidos pasan al oido 
medio por conducción ósea a través de los huesos del cráneo, 
sin pasar por el oido interno ni el medio. 
El habla tiene lugar por la parte aferente sensorial que 
está posiblemente relacionada con el o ido. su sistema está 
conformado por el sistema vocal y sus receptores de corteza, 
a nivel de los lóbulos temporales, que son por un lado, el 
área de Broca donde se reconoce la fonética, ya que 
identifica espacialmente la forma vocal de donde su relación 
con el lenguaje, y por otro, el área de Wernicke que 
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popularmente se le adjudica a la capacidad del nombrar, pero 
estrictamente hablando, se refiere a la capacidad de 
relacionar significado con significante2• De acuerdo a 
Muñoz, !19~} el patrón vocal ::;e rcL:iciam1 con el p~trón 
auditivo, ya que la voz completa las deficiencias auditivas 
por una parte, y por otra, contiene a su vez patrones 
emocionales que afectan tanto su tono, como su volúmen y 
duración. 
La localizacion ae una tuente auditiva depende de su 
desplazamiento hacia los dos oidos, y cada oído da una 
sensación de algo diferente, no consciente, de la misma 
fuente sonora. Pueden diferir de tres maneras (Cohen, 1987, 13): 
Diferencia de inte_n.12..i.llilQ.: amplitud diferencial entre las 
formas de ondas en los dos oídos. 

Diferencia de tiempo: entre el período que media del primer 
estimulo a un oido y la llegada del mismo estímulo al otro. 

Diferencia de fase: en el retraso de arribo de la onda del 
estimulo en un oido y la terma de la misma en el otro, con 
su correspondiente pérdida. 

La explicación anterior, suponía que en la percepción sonora 
la localización de la fuente era posible gracias a la 
diferencia de tiempo de llegada de la señal de un oído a 
otro pero recientemente3 se ha visto que un solo oido puede 
ubicar la fuente del sonido ya que en la percepción del 
mismo la estructura de amplitud de la onda es mucho más 
importante para las oerceocioneR ñirP.cr.ionnlP~. Ahnrn qQ 

reconoce la facultad ·ae ubicar la dirección de la fuente 
sonora cuando se posee solo un oido ya que el cerebro maneja 
amplitud, tiempo y fase sobre pequeños anchos de banda en el 
espectro de escucha4. 
Existe también una diferencia entre el nivel físico sonoro y 
el fisiológico. 
En tanto que, de acuerdo a las mediciones, los sonidos 
tienen características y propiedades que el oído humano no 
pueñe percibir en su totalidad po!" .::;u ccnfig!lr~ción 
anatómica. Los limites de intensidad sonora, dentro de la 
audibilidad humana, se miden exponencialmente y el umbral de 
excitabilidad por diferentes frecuencias, varía entre los 
veinte y los veinte mil Hertz o ciclos por segundo. 
La medida de la intensidad sonora (nivel) es diferente a lo 
que se llama al tura. La al tura (Jr.leri., p.35) de un sonido no es 
únicamente debida a su frecuencía 5, la característica altu o 
baja de las sensaciones auditivas depende primero de la 

2 if. Dr. Fernando Fiqueroa, cocunicación 1erbdl, U>JIX, 1%2. 
3 Lowe, o. "Qsound", en Tigen, P. "Qsound". Re~. Audio!:edia [d. sos Pub. Inglaterra, ago/sep 1991, 
nu1. H. 
4 Técnicamente los defasaltientos pueden ser c3yores de ieo grados, y~ que el cerebro puede nanejar 
cifras hasta de 2000 grades. 
5 Las longitudes de onda se describen conllm:ente en tél'llinos de irecuencfa, expresados en ciclos por 
segundo. Es el tiempo que tarda una onda en realizar un ciclo. 
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frecuencia del estimulo que se mide en Hertz, y después 
depende de la intensidad del estimulo que se mide en 
decibeles. 
En cambio, la sonoridad o intensidad es la característica 
fuerte o suave de las sensaciones auditivas, donde primero 
cuenta la intensidad del estímulo o volúmen (en dccibclés), 
y luego la frecu~~ncia del estimulo o tono (en Hertz). Si la 
oscilación es alta, se produce un tono agudo, y si es baja, 
se produce un tono grave. 
En lct 1lié1LJ:.:::c.::~ =~~il=r- .:-ntAra vibra el sonido y produce 
movimiento. Las investigaciones han demostrado que lo~ 
sonidos de frecuencia media y alta, producen ondas viajeras 
a lo largo de la merabrana basilar con periodos culminantes 
en lugares diferentes; produciendo un fenómeno de 
pseudoresonancia (Cohen, 19B7, 27). 
El .tQn.Q (pitch) 6, es la percepción de nivel en la altura del 
sonido, la frecuencia audible menor es de 20 ciclos por 
segundo, percibidos solo como pulsaciones discretas, y la 
más alta, algunas veces alear.za los 20,000 ciclos por 
segundo, pero disminuye considerablemente con la edad, con 
los excesos de volúr.i.en y los traumas sonoros causando un 
daño irreversible. Las vibraciones fuera de este rango no 
evocan sensaciones de tono, sin embargo son percibidas de 
alguna manera no clarificada aún por los científicos. 
El oído es más sensitivo a los cambios de frecuencia que a 
los cambios en intensidad, cerca de los limites se pierde 
esta capacidad discriminadoru. La audición es más precisa 
entre los 2,000 y los 6,000 ciclos. 
~: Es la diferencia que existe entre las diversas 
formas de onda producidas por los sonidos llamados 
armónicos, J.os cual1::n:> bO;o! .:.¡-i.:;:!..~:::.r. -·· ñi FPrente materia 
sonora y son modificadas por la (orr.:.a y el volumen de los 
elementos transmisores. L::i vibración principal produce lo 
que s.e llama el tono fundamental, y las vibraciones 
secundarias producen los armónicos, entonces el sonido que 
se escucha no es puro, sino la mezcla de éstos7. Cuando el 
primer armónico es eliminado de una onda sonora compleja, no 
se altera la sensación de tono, porque se percibe de 
cualquier manera. Por otra parte la percepción de las 
frecuencias muy altas o muy baj3~, cz af~r.t~da 
significativamente por la intensidad sonora. 
La distribución espacial del sonido a lo largo de la cóclea, 
permite al cerebro percibir. los diferentes tonos ya sea en 
un tono simple o compuesto. La frecuencia es mensurable y el 
tono es su contraparte caracteristicarnente subjetiva. 
El cambio de timbre se dice brillante cuando existe un 
contenido importante de al tas frecuencias, y se habla de 
opaco, cuando existe una carencia de estas. 
La percepción del volúrnen es físico y mensurable, pero la 
sonoridad es puramente psicológica, y por lo tanto, 

6 Tono (tone) es el intervalo o llOOO cusical, la Üipresi¿n hecha por cu1lquier i'ibraci6n periódica 
del aire. Beb.holtz, H. on the sen.:;ation of tone. td. Oo;rer, u.s.>.. 1951. 
7 Rf. Lorrainiar, J. ~La física del sonido" inédito, no·1, 1990. 
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inmensurable. Respecto a la medida en decibeles, se puede 
percibir hasta 130 decibeles, aunque con molestia y hasta 
dolor. Entre más intenso es el sonido, más sonoridad parece 
tener. Con muestreo se logró una curva de percepción de 
nivel que logró determinar que el oido, a bajo nivel, no 
percibe las bajas frecucncL1s y sf las agudas y medias. Por 
la difusión del sonido es dificil definir de dónde proviene 
una fuente de baja frecuencia, como un bajo continuo; y una 
fuente de alta frecuencia, si es definible claramente en su 
criqen por la concentración de ondas sonoras. Además, con 
sonidos de mayor intensidad se. involucrun rnci~ r _;_uras 
nerviosas adyacentes, por lo tanto, introducen alteraciones 
en la cóclea, que el oido asocia con variaciones de tono. 
Los cambios en la frecuencia son proporcionales a la 
sonoridad. Esto aclara, porque el tono y la sonoridad son 
estrechamente interdependientes. 

Efecto máscara: 

Cuando se presentan simultáneamente dos estimules sonoros, 
la sensación de uno de los estimulas, es decir, el tono 
enmascarado, puede ser suprimida por ld sen~ación de otro, 
llamado tono enmascarador. 

Efecto Dopler: 

Efecto del cambio de tono debido a la compresión de la onda 
sonora. Es la variación aparente de tono cuando una fuente 
de frecuencia constante respecto a un observador fijo al 
acercarse el tono aparente se eleva; cuando se aleja decae. 

Eco: repetición de un sonido o algunos pocos como máximo. 

Reverberación: Un sonido de ecos repetidos. Muchas 
repeticiones que se suceden más cercanamente espaciadas 
(mayor densidad) con respecto al tiempo. 

Retraso: Retención de la señal para un momento posterior. El 
intervalo de tiempo entre una señal directa y su(s) eco(s). 

Decaimiento: declinación progresiva. El tiempo que toma el 
eco(s) y la reverberación en desapareccr8• 

La acústica musical estudia los sonidos musicales, que por 
oposición a los ruidos, son aquéllos en los cuales el oido 
puede o.signar una altura precisa, asi como el conjunto de 
relaciones de esos sonidos entre ellos. La acústica musical 
interfiere con la acústica general, en tanto que se esfuerza 
en progresar con la ayuda de nociones puramente matemáticas, 
y con la acústica fisiológica, en tanto que se preocupa más 
particularmente de las condiciones de percepción de sonidos. 
Se puede entonces distinguir una tradición matemática y 

a Wora1, J. 'i'he Recordinq Studío Ilandbook, Ed. Saqanore, U.S.A., l9í9. p. 1113. 
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abstracta con raíces pitagóricas, y una por medios 
diferentes de describir una explicación de fenómenos de 
consonancia y de disonancia por vía de consecuencia, para 
establecer reglas que tengan trato con la formación y los 
encadenamientos de acuerdos e intervalos. La acústica 
musical toma igualccntc un aspecto eT'lpírico y experimental 
con la fabricación de instrumentos de música. 

Consonancia: 

Designa la relación entre los sonidos qu~ t>o11 timitidc.s 
simultáneamente y que dejan al oido una impresión de acuerdo 
satisfactorio. En general, se consideran satisfactorios los 
tonos que tienen una relación na temática simple. Pero ésto 
es limitante, ya que los divide en consonantes y disonantes, 
cuando la historia musical ha incluido periódicamente los 
acordes disonantes como posibilidades armónicas; de ahí que 
sea mejor hablar de acordes más o menos consonantes que 
están definidos en cada época por acuerdos entre ésta, el 
compositor y el auditorio. 

Disonancia: 

Se dice de un conjunto sonoro al que parece faltarle un 
sonido más (la consonancia) para completarse. Con la 
separación de rango armónico entre el composi ter y el 
músico, la disonancia se hace manifiesta, pero con la 
costumbre y la repetición, se van aceptando las 
combinaciones nuevas, ya que el auditorio termina por buscar 
la disonancia por ella misma. 

La acústica arquitectural trata con todo lo que concierne a 
la propagación de sonidos en un recinto cerrado y complejo . 

. Por abuso del lenguaje, se emplea comúnmente la expresión 
"acústica de una sala 11 para las características acústicas de 
una sala. Esa expresión designa las condiciones en las 
cuales un auditorio percibe lo~ fcnóoenos sonoros producidos 
en ese recinto. Se considera la acústica de una sala como 
buena o fiel, cuando los sonidos producidos son percibidos 
como posccdorc~ de las caracteristíc~R que se esperan 
encontrar a priori, tales como claridad, inteligibilidad, 
asimilación con un timbre conocido, etc. 
se traducen en la existencia o la ausencia de ecos, el mayor 
o menor tiempo de reverberación; la naturaleza de esta 
reverberación en función de diferentes frecuencias, ya sean 
graves o agudas, y su homogeneidad en referencia a la 
identidad de percepción de un mismo fenómeno sonoro en 
diferentes puntos del recinto. Es generalmente de la 
naturaleza de la reverberación de una sala a lo que se 
refiere el color determinado de la misma. 
Los procedimientos acústicos, o medios empleados para 
modificar las características acústicas de un recinto, 
accionan generalmente sobre los tiempos de reverberación y 
su naturaleza. se utilizan para ese efecto .las cavidades 
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resonantes, de colgantes, de alerones o revestimientos de 
materiales diversos para las paredes. Las cualidades 
acústicas demandadas por una sala, son evidentemente muy 
diferentes, de acuerdo al uso al cual ésta es destinada. 
La claridad e inteligibilidad son indispensables en la 
palabra; una reverberación coloreadu, es ütil on la ~úsic3, 
ya que le da volúmen y color determinado, además de 
enriquecer el timbre original. 

Por últipin, lñ A1P.ctro-acústica, cor.1prende por una parte, 
las investigaciones que se sostienen sobre los medios de 
producción de sonidos en instrumentos electrónicos, y por 
otra parte, la reproducción de sonidos por grabación, de 
transmisión de sonidos por radiodifusión, haciendo uso de la 
electricidad, y por otro lado, el estudio y utilización de 
aparatos de medida acústica basados en la transformación de 
la energ1a sonora en energ1a eléctrica. 
En materia de electro-acústica, la fidelidad de una 
transmisión o de reproducción de diferentes frecuencias con 
sus valores relativos: medida de distorsión, amplitud, 
frecuencia y la aparición más o menos grande de frecuencias 
suplementarias, produciendo una deformación de timbre 
inicial como la medida de la distorsión armónica. 
Por último, se ha de mencionar el estudio de la escucha 
binaural, por los cuales se llega a determinar las 
condiciones en las cuales una proyección sonora 
estereofónica se convierte en concebible. 
Los problemas relativos a la acústica son de importancia 
para la música, el teatro, las artes de la palabra, la 
arquitectura, la radio, el cine, la televisión, el 
e=>ptH . .:Ld.....:ulü. L:l ~.t..b.it.o ;::c:'t~::.l de ::~!1-:-riz~r ln~ Pñificios 
modifica profundamente el arte de la oratoria y tiene una 
repercusión importante en la arquitectura. 

Audiclón Coloreada: 

Expresión que designa un conjunto de hechos, teniendo un 
excitante acústico como base y que evocan para ciertos 
sujetos, colores precisos con determinada consistencia para 
que suceda una 't:.orna de con:;¡cit:nelct. 
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PERCEPCION SOMESTESICA: 

Las percepciones somestésicas sinples dependen esencialmente 
de una sensación en cuatro referentes especificas: calor, 
fria, presión y dolor. Algunas percepciones complejas 
dependen de varias sensaciónes, como por ejemplo, 
co~bina~jonP.s de frío y calor que dan la sensación de calor 
quemante. 
Las manos, contenedoras del mayor número de terminaciones 
nerviosas sensibles al calor, son los principales 
instrumentos de reconocimiento al diferencial de 
temperatura. Lo que se llama una percepción simple de 
temperatura en referencia a un estándar, a una fuente 
externa. Por ejemplo, (Cohen 1983, 70) si se colocan las manos en 
recipientes diferentes a 31 grados c. cada una establece un 
nivel de referencia cero: cualquier variación calorífica 
hacia arriba o hacia abajo es percibida en relación a ese 
nivel. 
La presión simple ocasiona la perspectiva cutánea que 
refleja el carácter especial de los objetos tccados, tales 
como protuberancias, arrugas y grietas. 
La sensibilidad de la piel a éste respecto varia, es mayor 
en la punta de los dedos y disminuye progresivamente a 
través de los nudillos, las muñecas, el codo y el hombro9. 
La atención modifica profundamente las percepciones de 
presión simple y de dolor. 
Las percepciones complejas consisten en la combinación de 
temEJ~L·citur.ü. jº pr~::i6!"!.. 
Las percepciones complejas táctiles mezcladas, son ict 
síntesis de más de una sensación, y el lenguaje proporciona 
palabras descriptivas: aceitoso, duro, blando, suave, burdo, 
vicioso, pegajoso, engomado, puntiagudo, resbaloso, hirsuto, 
esponjoso, etc. 
Los estimulas somestésicos y cinc~tésicos combinados pueden 
dar lugar a percepciones extrañas. 
Las sensaciones somestésicas son extrañas a las sensaciones 
cinestésicas :tantina.turalc~ 11 y dir"hñ percepción es una 
ilusión somestésica-cinestésica. 

9 Rf. Ilustración del Bol!Úl\culo sensorial, cap. l. 
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COHSTA!!TES GENERA~~ERCEPCIOH: 

Logro de la constancia y tanqibilidad. 

Percepciones preferidas, dado un estimulo ambiguo del efecto 
contextural y del marca de referencia. 

Efectos de enriquecimiento y completación. 

Nccc.::id~d de 0r']¡;¡ni7.ación pcrccptual. 

La percepción es más que una consecuencia directa de un 
estimulo, y más que una consecuencia de la organización de 
los componentes del estím11lo. 
Las explicaciones de la percepción, se han planteado ante la 
cuestión de por qué parecen las cosas lo que parecen, y 
dentro de las di versus explicaciones, se encuentran tres 
tradiciones10 dominantes: 

1) Teoria de la inferenc1ª,: (estrictamente asociada a la 
perspectiva empirista). A.qui la percepción es el resultado 
de las inferencias que se hacen sobre lo más probable que 
éstas representen de la realidad que hay en el mundo de los 
estimulas (o sensaciones) dados. 

2) Teoría de la Gestalt: (asociada a la tradición que 
inisistia en las tendencias innatas de la mente). Dichos 
teóricos, adjudican la percepción a las espontáneas 
interacciones que los componentes del estimulo hacen que se 
produzcan en el cerebro. Pero tiene problemas en los casos 
de consté.tncl.d 4.Ut:: f-ü.:L'.::..c.:::.~ b.:.::::.~~c 0:-!1 11n I'rnr.PAo inferencial, 
porque a menudo una percepción parece depender de otra. 

J) Teoría del estimulo: (asociada a la tradición que busca 
correspondencias entre las variables físicas y las 
sensoriales, por lo que a veces se la denomina enfoque 
psicofisico). Para ellos la percepción se alc.:inza por la 
suficiente información que se recibe del estimulo. 
En la teoría de la inferencia, la percepción es un proceso 
inconsciente adquirido por la expBrienci~. 

lO Rf. Rock, 1985. 
200 



El enfoque empirista, es una filosofía relacionada con el 
problema del conocimiento. Sostenida por diversos autores 
como Hobbes, Locke, Hume y Berkeley. Para ellos el 
conocimiento se adquiere súlo por la experiencia sensible y 
la asociación de ideas. 
Para Helmholtz, la percepción se funda en el proceso 
inferencial, que por medio de la experiencia previa se 
ñAñ11c;:i 1 a n<J.turalczn de lo::; obictos o lo que representan. 
Las sensaciones de los sentidos son señales para la 
consciencia, dejándosele a ella comprender su significado. 
De origen helmhol tziano, es el entendido sobre las 
percepciones, como el resultado espontáneo de las 
interacciones cerebrales originadas por estimulación 
sensorial, e igualmente resultan las interpretaciones 
inconscientes, que basándose en la experiencia acumulada, 
conforman las sensaciones recibidas. 
Emmanuel Kant, planteó por el contrario que la mente imponía 
su propia concepción interna del espacio y del tiempo a la 
información sensible que recibía. 
La explicación Gestalt, término alemán que se traduce corno 
forma, configuración; plantea que en la organización 
perceptual las sensaciones so dan lógicamente separadas y 
sin relación entre sí; las percepciones captan todos 
globales, es decir, cosas unitarias, y por lo tanto son el 
resultado de espontáneas interacciones cerebrales originadas 
por la estimulación sensorial. Propone enfocado hacia la 
percepción visual, y de ahi se extenderá a otros tipos de 
percepción, la 11 Teor1a de campoº, que reza asi: "Cualquier 
• .. a.1uflgi..ir-<:i.::ié¡-, .::!<::.! .:.::;t.!::~l::: l::.:::i.::.::::::::~ q~~ i?:~!d~ <?!"! ) ::i. rPt-i "'"' 
del ojo, produce un proceso especifico en el cerebro, que s~ 
organiza en c11npos de causalidad globales y que varía en 
función de cualquier cambio en la distribución del estimulo11 

(Jilénez, 1986, 126). 
Para la Gestalt, en la relación figura -campo o campo­
figura, se da una preferencia a cada uno y no se perciben 
los dos al mismo tiempo, que además, está regido para la 
organización de los campos cerebrales por un "principio de 
simplicidad"", desarrollado t!n t,;Ít!J:tas 1-eglas pre'.ictica.:; e 
leyes: 
"Ley de l~x:_ª--..Y__Q_L_.ü>~, donde cuenta para la 
percepción dos componentes, la figura que parece nitida y el 
fondo que se ve más difuso y en segundo plano (constante de 
resolución) . 
Por ejemplo: Las zonas pequeñas se perciben como figuras, 
las zonas grandes corno campo; las zonas vertical­
horizontales se perciben como figuras, las zonas oblicuas 
como campos, y las zonas geométricas regulares se perciben 
como figuras, las zonas geométricas irregulares, como 
campos. 

~V de la b~: Muestra la tendencia perceptiva a 
completar y definir las formas cuando no lo parecen. 

•t,ey de la Proximidad": subraya la tendencia a ver las cosas 
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juntas constituyendo una unidad. 

~: Se contemplan las formas de manera tan 
simétrica como sea posible. Es decir, se prefieren las 
figuras en formas simétricas, cerradas y superpuestas. 

~~y de la huen!}_c_on._t._i..ru!i..Q~: Se tiende a ver las lineas y 
los bordes de manera tan .i.nint.;:rru~pid.~ -=0mn sen posible. 

Es decir, la percepción organiza las fjguras en grupos: Por 
cercanía, similitud, y continuidad {Cohen, 1986, 62). 
La teoría gestáltica, ha ejercido enorme influjo sobre la 
formalización estética en dos direcciones. En primer lugar, 
debido a su hipótesis de que la percepción es algo global y 
no es posible atomizarla en sus componentes sigulare:s sin 
correr el peligro de que pierda sus caracteres básicos. Los 
elementos decisivos de la percepción son las formas, 
percibidas de un modo inmediato, intuitivo como tales, o 
sea, como algo estructuraUo, en donde el todo es siempre más 
que la suma de sus partes. Esta apreciación es el pilar de 
numerosas concepciones de la obra de arte, de historiadores 
del arte, en los que se subraya que la estructura artística 
no es una simple suma o reunión de las partes que la forman, 
sino un todo coherente en donde cada miembro singular exige 
a los demás, e instaura con ellos unas relaciones formales 
determinadas. En ellas se basan asimismo (Karch!n Fiz, 1982, 313~314), 
muchos presupuestos teóricos de las vanguardias artísticas 
de l~~ aflns veinte: Kandinsky, Theo van Doesburg, Pi et 
Mondrian, etc., y la posterior este~ica u~l E6tr~c~~~~!is~~­
Aquellos teóricos que trabajan dentro de la tradición 
psicofisica, sostienen que la información necesaria para 
explicar la perpcepción, se halla presente en el entorno, 
aguardando a ser captada por el observador. ?ara cada tipo 
de percepción, sea de color, forma, tamaño, relieve, 
movimiento o cualquiera otra, hay un único estimulo o tipo 
de infor.mación incitadora. En ésta teoría estimúlica, se 
plctntea que ha~' !!!eyor información en los estirr:ulos de más 
amplitud, tales como la densidad textura! o los yraUientc:::; 
de perspectiva en movimiento. No hay pues, necesidad de 
postular mecanismos tales como la inferencia inconsciente o 
la espontánea interacción nerviosa para explicar la 
percepción. El programa de traba jo consiste en tratar de 
descubrir cuáles son las principales caracteristicas del 
estímulo para cada tipo de percepción. Estimando que la 
percepción es, esencialmente una propuesta, y caracterizando 
la entrada (input) como un estimulo. 
Hoy, los investigadores de corriente mecanicista creen que 
la percepción es un proceso de abajo hacia arriba e 
innatamente determinado con cierto grado de organización, 
con lo que queda desaprobada la anterior creencia de que la 
percepción es enteramente aprendida, es decir, que la 
experiencia desempeñara un papel en la percepción, incluso 
desde la primera exposición al entorno norr:iul, ya que desde 
una edad muy temprana y para asegurar la debida naduración 
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del sistema nervioso, se efectuan y registran percepciones. 
Entonces no hay necesidad de recurrir a explicaciones en 
referencia a la experiencia pasada, ni hipótesis, ni 
decisiones, inferencias o solución del problema. 
sin embargo, los investigadores de corrient~ no rnecani~ista 
plantean explicaciones que incluyen los efectos de las 
percepciones preferidas, los de la organización total y los 
basados en la atención como centrales para la explicación. 
Cor. f~ec~e~cie, p~~~ P11n~ ~1 r-rncoso cG en part~ de arribn­
abajo. Gombrich {Jicénez, 1986, 128) establece un "sentido de 
orden 11

, como el principio de selección, una cierta manera de 
distribuir los estímulos que llegan en jerarquías de 
relevancia, para que el organismo no se vea inundado por una 
masa incontrolable de información y percepción. 
El planteamiento de la inteligencia de la percepción, es 
referido a que los procesos mentales perceptivos se asemejan 
a los del pensamiento como en la descripción, la inferencia 
y la resolución de problemas, en tanto tales procesos sean 
instantáneos, casi inconscientes y no verbales; y no porque 
la percepción sea flexible o porque su dominio se entrecruce 
con el del pensar consciente, sino porque sus 11 conclusiones 11 

son lógicas dentro de su propio dominio. 
Hay que distinguir entre las operaciones perceptivas 
similares al pensar, y el contenido del pensamiento. La 
capacidad de razonar no es lo mismo que el uso en el 
razonamiento, de cierto saber tomado de la experiencia 
pasada. 
El alcance de la experiencia 1 el recuerdo en la percepción 
es limitado. Cuando la experiencia entra en la percepción no 
lo hace molü~a11Uu ttl to Li<iúll..:. ¡::.4¡:-;:;. q~c :::~ ::.d:::.p't':? ~ -=~·!"<;! ~Q 
vieron las cosas en el pasado. Esta capacidad de aprendizaje 
del sistema pcrccptual responde trns un breve periodo de 
exposición, a indicios en conflicto, los observadores 
recalibran su experiencia, y en tanto el estímulo tenga 
relación con una experiencia pasada, se con forna un 
enriquecimiento, pero no una determinación. La exper lencia 
acumulada, entonces ha de influir en la susceptibilidad 
perceptiva del observador respecto a las ilusiones, y sobre 
todo, concierne a la experiencia con irnciyene::> ,:,,i.:tisti.cüs. 
Así pues, los estudiosos de la percepción, han superado los 
radicalismos del todo o nada, propios de la controversia 
entre inmatismo y empirismo. En vez de preguntarse si toda 
la percepción es innata o aprendida, cabe suponer que 
algunas pautas o señales, tengan significación innata, 
mientras que otras lleguen a conformarse por hallarse 
conectadas en el estimulo con señales o pautas aprendidas. 
Este enfoque permite comprender que el sistema perceptual 
puede modificarse más fácilmente que lo que reconocían los 
innatistas. Por otro lado, a los empiristas les resultaba 
imposible explicar el hecho del aprendizaje, como no fuese 
reduciéndolo a diversas modalidades de la sensación. 
Hay que anotar que los filósofos hablan de la creencia o 
suposición de que el mundo que se percibe es idéntico a un 
mundo r.eal que existe con independencia de l<l experiencia 
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del misnm, denominando a tal creencia realismo ingenuo. Si 
ese mundo real es idéntico al mundo que se percibe, se 
comprende que pueda pensarse que todo cuanto se necesita 
para percibirlo es tonar la panorámica del mismo. Mas para 
comprender la percepción, se ha de desechar semejante 
supuesto. Sólo así se logrará entender que la mente no se 
limita a registrar una imagen exacta del mundo, sino que 
crea su propio cuadro. El mundo pcrceptua l que es creado, 
difiere cualitativamente de las descripciones del mundo 
fisico, por estar la experiencia mediada por los sentidos y 
hallarse construida interiormente como una representación 
del mundo. 
Es posible lograr la independencia ae la p.:r=~pcl<'.'•n con 
respecto al conocimiento factual; en la medida en que las 
percepciones no dependan del saber factual acerca del mundo, 
y deberá distinguirselas del dominio del saber y del 
pensamiento. Las percepciones se hacen del procesamiento de 
la información sensorial, y se producen de un modo en gran 
parte independiente de otros procesos cognitivos. 
Sin embargo, en algunas percepciones, el saber acerca del 
mundo puede afectarlas, lo cual como se ha visto, va contra 
la naturaleza de la percepción; como por ejemplo: el haber 
aprendido que la perspectiva lineal da indicios de la 
profundidad, y que se compara mas bien con los avisas 
fisiológicos corno la disparidad retiniana, lo convergente y 
la acomodación. 
cuando la información es tenporal, transitoria y cambiante 
para un observador en un medio que se encuentra en 
movimiento; no es percepción. Pero si otra información es 
permanente y estable, invariable para un observador en un 
ambiente que se halla en un movimiento, ésto es percepción. 
Por lo tanto, el estudio de los descubrimientos constantes 
de informacion, (H ~~sar =e !~s ~Pn~aciones variables} es el 
estudio de la percepción. 
si los conceptos sólo pueden ser producidos por las 
palabras, y todo conocimiento teórico prov lene de un nundo 
ya previamente formado por el lenguaje, previa revi:sión del 
proceso de nombrar, se transforma primeramente el mundo de 
las impresiones sensorias en percepción, para después 
aceptar a un mundo de ideas y de significado. 

FORMA: 

La percepción de la forma es dentro del proceso descriptivo, 
la base de la percepción. Siguiendo lineas sugeridas por los 
psicólogos de la Gcstalt, y en un proceso de descripción de 
las unidades organizadas: 

l) La experiencia pasada no es, por lo general, necesaria 
para la percepción de la forma, pues ésta se basa en la 
organización de abajo-arriba de los estímulos. 
2) La experiencia pasada lleva de hecho al reconocimiento y 
a la identificación de los objetos que no son familiares, 
apoyándose en la semejanza entre la forma percibida de tales 
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objetos y el recuerdo correspondiente. 

3) Bajo ciertas condiciones, la experiencia pasada puede 
producir una alteración (un enriquecimiento) de la 
apariencia de una forma. 

4) Bajo ciertas condiciones, la experiencia pasada puede 
también producir la cstnbilizar.ión Pn P.1 modo d€ orqnnJ7nr~~ 
una forma estimuladora. 

5) Tratándose de los miembros semejantes de ciertas clases 
de objetos, la experiencia pasada puede provocar; por s1 
sola, discriminaciones perceptuales. 

Estos efectos ocurren como un segundo estadio de la 
percepción, a modo de percepciones complementarias que 
presumiblemente se producirían en una dirección de abajo­
arriba, incluso sin ninguna experiencia previa; de hecho, 
presuponen que el priner estadio de la percepción no se has~ 
en tal experiencia. 
La experiencia en la percepción de la forma en la cultura 
occidental, sigue la costumbre de colorear o dibujar las 
cosas en negro sobre fondo blanco. Por estas razones; se 
tiende inconscientemente a ver, en las zonas negras, los 
objetos y, en las zonas blancas el fondo, con lo que las 
zonas negras, adquieren cierto relieve configurativo. La 
mente pues, organiza la propia percepción de un modo 
particular introduciendo cierta dif eren~iación entre figura 
y fC:1.:!Cll4 

ASIGHACIOH DE LOS BORDES: 

La asignación de los bordes es decisiva para la percepción 
de la forma, en cada momento, el borde o límite común entre 
las zonas es atribuido a una zona u otra, con la 
consecuencia de que la zona a la que se le asigna el borde, 
cobra una particular forma perceptual. Si se invierte la 
at.ribución, la forma percibida cambia de ra1z. 
Como en el caso de la ilusión de la cabeza hueca; donde se 
pueden ver dos caras, porque el cerebro espera que toda cara 
tenga una nariz y una barbilla que protruyan, aquella en que 
se presentan dos caras, una de ellas de hecho es percibida 
normalmente, y otra es resuelta como una máscara hueca que 
se .hunde en la imagen. Esta ilusión persiste cuando se 
produce en tercera dimensión; a menos que se vea muy de 
cerca o la iluminación sea dispareja. El conocimiento del 
fenómeno no le impide al cerebro persistir en la misma 
resolución previamente registrada tHesshan, 1977, 21). 

11 Proceso 1.~ntal, descrito en 1921 por Edgar Rubin. 
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DESCRIPCION POR FACTOR DETERMINANTE: 

El factor determinante de la forma percibida lo constituye 
el contenido de una descripción inconsciente que se hace de 
los objetos. Esta descripción depende de la geometria del 
objeto y de su orientación percibida, a un tiempo 
inte~vi~nPn ta~bién otros factores. 
Con material simple es bastan~e f~cil que se logre la 
descripción exacta, pese a la orientación anormal de la 
imagen retiniana. Pero este proceso de corrección es mucho 
más dificil de lograr cuando el estímulo consta de múltiples 
partes, como ocurre con las letras que forman palabras o con 
los rasgos que definen un rostro. Si no se puede corregir la 
percepción de todas esas partes, y la relación entre ellas 
en una operación, muchas quedarán incorrectas, y así so ven 
como si sus cimas y sus fondos estuviesen regidos por la 
orientación retiniana. Eso conduce a la mala descripción. 
Por lo tanto, parece ser que la percepción se di vide en 
partes para poder clarif ica.cs8 y poste·ciormente 
interpretarse. 

RECONOCIMIENTO E'IDENTIFlCACION DE LA FORMA: 

Puede distinguirse entre un proceso que lleve sólo a una 
percepción de la forma (o de la profundidad, o del tamaño, o 
de cualquier propiedad del objeto) y un proceso que lleve 
~~em~7 ~?e 1:1 .... percepción de la forma, a su reconocimiento e 
iaenl.J..i. J..i.:ac~ ..... o. 

ORIENTACION Y FORMA: 

El principal determinante de la perc::epción de la forma, el 
que permite reconocer una figura como similar a otra y 
diferente de una terceru, es su geometría interna. 
Tal geometria interna depende de la relación espacial de las 
partes de la figura entre si. Pero la orientación afecta a 
la forma perciUida, ¡:;orquc se drl tm proceso de descripción 
de la forma, en el que se compromete el sistema perceptual. 
Las diferentes apariencias de estél forma, apuntan hacia un 
proceso mental descriptivo del que se es incense iente. La 
forma parece diferente porque sus descripciones 
inconscientes (y no verbales) discrepan drásticamente en 
estos dos casos, incluyendo en uno irregularidad y en el 
otro simetría. 

ORIENTACIOH: 

Lo 11 derecho 11 ( 11 torcido" o 11 invertido 11 ), se define, con 
respecto al ambiente. La orientación espacial y la 
orientación de los objetos, se perciben en relación a la 
propia orientación egocéntrica de un sujeto. Es decir, en la 
relación con la propia orientación del objeto con respecto a 
los demás objetos. 
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IHFORMACIOH DE LA GHAVEDAD EN RELACION CON ENTORNO: 

Como en la constancia de la orientación, ésta información de 
gravedad está situada en los sensibles mecanismos del oído. 
En dos estructuras del oido interno en el aparato 
vc:::tibula!". El •Jtrfr.11ln y ltJ. zjcula; donde hay unas células 
capilares ( otoli tos) inmersas en una sustancia gelatinosa. 
Estas células se incurvan por el empuje de la gravedad, 
haciendo que se descarguen la fibras nerviosas anexas a 
ellas; la velocidad de sus descargas está en función del 
punto en que se inclina la cabeza. De ahi que para que la 
percepción de la orientación, pueda ser verídica, haya de 
tomar en cuenta la posición del cuerpo al interpretar la 
orientación de la imagen retiniana. 
La información visual es la dominante cuando el observador 
no está dentro del marco de referencia, entonces la 
coordenación vertical v horizontal del espacio conforman los 
puntos de referencia. ~Este ha de abarcar un gran ángulo de 
su campo visual. sin embargo, cuando el observador está 
dentro de la estructura, la captación visual parece ser más 
o menos completa con el resultado de que la información 
basada en la gravedad no constituye ahora un factor 
conflictivo. Se ha de admitir que no se ven las propias 
imágenes retinianas, se ve basándose en la información que 
contienen. La percepción propiocepti va acaba poniéndose de 
acuerdo con la percepción visual revertida. 

DIVISION DEL PROCESAMIENTO DEL ESTIMULO EN ESTADIOS: 

El estimulo se organiza de ucuerdo con diversos principios 
como los descubiertos por los psicólogos gestálticos. 
La forma de las unidades que están separadas se organiza a 
medida que se describe la figura. En muchos casos, el 
proceso termina aqui, porque el observador ignora que exista 
otra alternativa y no anda buscando ninguna otra. Pero si 
tiene lugar una bl..i.squeda, o si el f;!t;L.f.111ulo org;:mi:::ado es lo 
bastante parecido a ciertos recuerdos almacenados en la 
memoria, es la fase en donde entra en juego el contenido 
mnémico, entrelazándose enriquecidamente con el percepto 
definitivo. 

DISCRIMINACION ENTRE OBJETOS PARECIDOS: 

Si la percepción en imágenes lleva a la misma huella 
mnémica, y la atención se dirige hacia un miembro de una 
clase desconocida, atendemos a las siguientes propiedades 
globales: forma parecida, descripción de ciertos rasgo!;, y 
no se perciben todos los sutiles matices de una figura 
compleja. Con más atención, los matices y detalles van 
apareciendo, así las percepciones van ganando en 
determinación y exactitud y viceversa, el mensaje al que no 
se le presta atención se percibe muy poco. 
Hay dos modos de percepción visual; además del modo más 
destacado, en el que prevalece la constancia, hay otro, el 
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modo proximal, en el que la percepción se integra con las 
relaciones intrínsecas a la imagen retiniana, o se conforna 
con ellas. Ejemplo: a la distancia se ve una persona 
llenando muy poco el campo visual, en comparación cor. lo que 
lo llena una persona cercana. En este sentido se ve pequeña 
aunque se la percibe también en toda plenitud de su tamaño 
de persona. 
De acuerdo put:s, ce;;. ...... ..,.__ .!.nt·,:..rprct1J.ción, cabe la 
posibilidad de que existan muchos casos en los que n1 se 
registre incorrectamente la distancia ni falle tampoco la 
constancia, si bien, en ellos inpresione muchísimo la 
pequeñez del ángulo visual comparada con la percepción 
veridica. Los sujetos están enredados en un conflicto de 
poderes: si igualan basándose en la constancia, dejan de 
tomar nota de una faceta de la percepción; si igualan 
basándose en el ángulo visual (lo que es muy dificil de 
hacer), dejan de tomar en cuenta la faceta más central, o 
sea, la constancia. 

EXPLICACIONES DE LA CONSTANCIA: 

Tanto la teoria de la toma en cuenta, corno la teor1a del 
estimulo-relación, son correctas, al menos en lo que 
respecta a algunos hechos. La teoria del estimulo-relación 
deriva de la teoría del estimulo que asegura que todo cuanto 
hemos de hacer para explicar un tipo concreto de percepción, 
es aislar el correspondiente estimulo que incide sobre el 
ór~~nn ~ensorial. La mente funciona como un centro de acopio 
de las beñales de los sentiaos, 1..:uUl.ric.:.dc:: p0r Pl ~istema 
nervioso. Teoria necesaria para dar por supuestos procesos 
mentales no activos, zinc interpretativos 
(intersubjetividad). 
Por otro lado, las proporciones y otras relaciones 
estimulares rigen la percepción. 
Pero se cree que lo hacen asi porque los procesos nervio::os 
que determinan la percepción son interacciones que se 
6fectú~n en el cerebro. Ambos enfoques mirarían las razones, 
proporciones y relaciones entre estimules como lü.J !::!!:CS d'? 
la constancia perceptual. Pero mientras que la teoría del 
estimulo sostiene que éstas son los correlatos, de la 
percepción de los estimulas de superior rango, la teoria de 
la Gestalt afirma que tales relaciones entre estimules, 
producen los perceptos de constancia en virtud de la 
interacción entre neuronas que las originan. En cambio, la 
teoria de la torna en cuenta, incluye para explicar la 
constancia, el cálculo mental. Inferir que una irnágen cuyo 
ángulo visual es pequeño y su fuente está lejana, representa 
un objeto grande, es un proceso parecido al pensürniento. 
Requeriría el conocimiento, siquiera que fuese 
inconscientemente representado, de que el ángulo visual 
depende de la distancia. Con lo que la percepción, para este 
tipo de teoría, depende de que la mente desempeñe un papel 
mucho mayor, activa. En este aspecto, puede decirse que la 
teoria hunde sus raices en una tradición filosófica muy 
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diferente. La percepción vendría a ser fruto de la 
reconstrucción mental, y no control pasivo de la 
estimulación o de la espontánea interacción entre neuronas. 

LA CONSTANCIA PERCEPTUAL EN LA OP'rICA GEOHETRICA: 

Si la luz se propaga en linea recta, el cinyul0 for;;¡o.dc ~~­
los dos haces procedentes de dos puntos cualesquiera de la 
escena al entrar en el ojo, es proporcional al que forman al 
ser proyectados sobre la retina. El tamaño de la imagen 
proyectada sobre la retina está determinado por el ángulo de 
visión: el que forman los rayos al entrar en el ojo, la 
imagen dependerá de que el objeto sea o no sea visto en el 
plano frontal, es decir, en un plano perpendicular a la 
linea de visión, y dependerá también de la distancia a que 
está el objeto. Cuanto más se aparte del plano frontal la 
orientación del objeto, más distorsionada aparecerá su forma 
en la retina. En lenguaje de la perspectivu, a esta 
comprensión se le llama escorzo, los ángulos visuales 
subentendidos por los objetos y por la separación de los 
espacios entre los objetos, disminuyen con la mayor 
distancia. 
A pesar de la gran variación de las imágenes que en el ojo 
representan un determinado objeto de la realidad exterior, 
el objeto parece en gran parte el mismo. 
Diríase que presenta siempre, más o menos, idéntico tamaño, 
a pesar ü~l Cci»ibic. qi.!:: :::::'..!fr~n l~c: iTl'l;iqenes del mismo, lo que 
se llama constanci;:i del tamaño, ofrece en gran parte la 
misma forma que se estudia como la 9_Q_Q$_tp.JJcia de la forma; y 
a pesar de las modificaciones que experimentan sus imágenes, 
tienen la misma orientación (ladeado, vertical, invertido, 
etc.) aún cuando se perciban los cambios de cómo se orienten 
las imágenes en la retina, se plantea corno constnnc i a de _la 
orientación. 
También puede hallarse en la misma dirección, 
aproximadamente respeulo dt:l ob:::;cr~:ador y ;i los demás 
objetos, sin que ir.i.porte dónde se sitúe en la retina su 
imagen, lo que se estudia como la ~ la dirección 
o constancia posicional: y si parece tener en gran medida la 
misma claridad, sombra o penumbra, independientemente do los 
cambios de intensidad de la luz que desde la superficie 
llega al ojo, se plantea la constancia de lum~ru;!. 

CONSTANCIA DEL TAM>JlO: 

La percepción y la constancia del tamaño dependen de un 
proceso de tipo inferencia!, más que un proceso 
inconsciente, en el que se torna en cuenta: La distancia, la 
inclinación y la orientación. 
Principios organizativos, para aceptar la estructura visible 
como la más externa, come. definitoria o establecedora del 
mundo estacionario o al derecho, y para que se estime el 
movimiento a la orientación de las cosas, en relación a esos 
marcos de referencia, se hace uso también de relaciones 

209 



entre estimules al reconstruir al mundo de los tonos 
luminicos y las iluminaciones. 
Se impone una organización a la estimulación entrante, 
funciona según ciertas reglas de preferencia y es 
particularmente sensible a las relaciones-estimulas, infiere 
y calcula sucesivamente. 

CONSTANCIA DEL TAMAflO Y RELl\.CION ENTRE LOS ESTIMULOS: 

El que las imágenes de distintas dimensiones lleven a 
percepciones de igual tamaño, se llama constancia de tamaño. 
Lo normal no es ver objetos solos o aislados, sino inmersos 
en el contexto de otros y contrastando con algún fondo, la 
percepción del tamaño y la constancia del mismo, pueden 
explicarse mediante la razón entre el ángulo visual de un 
objeto y el ángulo visual de otros. La visión con los dos 
ojos, proporciona dos de los indicios o señales que sirven 
para percibir la distancia, 1 a experiencia de tamaño y las 
relaciones entre ellos afectan o modifican en relación a la 
amplitud del ángulo. 
La información a distancias cortas, la procura la 
acomodación, tendencia del cristalino a acomodarse según la 
distancia de un objeto hasta lograr visión ni ti da, y la 
convergencia, tendencia de los dos ojos a converger sobre un 
objeto para mantener la visión Unica del mismo. 
¿cuándo de imágenes de igual tamaño, se originan 
p~r~Apciones de distinto tamaño?. Es explicado por la 
postimagen, percepto que au~d bu~o ~r.== p0~~~ ~P.gundos, y es 
causado por la no desintegración del tlisco fotosensible de 
las células retinianas que han sido estimuladas por la luz 
procedente de un objeto. El tamaño percibido de la 
postimagen varia en proporción directa a la distancia de la 
superficie en que se percibe. 

LEY DE EMMERT: 

El tamaño percibido de una imagen de detcrrlinado Angulo 
visual, es directamente proporcional a su distancia 
percibida. 

CONSTANCIA DE LA FORMA Y CONSTANCIA DE ORIENTACION: 

La teoría de la toma en consideración también explica 
constancia de la forma y la constancia de la orientación. Al 
calcular el tamaño del objeto a partir del tamaño de la 
imagen se toma en cuenta la distancia, lo que induce a caer 
en visiones cuando la imagen permanece constante e induce 
también a la veracidad (o constancia) , cuando la imagen 
disminuye al aumentar la distancia. 
En la orientación, el hecho relevante que el sistema 
perceptual toma en cuenta es la propia posición sintiendo la 
dirección de la gravedaU. 
La constancia de la forma puede derivarse de la constancia 
del tamaño. En el caso de la forma, el factor pertinente que 
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se toma en cuenta, es la inclinación del objeto. Incluye 
cómputos que se büsan en las diferentes distancias entre las 
partes del objeto. 

CONSTANCIA DE LUMINOSIDAD: 

La teoría de la relación entre estimulas, plantea que se 
perci'Ut;::n unü =c::-ie ,y. s11pG!rfi::::ies de diversos valores en la 
gama acromática, corr.o la proporción entre lo. luiiiÜi.i1nC!.:;! de 
un matiz y otro. Cuando se da una determinada proporción 
entre los valores de luminancia, procedentes de regiones 
vecinas de un mismo cawpo, solemos percibir un color 
particular dentro del continuo de gamas blanco-gris-negro. 
La comparación entre luz y sombra es llamada contraste. Las 
proporciones entre la luz y la intensidad son las que dan 
los varios tonos luminosos. De la percepción de esos matices 
depende la intensidad con que las superficies reflejan la 
luz. Esta intensidad especifica se llama lurninancia. La 
iluminación vnria con los luqares y con los tiempos. Las 
superficies blancas reflejan más luz que las negras. 
Pruebas recientes sugieren que el sistema perceptual recoge 
sólo la información relativa a la diferencia de luminancia 
en el limite entre zonas; supone a continuación, que la 
diferencia en el limite se aplica a toda una zona, hasta que 
llega otro limite. Las pruebas sugieren además, que el 
sistema perceptual distribuye los diversos limites de una 
zona en dos categorías: aquéllos en los que la razón de 
luminancia se basa en diferencias de tono luminoso, y 
aquéllas otras en la.5 q:'..:c d.i<:"hiot razón se funda en 
diferencias de iluminación. El sistema perceptua1 pard 
distinguir entre limites de luminancia y limites de 
iluminación valiéndose de varios sistemas de información, 
utiliza: 
El proceso gradual como transición de oscuridad a claridad y 
de penumbra a las sombras. 

La diferencia de orientaciones en los planos próximos. 

La diferencia de paredes desiguales. 

Magnitud de la razón de lurninancia en un limite. 

Un limite de luminosidad no puede superar la razón treinta a 
uno, porque ésto es lo que obtenemos de un blanco con un 
valor de reflectancia del noventa por ciento, y un negro con 
un valor de reflectancia del tres por ciento. 
Pero un limite de iluminación da a menudo una razón r:1uy 
alta, porque la única limitación de su magnitud es la luz 
indirectamente reflejada de nuevo, por todas las demás 
superficies sobre la superficie no iluminada. 
El sistema perceptual recurre a la información profunda de 
otra por el estilo, a la hora de decidir si las zonas de 
determinados valores de luminancia resultan en propiedades 
reflectantes de las superficies, o si resultan de la 
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iluminación, proceso de cálculo que toma en cuenta toda la 
serie de limites que intervienen en la a!iignación de valoree 
de luminosidad. El proceso entero depende mucho más de la 
decisión y la inferencia cognitiva, aun suponiendo que sean 
inconscientes, lo que se ha creido ser el caso en la 
percepción de la iluminación, y para luego comparar. El 
p1·iJner pd::>u ~s extraer la inrorrnación de la imagen retiniana 
para la percepción de tamano, dirección, inclinación y 
distancia. Ambas clases de constancia parecen depender del 
cálculo y la inferencia. 

FALLOS DE LA CONSTANCIA: 

La constancia no puede ser mejor que la información 
sensorial en que se basa. Corno las capacidades sensoriales 
son limitadas, no siempre se es capaz de lograr plena 
constancia~ Cabe la posibilidad de que existan muchos casos 
en los que ni se registre incorrectamente la distancia ni 
falle taopoco la constancia. cuando los perceptos plantean 
un conflicto de poderes, en tanto se toma en cuenta, ya sea 
la constancia o el ángulo visual, se expresan las 
diferencias individuales. 
Si la constancia perceptual fuese un hecho de conocimiento 
más que de percepción, el aspecto de las cosas dependería de 
sus estimulas retinianos, la constancia no es asunto del 
razonamiento, sino de la percepción. 
Las percepciones visuales son espacialAs ,· porf'!HP ~11~ nhji::.rn~ 
tienen posición: unos están cerca, otros lejos~ los objetos 
se perciben en profundidad. La negación de la constancia 
perceptual provoca conflictos perceptivos moderados. 

PERCEPCIOH PROXIMAL: 

Se tiene una manera de percibir, seglin las características 
bidimensionales de la imagen· retiniana llamada "percepción 
proximal 11 • Con la e~periencia acur.iulada, !:C influye en la 
susceptibilidad perceptiva del observador respecto a las 
ilusiones, y sobre todo, concierne a la experiencia con 
imágenes artísticas. Unas condiciones facilitan más que 
otras el fijarse preferentemente en las relaciones de modo 
proximal, prefiriendo las resoluciones con las siguientes 
características: 

Los perceptos fugaces al rnodo proximal o en bruto. 

Las percepciones raás próximas al modo real del mundo (o de 
la constancia) • 

Las percepciones mundo-realistas se basan entre otras cosas, 
en ulteriores procesos de organización. 

El último percepto es el preferido. 

Si hay más de un objeto presente, aquél al que se presta 
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atención es sobre el que suele recaer el proceso descriptivo 
que lleva n la percepción de una forma neta. 

La Preferencia por simplicidad. 

La estabilización resultante del reconocimiento. 

La sel o:ir,ciór: de ü.;:;(ü<;:llu.::; perceptos que expliquen ciertas 
regularidades o fenómenos que se den simul t<ineamente en el 
estimulo. 

Se prefieren u.quellas percepciones que explican las co­
ocurrencias, o la regularidad en el~estimulo, que no pasarán 
de puras coincidencias c.:isualcs, si se produjese la 
percepción alternativa. 

En algunos cuses, la representación surgida de la memoria, 
puede influir en la forma misma y en la organización que se 
logre. 

El efecto de la experiencia pasada depende de que de abajo­
arrib.::s se llegue a nlgún grado de percepción de la forma 
organizada. Sólo entones es posible el acceso a los 
recuerdos apropiados. Una vez lograda la forma organizada, 
se ha de integrarla con otra información relevante. Ambas 
clases de percepción parecen depender del cálculo y la 
inferencia . 

.,.., r:opa~lu en la percepción es una información más a 
considerar. 

PERCEPCION DE LA DISTANCIA: 

La percepción de la distancia ~e da desde el comienzo mismo 
de la vida autónoma de un organismo. El sistema perceptual 
tiene una preferencia innata a interpretar el expandirse y 
el contraerse de las ímágenPs retini~~us d8 un objeto, como 
cambios de la distancia del objeto, y no como cambios de su 
tamaño. La capacidad de percibir la profundidad es innata y 
no quiere ello decir que el aprendizaje no desempeñe ningún 
papel en el desarrollo de la percepción do la profundidad. 

LA PERCEPCION DE LA TERCERA DIMENSION: 

Los filósofos racionalistas sostenían que percibir el 
espacio era una facultad innata de la mente, aue el sistema 
perceptual estaba programado o predispueSto parn. la 
percepción tridimensional, y los empiristas, que tal 
percepción en el adulto era el resultado final de su 
experiencia recabada a lo largo de la infancia. 
Los indicadores de la tercera dimensión, se encuentran en 
estrecha dependencia del tamaño y la distancia. Si no se 
determina el tamaño, es muy dificil determinar distancias. 
La apreciación de la tercera dimensión parece percibirse 
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desde los siguientes puntos: 

Disparidad retiniana. 

Convergencia de los ojos. 

Acomodación del cristalino. 

Paralaje del movimiento. 

Información pictóri~~-

CONJUNCION DE TODAS LAS SEllALES DE LA TERCERA DIHENSION: 

El funcionamiento de todas estas señales a la vez, es más 
explicativo que atenerse a una sola de ellas y pretender una 
concepción total. La acción conjunta de las señales 
oculomotoras mas estereopsis, se utilizan en distancias 
relativamente cortas. Cuando todas las señales pictóricas 
coinciden en una escena, el efecto de profundidad será más 
fuerte que cuando sólo se dé una de las señales. 

DISPARIDAD RE?INIANA: 

con la separación de los ojos se logra un campo visual 
diferente para cada uno que se superpone. La diferencia 
entre los ojos es de 6.5 centfmetros aproximadamente, dentro 
de los rangos de normalidad establecidos, la inforrnación que 
ésta disparidad aporta, atañe a la diferencia de distancias 
entre dos o más puntos, puesto que sólo si los puntos 
difieren en sus distancias, en el observador diferirán las 
do!: i:::::igcr:.c.:.. 

PROFUNDIDAD: 

Si sólo se ven objetos lisos y en un plano, no hay 
disparidad retiniana. Al logro de la profundidad a partir de 
las imágenes binocularmente dispares se llama estereopsis. 

ESTEREOPSIS: 

Tal vez sea la fuente más importante de infornación que 
permite crear una nítida y casi tangible impresión de 
espacio entre las cosas. Esto es, tanto más cierto cuanto 
más próximo está a los objetos quien los mira. De hecho, es 
de creer que la estereopsis vaya perdiendo vigor a medida 
que se aleja el objeto: las imágenes serán t!láS similares 
para los dos ojos. con mayor precisión, la disparidad entre 
las dos imágenes disminuye con el cuadrado de la distancia, 
y se produce la constancia de la profundidad estereoscópica. 
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CONVERGENCIA: 

se llama convergencia a los ángulos que forman ambos ojos al 
mirar fija y directamente un punto dado en el espacio. La 
mirada de uno y otro órgano tiende a converger sobre el 
mismo punto constituyendo una triangulación. si el objeto se 
acerca, el ángulo se amplia, y si está lejos, el ángulo es 
más agudo. 
Si los ojos fueran independientes uno de otro, se obtendría 
una visión doble. La unicidad rlP 1A vi~j~n ~~!·~11~e rl~ que ~e 
formen las imágenes de los mismos objetos en puntos 
correspondientes de la retina. 
La razón de ello es que las células retinianas sensibles a 
la luz, los conos y los bastoncillos (células oculares), que 
hay en esos sitios correspondientes de cada ojo, generan 
señales nerviosas que conducidas por fibras, van n parar 
aproximadamente a la misma región del córtex visual del 
cerebro. 
El indicador de la distancia depende de si el sistema 
perceptttal recibe información sobre el grado de convergencia 
de los ojos y puede interpretarla apropiadamente cerca. Este 
tipo de información atañe distancia absoluta que separa al 
obser11ador de un objeto singular .. 

ACOMODACION: 

El cristalino cambia su espesor merced a la respuesta 
sensorial de los músculos del iris, para lograr enfoques 
precisos de los objetos según las diferentes distancias a 
que éstos se le presenten. Es lógico que si ei cerebro sabe 
~!.go ~cc::c::: del c::;t.~dc .:!~ ú.::o.ü0Yac.iú11 U.t: U.ichus cr.istalinos, 
pueda usar tal indJ.cador de información corno indicador de 
distancia. Con objetos nás lejano:: se logru.n informaciones 
borrosas, y con objetos más cercanos, mayor precisión; 
forzamiento de la civilización actual contra lo "natural" de 
la visión primitiva humana que trabajaba al contrariol2. 
A la acomodación y a la convergencia se les suelen denominar 
señales aculo-motoras, pues dependen de movimientos del ojo 
o de zonas del mismo. 

PARALAJE DEL MOVIMIENTO: 

Es el movimiento por parte del observador. Cuanto cás cerca 
está un objeto, tanto más cambia su dirección, con respecto 
al observador. Cuanto más lejos menos cambio de dirección se 
aparece. 

INFORMACIOH PICTORICA: 

La información pictórica en el arte tradicional occidental 
se basa en las señales de perspectiva, de sombreado y de 
cubrimiento parcial (u oclusión) de un objeto por otro que 

12 if. Dr. F. Fiqueroa, co11unicación verbal, iJ>.HX, 1992. 
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esté delante. Depende de cómo aparecen en una escena los 
objetos y las superficies sobre las que se apoyan, y no de 
mecanismos fisiológicos, de movimiento del observador o del 
uso de los doc ojoc. L.:i información pictórica puede 
obtenerla un observador .inmóvil que mire con un solo ojo, 
aunque sea a través de una pupila artificial. 
Estas señales pictóricas proporcior.an importante información 
sobre las distanciai:; r~lativas, sino sobre las absolutas 
entre las cosas, información que nos permite percibir la 
profundidad en el mundo real. 
Señales pictóricas: 

Perspectiva. 

Sombreado. 

Agrupación. 

Interposición. 

Tamaño habitual de las cosas. 

PERSPECTIVA: 

Es la señal que se conoce mejor y no se limita a la 
perspectiva lineal, donde las líneas paralelas huyen 
metiéndose en la tercera dimensión y se proyectan hacia el 
ojo como lineas convergentes; o como los rasgos 
caracterfsti coi:; ñP l ~ nl""nv""~~j_~n d~ 1..!!'!~ ~s'.:''?'!"!~ ~cb:-c !::. 
retina, o sobre un plaño tridimensional, en función de la 
profundidad de la escena. 

PERSPECTIVA DEL TAHAilO: 

Par cuya r.::izón objetos de igual tamaño proyectan imágenes 
cuyos ángulos visuales son inversamente proporcionales a sus 
distancias. Más tamaño se sugiere en el gradiente de la 
densidad textur~l. 

Escorzo: 

Diferencia con que se proyectan en la tercera dimensión las 
distancias. 

Perspectiva del detalle: 

Pérdida de la visibilidad de los pormenores de objetos muy 
distantes por culpa de las limitaciones de la agudeza 
visual. 
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Perspectiva aérea: 

Tendencia de los objetos distantes a volverse de un tono 
azulado a causa de las impurezas de la atmósfera. 

La sombra: 

La sombra es una de las claves mas importantes en la 
percepción; y los cambios de brillantez o intensidad de 
color son criticas en la percepción de fondo o distancia. A 
este efecto se deben ilusiones como 11 trompe d'oeil 11

• 

En una ::>ú!Jt:::.t:f..i.1.::ie, Lc1.11Lu uue1. t..lt:::prt:::>iü1-, ce.me. ur.<J. e.!.e-.;.::ición 
estarán sombreadas del mismo lado, puesto que la luz llega 
predominantemente en una dirección determinada. En una 
prominencia la sombra estaria en el lado opuesto a la fuente 
de luz, mientras que, si se tratase de una depresión, la 
parte sombreada estaría en el mismo lado que la fuente de 
luz. Diriase pues, que el sistema perceptual, en ausencia de 
información contradictoria, hace la suposición de que la luz 
llega de arriba. Así se perciben elevadas las zonas cuando 
la sombra está en el fondo, y se las percibe deprimidas 
cuando la sombra está en las partes más altas. 

AGRUPACION: 

La agrupación se refiere al proceso interno de aglomeración 
para el conocimiento de lo principal en una imagen. 
Esta agrupación se refiere al tipo de organización impuesta 
ante la necesidad de reconocimiento. 
Se ha de comprender que ninguna zona da una muestra 
estimuladora, al incidir en la retina, ni está asociada a 
cualquier otra zona, ni forma parte de ella. Se impone una 
organización, con lo cual se recupera la afinidad que se da 
en el objeto. 
otros principios de agrupación son: la buena continuación, 
la proximidad, la similaridad y el cierre. 

Figura-fondo: 

La diferenciación entre figura y fondo, constituye uno de 
loR m~R diRtintivos tiooR de oraanización oue la mente 
impone a lns muestras esfimuladoras: aunque bieñ pudiera ser 
el predominante y fin elemental de la vida diaria. 
En las muestras ambigüas, las zonas menores (como en la de 
la izquierda), las zonas simétricas (como en la del medio) y 
las zonas orientadas vertical no horizontalmente (como en la 
de la derecha), tienden a percibirse como figuras, 
El fenómeno de la organización figura-fondo sugiere la 
existencia de una tendencia universal y probablemente no 
aprendida, para percibir la zona encerrada en ciertos 
contornos, como un objeto macizo bidimensional, dotado de 
una forma determinada y situada sobre un trasfondo. 

217 



Buena continuación: 

Se refiere a la tendencia a reunir en una única estructura, 
aquellas partes o unidades que parecen estar alineadas, o en 
suave continuidad direccional unas respecto a otras, sin que 
las demás cosas varíen. El camufla je, se trata del que se 
encuentra en la naturaleza o del que producen los humanos. 
Pone en juego los principios organizativos para crear 
objetos p~rcP.ptunles diGtintos de los que en verdad existen, 
ocultando o disilnulando éstos o tingienüo oUjt:b.:.16 
perceptuales donde no los hay. 

Proximidad: 

Sin variar las demás cosas 1 se tiende a organizar como 
partes de un todo global aquellas unidades que están más 
juntas o próximas entre si. La proximidad es relativa. As1, 
las separaciones que en una disposición de las unidades son 
las mayores, y no inducen por tanto, a los agrupamientos; 
pueden pasar en otra disposición a ser las más pequeñas e 
inducir por ende a ellos. 

Similitud: 

Se tiende a agrupar las cosas en unidades que se parecen 
entre si, de color, tono luminoso, tamaño, forma. 

Cierre: 

hl deaLl11u cc.ru~ri rc::i~c ~ l~ tend1?r1r.i11 R aaruoar aquellas 
unidades que se muevan en ln misma dirección y a la misma 
velocidad. El ciarre es la tendencia, sin que varíe el 
resto, a agrupar en estructuras unificadas aquellos 
elementos que juntos constituyen una unidad cerrada, no 
abierta. Sin embnrgo, el cierre se conoce más como principio 
agrupa ti vo que como tendencia a completar unidades de SU)'O 
incompletas, según anotaran los gestaltistas. Podr1a 
considerarse la percepción de la unidad que, en los casos de 
interpretación, apat:"ece t.L·a.s otrn cc:::.c ur.a !':'.anifest¿\ciñn del 
cierre. 
Percibiendo el mundo corno se lo percibe, como compuesto de 
objetos separados y distintos, cada uno de los cuales es una 
figura sobre un fondo, pudiera pensarse, argumentar los 
discrepantes, que tal organización no es dada por la 
información (input) estirnúlica que establece la imagen 
retiniana. Sin embargo, requiérese una mente que visualice 
esa imagen para efectuar las agrupaciones y las 
diferenciaciones figura-fondo que caracterizan la 
percepción. 
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Contorno: 

En el mundo, los contornos y los dintornos de los objetos 
generalmente constan de límites. 
Se entiende por limite el contorno que separa una superficie 
objetual, generalmente constar.te y uniforme en su color, 
todo lumínico o contextura de otra superficie del mismo 
objeto o de una superficie o zona de fondo. 

TAKAl?O HABITUAL DE Lll.S COSAS: 

Al ser familiar el tamaño caracteristico de un objeto, el 
recuerdo de su ángulo visual a distancias varia.s, podría 
permitir calcular su distancia, porque el ángulo visual y la 
distancia están directamente relacionados. Estos efectos 
dependen del conocimento, almacenado en la memoria del 
observador y de los ángulos visuales subtendidos por los 
diversos tamaños de los objetos a diferentes distancias. El 
indicio del tamaño familiar quizá responda más a un juicio 
intelectual que a unu scñ~l genuina de percepción de la 
distancia. 

INTERPOSICIOH: 

La profundidad que la interposición implica que es 
lógicamente tan sólo el grosor del objeto ocultante, pero es 
una poderosa señal de la profundidad. Domina sobre la 
estereopsis, por muchos considerada la señal fisiológica por 
e~c~1Pncia. Parece quedar confirmado que la profundidad 
preferida es la interpretac1on ú~ la :t.t.<::.~~::::io::!ór?. 
Se cree que el factor decisivo para que se vea una figura 
como dos objetos interpuestos, es el nodo de 8Star trazada 
la línea en que se unen las dos extensiones. 

ILU"i!INAC!Oll: 

Iluminación es un concepto psicológico que corresponde 
aprorii=ada~entP al concepto físico de intensidad. 
De cualquier manera, no es tan simple como e~u, pur q~c si 
lo fuera, la luminosidad de un objeto dependería de la 
cantidad absoluta de luz reflejada sobre él, ~as que en la 
proporción de la luz incidental reflejada. Una pieza de 
papel blanco, ya sea al exterio!."" o al interior, refleja 
mayor intensidad lumínica afuera, que un ~ismo tipo de hoja 
en el interior, pero además parece más obscura. Puede ser 
entonces que los ojos no actúan como simples medidores de 
luz transmitiendo una lectura al cerebro; sino que otros 
factores son considerados por el mismo antes de juzgar la 
iluminación de un objeto. 
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CORRECCION DE LA DISTORSION: 

Séase o no consciente de que se esta mirando un cuadro, la 
percepción de la fcrma plasmada en el lienzo hasta el ojo, 
cambiaré. a niedida en que se aleje de la mirada frontal. La 
distorsión se experimenta siempre que se miran cuadros desde 
posiciones incorrectas y el que se efectúe una corrección 
del estilo no depende de la corrección de la distancia. 
Ejemplo: loz ojos dG un retr;;;tn 1 y 1 o~ ohjPtns r'?prAsi=-nt:.::i<los 
saliendo hacia el observador. 
Las pinturas de tradición figurativa se reconocen porque hay 
similitud entre la imagen retiniana del cuadro y la imagen 
de la escena por él representada. Similitud que consta de 
varios factores, corno son: La forma, las relaciones de 
tamaño, la información sobre las distancias, la luz y el 
color. Pintar en perspectiva, escorzando extensiones que se 
alejan hacia el fondo, provoca objetos menores y distantes; 
los de igual tamaño se perciben como más próximos. Los 
contornos convergentes llegan al espectador, y los paralelos 
se acercan como en la escena real y lo sobrepasnn. Por. 
tanto, al mirar tal pintura, se recibe un estimulo muy 
similar al que se recibe del mismo mundo real. Claro que 
para ser percibida ésta imagen, ha de procesarla el sistema 
perceptual de modo que logre profundidad y constancia, igual 
que ha de serlo la imagen de la escena misma. 
En el cuadro de trazo en perspectiva, el centro de 
proyección es el vértice de la plrámide que formarían todas 
las lineas rectas trazables o proyectables hasta él, desde 
todos y cada uno de los puntos de la escena. si el cuadro 
c::t~ l~:; .!.r;d..!.civ~ ..::.culVu1VLu.L '==:::> u la U..i.~f:.JªC .iüdr.l 
retini;~~ : ... ' pueden informar a los observadores de la 
presencia de una superficie de pintura plana, o puede 
procurar ésta información el marco del cuadro, de donde una 
doble consciencia que se tiene mientras se mire. 
El modo de percatarse de la característica de la superficie 
de un cuadro o pintura, tiene el nombre de consciencia 
sUbsidiaria, para distinguirla de la consciencia focal de 
los objetos representados. 

INVERSION PERCEPTUAL: 

cuando caben dos organizaciones o más, la información que 
desencadena el estimulo es, lógicamente hablando, ambigua. 
Pero en el caso de la organización, los di versos perceptos 
que puede representar el mismo estimulo, son 
cualitativamente distintos. 
Que el sistema perceptual seleccione {o prefiera) uno, 
depende de los prl 1cipios de organización y de aqrupación. 
En la mayoría de los casos, la organización se torna 
decisiva, y sólo se produce una percepción. En aJgunos casos 
no se privilegia ningún resultado a través de un principio 
organizador. La percepción cambia de un momento a otro, 
aunque se mire de continuo la figura que actúa de estimulo. 
Las figuras reversibles son ~uy utilizadas en el ~rte. 
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La reversibilidad de la figura y el fondo, con frecuencia 
deja de producirse si el sujeto no cae en la cuenta de que 
la figura es ambigua. La explicación de la inversión 
perceptual en el caso de los observadores informados quizá 
tanga m~~ que ver con un cambio cte la tendencia rnnérnica que 
con la fatiga neuronal. 

PERCEPCION DE LA PROFUNDIDAD: 

Aunque se han necno progreso:s ~n t:!l aislü.i:lic~to de !es 
indicadores o señales que rigen la percepción de la tercera 
dimensión, apenas conocernos qué sucede dentro de la cabeza, 
una vez registrada sobre la retina la información del 
estimulo que constituye una señal. Quizá la respuesta podria 
consistir en cierta preferencia de la mente por las 
soluciones análogas al principio científico de economia. 
Mucho depende del conocimiento de los efectos de escorzo y 
de perspectiva. 

MOVIMIENTO: 

El factor subyacente, de gran importancia teórica en la 
percepción del movimiento es la tendencia a dar por supuesto 
que el ámbito circundante se mantiene estacionario, y a que 
se lo interprete como marco de referencia, con ello, se 
producen las diversas consecuencias para P.l movimiento 
percibido. 
La percepción del movimiento no es un simple reflejarse del 
movimiento fisico, de lo que está sucediendo en realidad. 
~IJ'!"l'!11r.t An fisica pueda decirse que ningún objeto se mueve de 
un modo absoluto, sino que cambia de posición respect:.o ae 
algón marco de referencia, lo cierto es que en la 
percepción, los objetos parecen moverse absclutamente o 
mantenerse estacionarios. 
Las bases de la percepción del movimiento real, son las 
consecuencias ~cn~oriales del desplazamiento de una imagen, 
y son relativas a los movimientos oculares. Quizá es posible 
que en los hombres existan células que descargan rápidamente 
si, y :::o lo !::i, un trazo o una mr\ncha se mueve en la región 
de la retina o en el córtex visual, como en algunos 
animales. 
El disparo de esas células, a las que se ha llamado 
mecanismos detectores del movimiento, podría considerarse 
una explicación de la percepción del movimiento. Pero en los 
hombres y animales que mueven los ojos, el desplazamiento de 
trazos por la retina no es ni necesario ni suficiente para 
la percepción del movimiento. No es necesario porque se los 
sigue, lo que produce una constancia de la posición. 
El cerebro registra si los ojos se mueven o no, en qué 
dirección y a qué velocidad. En una fracción de segundo 
antes de que se muevan los ojos se produce en el cerebro 
información "eferenteº (derivada de señales que salen, 
fluyendo hacia los órganos efectores) y no aferente 
(derivada de señales que entran, fluyendo desde los órganos 
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de los sentidos). 
Todas las suposiciones apuntan a que la regla general de la 
porcepción del movimiento sería ésta: el objeto cuya 
dirección percibida cambia a suficiente velocidad para que 
los ojos la detecten, se registrará por lo genoral, en 
movimiento, y el objeto que no cumpla esas condiciones 
parecerá, por lo general, estacionario. 
Los mt:.::c:11Ü::>1oub Ue fueoü!~ de inrormacion acerca Oe lo que 
ocurre en la retina son importantes, pero para interpretar 
lo que sucede en el mundo, el sistema percéptual ha de tener 
en cuenta información procedente también de otras fuentes. 

SERALES DEL MOVIMIENTO: 

Fundamentalmente son logradas por la lógica del paralaje y 
la indicación de profundidad. 
Siempre que se mueve es fácil detectar el cambio que se 
produce entre las respectivas proyecciones de los objetos al 
ojo. Cada objeto del cdmpo de J.a visión se ve en una 
dirección particular. Al movernos su dirección cambia. 
Cuando hay la diferencia entre sus ritmos de cambio puede 
decir cuán fijos se hallan a diferentes separaciones. 
La producción de profundidad perceptual se produce a partir 
de las rotantes que producen en la imagen retiniana una 
transformación de las partes del objeto. 
El sistema perceptivo, atribuye el cambio de dirC::!cción de 
las cosas al propio movimiento. Por cada movimiento, un 
objeto situado a determinada distancia. sufrir~ ciPr~n 
cambio en su dirección, y ello a un determinado ritmo 
{paralaje del movimiento). Mientras la distancia del objeto 
que permanece estacionario se perciba correctamente, se da 
una clara impresión de que el objeto no se mueve. Se logra 
pues, la constancia de la posición. Las relaciones concretas 
entre un cambio de dirección de un objeto y un cambio en la 
posición del observador, que producen una impresión de 
constancia del movimiento o de la posición, pueden 
aprenderse o rAconocArsP. El cuerpo del obzcrvadcr, l.::. p.:irtc 
visible del yo, es un objeto r.iás del campo perceptual, 
sometido a las mismas leyes que rigen la percepción de los 
demás objetos. 
Por otro lado, si los detectores señalan (movimiento) y se 
mueven los ojos, se descalifica como signo de movimiento del 
objeto. 
Pero si la señal se produce cuando los ojos están quietos, 
es interpretada como un signo del movimiento del objeto. 
Los ejemplos de ilusión direccional y los de movimiento 
inducido sugieren, por un lado, que el que un objeto se 
mueva respecto a otros, sí tiene especial importancia en la 
percepción del movimiento. 
Bajo ciertas condiciones, un objeto del campo visual servirá 
de marco de referencia con respecto al cual se verá a otros 
moverse. 
A menudo se da por "supuesto" que el marco de referencia 
está quieto, de suerte que cualquier movimiento con él 
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relacionado se atribuye a los otros objetos. 
Por otro lado, cuando al marco de referencia se le ve 
moverse, los objetos contemplados respecto al mismo, se 
ofrecen con diferentes componentes de movimiento, basado uno 
directamente en el cambio relativo, y el otro en su 
pertenencia al marco y en su participación d~l movioicntc de 
éste. Por ültimo, en las debidas condiciones, puede que los 
observadores se perciban a si mismos en movimiento, si se 
admite que está quieta una estructura próxima que en 
realidad se ~::;Ld. 1110vi¿o.d:;. 
La teoria sensor.ial plantea que el proceso de corto alcance 
se basa en pequeñas separaciones espaciales, y temporalmente 
entre A y B. Mientras la teoria inferencial propone que el 
proceso de largo alcance se basa entre mayor.es separaciones 
espaciales y temporales ente A y B. No es probable que en 
estas condiciones se deba su percepción al mecanismo 
sensorial detector y motor. Por consiguiente, es plausible 
aplicar aqui la teoría inferencia! y entender que los 
resultados aducidos en apoyo de la misma, se derivan de las 
condiciones que favorecen el proceso de largo alcance. 

ILUSIONES: 

Puede darse por sentado que algunos procesos mentales que 
preceden o acompañan al momento del reconocimiento implican 
una reorganización perceptual. Cuando dicha percepción no 
corresponde a la realidad se llama ilusión. 
Las ilusiones se definen como discrepancias entre lo que se 
percibe y la realidad objetiva, y no como discrepancias 
-::intrP. lo que hay en la imagen retiniana y lo que está 
presente en el mundo. 
Para distinguir entre los elementos de una figura ilusoria, 
los psicólogos llaman a los trazos que sufren distorsión, 
elementos de contraste, y a los demás trazos que producen el 
efecto ilusorio, elementos inductores. 
Se entiende por contraste la tendencia a percibir las 
propiedades de un objeto en victud de su comparación con las 
propiedades del trasfondo del mismo, y de exagerar las 
diferencias Antre unas y otras. 
La asimilación implica un proceso opuesto, lci tendencia a 
percibir el objeto como si éste incluyera o incorporara las 
propiedades de ciertos elementos de trasfondo. 
Para evitar ilusiones se producen los siguientes efectos: 
Para reconocer rostros, lo mejor es mantener la orientación 
normal de la imagen retiniana. 
Se sugiere evitar las figuras fragmentadas. 
Recoger la experiencia pasada que posibilito el cambio de la 
organización y descripción perceptuales en el momento en que 
se produce el reconociraiento de estas figuras. 
Contar que las organizaciones preferidas tienden a ser 
irresistibles e irreversibles. 
Reconocer contornos ambiguos, como los de inversión figura 
fondo. 
Pero el percepto de la figura ilusoria integra todos los 
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fragmentos en una solución coherente, y justifica tanto la 
alineación de algunos de los contornos, como la 
incompletitud de los diversos fragmentos. 
Existen diversos tipos de ilusiones, y se les ha atribuido 
el nombre del científico que las registró. 

ILUSIONES GEOHETRICAS: 

Las ilusiones geométricas parecen ideadas para ilustrar 
precisamente una determinada teoria la ilusión. 
Ilusión de Panza: 
Evidencia una mala aplicación de la teoría de la constancia 
(o del procesamiento de la profundidad). Sucede cuando dos 
lineas oblicuas cruzan unas lineas inductoras paralelas y 
verticales. En virtud del efecto ilusorio, las lineas 
oblicuas que están dispuestas en perfecta alineación, no 
parecen estarlo. La superior par~ce trazada con un poco de 
alza respecto a la inferior, por el desplazamiento angular. 

Ilusión de Poggcndorff: 

Es la teoría de la percepción errónea del ángulo (aunque 
también puede explicarse por el procesamiento de la 
profundidad). El desplazamiento angular es la 
sobreestimación de los ángulos agudos que suele inducir a la 
ilu~oria y errónea alineación representada por las lineas o 
trazos. También se aplica a las lineas paralelas que parecen 
converger, a las rectas que parecen curvarse, y a los 
circulas o los cuadrados que parecen distorsionarse. 
Se ha sostenido que todos tienen un común denominador: una 
única linea de prueba parece inclinarse y apartarse de las 
lineas inductorac que las cruzan. Cuanto mayor es el número 
de puntos de cruce, tanto más parece inclinarse la linea. 
Según la teoria del procesamiento de la profundidad, las 
linea:: horizontales desiqunlPs rlPhPrl<1n pnrecernos más 
iguales en lo que a longitud se refiere, que los que se 
ofrecen. La linea horizontal superior de las dos trazadas en 
el lado inclinado frontal del tronco de pirámide, parece 
estar más cerca que la inferior, no obstante, sique 
tendiendo a parncer más larga que la superior, que se nos 
antoja más alejada. 

Ilusión de Kuller-Lyer: 

Es la teoría de la asimilación o comparación incorrecta. 
Dos lineas encerradas de contorno se ven de diferente tamaño 
encerradas en el contorno contrario. Esta ilusión da pie a 
la teoria de la comparación incorrecta, cuya tesis afirma la 
imposibilidad de aislar las partes del todo. Por muy clara 
idea que tengamos de qué partes de la línea se han de 
comparar, no podemos dejar de incluir en nuestros juicios, 
otros elementos componentes. 

Niguna teoria da razón de todas éstas ilusiones a la vez. 
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¿cómo explicar entonces la ilusión de la magnitud, llamada 
ilusión de perspectiva: revelada por un efecto de constancia 
o ley de Emmert?: 

Las formas inductoras de perspectiva crean una escala del 
tamaño, si bien la escala sólo avanza en una dirección en 
esas figuras verticalmente en la muestra escorzante, y 
horizontalmente en la de perspectiva lineal. 
Por eso, las ilusiones del tamaño sólo ocurren para las 
líneas verticales, otras, para las horizontales. 

Asimilación del color: 

Se deducen los colores por la proximidad de unos a otros, de 
acuerdo al tiempo, a la fuente de luz y a la memoria. Se 
trabaja con proporciones de color, no con absolutos. La 
mayoría de las personas pueden identificar entre 150 y 200 
colores, pero no todos ven exactamente los mismos colores. 
Las emociones y la memoria también están asociadas con 
ciertos colores. No todos los lenguajes nombran todos los 
colores. Los muy primitivos primero desarrollaron palabras 
paru el blanco y el negro, luego anadieron el rojo, 
posteriormente el amarillo y el verde, y algunos unfan el 
azul con el verde. La experiencia del color es lograda por 
el aprendizaje. Los niños pueden parear colores antes que 
nombrarlos. Estudios antropológicos de sujetos que solo 
tiene dos vocablos de colores en su lenguaje, indican que 
recuerdan tres colores primarios mejor, aunque no tengan 
cómo llamarlos. La experiencia de colores es dada por 
receptores de colores en el ojo, no se aprende a ver 
colores, sino que se aprenden los nombres que la cultura les 
ha dado. l:':l color como tal no exisce en el murn..lu, ..:,.,l;;t..;s¡;, 
sólo en el ojo, debido a que los objetos reflejan divi=rsas 
longitudes de onda luminicds, pero éstas en si rn.icr.i.u.s no 
tienen color. 
Una zona coloreada en la que hay trazos negros, parece más 
oscura que lo que sería si no los hubiese, y otra, en la que 
hay trazos blancos, parece más clara que si no los hubiese. 
Estos efectos suponen que, en la percepción, el tono 
lumínico de los contornos se difunde por la zona 
circundante. La ilusión es lo opuesto del contraste, en el 
que las zonas negras aclaran y las zonas blancas oscurecen 
las regiones adyacentes. 

PERCEPCION Y ARTE: 

El empleo de lineas en las pin~uras artisticas, suscita una 
mayor interrogante sobre la percepción, los cuadros y el 
arte en general, interrogante que ha originado muchas 
discusiones entre los historiadores del arte y los 
psicólogos. ¿se basa simplemente en convenciones la 
percepción de las pinturas, o tiene sus rafees, en la 
similitud de lo recreado en el hechizo con la pintura que el 
ojo recibe de la escena real? 
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El umbral en el cual la mente deviene consciente de un 
estimulo visual, no es necesariamente el mismo en el que la 
imagen es detectada. En consecuencia tal información, dada 
su naturaleza, no alcanza al cerebro. 
De aqui el entrenamiento que se necesita para percibir una 
obra de arte con atención. A.lgunu~ vece::, sin Ambargo, el 
ojo y el cerebro trabajando juntos para convertir una imagen 
en algo reconocible y fáci lr.'Lentc entendible, llegan a una 
conclusión errónea. 
!:::i'tc:-:ces ':!~ r.11;indo lo. Percepción se torna confusa y se es 
desviado a sucumbir a los efectos de distorsión tt i.lusió;-;. 

TEORIA DE LA CONVEHCION: 

En toda creación artística desempeña un destacado papel el 
factor convencional. 
Los espectadores no caen en la cuenta de esas convenciones o 
no advierten que podrian haber otros métodos de 
representación. 
De acuerdo con la teoría de la convención, la representación 
de limites o términos mediante line.us, es una convención 
artística que se ha aprendido a interpretar c..:orrectamentc 
con siglos de práctica. Lo que explicaría por qué se ha 
afirmado que los animales, asi corno los individuos de 
ciertas sociedades menos avanzadas no perciben del mismo 
modo que los individuos de la cultura occidental, las 
representaciones artisticas, y también el por qué de las 
principales diferencias entre los modos de representación 
artística que se han dado en el transcurso de los siglos. 
Por miles de años el arte fue influenciado por una 
compren!:ilúu .:!i::·v:.:-c:;t::: ..ln l::o. ['t::-rr.P.pción. Los Egipcios 
pintaban figuras de perfil sin perspectiva, basada en 
diferentes cor.venciones culturales. En la pintura china, las 
lineas divergen con distancia en vez de converger, y fue 
hasta el Renacimiento que las reglas de la perspectiva 
lineal fueron ampliamente introducidas, dando profundidad a 
los trabajos de arte. Sin embargo, los griegos debieron 
conocerla y dominarla. lEs válida, esta convención? El arte 
moderno la condena como mentira. 
Los experimentos part:H . .:~n hac.::r q:..:.c .:;u~je.n di ferPncias que 
realmente no se dan en la percepción. Una causa de ésto 
pudiera residir en el conflicto entre dos modalidades de la 
percepción. Los artistas y algunos otros sujetos serán más 
sensibles o se percatarán mejor del modo de percepción. 
El déficit en los otros, sólo puede atribuirse a la falta de 
sensibilidad para esos indicios, más que a incapacidad por 
su inmadurez. 
El hecho de que existan ilusiones perceptuales de muchas 
clases, parece mostrar que las hipótesis perceptuales son 
adecuadas explicaciones, y sin embargo, no la agotan. En 
situaciones inusuales o especialmente confusas, pueden 
decepcionar fuertemente. Respecto a esto se verá utilizada 
como recurso en el arte moderno precisamente con la idea de 
hacernos juegos perceptuales, y quizá para sugerir que la 

226 



certeza de la realidad es tan solo una quimera, limitada por 
el alcance sensorial. En La obra artística de relación, la 
referencia a una percepción serial es un mensaje cuya carga 
informativa, en muchas ocasiones se articula y percibe 
sensorialmente. 
Por otra parte, aunque las leyes de la percepción, sobre 
todo de la Gestalt, son útiles para justificar los datos de 
lü. per=cp;::::ién, ~e p:::c-~t~~ ~~·ud'! pi'!r-1 1 ;:¡ formulación de: un 
juicio axiológico en contradicción con principias de la 
relación figura-fondo, negativo-positivo, buena cotinuación 
y constancia perceptiva, es como la obra cobra forma y 
contraste cromático simultáneo, como revela sus 
características estéticas más recónditas. 
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TlffiCfiM !'NlTE; 

SENTIDOS: ANATOHIA Y PISIOLOGIA 

Un análisis sobre los sentidos y sus órganos, muestra que 
son estimulados por varios tipos de energía física: Los 
ojos, por longitudes de onda electromagnética, los oídos, 
por vibraciones mecánicas, y el tacto, por combinaciones de 
presión y temperatura. 
Estos estudios han sido el resultado del ascenso de la 
psicología respecto al estudio de la percepción, ya sea 
visual, háptica o auditiva, lo que ha desarrollado 
intensamente su comprensión sin ser de ninguna manera 
definitivo::>. 

VIS ION: 

En sentido propio es la percepción por los órganos de la 
vista. La visión es el acto por el cual se tiene una 
representación visual directa de los objetos, es un proceso 
fisiológico que se fundamenta en la reacción de la retina y 
la transmisión de esta reacción a 1 cerebro, desatando una 
actividad cerebral cuya impresión f isica es inmediata, y en 
correspondencia con esos hechos f fsicos para integrar la 
sensación en la percepción. 
Este proceso, tiene un papel considerable en estética. Es 
útil conocerla para utilizarla, por ejemplo, el movimiento 
de las ojos en la contemplación de un cuadro, puede depender 
de la estructura del cuadro mismo, y el conocimiento del 
mecanismo de la visión, es por lo tanto, necesario. '11ambién 
el conocer las leyes de la visión, evita confusiones de 
conceptos; por ejempio, se confunden bajo el mismo vocablo 
de colores, primarios de una parte, los colores def inicios 
por sus zonas de espectro solar, y de otra parte. l 08 

C':'l".:'!:'~~ q:.:::: :;e c!:..t..i.t:i1t:::11 tm pintura con pigmentos puros. 
lQue es la visión? El acto de ver en todas sus 
ramificaciones. ver es el proceso de absorber información 
dentro del sistema nervioso, a través de los ojos, del 
sentido de la vista. Este proceso y esta capacidad es común 
a todas las personas, en mayor o menor grado. La vista es el 
sentido que tenga el ojo por órgano. Eso que la mirada 
descubre de un punto dado en el espacio. 
lCómo a partir de la sensacion de la luz se pA~~ a un ~undo 
tridimensional y correctamente perceptual de la mente? 

OJO: 

El globo ocular es un esferoide con una pequeña 
protuberancia delantera, el globo ocular está envuelto de 
una capa esclerótica fibrosa y resistente comúnmente llamada 
el blanco del ojo. La proyección frontal está cubierta por 
la córnea transparente, fuerte y protectora, y es una 
prolongación de la capa esclerótica, lavada por lágrimas y 
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parpadeos. 
Los ojos escogen imágenes, las enfocan con precisión, las 
separan en el espacio y las siguen; pueden apreciar 
movimiento, forr.iil, detalles y colores. 

Los ojos, se conforman de varias partes: 

El iris .. es una lámina coloreada saliente de la córnea, es 
un músculo que cambia e~ ~amano ü~i u~lficio c=ula~. 

La n.Y1Li.l.g, es el orificio que regula la entrada de luz al 
ojo, el músculo la dilata cuando la luz disminuye, y la 
contrae cuando la luz aumenta. La palabra viene de PUPILLA 
la figurilla amuñecada que los romanos veian reflejada, en 
el centro del ojo. 

La ~, zona de fijación del ojo, con gran concentración 
de conos, se usa para el enfoque preciso; es la zona detrás 
del cristalino que enfoca las imágenes de los objetos 
externos aumentando la curv¡j,tu:ca en les lejanos, y 
disminuyéndola en los objetos cercanos. Es donde se resuelve 
la imagen con el mayor detalle, las imágenes de interés son 
desplazadas constantemente hacia los extremos de la fóvea. 
Es la conexión con el nervio óptico, el cual sale de la 
retina inferior en el pur.to ciego. 

La r..e.:tiru\ es la superficie sensible a la luz que recibe la 
imagen. cuando la retina observa algo, lo manda al cerebro 
pe= c=~t~~tcs ~1Qr.r.roqu1micos a las neuronas. En una décima 
de segundo, el mensa je alcanza la corteza visuai qut:: lv 
configura. La visión sucede en el cerebro. La retina tiene 
por si misma una organización en sentido transvei:-sal n lo 
largo de la superficie del fondo del ojo. La retina está 
compuesta por cuatrocientos cincuenta millones de ba5tones y 
seiscientos siete millonc~ de conos. Reducida a un millón de 
mensajes que transcurren a lo largo do fibras ópticas. La 
retina emplea diversos medios para extraer la información 
económicamente n~~ i~porta~t~ dP. los objetos o de los 
acontecimientos exteriores, necesarios para la percepción 
del mundo visual: 

1) Interviene la diferenciación regional de la retina. Es 
conocido que cada zona trata sus caracteristicas de forma 
distinta en imágenes. 

2) Se realiza una gran división entre el 
periferia del Cümpo de visión, detección de 
detalles espaciales y detección de movimiento, 
y visión de noche. 

centro y la 
los pequeños 

visión de dia 

3) Las células ganglionares, a causa de la organización 
antagonista de los campos receptores centro-contorno, se 
dosifican en actividad, ignorando todo lo que es uniforme: 
Solamente las discontinuidades espaciales, en la 
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distribución de las luminosidades, y las discontinuidades 
temporales en la aparición o desaparición de los contrastes 
locales, serán finalmente comunicados al cerebro. Es decir, 
la estrateqia más eficaz, consiste en codificar o 
precodificar los elementos críticos del estimulo. 
Aún en este caso cabe el campo receptor, en tanto que la 
entidad fisiológica, basada en mecanismos que permiten un 
papel esencial en la detección de figuras, o el filtrado 
esp.::n.:lal. !::l p!." i!n""'r tinl;:icc intercerebral en las vi as 
visuales, asegura la distribución de las ili..Jl~O.J épti".:'~~: P.n 
el cerebro. 
Est:.e primer enlace con el cerebro comporta un importante 
cambio en la organización cerebral de la percepción visual. 
cada ojo ve casi la totalidad del campo visual. Para todos 
los sentidos, lo que sucede a la izquierda del entorno, es 
tratado en el hemisferio derecho / y lo que sucede a la 
derecha, por el hemisferio contrario. 
A nivel de la fóvea, las células sensibles son los conos, 
ligados directamente a las células ganglionares. Si se 
separa de ln fóvea para alcanzar una zona más periférica, la 
población de células fotoreceptoras tie diversifica y 
predominan los bastones. En el espesor de la retina, unas 
células llamadas horizontales y arnácrinas, enlazan 
lateralmente las regiones de contactos sinápticos entre les 
fotoreceptores y las células bipolares, y entre éstas 
últimas y las células ganglionares. Al finalizar las etapas 
de transformación de la información luminosa en señales 
eléctricas, las células ganglionares recogen cada una un 
mensaje. Las fibras de dichas células convergen hacia una 
zona del OJO li1:1111aUa p;,;,;;.~o ::::i~g0. yr1 que está desprovista de 
fotoreceptores, y contiene las cilindros ejes, que aoanúouau 
la retina y forman el nervio óptico (tlbert, 198l, ns¡. Cada 
célula del sistema visual, ya sea neurona ganglionar da la 
retina, neurona del cuerpo geniculado lateral, o neurona de 
las áreas visuales de los hemisferios cerebrales, posee un 
campo receptor, un canal. 

LR g_q_:r_oi9_.fili está formada de células de pigmento negro, es 
una membrana delgada que est~ en contActo con la capa 
esclerótica, lo que conforma la cámara obscura, si no 
existiera, el ojo no ver1al3. 
El ojo tiene un papel esencial y dos tipos de células 
sensibles: ~Qnos y bastones, que permiten al ojo responder a 
la escena en constante cambio. Ambos tipos envían impulsos 
al cerebro. Cada cono tiene su propia conexión individual 
con el nervio óptic:o, pero los bastones, tienen una sola 
conexión común para un grupo de ellos. Toda la actividad del 
aparato visual, depende de la excitación inicial de los 
pigmentos fotosensibles que hay en los conos y los bastones. 
Los conos y los bastones están en contacto con las coroides 
negras por medio de sus conexiones nerviosas, y de los 
suministros de sangre que pasan hacia la lente. Los conos y 

ll Or. f, fiqueroa, co1uniCJ.ci6n ·rcrt:3l, U~.KX, 1992. 
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los bastones están distribuidos desigualmente en la retina. 
Los conos tienen gran agudeza, forman un mosaico retiniano 
fino y resuelven el detalle fino de la imagen. Los bastones 
tienen baja agudeza y forman un mosaico retiniano grueso y 
resuelven solamente el detalle grueso de 13 inagen. 
Los conos ocasionan sensaciones cromáticas, (con matiz) y 
los bastones, sólo sensaciones acromáticas (seis matices, 
blanco, negro, gris). 
Los r:-nnn~ son sanr.:i.blcz a esti!'l.ulos luminosos de alto nivel 
y los bastones son sensibles a estímulos luminosos ó.e Uctju 
nivel. 
El ojo humano es sensible a las radiaciones luminosas, a 
partir de una longitud de onda de o.a m. (la más larga es la 
roja del espectro solar) y hasta 0.4 rn. (la más corta, el 
violeta), aquello que forma apenas una octava la visión de 
colores) demanda que sean excitadas las células del cono, 
que dan entonces una visión fina, las células de bastón, 
asociadas en grupo, dan una visión menos fina, y son ya 
excitadas por una luz débil. La formación de las imágenes 
depende únicamente de la propagación rectilínea de la luz. 
Los diafragmas automáticos del iris analizan la lu:.:: que 
entra al ojo y a la cámara. En el caso del o·jo, es un 
control homeostático, es decir, la autoregulación continua 
del organismo para mantener un estado de equilibrio. Las 
lentes del ojo enfocan los objetos a distancias diferentes; 
para lograr nitidez, la profundidad de foco aumenta al 
empequeñecerse la pupila o abrirse el diafragma. 
Para apreciar coloraciones, los haces luminosos pueden 
mezclarse por adición física o por sustracción física. 
?.clmta·u, lü. w.;:;:::.:l~ .::d..:!..t.i•::! d.~ o:-01nl""P<:: ne":urre cuando se 
superponen las luces provenientes de dos o más fuentes, la 
curva cGpectro-radiométrica de la luz, cuya mezcla final es 
la suma de las curvas espectro-radiométricas. El segundo, es 
la mezcla de colores por sustracción, que ocurre cuando la 
luz de una fuente es modificada por objetos coloreados 
sucesivos. La mezcla de pigmentos (la pintura o la tinta de 
imprenta), no es ni notablemente aditivn ni tiene 
propiedades de sustracción. Los físicos han ideado 
procedimientos de cdleulu rauy COtti.plcjc~ pa::-a producir 
mezclas de pigmentos, pero ninguno es exacto. 
Entre el momento en que el rayo luminoso incide en la 
retina, y el momento en que se forma la imagen en el 
cerebro, transcurren varios milisegundos, durante los cuales 
la información luminosa recibida por el ojo, experimenta 
varios tratamlentos sucesivos. La imagen que se forma en el 
fondo de cada ojo, no es mas que el punto de partida de la 
percepción visual. Después es codificada en forma de 
impulsos eléctricos, que son transmitidos en términos de 
reconocimiento de formas, colores, movimientos, etc. 
Es a través del nervio óptico por donde circulan todas las 
informaciones visuales, codificadas en forma de impulsos 
eléctricos o nerviosos, hasta las neuronas situadas en dos 
regiones separadas del cerebro: Los tubérculos cuadrigéminos 
anteriores y los cuerpos geniculados laterales. 
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Intervienen principalmente en el comportamiento de 
orientación de los ojos, de la cabeza y del cuerpo en 
dirección a un objetivo visual. 
En la captura por la mirada de un objeto detectado en el 
campo visual periférico, y en el mantenimiento de la imagen 
sobre la retina central, interviene uno estructura de 
enlace, a través de la cual, los mensajes visuales son 
transmitidos de la retina a las regiones de la cabeza 
cerebral, situadas a nivel de los polos occipitales de los 
hemisterioo ccr~==~l~s. 
Las salidas de la retina no discurren dir~i..:.:..uo.,.so~~ h~r:- l n ln 
superficie del cerebro. Sobre este corte cerebral realizado 
en un plano horizontal, las fibras nerviosas salidas de la 
retina, alcanzan un enlace intracerebral al cuerpo 
geniculado lateral, y se distribuye en él alternativamente 
en capas distintas de ésta estructura. Alli confluyen nuevas 
neuronas que emiten prolongaciones que alcanzan la corteza 
visual primaria, detrás de los hemisferios cerebrales. El 
cuerpo geniculado lateral es un punto de enlace. Con 
anterioridad, las vias visuales se han cruzado en el quiasma 
óptico, de mancr~ que la mitad izquierda del campo visual es 
analizada en el hemisferio derecho, y la mitad derecha del 
campo visual es analizada por el izquierdo. Como en los 
primates, cada ojo ve la casi totalidad del campo visual, 
son por tanto, la. mitad de las fibras nerviosas procedentes 
de cada retina las que cruzan, la otra mitad permanece en el 
mismo lado del cerebro. La lateralización de las imágenes 
queda por consiguiente, perfectamente realizada por éste 
proceso. Más allá del área diecisiete, después de haber 
fiASado por el enlace, el mensaje ya tratado alcanza las 
áreas periestriactas ü.i.t:.clc.::!":.~ ~· d:! Pr.i nueve, y de ahi a otras 
estructuras cerebrales. Si es en impulsos eieCtL.i.~o~, 
entonces se verán rctransmi ti dos igualmente en forma 
regular, de ah! el proceso mental escrito en mensaje. 
Las células binoculares probablemente sirven para la visión 
estercoscópica, es decir, a la visión de relieve. Son 
activadas de forma más eficaz cuando un objeto incide 
simultáneamente en cada retina, a condición de que su imagen 
no ocupe exactamente posiciones de las dos imágenes 
retinianas de un objeto. Stl pre duce cu;mdo éste no se 
encuentra en el plano que pasa por el punto de fijación de 
la mirada, es decir, si tundo en la profundidad del campo 
visual. El funcionamiento de la corteza visual reside en una 
abstracción mayor a cada nivel de tratamiento de los 
mensajes visuales. ¿Es posible hacerse una idea del tipo de 
análisis global de una escena visual realizada por la 
corteza visual? Si, si se considera para simplificar que las 
células más que con características tales que la alternancia 
de fragmentos luminosos y oscuros, asi como la orientación 
de las lineas de contraste entre dichos fragmentos, 
codifican la distancia del objeto en relación con los dos 
ojos, codifican también según la especie y el color del 
estf-.nulo nervioso. 
El número y complejidad de zonas visuales estriadas aumentan 
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con la importancia del papel biológico desempeñado por la 
visión, y en especial, con el grado de complejidad de las 
operaciones visuales. 
La concepción según la cua el córtex estriado servirá para 
extraer de forma topográfica atributos visuales que las 
áreas secundarias analiza.ri<:in de unn manera global, es una 
hipótesis que permite comprender en términos neurobiológicos 
cómo algunas propiedades características de los objetos 
reales como tamaño, distancia, color, movimiento y textura, 
quP. a menudo lleqan deformarlos a nivel de los órganos 
visuales y que no están nunca fijas sobra la retina, l:JUt:U.cn 
en cualquier caso ten~r una traducción que se establezca en 
la percepción. 
La corteza visual primaria está organizada en bandas y 
columnas, y acaban en una zona delimitada de la sustancia 
gris cerebral, llamada área visual primaria, situada a nivel 
del lóbulo occipital (pero no es la única). El estudio 
anatómico del cerebro ha permitido obtener conclusiones 
respecto a la organización fina de la corteza cerebral. Así 
ésta sección de la corteza visual efectuada 
perpendicularmente a la superficie, pone de manifiesto seis 
capas de neuronas. 
se dista aún de comprender la totalidad de los procesos 
neurofisiológicos que permiten obtener de una simple imagen 
óptica en el fondo del ojo; atributos tales como la 
distancia, verticalidad, color, brillo, redondez, forma, 
transparencia, etc. 
Ya que desde las células fotoreceptoras de la retina a las 
células de las áreas visuales, no se ha explorado hasta el 
momento, y sólo muy parcialmente, mas que los seis o siete 
prlraiarc~ i';lc:;-;.cr:t.::::: d.~l p!"'::'0:.-~~0. 

Mecanismos fisiológicos de la visión: 

1) Formación de imágenes en el interior del ojo. 
2) La óptica ocular selecciona rayos luminosos emitidos o 
reflejados por el exterior. 
3) Para convertirlos en imágenes pequeñas e invertidas. 

Las imágenes son Ult:itribuciones ir:.c::;t.:::.blc~ y fugi t ivf'R- ciP. 
radiaciones electromagnéticas que realizan una 
representación cartográfica precisa del espaclo externo en 
dos dimensiones sobre la superficie sensible, la retina, que 
tapiza el fondo del ojo. Ver es deducir a partir de dos 
mapas planos, uno en cada ojo, una representación 
tridimensional única, cuyas transformaciones y 
transposiciones hacen posible el desplazamiento en el 
espacio, la captura de un objeto útil, evitar un peligro o 
el reconocimiento de una fortna. 
Las tensiones musculares que acompañan la convergencia y la 
unidad o dualidad de los objetos, constituyen impar.tan tes 
claves binomiales para la percepción de la profundidad. Dos 
ojos ven imágenes diferentes de la misma cosa, por la razón 
obvia de que miran desde puntos apartados de cinco a siete 
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centímetros. 
El paralaje binomial, la integración de las imágenes 
dls1rniles tan importdnte para la profundiáad percibida, es 
otra, casi seguramente, del procesamiento del sistema 
nervioso central, y no de las funciones periféricas de los 
ojos. 
Existen rnovir.dcntos oculures ampl íos ( sucñdicos) .· y 
movimientos vibratorios (histagmáticos). La visión de un 
objeto, nunca es constante, el campo receptivo de los ojos 
cambia, y sin embargo, el mundo visual se mantiene estable. 
El movimiento del o jo es importante para percibir 
movimiento. El ojo se mueve a través de una serie de 
parpadeos y vibraciones (tremares) llamados histagrnátcos, 
que sutilmente cambian la posición de la imagen en la 
retina, como resultado de una continua estirnulación de las 
células retinales. Con este patrón de entrada cambiante, el 
código de impulsos transmitidos al centro, siempre cambia 
incluso cuando se ve fijamente un objeto estático. 
Como seres sensitivos solamente a la parte del espectro de 
radiaciones que se llama campo visible: como una lombriz lo 
haría, sino que se puede distinguir colores; enfocar visión 
cercana y lejana, y ya que se poseen dos ojos con campos 
visuales que se traslapan, se estiman tamaños relativos y 
distancias, y sobre todo, se percibe en tercera dimensión. 
Se ha de buscar la alfabetidad visual en muchos lugares y de 
muchas maneras, en los métodos de adiestramiento de los 
artistas, en las técnicas de formación de artesanos, en la 
tcc::-.!.:: p::::!.:::o!óg!.:::o., ~;; lü. ~ü.türü.lG:<::ü "i a;; al fun.::ic..nc:.r.ü~r,tc.. 
fisiológico del propio organismo (Dondls, 1$76, 24). 

AUDICIOH: 

Oír es recibir las vibraciones del aire en el oído externo 
para transmitirlas del oido medio a lo órganos de Corti 
soportados por la membrana basilar, y de ahí al nervio 
auditivo, transformadas en energia eléctrica; después a la 
zona Ue proyección de la corteza, y posteriormente, al 
lóbulo temporal de la misma. 
La audición es el sistema eléctrico-mecánico que traduce 
pulsaciones de presión en pequeñas corrientes eléctricas. 
Las corrientes producidas se llevan al cerebro, que en el 
análisis final, es el asiento de todas las sensaciones 
actlsticas. 
Cada frecuencia resuena de manera diferente en determinada 
parte del cuerpo, dependiendo de la tesitura donde se excite 
el instrumento musical puede resonar en: las percusiones en 
la parte baja del abdómen porque es la de mayor área y más 
elástica, el contrabajo y el cella en el centro del abdómen, 
el piano en el pecho si se trata de medias frecuencias, los 
violines en la frente, los pómulos y garganta, y las flautas 
en el pabellón del oído14. 

U Kuñoz, v. Introducción a la Husicoterapia. Tesis de i:aestríd, Ho·1. 1990. 
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OIDO: 

Es el receptor auditivo que responde a ondas sonoras en una 
amplia gama de frecuencias (longitudes de onda) e 
intensiáad. Contiene las siguientes partes: 

Oído externo, es lo que se llama oreja; es el pabellón 
resonador; conduce la mayor cantidad de energía acústica 
posible. Contiene el canal auditivo externo de 
aproximadamente J cm. de longitud y un diámetro aproximado 
de :::cn:J::: -·· :::c::ti:::::.t.::-~, le ~......... 1::: h.::.:::c :::-::=c::;::1't.C :::. 
frecuencias del orden de 3500 hertz, y responsable de la 
sensibilidad del o ido en esa región, por ejemplo la voz 
humana; canaliza vibraciones del tambor, llamado propiamente 
tímpano que es una membrana en tensión y sin embargo 
elástica. 
Oído medio, contiene tres huesecillos: estribo, yunque y 
martillo. Es un amplificador mecánico. 
Las vibraciones, entonces pasan por una ventana oval, y 
finalmente presionan el líquido coclear. 
Oído interno convierte la energía sonora en iopulsos 
nerviosos que se transoitcn al cerebro, con~ta de cóclc~ y 
qonducto de Eustaquio, este termina en la cavidad de las 
f.Qsas nasales, y sirve para nivelar la presión dentro del 
ofdo medio con la presión exterior. 
La ~ está dividida por una membrana ciliar, donde cada 
parte constituye el órgano de Corti, cada terminal vibra de 
acuerdo con su tamafio, para detectar las frecuencias. 
También se encuentran tres canales semicirculares que juegan 
un papel muy importante en el sistema propioceptivo y de 
equilibrio. 

SISTEMA VOCAL: 

Una corriente de aire es forzada de los pulmones a través de 
las cuerdas vocales localizadas en la laringe. Las cuerdas 
vibran a una frecuencia controlada oor su orooia masa, 
longitud y tensión, y a su vez determinan la freCuencia de 
los escapes de aire emitidos hacia la cavidad bucal. La 
sonoridad del sonido producido, depende de la fuerza con que 
la expulsión del aire es dirigido hacia las cuerdas vocales. 
La cualidad del sonido es determinada (en el caso de las 
vocales), por alteraciones en la forma de la cavidad bucal y 
la configuración de la lengua. 
Otras cavidades aérAas, tales como el tórax, laringe, senos 
nasales y paranasales, controlan por su acción resonante, el 
carácter "espectralº, es decir, el tipo de ondas de los 
sonidos producidos. 
La técnica del canto, enfatiza el mantenimiento constante y 
preciso del tono en periodos prolongados de tiempo, y además 
un hábil control de las cavidades resonantes involucradas en 
formar el sonido y proyectar los mismos. El logro de un 
timbre aceptable o cualidad es uno de les requerimientos más 
importantes. El rango de la voz es de un poco más de cuatro 
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octavas. (octava es la relación 1:2 entre dos notas , 
frecuencias) En el campo del habla la consideración 
principal es la inteligibilidad. Incluye vor:ales sonoras y 
consonantes sonoras y silenciosas. Las voc~lcs nuestrnn 
mayor número de bajas frecuencias, pero contribuyen muy poco 
para el entendimiento, al contrario de las consonantes, y su 
omisión es importante en la inteligibilidad. 

SISTEMA SOMASTESICO: 

El sistema somastésico responde diferencialmente, es decir, 
no es sensible uniformemente. Hay cuatro tipos de puntos 
esparcidos como puntos superficiales; cada tipo es sensible 
a los estímulos de calor o de frío, a los estimulas de 
presión (táctiles, sistema háptico), o a los sistemas 
dolorosos. 

SISTEMA CINESTESICO: 

Los músculos nerviosos de la piel y de la cabeza se 
transmiten por medio de los nervios trigémino, facial y 
vago, a través del mesencéfalo al núcleo arqueado del 
tálamo, y de ahi a la circunvolución postcentral de la 
corteza cerebral. 

PIEL: 

Está compuesta por dos capas: la epidermis externa y la 
dermis interna, en relou.iún fr<t!:.:.:4 ::=:: el t~j10n ~nhcutáneo. 
La epidermis se compone de dos capas de células: Las muertas 
hacia la superficie y las vivas o capa de Malphigi en la 
profundidad, y que reemplazan a las primeras. 
Los folículos pilosos circundados por epidermis y hundidos 
en la dermjs. 
Diferentes terminaciones nerviosas libres que desembocnn en 
el tejido de la dermis y que llevan la información al 
cerebro. 
Hay tres tipos de fibras nerviosas: nervios ::;in mielina 
(envoltura) en el cerebro, nervios con poca mielina de los 
órganos terminales de la piel y los nervios con abundante 
mielina de los músculos que se unen para formar las ra!ces 
dorsales. 
En la médula espinal, las raíces sensoriales se conectan con 
las fibras. Es el tracto espino-talámico, para unirse con 
las vías nerviosas que van a la circunvolución postcentral 
de la corteza cerebral. 
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Amígdala Cerebelosa: Formaciones nerviosas situadas 
posterolateralmente al bulbo raquídeo. 

B3stones: Células receptoras acromáticas y de poco detalle. 
Bulbo Raquídeo: Posición de la médula espinal desUe l~ 

protuberancia anular al agujero occipital. 
Cerebelo: Porción pastero inferior del encéfalo situada 

debajo del cerebro y encima del bulbo y protuberancia. 
Com.isurolom.in; S~ccid;. Ce :..:::.:: C(:'!!!l!':'~lr~ ;:¡ bandu fibrosa, 

especialmente incisión delorificio mitral, hasta el 
tejido muscular. 

Conos: Células receptoras de precisión y de caler. 
Córnea: Capa protectora esclerótica frontal. 
cuerpo Calloso: comisura mayor del cerebro, masa de 

sustancia blanca situada en el fondo de la cisura 
longitudinal formada por fibras transversas que 
conexionan ambos hemisferios. 

Electroencefalografía: Registro gráfico de los fenómenos 
eléctricos que se desarrollan en el encéfalo, 
consistentes en O!:>cilaciones de potencial que en 
condiciones normales y de reposo psicosensorial tienen un 
ritmo relativamente uniforme y constante que se modifica 
en la actividad psicoscnsorial y en estado morboso. 

Fornix: Trígono cerebral. Espacio en forma de arco o bóveda. 
Fóvea: Parte superior ocular donde se encuentra la mayor 

concentración de conos. 
G1ándula Pituitaria: También llamada Hipófisis, es un órgano 

glandular situado en la silla turca y pendiente del 
cerebro por un pedúnculo o tallo pituitario. 

Hemisferio: Cada mitad deL cereoro o u~1 ~~Lcb~lü. 
Hipocampo: Eminencia alargada que ocupa la pared externa del 

diverticulo estenoidal de cada ventriculo lateral del 
cerrebro. 

Hipotálamo: Llamado también subtálamo, ocupa la posición 
ventral del encéfalo que comprende los cuerpos mamilares, 
el tubérculo cineteo, el quiasma óptico, la lámina 
terminal y la hipófisis. 

Hc!?!Ü?lculo: En psiquiatría hombre creado por la imaginación. 
Iris: Músculo que cambia el tamaño del oriticio ocular. 
Iteración: Repetición de palabras o de movimientos. 
Lóbulo Carebral: Cada una de las principales divisiones de 

la corteza en cada hemisferio cerebral que por su 
situación corresponde a los huesos del mismo nombre: 
temporal, occipital, parietal, frontal 

Lóbulo: Porción más o menos saliente de una víscera, 
limitada por surcos y divisiones. 

Neocortex: corteza cerebral, capa exterior del cerebro 
llamada también y comúnmente cateria gris. 

Neurona: Célula nerviosa y sus prolongaciones, unidad 
histológica y fisiológica del sistema nervioso. 

Pupila: Orificio que reguJ3 la entrada de luz. 
Retina: Membrana más interna del ojo, entre la coroides y el 
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cuerpo vitreo, superficie sensible a la luz. 
Sistema limbico: Conjunto de los siguientes órganos, 

hipotálamo, tálamo, glándula pituitaria, hipocampo y 
fornix. 

Sistema Reticular Activador: Red fibrosa en conexión con el 
borde lateral del cuerno posterior de la sustancia gris 
de la médula. 

Tálamo: Cada uno de los núclecJs voluminosos de sustancia 
gris que limitdn a cada lado el ventriculo medio, y 
forman el suelo del ventriculo medio. 

Tallo Cerebral: Parte central del cerebro. 
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