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INTRODUCCION:
JUSTIFICACION_Y OBJETIVOS_GENERALES.
a) Planteo del problema vy justificacion:

En los institutos y escuelas de ensefanza superior o de
artes, exicten cscasos trabajos actualizados y de forma
compendiada de consulta, para estudiantes de licenciatura en
artes plasticas particularmente. Se procurara establecer los
lineamientos necesarios para ofrecer una alternativa de
solucion viable al problema que se entabla en el proceso de
ensenanza y aprendizaje ante el estimulo sensible en el
ejercicio de la apreciacidn estética en nuestro pais.
Asimismo se trata de brindar material de lectura y consulta
como apoyo en los cursos de apreciacién estética, de vya
larga tradicién histdérica 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 educacion.

b} Obietivos Generales y Fcpecificos:

Se pretende elaborar un modelo que satisfaga los
requerimientos del planteamiento y de manera especifica
lograr los siguientes aspectos:

1.- Que se introduzca al alumno al estudio y reconocimiento
de 1o censiklc, como  base  Conceptual  del  proceso  de
apropiacién de la realidad en el arte en particular.

2.- Que el alumno adquiera conzciencia, primero sensible y
posteriormente critica, ante la confrontacidén con la obra de
arte y aprenda a definir su propia experiencia inmediata
ante cualguier manifestacién de la cultura artistica.

3.- Que proporcione una base tedrica y practica para la
contemplacién de los valores artisticos en consecuencia a su
formacidén personal, su formacién sensible y la participacién
comuniltaria en la secuencia logica de apropiacién conceptual
del arte.

4.- Que recconozca en clerto grado la cualidad o la calidad
del arte, basdndose en las nociones de apreciacién y
andlisis de los diferentes lenguajes artisticos.

c) Hipdtesis:

Considerando, que se debe lograr un apreciacién debidamente
informada para un estudio y critica del arte para concretar
la experiencia artistica en un puiblico en general; la
sistematizacion de los conceptos y apreciaciones
individuales, permitird un estudio disciplinario del mismo y
de la cultura de los diferentes pueblos, atn si éste es a
nivel introductorio para reconstruir wvalores de una historia
general del arte.



d) Marco congeptual de referencia:

De igual modeo el estudio sistematico del arte y de la
cultura artistica sugiere el incremento de las
potencialidades de percepcion y apreciacion en el sujeto y
en la comunidad.
Al observar que el desarrcllo artistico en el hombre ha
stado asumido raclionalmente en su apropLaclén de 1la
realldad como una actividad cancibla stal, se
procurara subrayar la importancia que 51gn1f1ca un esfuerzo
equilibrado en 1la educacién, al estimular un método de
cenocimiento integral en el arte.
Por lo tanto se trata de resolver un problema de dididctica;
ya que la comprensién y valoracioén del fendmeno artistico y
cultural no es exclusivo del hombre "dotado" sino tambien de
todo aquel que pretenda desarrollarse dentro de este campo,
ya sea estudiante o piblico en general; de donde se
desprende la necesidad de eliminar la lejania entre la
interpretacién de los lenguajes artisticos y su apreciacidn,
que se pretende como drea exclusiva de especialistas.

das

e) Marco tedrico:

Los estudios de Psicofisiologia actuales, insisten en
determinar gque ambos hemisferios cerebrales se encuentran
involucrados en funciones cognoscitivas superiores y que
ademas cada uno de ellos emplea metodos diferentes (pero no
independientes) o modos de procesar la informacién, estudios
que posibilitan la base tedrica y préctica, para proponer
nuevos métodns de compronzidn del fendmeno artistica.

Pero si dichos estudios han demostrado la importancia del
equilibrio en el desarrollc rental de ambos hemisferios, 1la
educacién ha resultado deficiente en este sentido, porque se
enfoca hacia el método analjtico y 1légico convencional vy
soslaya la parte correspondiente al méteodo sintético vy
contemplativo al grade que solamente las personas con
disposiciones e ingquietudes muy especificas lo desarrollan.
Dentro de este marco, la creatividad representa la
conjugacisdn del pruceso analitico~-sintético donde la
percepcidén es parte del proceso, con posibilidad de
desarrollo; en tanto que la emocién, se decantard hasta la
clarificacion, como parte del nétodo.

En consecuencia, el arte como disciplina creativa deberd
auxiliarse ademds de otros mnétodos de investigacidn, y de
documentacidén pertinentes para transmitir a experiencia
artistica. Ya no como privativa de los artistas, ni como
propia de los criticos, aparentemente capaces de percibir y
valorar la obra de arte con erudicién.

De la misma manera como la pedagogfa y las ciencias de 1la
comunicacién han tomado estos postulados psicofisiolégicos
como modelo para depurar sus metodos de ensefanza Yy
transmisidén cultural: es tiempo que la disciplina para el
estudio critico y la misma teoria del arte se modifiquen.




s MARCO REFERENCIAL

"tprendrs 3 veir est le p‘u long apprentlssaqe ds
tous arte”
Gouncourt!

El arte siempre es una vivencia, es decir, una experiencia
en tiempo y en espacio.

Estas coordenadas se encuentran hoy soslayadas por el manejo
de 1los medios masivos de comunicacién que alteran la
percepcion del tiempe y el espacio reales mediante
simulacros de apropiacidn irreal de la cotidianidad, en
donde la sensibilizacidén e interiorizacidén estan fuera de
contexto. La tesis plantea un acceso gradual a una
concretizacion, a través del arte, de éstas coordenadas
internac.

Encontrar la distincion entre 1a vivencia artistica v las
otras vivencias es el objetivo medular de la presente tesis.
En consecuencia, la comprension del fendémenc artistico esta
permanentemente matizada por las condiciones del presente,
si se considera gue para el hombre actual es de vital
importancia la racionalizacién, incluso en la sensualidad,
quiza sea que "Queremos no s6lo gozar sino ser concientes de
nuestro gozo, no solo sentir, sino entender' (Eco, 1979, p.258). Al
faltar el conocimiento, parece limitada la pura experiencia,
sobre todo si el fendmeno ante el cual se enfrenta el
espectador, es inexpugnable por su extensa diversidad.

Este espectador desde su ingenuidad se puede preguntar qué
quiere decir el creador, porque si no lo sabe no logrard
aceptarlo:; y cuando se le ha explicado, responde que ahora
ha comprendido y gque empieza a valorar la obra. ¢la valora
como tal © su racionalizacion?.

Si esto corresponde a la realidad, y si puede aplicarse,
aunque sea en distinto grado, a todos los productos del arte

contemporéneo entonces de acuerdo con U. Eco "Hos verepos
g_kgl;gado'; a adr_ut1: que _en e&‘.t ontexto histérico lacer
steétd co A o transformando su propia

na\:ura]nza v_sus_nrapias Conc!"':"o"'e‘? para cenvertirse, de
placer de caracter emotivo e intuitivo que era en un
ipio de plager con cardcter intelectual' (ibid, p.255}.

Se propone el ejercicio personal de las aptitudes
cognoscitivamente sensibles y sensuales (Larouses, 1981, 9%) del
hombre; para asi optar por interiorizar el espacio y el
tiempo propios.

Es preciso, entonces, comenzar por distinguir éstos tres
conceptos, que se han intercambiado lo suficiente como para
confundirse. Lo sencorial ec la parte del cerebro gque actua
como el centro de recepcion de las sensaciones: lo sensible
es aquella parte dotada de la facultad de experimentar
impresiones fisicas, ec decir, de la facultad de sentir
vivamente; y finalmente, lo sensitivo es lo relativo a los
centidos, excitando la csensibilidad.

1
* Derschos de auter reservaics.



Ahora bien, lo sensual es referido a los deleites, es lo
relativo al placer de los sentidos con su respectiva
reaccién psiquica sobre los mnismos y de las personas
aficionadas a ellos; en cambio, la sensorialidad es el
trabajo fisico vy fisioldgico de los sentidos; y 1la
sensibilidad resulta en el umbral de referencia del efecto
de los sentidos sobre la mente, es ésta capacidad de dejarse
permear por el exterior, es también el efecto de los
sentidos fisicos sobre la vida psigquica‘. Un "“sensuista®,
como 1lo 1llama Ackerman, (1991, WIn) es entonces, aguél
individuo que se regocija con la experiencia sensorial,
distinto de aguél yue dislruta sdlo con el placer sexual y
que comunmente se denomina como sensual, en estricto.

Todas éstas palabras pertencen a la misma familia; la de
SENTIRE, palabra latina que significd percibir por 1los
sentidos, darse cuenta y pensar, opinar; ({Corominas, 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; aun hoy cuando alguien
se pueda llamar “sintiente" (Ackersan, 1991, WII) quiere decir que
se estd consciente. En sentido mas amplio y literal, se
refiere a su percepcién.

Para abordar un problema de sernejantes proporciones, se
enlistardn diversas posibilidades de solucién para ésta
interiorizacidén, pero en primera instancia se pide asumir la
intencionalidad, para desencadenar un esfuerzo active vy
constante de ese "yo', sensibilizdndose al territoric
estético y artistico.

Se evita asi que el poder de la comunicacién artistica sea
disociado de las actividades vitales, Yy lo mds importante,
guarddrse de teorias sobre la "esclerotizacién' del arte,
gue operan a menudo como encubrimiento progresivo de 1la
capacidad perceptiva y reflexiva (lefn, 1985, 12).

BEl ccnocer y el comunicar se complementan en la
sensibilidad" (iche, 1%8, 6?). Por lo tante, para lograr un
manejo mads evidente de la capacidad sensitiva, es necesario
concebir la ensefanza como la posibilidad de dejar que las
obras comuniquen en su lenguaje propio y no en el cédigo que
el espectador presupone o pretende utilizar del pasado. E1
investigador J. Acha menciona 3 formaciones de natur za
comunicativa: la Fformacidn del lenguaje oral, la capacidad
de figurar realidades visibles y el trabajo corporal.

Este intercambio de facultades conforma el fendmeno mediante
el cual los seres, no sélo se comunican, sino que se sienten
en instancia de comunicar. De modo que el mensaje puede
considerarse, como un dato, o bien, como un fendémeno en vias
de constitucidn (Berger, 1970, 66}. Esta opcidén, del mensaje no
terminado hasta 1la recepcién es inherente al proceso de
recepcidn del arte, ya que de acuerdo a las teorias de hoy,
el objeto no estd completo sino hasta que ha sido recibido e
interiorizado por el espectador.

2 Iturbe, J. y Ochoa, A. conunicacién verbal, ITAM, 1991,



Asi s=e propone el ejercicio consciente a través no sdlo de
la observacidén y apreciacién, sino incluseo por medio de una
sugerencia a la manipulacién de diversos medios artisticos
con el fin de despertar capacidades adormecidas para
evidenciar 1lo amplio que pueden ser las variantes de
comunicacion (Idsa. 65-€5).

Ya se ha mencionado que la comunicacidn es intercambio que
se da entre dos entidades bien se trate de sujetos o
grupos; lo gque concierne a todo tipo de relacién sensible.
3in ewmbargs, no cdélo > en  transmitir un mensaje
determinado, es necesario poseer de ambos lados un acuerdo
sobre el cédigo en gque se emite el mensaje. El problema que
se observa en el arte actual es la "complicacién” del cddigo
en el 1llamado “arte culto” y al contrario la extrema
"simplificacién", precisamente en lo gue se refiere a los
medios de comunicacién de masa.

En México tropiezan directamente por todas partes las
estructuras tradicionales c¢on el caudal de proporciones
insospechadas de la cultura en los medios masivos.

De acuerdo al investigador R. Berger “La realidad pertenece
a qguienes son capaces de tomar la iniciativa disponiendo de
medios para instaurarla® (ldez §5-86). EsoO lleva a impugnar las
instituciones vigentes y sus servidores: ni la escuela, ni
la universidad, ni el cuerpo docente, ni 1a° autoridades, ni
siquiera la investigacidn cientifica, pueden contentarse con
su papel tradicional; a ellos incumbe tener en cuenta la
industria cultural y los medios masivos de comunicacién,
como a éstos udltimos también les incumbe colaborar con
aquéllos.

Este cédigo es la conformacién de acuerdos y posibilidades
de relacién gque 1integran 1los lenguajez artisticoo. Al
considerar su amplitud y especializacidn, ez necesario
partir de una distincidén de loz canpos tante conscientes
como inconscientes, alterados o no, para lograr este primer
acercamiento de manera independiente y con propdésitos de
conocimiento estético.

Se pondrd en evidencia la formacidén imaginativa propia de
cada individuo y su expresidén fisica en una emocién (warren, H.
1983, 106).

La emocion es una experiencia o estado psiyuico
caracterizado por un muy fuerte sentimiento acompanado casi
siempre de una expresidn motora a nenudo muy intensa. Es
pertinente denotar gque los sentimientos son asumidos
individualmente, desconocidos para el espectador vy las
emociones, cson lo uUnico que se puede apreciar desde el
exterior.

La emocidén es un estado de consciencia total que comprende
un tono afectivo distinto y una tendencia activa
caracteristica. El verbalizar es un modo especifico de
expresién que puede ser un trabajo de clarificacidn del
universo interno, por lo menos a nivel personal; vy
externamente, una posibilidad de explorar y enpatizar. "Por
ésto cuando la comunicacidén, en instancia de emisidn, como
una accién persconal, individualizada, dramdatica, es vivida




por un ser que le confiere un momento de su historia, logra
de su fuente arrancar la experiencia de lo artistico™ (Berger,
1870, 66} .

Se pretende mostrar que cotidianamente se permite a la
consciencia adormecer sus cualidades mas refinadas como las
facultades del pensamiento perceptivo (Armheic, 1981, 2).

Existen sectores del pensamiento, del lenguaje y del arte,
que escapan a la consciencia cotidiana. Sin embargo, o
deberdn esplicarse sdlc recurriendo A 1a autenonia del
pensamiento, sino gque han de ‘"Yanalizarse de modo Qque
reduzcan también los fendmenos aparentemente oniricos,
simbélicos e irracicnales, a una autoconciencia que capte
sus mecanismos organizativos y productivos intimos" (Dorfles,
1939, 107-10%) .

Algunas de las mds progresistas instituciones de cultura vy
educacién conceden a las Artes una respetable categoria
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 Sociales. En aras de la supervivencia, se exige
lo estrictamente utilitario. Todo lo gue queda fuera es
ignorado e inclusive considerado como peligraso; y sin
embargo, ello enriquecerfa no solamente la percepcidén al
ejercitarse al maximo ésta, sino que evidenciarfia 1la
capacidad vital de pertenecer, de ser y no solamente de
utilizar y de tener.

Este trabajo no es para la evaluacién ni del proceso
artistico, ni del resultado, ni del gusto. Se trata de una
proposicién de balance para comprender el fendmeno artistico
al alcance de todo sujero independientenents 4o cu
disponibilidad socioecondmica. Como propésito alterno, tiene
el de senalar el consumo incesante, involuntario e
inconsciente de una de las actividades méds ricas del hombre.
Plantea sobre todo, preguntas irreprimibles, cuestiones
abiertas acercadel suceso artistico. No da soluciones, se
cuestiona tan sélo acerca de las capacidades, los
territorios y la disposicidn artistica.

En los anfos antericres a la Primera Guerra Mundial,
Kandinsky advertia ya sobre el peligro de que el artista y
el espectador se alejaran tanto entre sf dgque ya no se
comprendieran, y anotd: "El espectador le vuelve la espalda
o considera al artista como un ilusjonista cuya habilidad y
capacidad de invencion é1 admira" (Kandincky, (1910}, 1981, 105).

Lo anterior, es ahora una realidad no separada de 1la
especializacién, (en la actualidad tan necesaria desde otro
punto de vista). El1 arte se ha convertido en a&rea de
especialistas, que por otro lado han fracasado en transmitir
al gran piblico los logros mas importantes del lenguaje
artistico en este siglo’.

Es manifiesto que no sdélo los que estdn profesionalmente
interesados en la educacidn artistica, sino también el
publico en general, y las personalidades directoras de los

3 icha, J. presentacion del libre de J. Iturbe. Abril,1571-Musas T. Mejer-



diferentes campos de la educacién wvan tomando conocimiento
de los problemas de la comprensién y del ejercicio del arte
y se interesan por encontrar soluciones.

El espectador inicialmente 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 de lac nismas, ce retira desesperanzado v la
mayoria de las veces sintiéndose burlado e irritado (Harchin Fiz,
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 gue se busca consumir (iha,
1982, 194}, Este se encuentra entre el novato y el profesional
(criticos, historiadores, tedricos o productores de arte).
Luego entonces se propone interesar al novato en el acceso a
una consciencia artistica, mas que con la consciencia
coloquial. Si el novato decide devenir en aficionado, debe
intuir el paso por un aprendizaje previo. En sintesis, el
aficionado’ posee conccimientos del sistema artistico o
cultural a gue pertenece la obra, entiende el lenguaje del
autor o pretende entenderlo, y en consecuencia, posee un
trasfondo teorético favorable. Sus planos de lectura y de
interpretacién son mds numerosos gue los del novato y
menores que los del profesional (Iden, 272).

Este trabajo pretende dar una orientacidn en referencia para
una primera aproximacién a un sistema bdsico de lectura y

ejercicio, para el acercamiento, la identificacidn, 1la
comprensién y en udltima instancia la creacidén de mensajes
artisticos que ceoan zcoceosibles para 1os novatus y nu solu

para los especialmente adiestrados como el disenador, el
artista, el artesanc o el esteta.

Asi surge la necesidad personal de optar por una de las
metodologias posibles ante la necesidad de fomentar la
existencia de ese piblico "Lego" pero inteligente, y de
estimular su progresoc en el grado de informacién cultural.
Por medio del uso de "obras de socializacién" que Toynbee
(1981, 30) califica como tarea sumamente importante, en lo
intelectual y en lo social, como medio de mantener las
lineas de comunicacidén del arte con su publico.

Si Toynbee advierte sobre el peligro que significa el que
los artistas e intelectuales gueden enajenados, ajenos del
publico ‘'lego", por ser sintoma de enfermedad cultural gque
seria grave si se le deja llegar a los extremos, el
resultado serid la rebarbarizacidn de la sociedad.

Lo anterior, pone en relieve la situacidén por la que hoy se
hace necesario, mds que nunca, el entrenamiento, es decir,
educar en su sentido original y etimoldgico "EDUCERE" como
sacar fuera, conducir, en el sentido de guiar hacia afuera,
conseguir la vivencia tinica propia (Coronminas, 1937, 224}, En tanto

4 En la presentacién del libro "El Mercado del arte" £l Ktro. J. icha (ibril, 1991) cozpar6 al
aficionado deportivo que por lo memos diariamente, les yna o hasta varias de las crémicas
correspondientes a diferancia con el aficionado al arte que leo poco do las crémicas y reportes del
moviniento artfstico.



funcién de aprendizaje iqual para el educador como para el
educado.

De ahi que una actitud inicial inadecuada pueda ser decisiva
y determinante. Aqui se propone un ejercicio que requiere
esfuerzo y dedicacién vparticular’ para comprender en su
integridad la experimentacion creativa, cuyo fin dltimo, es
transmitir senzorial, sensual y sensiblemente.

La investigacién atiende una necesidad perscnal de legrar un
material de apoyo, de estudio y lectura para un programa
introductorio y ademas por percibir en diversas fuentes que:
"Las publicaciones teoricas son todavia muy reducidas Como
para despertar la curiosidad intelectual de los aficionados
Y convencer a los historiadores, museégrafos y encargados de
la educacion artistica superior y elemental, que deben
renovar los ideales fundamentales gue Tmueven a sus
respectivos procesos colectivos® (Acha, Op. Cit., 272},

El presente estudio esta constituido por un primer apartado
teorico de orientacion fisiologica, seguida de un analisis
sobre las teorias de funcionamiento cerebral, y que responde
al estudio de las capacidades naturales como la percepcién,
los diferentes “territorios" mentales y emocionales para
alcanzar la creatividad y posteriormente rascatar la
disposicion artistica como el campo opcional de la praxis
contemplativa, que se encuentran puntualmente senalados en
el apartade correspondiente.

Toda teoria es un conocimiento susceptible de verificacién,
por su cardcter generalizante e hipotético. De ahi 1la
necesidad de anotar a manera de advertencia y en palabras de
Tatarkiewicz lo siguiente: "Construimos teorias porgque son
necesarias. Pero es dificil hacerlo en el caso de 1las
grandee alases que abarcan una infinitud de objetos
diversos, como se evidenciard al analizar el campo de la
estética, y que sdlo se parecen parcialmente. Aunque las
creamos, mas tarde o mds temprano nos demuestran gue son
inadecuadas porque surgen objetos gque no habian existido
antes, © que habiamos pasado por alto" (Tatarkiesic:, 1937, 132).
Entonces, se construyen tecrias nuevas que parecen mejores,
que describen e integran mejor los objetos que no son
familiares. Hasta que aparezcan otras nuevas experiencias
gue hagan amplicr ¢ cambiar lag t : entonces se intenta
crear otra, asi 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 hombre y a la
sociedad. No estd por demds mencionar que en consecuencia,
mientras no acabe la necesidad o el deseo de conunicar, no
alcanzard el arte su fin ultimo, siempre habra un nuevo
lenguaje que alcanzar y un concepto mas que definir.

S En clase con el Htro. Iturbe (ibril,1s3! I.T.A.M.) indiczba l2 condicién de apertura ante el
fendueno artistico al sefizlar que entre major comociniento se pesea payor serd ¢l nemero de
interprataciones, paro que no es este conocipianto indispensable para un prizer enfrentapiente con
¢l canpo estético y artfstico. Sin embargo =l presente sstudio propone superar ese prizer nivel para
acceder a 253s otras especulaciones efialindo a su vezr quz ro sor ayclusivas del profesional sino
con0o "reglas de jueqo™ que s pusdan, por supuesto traccendsr.




Es claro entonces que el alcance del presente estudio trata
de incluir las manifestaciones que han aparecido hasta hoy y
que te pueden discutir en los términos que se plantearédn,
perc es necasario tener siempre presente la condicién de
temporalidad, fundamento bésico del trabajo.

Se impone sin embargo, delatar a la pauta discursiva, no
siempre suficiente; luego entonces de aqui lo importante de
reiterar el ejercicio, ademdas de la transmisién verbal, el
de otros medios commnicatives ceome la expresién ceorporal y
la emotividad.

La ultima parte del trabajo, corresponde a una proposicion
para ejercer las capacidades reconocidas al enfrentarse con
el fendneno artistico. El punto de partida es una
diferenciacidn entre: la condicién cotidiana de la
percepcién y los estados alterados de consciencia con el
proposito de encontrar una actitud intermedia y activa de
acercamiento voluntarie al fenémeno, sin caer en el
conductismo o funcionalismo.

"Hoy resulta patente la relacidén dialéctica de la tecria con
la practica. Las practicas requieren ser conceptuadas en sus
innovaciones, mientras las teorias retroalimentan
dialécticamente las prdcticas" (icha, 0Op. Cit., 269). Tanto las
practicas productivas como las consuntivas del arte, en éste
trabajo se plantean como una apertura al ejercicio de ambas
dreas con fines complementarios.

"La experiencia es un conocimiento directo peroc muy
fragmentario’ (Crzeqorzyk, 1987, 13). Asi como el conocimiento
especulative que persique el conccimiento por si mismo, en
cambio se propone e)l conocimiente practice, que tiene como
finallidad pruducic aigin efecto sobre la realidaa.

El plantemiento parte de la premisa de que una vez ravisado
el conocimiento tedrico, se puede concluir con una propuesta
de experimentacidén creativa (Ferrdndez, 1984, {), ya que una vez
adquirido el dominio del conocimiento, e interiorizado a la
vida propia, la confrontacién con el arte puede tener otro
aspecto y pueda lograrse mds cercania personal.

La sintesis del proceso se pretende alcanzar en la actitud
personal y propositiva del acercamiento al objeto artistico.
En numnerosas ocasiones, In situ se ha hecho patente que la
mera exposicién a obras maestras no sirve por si misma.
Muchas personas visitan museos y coleccionan libros de
ilustraciones sin ganar acceso al arte. Quiza parezca en un
primer momento como acusacién; sin enbargo, lo que se
pretende es superar la situacién con el senalamiento de
modos de proceder actuales, tales como: la percepcioén y
sensibilidad adormecida, la indolencia intelectual y 1la
falta de intereés vital y existencial por algo gue provogue a
reaccionar siempre mas alld y a pesar de si nismos para
lograr una perspectiva propia més amplia.

Por esto se sostiene que, para ampliar la experiencia de lo
artistico debe lograrse una preparacidén acorde al interés
personal, en cada emplazamiente artistico: como en el nuseo,
asi como en el entorno cotidiano en la medida de lo posible,
bien sea adquiriéndele o genaréandolo. Se plantea gue cuando



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
obligacién o compromiso y no por disfrutar una experiencia
pléstica. "con el contacte museistico el Thombre se
sensibiliza para la educacién, 1la formacién sensorial,
intelectual e incluso [para) desarrollar el sentido del
gusto™ (Letn, 1936, 89},

A condicién de tratar de situar la percepcidén artistica en
una perspectiva lo mas amplia posible, se distinguirdn los
diferentes territorios como accesos a la creatividad y al
arte, consiguiendo un fondo para la comprensién de la praxis
contemplativa.

Es una intencién de superar "El desconocimiento del
verdaderc significado e importancia de las actividades
artisticas" (Torres Michia, 1989, 123). Se reasignardn a su vez los
conceptos gque califican el arte como producto del genio, de
la intuicién, etc. y gue ante todo lo colocan fuera del
alcance del comin de los individuos; dejandolos a merced de
los intereses econdmicos, de la comercializacién y de la
socializacién del arte.

En la didéctica aplicada al arte, no se trata de adquirir un
enfoque tedrico tendencioso, sino lograr un planteamiento
basico para la introduccién al estudio del arte. Se intenta
explicarlo de una manera concreta y practica, no por esto
superficial, a todo aquél interesado en aumentar y
enriquecer su experiencia pldstica y su capacidad critica.
El arte no puede ser interiorizado «como una rutina
cotidiana, por el ccntraric, es necesario aprenenderlo y
descubrirlo poco a poco, en sucesién de aproximaciones.

El esfuerzo pedagégico, pretende ayudar al estudiante a
penetrar en el fendémeno de las conceptualizaciones
analiticas de los puntos de partida del arte (Xarchdn Fiz, 1982, 97),
y acceder a una praxis personal, consciente y que pueda
transmitir una experiencia del fenémeno de lo artistico.

Hoy dia, todos los intentos pedagégicos en el dominio de la
estética, estdn relacionados tanto con la pedagogla cultural
vy la educacidn poliestética como con la educacién de 1la
creatividad o la comunicacién visual, la teoria de los
medios, etc.

Para esto se planted el temario ya descrito con la siguiente
plataforma:

En primer lugar, se requiere claramente el reconocimiento
del esfuerzo para ensamblar un trabajo artistico. Menos
evidente y pasado por alto por la mayoria de las personas es
el hecho de que también en la respuesta a éste se requiere
un esfuerzo (Prable, 1985, {2).

Después, al transmitir una experiencia en el arte, el objeto
y el sujeto tratados asumen la misma designacién, una
confusion terminoldgica que sirve de pretexto para la
busqueda de una solucidén a futuro, baste en este momento con
la senalizacion.

De entre las miltiples opciones a seguir en el tema a partir
del nombre: estética, teoria estética, ciencia estética,
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filosofia del gusto, filosofia del arte, se implican valores
oscilantes entre una estética entendida como teoria del
gusto o en cuanto a la estética del genio y las incipientes
teorias romidnticas e idealistas; aunque acaba por imponerse
la expresidn: ciencia del arte ({Marchin Fiz, 0p. Cit., 113).

Considerar sobre todo la interpretacién de la obra artistica
de manera destdltica, misma gque consiste sdlo en una buena

descripcicn, pero que nu es una cuplicacidon abscluta (willers,
1985, 64) .

Gestalt (varren, 1922, 152) es el término aplicado a unidades
organizadac de experiencia y de conducta, que peoseen
propiedades especificas no derivables de las partes y sus
relaciones. Voz alemana, traducida a veces por

configuracién, forma, estructura. En su sentido mds amplio
Gestalt significa una integracion de miembros y ne 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 ante "EL objete artistico {quel demanda
objetivar al mdxime la potencialidad de todas las
operaciones perceptuales, pues no hay vacios en el objeto"
(Arnheic, en Acha, Op. Cit., 17). La importancia de la sensorialidad
corresponde al valor de las formas, come irremplazables
protagonistas de las artes y de las cuestiones estéticas. Se
impone un eguilibrio entre los perceptos y los conceptos, un
balance entre lo intelectual lo sensorial (ldes., 18).

Es imperativo guardarse de la exigencia absoluta de ver algo
comn Aarte, como algo que sugiere una ligera atmésfera de
teoria artistica, sino que esenciralmente el coinceptualizor
los territorios desde donde se parte a la creacidn vy
finalmente se llega a un ejercicio de 1o artistico
propiamente dicho; entiéndase la naturaleza de la
disposicién hacia el arte. Con la separacién necesaria como
para apartar a loc objetos del mundo real y hacerlos parte
de uno diferente, un mundo del arte. Lo que éstas
consideraciones muestran, es una conexién interna entre el
rango de la ckra de arte v el lenquaije con el que éstos
objetos son identificados como tales, puesto que nada es una
obra de arte sin interpretacidn que lo constituya como tal.
Pero entonces la cuestién de cuando una cosa es un trabadjo
artistico, se hace una con la pregunta de cudndo una
interpretacién de la cosa es una interpretacidn artistica
(panto, 1981, 135).

Quienquiera que investigue hoy las relaciones entre las
diversas artes, seguramente, no colocard, ninguna de éstas
cono el modelo estético de validEz universal, sino que méds
bien atendera el problema de un sustrato comun sobre el cual
todas las artes descansen (Morauski, 1973, 32¢).

El Arte y las actividades humanas al que éste campo
corresponde o que puede representar, posee caracteristicas
ejecutables pero repetidamente recurrentes que permiten
conjeturar sobre algunos de los llamados rasgos humanos
universales de las obras artisticas universales, i es que
eso existe (Barandall, 1972, 12,
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La capacidad consuntiva no es igual para todas las artes ni
para todo género artistico-visual. Siempre habrda una mejor
preparacion personal para una de las tendencias artisticas o
estéticas.

Este trabajo propone dejar a un lado la mirada mecédnica
lejana y no involucrada que impide una visién mds profunda
del sentido comunicativo de la obra, y por supuesto romper
los prejuiciscs parz modificar los patrones valorativos, si
realmente se duiere una cultura dinamica, polemica y
arriesgada a perder de vista esos valores tan monolitizados,
en beneficio de una apertura cognoscitiva y comunicativa
hacia el objeto (Leén, 1936, 12),

En esto consiste exactamente esta tesis: es un instrumento
para regresar a la praxXis. Resaltara el valor de una posible
certeza practica (o, de determinadas certezas), lo dgue
implica construir un puente de la certeza 2zl saber. Lo que
Implica salir de la esfera de la eleccién subjetiva para
acceder a la evaluacién objetiva  ({Scruten, 1987, 336). En
determinadc momento es dejar a un lado el conocimiento
especulativo ya conocido, no por no valioso, sino porque en
éste casc la prdactica es 1la finalidad ante la urgente
necesidad de 1la confrontacidén artistica y el consumo del
arte, el cual cono préactica debe ser reconsiderado.
Efectivamente se trata de una praxis gue aumente en
intensidad, pero ésta debe suponer a la vez un andlisis de
conjunto en cuanto a sentimiento (gusto) y racicnalidad
(conocimiento).

Acha ha advertido sobre el peligro engafosc de cursos gue
caen en el teoricismo v alejamicntsc del andlisis pridctico de
las obras de arte concretas y se constrifien al plano
semantico, omitiendo el sintdctico y el pragmdtico de 1la
obra. Se limitan asimismo a la acentuacién de lo estético,
olvidando lo artistico y lo no-artistico-ni-estético de la
obra {icha, Op. Cit., 273).

Se distingue aqui, por tanto, entre la praxis y préactica
{Leon, 1936, 182) como accidn eficaz o no, segun el nivel critico
de confrontacién, fundamentando esencialmente la distincion
en el meétodo cientifico, gque requiere para la praxis
compromiso real entre pensamiento y accidn mientras que la
practica soélo exige un realismo que, a veces, puede ser
utilitario. Desde una perspectiva etica, la praxis ayuda a
transformar la realidad y la prdactica explicita de los
hechos que pueden ser transformados.

Es necesario considerar las siguientes actitudes
permanentemente:
a) que cualqu_Ler fenomeno art;stlco es un simbolo de
c sign caen vxtal otiva;
b) gque des_ unic onv iona
sigpificado_que cgmgggggm a_dicho simbolo y elaboren su
ignificacio ara el receptor:;
C) que, por consJ.guJ.ente, a_pe [3 ‘é
L2 ? t é n

cion total y
ed a t pdrda ue se Jlogra la
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d) que el o art - z
iscursiva te i a ropia
xger;enc;a gel mismo {Langer, 1966, ).

Existen dos actitudes fundamentales en el estudioc del arte:
Por un lado, su estudio no podria efectuarse, sino a patir
de una cultura saturada, de una historia acabada, de un
patrimonio. Es necesario que las obras existan, gque estén
terminadas y difundidas, para gque la percepcidén comin venga
a imprimirles su propia experiencia (Gilard, 1982, 10%3}. Es decir
su manifestacién material con sus elementos de estructura
sensorial gque componen ciertos objetos y procesos gue han
proveido con las realidades a las que se les coloca el
epiteto de "arte".

Por otro ladn, debe considerarse que no tedas las mejores y
consumadas obras del pasado y del presente se han
conservado, unas por su naturaleza efimera, otras por haber
sido consideradas peligrosas se destruyeron, y finalmente
otras no se toman en cuenta por encontrarnos en una
civilizacién que privilegia los objetos. Todas sin embargo,
serian susceptibles de interpretacién y acceso, aunque no se
encuentren en la historia 1% critica oficial. La
trascendencia histérica de las obras artisticas, su libertad
estética y social de las fallas y restos de su tiempo de
creacidn es vulgarmente exagerada; al suponer que lo que los
grandes medios de comunicacién promueven, sin ninguin tipo de

interds ajone, cicoptc ol Az difundir o)l aorte, con les

unicos y mejores ejemplos de la capacidad artistica a través
de todos los tiempos

Ssi por 1lo anterior el Siglo XX estd mds iIntimamente
vinculado con otras partes del planeta que en ninguan otro
momento pasado. La creacién de medios para transmitir vy
perfeccionar los legados culturales de las diferentes
civilizaciones es una tarea primordial de todo interesado, vy
no debe desaprovecharse como auxiliar en el aprendizaje y
para comprender las expresiones de los pueblos de otras
culturas; a conunicarse y a convivir con ellos y consigo
mismos {irnhein, 1931, 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 tendancia
masificadora con su industria cultural. Es prioritario
producir conocimientos de la realidad artistica y estética
para poder transformarlas.

La intencidén es, 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 trabaje de retrocalimentacién aun
cuando ulteriormente se pretenda alcanzar una mayor
audiencia.

Si el arte supone: intuicién, imaginacidén y capacidad de
planeacién y a la vez de improvisacidén o© invencidn, sera
necesario encuadrar estos conceptos no exhaustivamente sine
tan solo para efectos de direccidén y para introducirnos
adecuadamente, Con cierto cuidado cabria especular si esas
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condiciones se encuentran o debieran encontrarse en el
espectador , y si las posee, {Es éste capaz de manejarlas?;
éCémo? en caso afirmativo ¢Es posible aumentarlas en
gradiente?, &Qué de la aptitud comunicativa?;

SDONDE RESIDE LA DISPOSICION ARTISTICA EN EL HOMBRE?
LTENIMOS TODOS ACCESQ AL FENOMENO ARTISTICO?

LES ASUNTO DE EDUCACION?
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22 DNATOMIA X FUNCIONAMIENTO CERERBRAL

En el presente planteamiento, para una introduccidén al
estudio del arte, se ha elegido revisar someramente las
teorias de funcxonamlento cerebral, porgue de acuerdc a la
canceptualicacien fu 1 ica, se easpera encontrar un
cuadro de capacldades relativas; mismas que se propone
concientizar, ejercitar y liberar para alcanzar el trabajo
de lo artistico.

Toda teoria es un modelo, un mapa sostenido por un cuerpo
tedrico. Para el trabajo en el arte, como un contenedor
pleno de niveles de lectura, significa gque habria que
aclarar el tipo de modelo gue se utiliza y los valores que
conlleva. Sin embargo, come tal, es restrictivo por
naturaleza mostrar una serie de ellos, los mds pertinentes
con el tema a tratar, quiza pueda arrojar luz sobre las
areas no involucradacs en los otros (Baarley, 1981, 10).

Ademds las teorias de comprensién sobre el funcionamiento
cerebral se enlistardn porque indican un campo de accién,
enmarcan el cuerpo tedérico e indican una serie de valores
guia como forma de acercamiento a un método de ensefianza.

S5i bien, es pertinente senalar que este acercamiento va
acorde a la necesidad actual de dar una base cientifica a
todo sistema didactico que se plantee hoy, obligade por la
supremacia del metodo cientifico.

De Acuerdo a M. Beazley ({Iden., 12) las teor:.as de comprens_mn
del funcionamiento cerepbral, se han sucediduv ¢ la historia
de la cultura de diversas maneras, y las clasifica en nueve
niveles, correspondientes al grado de inclusividad
relacional. Para el presente trabajo interesan sobre todo
dos: el tercer nivel, el fisloldgico y el cuarto nivel el de
la creatividad.

Sin embargo, se deben mencionar los dos primeros niveles: El
primero, que corresponde a los procesos histdricos vy
religiosos, la mente en ellos es lo que responde a un mundo
determinado y gque lucha por emanciparse a si misma del
servicio a los dioses, las leyes del mecanismo Newtoniano o
las leyes cientificas; en el caso del arte, se encuentra la
inspiracion divina, la cual se tiene o no, por lo menos en
esa primera aproximacién. Estos sistemas de pensamiento
imponen la pauta en la totalidad de las areas de desarrollo
del hombre, asi, el arte en estac épocas, ha sido codificado
y reglamentado, fueron e€épocas en las gue no se habldé de
creatividad individual. De este modo sucedidé en la Grecia
clasica, en 1la China antiqua y en el arte medieval
occidental. Corresponde a lo gue en teoria del arte se ha
dado en llamar "clasicismo®". Referido a la parte "racional®,
de reglacs y lineamientos del arte que se revisardn nas
adelante.
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En el segundo estadio, incluye los procesos interiores a
nivel psicoandlitico y existencial que corresponden a los
intentos que se han hecho para comprender la mente en sus
mds profundas cavidades y privacidad; siendo aqui donde la
consciencia ensombrece hacia lo preconsciente vy 1lo
inconsciente. Este nivel es aquel en el due subyacen muchas
diferencias en el pensamiento humano y en la conducta. En
arte e desarrollaron formas que se conocen como
"romanticistas" donde la personaliacaa individual ha s5ide
enfatizada, y la creacién ya no so6lo es de orden superior,
sino personal y privada. Aqui se deberan mencionar las
actitudes de juego, ocio, etc., aguellos rasgos del arte que
no se pueden medir numeéricamente ni reglamentar.

En el tercer nivel se enumeran los procesos fisioldgicos del
cerebro en actividad. Pe acuerdo a los descubrimientos dque
se han hecho recientemente, y gque afectan profundamente
dicho entendimiento de 1la mente. Estos descubrimientos
nuestran que el pensamiento y la ccnducta tienen ademds del
sostén anatdmico y fisioldgico, un soporte psicolégico. De
este nivel se inferira un repertorio de capacidades para su
actualizacidén en el proceso de acercamiento a lo artistico.

Para alcanzar el <ciguiente y cuarto estadio, donde se
incluyen los procesos de combinacidén de informacién: la
mente creativa es explorada como poseedora de la capacidad
de combinar, recombinar y reorganizar informacién recibida,
¥y asi lograr aquella sintesis creadora que es mas que la
suma de sus partes.

La mente creativa trasciende el mecanismo puramente
fisicldgicec, Do =a2gqui, el énfasis en el desarrollo de la
creatividad, ya no como fenémeno extraordinario de los
artistas o cientlt’lcos, sino como capacidad habitual gque se
anade a las demas, y donde se inscribe el presente estudio!,

El entendimiento de la mente ha sido profundamente afectado
por descubrimientos recientes sobre la fisiologia del
cerebro. FEstos muestran que el pensamicntc y la conducta
efectivamente tienen un soporte fisiolégico interactuante
con el psicologico.

Anteriormente, al ceérebro ce lc concideraba como un obijeto,
hoy se aprecia mejor su desempeio, consideradndolo como
proceso. Asi la mente como su contraparte no existe sin 1la
accién del cerebro, y ésta accidn no es sin su referente a
la mente. Es posible hoy distinguir entre ambos.

! para Jos sige ec niveles qus se mencionan consultar la obra citada Bearley, M. 1981.
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Como punte de partida del andlisis fisiolégico, se ilustran
las principales partes de 1la anatomia cerebral en el
siguiente esquema, de la parte superior a la inferior:

1.- Corteza cerebral.
2.~ Cuerpo calloso.
3.~ Sistema limbico

4.~ Tallo cerebral, donde se
encuentra el Sistema Reticular
Activador (S.R.A.).

5.- Cerebelo.

Es de suponer en base a las teorifas mas aceptadas, gque cada
drea anatdmica del cerebro significa una funcién
relativamente especifica, por lo cual para fines diddcticos,
se enlistardn las principales localizaciones e hipotético
funcionamiento:

ANATOMIA CEREBRAL FUNCIONES

TALLO CEREBRAL: Respiracién.
rulso cardiaco.
Presidén sanguinea.

CEREBELO: Ajusta la postura
y coordina el movimiento muscular.

SISTEMA RETICULAR ACTIVADOR ASCENDENTE:
Mantiene el estado de alerta.

SISTEMA LIMBICO: Regula el comer, huir,
pelear, y deseo sexual.

Regula las emociones,

ayuda a iniciar la conciencia.

Clasificacién de informacién externa.

Distribuidor sensorial.

HEMISFERIOS: Sede del pensamiento,
voluntad, decisiones,juicios,
comunicar, entender, apreciar.
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Obscérvese gque cada parte, desde la interior hasta la
exterior van sumando funcicnes, acercdndose cada vez mds a
un comportamiento distintivamente humano. Un complejo que se
comprende cada vez nas en relacién con el encamblado
creativo cultural en todas sus facetas.

El Tallo cerebral naneja las funciones basicas de
supervivencia, y contiene el sistema reticular activador.

El cerebelo parece guardar las memorias de respuestas
simples y aprendidas (autdnomas). Mejora el control de
balance, posicién corporal y mevimiento en espacio:

El sistema limbico controla el inicioc del movimiento, ayuda
a sostener la homedstasis, la presion sanguinea, el latido
del corazon, los niveles de azucar en la sangre, y regula la
glandula pituitaria. Se encuentra involucrado con las
reacciones emocionales que tienen que ver con la
supervivencia de la esnacie, contiene el centido del clfate,
y guarda la memoria como experiencia de vida corporal y la
transferencia mnémica a corto y largo plazo.

Algunas de sus partes son:

1.-Hipotalamo: *cerebro" del cerebro regula el comer, beber,
dormir, despertar, temperatura del cuerpo, balances
quimicos, latido del corazdn, hormonas, sexo y emociones.

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

3.- Gldndula Pituitaria: Sintetiza hormonas y gobierna otras
glandulas endocrinas.

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

5.— Férnix: Espacio en forma
de arco o bdveda.

HIPOTALAMO
GLANDULA

HIPOCAMPO
PITUITARIA

AMIGOALA
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El1 sictema 1limbico se ocupa de la atencidén, de 1las
emociones, del aprendizaje y 1lz memoria correspondiente.
Media los mnmencajec recibidos del anmbiente exterior en su
camino al neocdrtex, cubriéndolos con emociones, gque van
desda las que surgen con los colores hasta las que anticipan
una desiluciodn.

estobilidad expectotive

refior

1§ X
'\\\\\\ N i PN
3 N

Palsor

NN
N \\\\\\\§

SISTEMA

N
SRR/ SSRIRINNNENRRNSY

LiMBICO

El sistema limbico es intermediario del sistema reticular
activador, red de células nerviosas que llevan del corddn
espinal a través del puente, a la base del tdlamo {estacidn
de relevo del cerebro) y el hipotdalamo (emociones e
impulsos). De este punte el S.R.A. manda impulsos en todas
direcciones como una alarma general que despierta imparcial
y enteramente la corteza y sus interacciones.
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La diversificacién de las experiencias vitales se maneja en
la capa alrededor del tallo cerebral. De ahi el nombre
sistema limbico (LIMBUS- AMILLO), que rodea estos centros ya
descritos. El autoconocimiento estéd contenido y moldeado por
centros de control emocional en el hipotdlamo y el sistema
limbico.

Ecte sistema contribuye a un sentidc de identidad personal,
porque los sentimientos afectivos proveen la parte gue
conecta los wundos internos y externos, y quiza mas que
ninguna otra forma de informacidn psiqulca, asegura de 1la
realidad del €f miesma v el nundo alrededor. Siendo entonces,
que los sistemas de valores esten infliuenciadcs
probablemente por las respuestas emocionales programadas por
el scistema limbico del <cerebro; este tasa la mente
consciente con ambivalencia cuando el organismo encuentra
situaciones de peligro, ya sea perder la vida o enfrentar un
desconcertante proceso artistice. Este acercamiento, forzado
a veces por la aversidén 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,todoc determinar aquellas que deben seguirse o
aguellas que deben sublimarse a través del arte mismo de tal
manera que los patrcnes de conducta se conformen ya sea a
los nuevos regquerimientos culturales, ya sea la conservacion
de los antiguos, preservados por razones de origen, y no
como modelos a seguir.

SISTEMA RETICULAR ACTIVADOR
Manda impulsos en todac direcciones de la corteza para
despertarla.
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El Neocdrtex estd compuesto por dos hemisferios: izquierdo y
derechc. Cada uno es responsable, entre otras cosas, por el
funcionamiento de la mitad opuesta del cuerps.

Recibe informacidn, la analiza y 1la compara cen la
almacenada por experiencias anteriores, toma decisiones ¥y
envia sus propios mensaijes.

Agui se produce el habla, se guarda la memoria de

experiencias individuales y se organiza el mundo.

Realiza las funciones que mejoran la adaptabilidad por la
emergencia de la lateralizacion o especlializacién,
logrdndose un desempefio funcional mas eficiente.

Estan conectades por una banda llamada: Cuerpo Calloso cuya
funcion principal es proveer comunicacién entre los dos
hemisferios y permitir la transmision de memoria Yy
aprendizaije.

CORTEZA CEREBRAL

cuarpo col o:s

FERIO 1ZOUIERDO

HEMISFERIO DERECHO

El neccértex es sede del lenguaje, la percepcidn, la
inteligencia y la consciencia. Asi como de las funciones mas
importantes de especializacién y su localizacién.

drea motora

. C cdrea sensorial
area de escritura

.8rea de vision

drea de habla

enguaje: lectu ra
Broca gua)

area ouditiva wWernicke
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Los hemisferios estan inveolucrades en un funcionamiento
altamente cogritive, cada uno especializado y en modo
complementario para diferentes modos de pensamiento ambos
altamente complejos.

De la lateralizacidn se hablard extensamente mds adelante ya
gue implica seriac consecuencias en la apreciacidn del arte.
Por lo pronto, se mencionara que la lateralizacicn involucra
dos procesos fundamentales para relacionar el rnundo
volumétrico o pldstico, y el lenguaje necesaric para
expresarlo. La popularizacién de la teoria de 1la divisidn
cerebral, se fundamenta en estas localizaciones: la funcién
especifica relacionada con el lenguaje, es tanto la
capacidad de nombrar, como 1la habilidad para relacionar
objetos con =sus nombres. Toda otra polaridad afnadida, es
inferir mas Jde 1o clinicamente atribuide a estac funcicnes
basicas.

Ambos hemisferios son casi idénticos excepto por alguna
diferencia anatémica en cuanto a volumen.

iwhule frontog
glubivemenle mdo

mowerma gris mayar
-\\\\“
\ - BN
y o fyaatD T POCIO
‘—\7 \Cl ‘ { interior
) croneal

\ .

tebuio uc:uannlmuyur
HME MISFEARIDIZQUIERCD HMEMISKECAIC DOCASCHD

moyor gravedud copocifics posarclativaments  mayor

ASIMETRIA FISICA DEL CEREBRO

Es importante mencionar que, aunque divididos, esta no es
una division absocluta, ya gque se encuentran en constante
comunicacién, y si una parte se dana, se puade relocalizar
la funcién en otra parte de la anatomia cerebral. Es
sobresinmplificar, engafoso y aun errdneoc asumir que los dos
hemisferios son sistemas separados.

Cada hemisferio en parte del neocdrtex se subdivide en
cuatro ldébulos:

DiviSion OE CORTEZA, CEREBRAL .

1Sbule i)

18buto occio !

Shylo tomparal

cerabal

fa cercbrol
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o : donde sensorialmente se procesa informacidén
auditiva y olfatoria. Ademas participa en 1la memoria
presente o inmediata.

Loébulo occipital: dedicado al precese visual e influye ep la
posicidén y el movimiento.

Lobulo parjetal: representa el cuerpo, recibe toda 1la
informacion sensorial, centros receptores hépticos Yy
tdctiles.

Lobulo frontal: donde se proyecta la personalidad y el

pensamiente abstracto, la planeacién para la toma de
decisiones, regula las acciones mas complejas como la accion
con iniciativa, rogulz el tono aeneral de conducta y en sunma
la conducta con proposito.

El esquema siguiente muestra la relacién lobular con sus
respectivas funciones:

AREAS DEL LENGUAJE

UL PARIE TAL
SENSACIONES
CORPORALES

LOoBWLO
OCCIPITAL

visioNn
LOBULg TEMPORAL .~ =t
=2 B
AUDICION 7=
TALLDO CEREBRAL CooRDINACION
mZouLACION MUTSTUILAR

RELACION DE LOBULOS CON FUNCIONES

Ademds se muestran en la ilustracién las diferentes areas de
localizacion sensorial y motora en la corteza con sus
respectivos homunculos {del latin hombre) motores Y
sensoriales donde se aumentan las partes de mayor accién y
disminuyen las de menor accidn. :
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No sclamente los dos hemisferios estan unidos por el cuerpo
calloso, sino que existen ademas otro tipo de conexiones o
fibras que proveen la base fisiolégica para funcionamiento
total del cerebro.

Fibras de proyeccién:

Radian fuera del grueso centro
a cada 1dbulo de cada
hemisferio, manda impulsos del
cerebro al cuerpo a través de

la corteza. Permiten al
cerckrc la ecoordinacidn  de
actividades localizadas en

regicnes paralelas de cada
hemisferio y de cada mitad
idéntica.

FIARAS DE PROYECC

Fibras de asociacion:

Proveen canales de R
comunicacién entre regione
especializadas localizadas
dentro de cada parte.

Fibras axodnicas o comisuras:
10. cuerpo CallOSO. FIDRAAS DE AZOCHASION
20. Comisura hipocampo?.
3o. Comisura anterior3.

FIBRAS COMISURALES
INTERCONEXIONES EN EL CEREBRO

La hipotesis neuronel picponc gus 12 unidad fundamental del
cerebro son las neuronas en numerc de cien millones que
interactuan sin estar conectadas. Estas son conductos de
energia eléctrica que involucran particulas quimicas para
generar la conducta y la experiencia mental. Cada una puede
ser considerada come una iInfima informacién del sistema
procesador. Este proceso neuronal se llama: sinapsis. Desde
el punto de vista sistémico estos intercambios se 1llaman
funciones iterativas que consisten en transacciones
completas de ida y wvuelta desde el centrc limkico a 1la
corteza y viceversa.

FUEAFO DE LA CELULA

NEURONA TIPICA
BOTONES NucLeEo

TEAMINALES

DENTRITAS
2 Conecta pitades ceparadas del sistan3 l{nbico, haciendo estructuras bilaterales.
3 Conexiones alternadss del naocértex.




Esta actividad eléctrica
constante permite su
registro a través del
proceso de
electroencefalografia
{EEG), donde se registran
por medio de ondas las
diferentes
manifestaciones
eléctricas emitidas por
las diferentes
actividades que se
realizan. Este proceso
muestra entre otras cosas
que la actividad cerebral

varia: aumenta o
disminuye seqgin la
funcién que desempeile en
determinado momento.
Incluso ciertos estudios
ingleses, promueven la
provocacion consciente de
ciertas ondas para
dirigir determinada

BETA
J olgrio / trabajondo

actividad cerebral, PUES iy crbitayiatn
las complejas ondas EEG!,

no parecen cambiar mucho P

dursnte las diferentes ‘WFM‘VW‘M"V’“W”}N{MM '
formas de entrada l THETA
sensorial, Sino que mAs M WA et

bien parecen reflejar el

nivel de “despertar /e~ | oeLTa’

I ALFA

“muditive.

saomoto—

ccnaoriel

viauoal

general" del cerebro. La dormir sonanda

naturaleza del estimulo

2z unc de les factores LAYV T Gewra
que afectan la forma

precisa del potencial DNOAS CEREBRALES
provocado.

Como totalidad, 1los potenciales auditivos provocados,
difieren de los visuales, gue a su vez son distintos de los
potenciales provocados por productos de estimulacion tactil.
Especializacién, interconexiodn, iteracion y situacionalidad,
son cuatro claves caracteristicas que ayudan a explicar los
procesos del ccrebre humano. La descripcidn gque se completa
mds con la hipdtesis cerebral y la hipétesis neuronal.

Se puede decir que "La cultura humana es producto de cada
estructura del cerebre que desempena un papel en la
conducta, Y la cultura humana es una funcidén del
comportamiento del hombre" (Springer, 1985, 2081.

4 La redicién del trabajo neuronal puede tratarss también por el procediciento tomogrifia que
registra por :omas de color lo que desplerta determinada actividad y sobretodo los procesos
retabélicos. Corunicacién verbal Dr. Manuel Gil, I.M.C., 1991.

buLiu oo,
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2:2 TEORIAS AL RESPECIO DEI. FUNCIONAMIENTO CEREBRAL

Sin embargo, existen cuatro teorias mas sobre el
funcionamiento cerebral, que valen la pena mencionar, por
las implicaciones que tienen sobre el campo artistico, su
factura, su evaluacidén y su didactica:

Las tres primeras, basadas sobre la teoria de la division
cerebral: El cerebro tritunico de Paul MacLean, La dominancia
cerebral izquierda y derecha v la mente bicameral de Julian
Jaynes, finalmente una visioén totalitaria sobre el medelo
holografice de Karl Pribram.

El cerebro tritnico de Paul MacLean: o teorfa de 1la
evolucion cerebratl.

Con respecto a estudios que ha hecho el cientifico® menciona
que el cerebro ha evolucionado anadiéndosele capas desde la
parte postero-inferior o cerebro reptiliano: pasando en el
centro por el sistema limbico o cerebro paleomamiferoc hasta
su parte mas exterior o neocdrtex, donde residen las
habilidades especificamente humanas. Esto quiere decir que a
medida que crece este sistema se especializan mas unas
partes que otras, y a su vez se desalojan activamente otras
en funcidn de la supervivencia. AUn mds importante para este
estudio, se concedicé mayor espacio cerebral al sentido
visual que al del olfato. Esto puede significar gque 1la
habilidad es probablemente trasmitida generacionalmente y
entre mds tempranamente se desarrolle en un anmbiente
estimulador, la calidad de la respuesta serd mds eficiente.
Los centros mds antiguos, recuerdan y disparan actividades
motoras. Se parecen mas al Id% en sus deseos, en tanto que
son mds inconscientes e incapaces de verbalizar sus
significados mds alla de expresiones instintivas. La corteza
limbica registra efectos basicos como el hambre, efectos
aspecificos como el dolor y la repugnancia y efectos de
huida v sexuales; aquellos efectos no vividos cercanamente a
estimulos especificos pero motivadores de la conducta tales
como la investigacién, 1la agresion, la proteccion, las

caricias, el regocijo y 1la tristeza. Estas emociones
persisten mucho tiempo después que las circunstancias que
las incitaron, ceme si fuera una "Inteligencia del

sentimiento (Himpden, 1982, 30). Ademds incluye los rituales de
liderazgo, actitudes gregarias, la defensa del territorio,
g caludes y el Jueqo, Fsto explicaria un poco la
dificultad emocional de variar las percepciones de aquellas
cotidianas y quiza la resistencia al cambio en diversos
campos como por ejemplc en la apreciacion del arte. El1
neocdrtex, que se desarolld al final, es la conocida
"materia gris", gue atafie & los nuevos modos de adaptarse, y
trata con los movimientos y estd mds relacionada con el
registro de los eventos exteriores mas complejos.

5 KacLean, P. "Beyond reducticnisn™ Ed. Beacon Press, Boston, 1969.

1d: La irpersonalidad da la psiqus fuera de su eqo, el verdadero inconsciente o parte wés profunda
de la psique, el recepticulo da los irmpulsos instintivos, doninades por el priscipio de placer y el
deseo impulsive ciego: es decir, el equivalent2 dindmico dsl inconsciente descriptivo.
karren, H. 1983, p.16¢
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TEORIA DEL CEREBRO TRIUNICO®
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Teoria de la divisién cerebral en dos partes 6 Teoria de la
especializacién cerebral.

La posibilidad de la divisidén cerebral ha sido especulada
desde tiempos inmemoriales. Fisioldgicamente ya Hipdcrates
en 450 a.c. lo menciona, y efectivamente, como ya lo hemos
deccrito, existen diferencias anatdmicas. Aun mds en las
concepciones mitoldgicas, religiosas y filosdéficas esta
dualidad es constante, y no solamente como tal sino como
lucha y enfrentamiento de opuestos gue necesitan integrarse,
estas nismas ideas han permeado la cultura desde "La caida
del hombre", el descorrer el velo de la mente, el dualismo
mente-cuerpo, 1a filosnfia ide=lizzta vs. la [ilosoiia
materialista, etc.

En el apéndice se enlistan lacs dualidades mds conocidas y
los autores que las manejan; comienza por las
caracteristicas atribuidas a la division de la corteza
cerebral’.

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 localizacién de la capacidad verbal en el
hemisferio izquierdo, dandosele entonces &l eplteto de
hemisferio mayer, y al derecho, el de nenor funcionalidad,
quiza porque las incapacidades causadas por lesiones en el
hemisferio derecho no eran tan faciles de analizar.

Se formé entonces un consenso, donde se dice que el
hemisferic izquierdo controla el modo verbal, el analitico,
el pensamiento secuencial~lineal y los movimientos finos. El
hemisferio derecho «controla 1la relacidén espacial, el
reconociniento de formas y contornos, el modo simulténeo, y
es bdasico en la elaboracion de procesos para la memoria
vienal,

Los estudios fisioldégicos han avanzado desde 1942 y la
mayoria de loz investigadores sobre la especializacién han
atribuido a la misma, la adquisicidén del lenguaje y plantean
la distincidn bdsica entre los hemisferios como verbal y no-
verbal. Los centros verbales ubicados en el hemisferio
izquierdo son las &reas llamadas de Broca y de Wernicke; sin
embargo ahora, parece que dentro del mismo hemisferio
derecho existe una capacidad de 1lenguaje, estas ultimas
investiyaciones parecen senalar que un hemisferio dado, no
siempre realiza las tareas para las cuales se lo considerd
superior, ni tampoco las efectua procesando siempre 1la
informacién en la forma esperada. Este resultado llevé a
Levy (1970} a especular que la activacién hemisférica no
depende de una real aptitud del hemisferio o atin de su
actual estrategia de procesamiento en una ocasién dada, sino
mds bien de lo que piensa que puede hacer (Springsr, 1985, €5).

Los henmisferios estan especializados para su mejor
funcionamiento, segun 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 1la atencién vy

7 pf, apéndice, prirera parte.
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estado de alerta, para permitir a los dos hemisferios
compartir el aprendizaje y la memoria. Sin olvidar que ambos
son parte integral de un todo; casi todos los
comportamientos humanos, © las funciones mentales mnas
complejas, actualizan mids las especialidades funcionales de
cada hemisferio y ademds utilizan lo que es comin a ambos.
cualguier informacién entrante, puede ser tratada de ambas
maneras, analitica o gestdlticamente. sin embargo, la
riqueza Yy flexibilidad caracteristicas de 1la conducta
humana, parecen faltar en ausencia de sofisticacidn
lingUfstica. "Agréguese un sistema linglUistico rico a una
masa aislada de tejidc no verbal, czme en el hemicfario
derecho y surgird un ser humano con la capacidad de evaluar,
aspirar y reflejar la experiencia de la vida. La idea de gue
la consciencia depende de procesos lingliisticos, no es
completamente nueva. Varios filédsofos y 1lingiistas, han
ratificado las 1llamadas teorias de acceso verbal de la
conciencia, lo gue éstas teorfias tienen en comin es el
concepto de que 1los acontecimientos cerebrales dque se
experimentan como conscientes, son los eventos procesados
por el sistema cerebral del habla" (Ibid., p. 200).

En este sentido el habkla como herramienta especificamente
humana puede utilizarse tanto analiticamente como en el
ensayo; o sintdcticamente comc en la poesia.

No hay modo de decir cudndo los patrones extraidos por el
hemisferio derechc son reales o imaginarios, sin someterlos
al escrutinio del hemisferio izquierdo. Por otra parte, el
simple pensamiento critico sin ideas intuitivas, sin 1la
bisqueda de nuevos patrones, es estéril. "“Para resolver
problemas compleijos cambiando las circunstancias, se
requiere la actividad de ambos hemisferios cerebrales. Las
actividades creativas mds significativas de una cultura,
sistemas legales y éticos, arte y nmusica, ciencia vy
tecnologia, son resultados de un trabajo en colaboracidn
entre los dos hemistferios*' (ibid.,, p.zls}.

Aun cuando antropélogos Yy psicologos crean que
civilizaciones enteras puedan haberse desarrollado baje 1la
influencia del hemisferio "dominante" en dicha pobliacién. La
sociedad occidental parece estar "*dominada" por el
hemisferio izquierdo reflejado en valores y costumbres de
dicha cultura. Entonces, si la mavoria de las facultades
\tiles de apreciacién "artistica" se localizaran en el lado
derecho del cerebro, esto no gquerria decir que para tal
actividad o quehacer no sea imprescindible un cierto
esfuerzo de légica, raciocinio o entendimiento de parte del
espectador.

El hecho de que haya gque admitir una doble, o inclusc
miltiple, dimensidén de las facultades cognoscitivas y de
consciencia, basta ya para dar respuestas muy importantes
sobre los problemas, en otro tiempo nebulosos, de 1la
creatividad y también sobre la importancia y el ambito gque
hay gue atribuixr al fendmeno de 1lo inconsciente, lo
imaginado y lo simbolico (Dorfles, 1982, 55).

La dominancia cerebral es expresada en términos de como es
la preferencia al aprender, entender y expresar algo. La
manera de conocer estd fuertemente relacionada con lo que se
prefiere conccer y como se prefiere aprenderlo. Esto tiene

32



una limplicacidén muy iImportante en la ensefanza; porgque
evidencia 1las formas alternativas de conocimiento y de
consciencia. Equivocar el acuerdo del estilo cognitive de
una persona con el método de ofrecimiento de la informacidn;
puede llevar al individuo a la dificultad y el esfuerzo,
frustrante, no productivo y finalmente a la insatisfaccion y
al abandono.

Se debe senalar que generalmente es significativo el numero
de dificultades en el aprendizaje y puede ser tan
problematico aprender a leer como a dibujar. Las demandas
entonces, son dificiles de superar pero una vez cubiertas
come tales y bajo el libre albedriov, es pocible con prictica
y dedicacion acceder a la creatividad. Esta puede ser
realzada en los individuos cuyos cerebros permiten un mayor
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 socializacién como la tradicidn
familiar, la ensenanza, las experiencias vitales y 1las
influencias culturales como las presiones laborales, que
pesan aun mas. El uso continuo y repetidc dec cstas formas
cognitivas lleva a un mejor desarrollo.

Las diferencias hemisféricas durante la actividad parecen
ser mucho més sutiles que los cambiocs que ocurren en ambos
hemisferios. Ello sugiere que las diferencias hemisféricas
son una explicacion mas de la organizacion cerebral.

Las nociones sobre el papel de los dos hemisferios
cerebrales han crecido desde la idea de que todo el cerebro
esta comprometido en cada funcidn, hasta la creencia de que
1z mitad izauierda es la parte dominante y méds privilegiada
socialmente, y aun a la idea actual de que anbos hemisferios
contribuyen al comportamiento de manera importante, a través
de sus capacidades especializadas. La evidencia clinica, a
pesar de sus limitaciones, ha producido una considerable
cantidad de informacidn sobre los dos hemisferios; aunque
estos estudios muestran una clara distincién hemisférica, en
ciertos puntos mds que en otros, aseverar gue en cuanto a la
especializacidén, el hemisferio derecho es el artistico y el
izquierdo el cicntifice, es sobreestimar la evidencia y el
que se postule que los sistemas educativos no tienen
entrenamiente 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 formacién de
nuevas ideas involucre procesos intuitivos, independientes
de razones analiticas o argumentos verbales. Audn esquenas
preliminares ordenando nuevos datos [ reordenando
conocimientos preexistentes pueden surgir de ejercicios
mentales sin objeto determinado, durante las cuales se "ve'
una conexién 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, vy
ciertamenteée no hay evidencia concluyente de ese efecto
{springar, Op. Cit., p.207).

33



Se ha postulado que en el curso de la evolucidn, las
funciones de los hemisferios izguierdo y derecho, comienzan
a diverger. Ciertas &dreas en el hemisferio izquierdo se
adaptan mas para generar rapidos cambios de los patrones
notores, tales comt los involucrados en el control de las
manos y la sensibilidad oral. También se vuelven mas hébiles
para procesar el cambio rdpide de patrones auditivos
producidos por esta sensibilidad oral durante la
conversacidén. En cambio espacialmente dominante el
hemisferio derecho permite el manejo corporal en situaciones
de violencia y de huida donde no es necesario el movimiento
grecico =ino amplic vy en relacion al territorio vital. Esta
teoria muestra la posibilidad de gque algunac de las
aptitudes mentales humanas mds profundas sean resultado
estable y exitoso de intercambio hemisférico en la evolucién
simétrica bilateral. Aun mas en favor de la naturaleza
evolutiva, el cerebro es simétrico (de formacidn especular),
ya que las dobles estructuras estan menos sujetas al dano.
Estudiando estas asimetrias, los investigadores van mds alla
de las diferencias entre ambas mitades del cerebro. Estdn
descubriendo y conociendo caminos en los que el cerebro
trata distintas formas de informacidn respecto del entorno,
Y ©otros en que este genera parte del comportamiento (lden.,
p.218). El descubrimiento de procesos y mecanismos diferentes
en el cerebro, zlenté la idea de gque las aptitudes mentales
pueden ser explicadas en esos términos. Los investigadores
han penetrado en temas como la consciencia, la emocidn y la
unidad de experiencia, sin olvidar la comprensién de
conjunto gue otorga la visién estereoscédpica. Quiza sea
necesario basar la educacién en un valor humano, y ya no en
el cerebro, que solo determina ciertas posibilidades.

Finalmente estamos frente a la posibilidad de las relaciones
nemisféricvas y 1la manera Aprima en que estas pueden

funcionar: Simetria, dialéctica, armonia, uniaad ¥
simbolizacidén arquetipica, bisociacién, congruencia, dialogo
)4 sintesis creativa, todo esto reforzada por la
estereoscopia.

Respecto a la divisidén hemisférica G. Dorfles comenta: "Las
caracteristicas especificas Jde la corticalidad derecha e
izquierda sobre la modalidad de percepcidn, (Mas de tipo
racionalizado y lingUisticamente precisado en el jizquierdo y
globalizante y formativamente creative en el derecho), en
los casos de predominio hemisférico a causa de fendmenos
patologicos o estimulaciones exégenas, es menos aceptable,
cuando se la pretende ampliar también a situaciones
normales, e incluso a problemas culturales. ¢Hasta qué punto
se puede advertir que una visién del mundo, un valor de
nuestra sensibilidad estética, depende efectivamente de una
situacion neuroldgica particular? Conviene subrayar con la
misma firmeza que los conceptos de hemisfericidad derecha e
izguierda, cuando se aplican al material de la cultura, se
utilizan de modo totalmente convencional, y hay que
considerarlos colocados entre comillas" f{borfles, Op. Cit., 59).

34



-

TEORIA DE LA DIVISION CEREBRAL
ESQUEMATI ZACION

o
<
i)
‘v
[
o
0

izquierds

35



TEORTA DE LA MENTE BICAMERAL




La mente bicameral de Julian Jaynes

Por medio de un interesante estudio de la literatura y las
netidforas lingéisticas, Jaynes entra en el mundo de la
bicameralidad. Por medio de 1la literatura analiza la
dualidad Dios-hombre y cuando este ultimo reconoce su ser
mismo y cobra su propia autoridad.

Jaynes postula que hace tres mil anos, los miembros de un
grupo de homo sapiens, escuchaban voces dentro de sus
cabezas y las llamaban dioses. Estos dioses les decian qué
hacer y como actuar. Sus mentes estaban divididas en dos
partes: una parte jerdrquica llamada dios, y una seguidora
llamada hombre. Fisiocldgicamente a este respecto la tecria
estd soportada por una presunta activacién sindptica a nivel
temporo—accipital.

Cuando comenzaron a escribir y a realizar actividades

humanas mds compleijas, significé gque por dicha nueva
estimulacién se "exaltaron" otras conexiones v se
debilitaron las alucionaciones auditivas previas.

La "mente bicameral", lentamente fue desapareciendo. Las

voces de los dioses se silenciaron, y nacidé lo que se llama
consciencia.

La teoria de Julian Jaynes, propone gue las voces de los
dioses aparecian en el hemisferio derecho, siendo escuchadas
por los centros de la audicién, y el habla en el hemisferio
izquierdo, por medio de 1las comisuras cerebrales. Para
Jaynes, la consciencia depende de procesos lingUisticos y la
creacién de un "Yo" interno y metaférico. La consciencia es
una pequefiia parte de la vida mental que se ha asumido. Gran
parte de 1la actividad mental no es consciente, sino
automatica: no se piensa en ello.

iQué 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 metdfora es la relacién
entre dos o mads experiencias diferentes unidas por un
parecidu. Consciencia oo un campe lévwiceo, emvos términos son
metdforas o analogiac de conducta en un mundo fisico.

En el ejercicic de la conciencia lo que se hace es proyectar
siempre sintesis de asociaciones en una pantalla imaginaria
dentro de la cabeza. Ejemplo:

Ansi = estirar raiz sanscrita de ex-jis-tere.

Asi la metdfora de nuestro verbo "ser" es literalmente
“"estirade" y asi referentes como crecer, respirar vy
destacar, provienen de la misma raiz.

Ser consciente es establecer una relacid entre estas

partes. Jaynes ve la consciencia como una sintesis izquierda
y derecha, y que por medio de diferentes mecanismos analiza
diferentes estadios:

1.~ Espacializacién.- cuando se conectan las dimensiones de
tiempo y espacio en vivencia y sucesa.

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

3.~ Andlogfias del yo vy mi.- como una personificacién

proyectada de si mismo moviéndese en espacio y tiempo que
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anticipa el hacer y el hacérsele por.

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

5.- Conciliacidn.- donde las experiencias estin
conscientemente asimiladas unas a otras.

Jaynes cree que durante un periodo crucial en la evolucién
en el mismo momento que el lenguaje estaba siendo adquirido
por el hemisferio izquierdo, el 1lébuloc temporal derecho
estaba apropiadoc preferentemente por la salida como de
érdenes divinas, a través de la delgada comisura anterior
que une los dos lobulos temporales con el cuerpo calleoso y
las drdenes auditivas hubieran sido el cddigo mds econémico
de adquirir un procesamientc de informacién elaborado a
través de un pegquefio canal; ademas que la extensién de la
escritura debi¢ danar también el canal auditivo.

ESQUEMATIZACION:

NicKE ANTERIC
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Teoria de la mente hologrifica 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 medelo tecnolégico mds avanzado de su
tiempco. Esta era, siendo la era de la imagen ha creado una
serie de dispositivos mecanicos que no solamente han
auxiliado el estudio cerebral sino gque tal vez sean el
resultado de la creacion de instrumentos para capturar la
visién, El tdltino de ellos es el holograma ia
imdgen en tercera dimension.

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 propic
cuerpo reproducido; asi el objeto es registrado en una placa
simultdneamente en todos sus puntos de referencia’.

El cerebro funciona anidlogoc al holograma, incluyendo puntos
comoc la forma de onda y el patrdn de interferencia. Ya que
si el cerebro emite descargas eléctricas entre sinapsis
neuronales, éstas generan ondas elcctromagnéticas de las
cuales el ritmo alfa es el mds conocido, pero el que en
realidad hace lo mismo que la funcidén holdgrafica es la onda
REM (suenfio profunde, manifestado en el sujeto por los
movimientos rdpidos de los ojos)lo. Como ya se ha explicado
estas son mesurables incluso en patrones determinados vy
cuando existe una distraccién esta onda puede cambiar, o
interferirse con otra para anularse.

Esta teoria explica mejor gue ninguna otra la resistencia al
dafno cerebral en cuanto a memoria y aprendizaje se refiere.
crea  1a  hipdiesis de que onaas, fuerzas, formas vy
frecuencias especificas producen alteraciones permanentes e
irreversibles en las estructuras moleculares de las células
cerebrales.

La mente holografica de Pribram resuelve los dualismos
estériles de mente vy materia, humanidades y ciencias,
existencialismos y esencialismos. Si es correcto, entonces
la experiencia inmaterial subjetiva altera la estrucutra
cerebral, mientras gue la estructura materialmente altera la
subjetividad.

e Holoqrana de OLOS = todo inventado por Demnis Gabor en 1%53.
¢ Conunicacion verbal Dr. Fernando Figueroa U.A.M.X., 1991,

La onda Ren se nanifiesta en todas las ondas antes rencionadas con panifestaciones preferenciales
en funciér motora y visual, es decir cuando se sueRa que se hace algo y que este susio es
tridipensional.
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CONCLUSION:

El énfasis estd ahora en como el cerebro influencia las
percepciones del mundo, como se conoce al si mismo y la
naturaleza de la realidad.

Si la mente trabaja come un sistema procesador de
informacidén, entonces la clave es concentrarse en el nivel
eficiente de organizacion, siendo éste aqui el de 1la
creatividad al que se procederd mas adelante después de
revisar la percepcion y los sentidos.

Dicho cuadro organizativo gque se plantea en el trabajo,
responde desde 1luego a este ordenamiento, Pero debe
advertirse que se trata de un cédigo que por obligacidén es
restrictivo, &sgerande due lo sea de tal manera gue incluya
su contrario, es decir la posibilidad de guiaz de apertura
para el acercamiento al arte.

Este proceso, este “continuun mental® consiste
fundamentalmente de tres momentos:

L de erta: en la apreciacidén artistica, esto
indica la apertura y disposicién.

samiento de la informaciép: resultado en este caso
de la revisién de los momentos cognoscitivos pertinentes.

La_accion: en tanto a la praxis ya sea en referencia a la
creacién o en cuanto a la apreciacidén y la critica. Se trata
de una accidén 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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3 PERCEPCION

El estudio de la percepcion es aqul, el nexo entre el
fenémeno artistico y lo individual fisioldégico, es decir,
las capacidades cerebrales. A continuacién se trabajara la
definicién de la percepcién, con el fin de advertir sus
caracteristicas Yy su importancia para la educacioén
artistica; asi como describir los elementos que intervienen
o perturban su funcionamiento.

percibir, viere de PERCIPERE, palabra latina derivada de
CAPERE, coagar, asir: percibir entonces linguictica
apoderarse de algo, asirlo; hoy su sentido es sobretodo,
pero no uUnicamente, visual ya que cominmente 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 clasicos.

La percepcién es un instrumentoc o medio de amplias
posibilidades cuya materializacidn depende de sus fines, de
las capacidades del individuo que 1lo utiliza y de 1la
contextura de 1la realidad percibida. Por 1lo tanto, se
sugiere considerar a la percepcion como parte del fenémeno
artistico, va que la percepcidn artictica es una
prolongacion de la percepcién cotidiana y de orientacidén
fisica (icha, 1988, 1{3).

Primeramente se define a la percepcion como el acto de darse
cuenta de los objetos externos, sus cualidades o relaciones,
que sigue directamente al proceso de identificacion, a
diferencia de la memoria o de otros procesos centrales. Pero
también es el complejo o integracidn psiquica que tiene como
nticleo las experiencias sensoriales. .

Este acto de darse cuenta de datos presentes, incluye tantoc
les  externos, cumo  los  lncraorganicos, la percepcidén
constituye el principio de articulacién de la experiencia
por parte de la mente en su confrontacion con el mundo
sensible. Se conciben entonces los procesos perceptives como
dindmicos, como un ejercicio de acciones y reacciones, donde
interesa el cardcter intencional, que Husserl (Jicénez, 1986, 128)
define como el propésito de "apuntar hacia" en tanto
apropiacion direccional del foco de atencidén en la
percepcidn. Aqui cabe la posibilidad de que esta quarde
instancias inconscientes que son rescatadas por la memoria
que al actualizarse no es la percepcidn, sino que conforma
con la experiencia, practicas gufa, que constituyen
programas o mandatos eferentes, provenientes del sistema
nervioso central y dirigidos hacia la musculatura o el habla
por ejemplo, gue pueden realizarse en forma secuencial.

La capacidad bioldégica de percibir pormenores, no es
exclusivamente humana, esta capacidad es universal y esté
enteramente dirigida para la supervivencia. Igualemente en
la percepcién artistica, como no sea que un interés impulse
hacia ella, se tiene que pasar por un aprendizaje previo, ya
sea como productores o como consumidores habituales de tales
objetos.

fated
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sSi la percepcién ha de considerarse intencional, entonces
esta funcidén puede constituir el punto de partida hacia la
percepcidn estética, distinguéndola de la percepcion
general,

¥a gue la primera encamina hacia un interés fundamentalmente
"representativo" gue supone la ruptura de los automatismos
psiguicos de percepcion del mundo.

Este funcionamiento perceptivo al captar sensorialidades en
un mapa ordenado y codificado, cuyos correlatos culturales
reducen la distancia entre el mundo externov y <l individuc,
produce una '"satisfactor" en tanto signifique interaccidn
con el entorno. En este instante es donde la memoria y la
percepcidn se complementan, porque justamente en ese anclaje
perceptivo empieza a fundamentarse la construccidn cultural
de toda ldentidad individual (Jicénaz, 1936,130).

El cerebro cpera con un patrén jerarquico; ldés drganos de
los sentidos producen informacién para asociarse con los
nervios que parten de ellos hacia la corteza cerebral en sus
zonas parietales para la audicidén, occipitales para la
visién y laterales a las comisuras para la capacidad motriz
y téctil, todos en conjunto para construir la percepcién.

En primer lugar la percepcidn es la traslaccién de estimulos
sensoriales sefialados por impulsos nerviosos a un cuadro
organizado por nosotros del mundo. El1 estimulo viene del
latin STILUS que significa estaca para clavar o aquijén y se
define como una energia fisica gque produce actividad
nerviosa en un receptor. Siendo esta la estructura anatdmica
sensible a los estimulos fisicos.

Los sentidos son los medios de recibir conscientemente el
mindo exterior v el propio cuerpo. Pero solo se completan
cuando ha terminado la energia electroguimica 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 imagenes
(verbales, visuales, hapticas o sonoras}.

Se puede inferir una ruta critica del estimuleo hacia 1la
percepciodn, de la siguiente manera:

ler niwel: Las célulacs primarias responden sélo
a la energla de entrada correspondiente.

H la sensacién es uhicada en el sector
correspondiente y organizada.

jer nivel: el mds complejo, es el de la interrelacién de
células especializadas sensorialmente, hacia una percepcidén
integrada de algo.
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La percepcién es la funcién por la cual las sensaciones
provocadas en el sujeto por los objetes sensibles son
sentidas, organizadas, interpretadas por si mismo para
lograr una representacion de esos objetos con la impresién
inmediata de su realidad. Se llama también percepcidén un
acto particular de estz funcidn general y la representacién
obtenida en este acto. La percepcisn es la Interpretacion
cignificativa de las sensaciones como representantes de los
objetos externos, es el conocimiento aparente de lo que esta
ahi afuera. La percepcidn no percibe per se, como tampoco el
pensamiento piensa de motu propio; estas actividades son
procesos simultaneos realizados por el nombre con  s4
personalidad perceptual y mental. En el nifio este proceso se
desarrolla llenando las pozas de significantesl. Es a traves
del anclaje perceptivo donde empieza ya a fundamentarse la
construccion cultural de toda identidad individual (Jiménez, 1986,
130} .

La percepcidén es un proceso dindamico. mas dque puramente
pasivo o receptivo. Se esta literalmente creando Yy
transformado por la propia percepcion del mundo alrededor de
si mismo; pero ademds las percepciones son relativamente
permanentes y resistentes al cambio aun cuando el cambio
pueda parecer mejoria. El proponer cambiaria plantea un
ejercicio constante sino es que disciplinado para poder
ampliar el campo de acciodn.

En la percepcion interviene la totalidad del hombre. Pero
ademas no existe una tajante separacidn entre la razdén y las
actividades sensoriales o las sensitivas (Acha, 1988, 186). Aungue
la tradicidén afirme al pensamiento como algo ajenc a la
experiencia perceptiva. Si los sentidos operan con los
acontecimientos individuales y concretos, su funcién se
limita & recogor lz materia prima de 1a experiencia. Son
necesarios poderes intelectuales superiores (correlacién
simbdlica avanzada) para elaborar los datos sensorios (Arnhein,
1981, 2).

Todo objeto suscita respuestas intelegibles, sensitivas y
sensoriales pero varia su capacidad de hacer consciencia de
las ideas, sentimientos o sensaciones, ignorando lo demads.
Los objetos denominados obras de arte requieren mayor
atencion para lo sensorial (icha, 1989, 115); para diferenciar los
lenguajes: auditive, visual, viso-tdctil vy corperal. Entre
las tendencias del mismo género artistico también varia 1la
exaltacion sensorial.

La facultad de percibir detalles de 1o que interesa, es
accesible, pero de acuerdo a la Gestalt el hombre se habitua
a percibir la totalidad esquemdtica; si ademds se incluye la
influencia de los medios de comunicacién con su carga de
informacisén sensorial instantdanea; para percibir lo
intergestaltico y tomar consciencia de sus pormenores Yy
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.

lg, Fiqueroa, comunicacién verbal, UARY, 1992,
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La insistencia sobre el publico en general respecto al
conocimiento de 1la percepcién tiene que sefialar varias
ventajas: la percepcidn es util para interiorizarse en las
propias ideas Yy preconcepciones. Senalar que las
observaciones reflejan opiniones y juicios personales, ayuda
a los interesados en el fendmeno artistico a ser mds
sensitivos a las "tranmpas" que se tienden y logra alcanzar
mayores niveles de seguridad 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, fotogrdaficas o abstractas.

La recepcion de las obras de arte pasa necesariamente por la
percepcion. La percepcion de toda la obra de arte pasa por
loz sentidos: un cuadro se ve, una muisica se escucha.

No todo es percepcivn ni tods os perceptible en la obra de
arte. Sin embargo inmediatemente esta enfrenta las
condiciones de la experiencia y de la percepcidén. Esta suma
siempre trae aparejada una experiencia cognescitiva que
trasciende los limites de la mera percepcién. La apreciacidn
perceptiva 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 fisiologia y de
la psicologia de la sensacién es necesario al esteta y util
al artista, como al espectader. 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 toma "la visién
del artista" 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). ¢{COmo negar entonces
que no se puede por menos de admitir una necesaria
participacién bioldgica, en toda situacién estética?, <Y
cémo ne reconocer que en muchos casos la propia
incomprension de ciertas formas arrtisticas p debaree a
estructuras neurofisiolégicas mids o menos predomlnante=: en
un individuo determinado?, éComo no admitir, ademés, que las
cualidades y prestaciones cognoscitivas, Yy los estados de
consciencia son mutables y pueden experimentar notables
metamorfosis? (Dorfles, 1976, 54).,

Las percepciones son las unicas representantes internas de
los objetos externos, la reflexién de la materia en la
mente. Desde ecl punto de vista empirico, los receptores, es
decir, los sistemas sensoriales, son la unica puerta para la
transmisién hacia el interior de 1la informacién externa
{Cohen, 1987, 10}.

Por operaciones sensoriales se entienden las ejercidas por
el perceptor y dirigidas hacia los pormenores materiales vy
formales, cromaticos y volumétricos del objeto o realidad

2 3. apendice parte Iy 11
Para: sentido, sensacién, sensibilidad, sensorial, sensual,
vedse nota num. 4 de introduccién
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con el propdsito de tomar consciencia de ellos y detenerse a
escrutarlos y tasarlos segiun intereses o a disfrutarles de
acuerdo con sus preferencias.

El numero de sentidos y exactamente gue es lo que constituye
un sentido separado no estd claramente definido, de_hecho
algunos de ellos se han degcublierte recientementel. Por
sentido se entiende usualmente una clase de respuesta o
estimulacién, cuya naturaleza y caracteristicas distintivas
son reconocidas subjetivamente.

Lac percepcionas son elaboraciones de las sensaciones vy
pueden fusionar informacién de mas de un canal sanscrizl, Se
dice por ejemplo, gue la percepcicén de calor es una suma de
sensaciones de alta temperatura y dolor asi como la humedad
es una funcidén de fric y presidén. Ctras formas de percepcidn
tienen un elemento espacial, la atencidn de la localizacidn
del estimulo, de su tamanc, de su forma, etc. Estas son
llamadas superficialmente sensaciones, especialmente en la
literatura clinica, pero 1la distincién entre sensacién vy
percepcidén deberia preservarse aunque esta diferencia sea a
veces dificil de definir.

Las sensaciones y las percepciones son notablemente
disimiles. El sujeto pone atencion en cada uno de 1los
atributos de la materia, perc no solo para recorrerlos y
sentirlos sino también para descubrir nuevos si los hubiera.
Un color (sensacién) difiere de un objeto coloreado
(percepcién).

Un olor menta, (sensacién) del olor de las hojas de menta
(percepcién).

Un sabor a sal (sensacion) del sabor a sal (percepcién}.

Una punzada (sensaciodn) de las aguijas punzantes
(percepcionj.

La sensacion se define como el simple correlato
experimentado de la estimulacién del receptor; la sensacidn
es un acontecimiento interno separado de objetos externos.
Todas las sensaciones se caracterizan por su intensidad,

Duracién Calidad Intensidad Extensidn.
Largas Rojas Fuertes Amplias.
Cortas zules Débiles Cortas.
Breves calidas prillantes Pequenas.
Interminables Dolorosas Oscuras Delgadas

La sensacidén 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 estan separadas de las sensaciones de
presidén (Cohen, 1937, 9).

Las sensaciones conscientes parecen diferir en cualidad o
modalidad en clase opuesta a la intensidad.

3 ., capftulo 4. Sistenas sencoriales
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Las diferencias en cualidad estdn a un nivel consciente
asociadas a una de las siguientes diferencias: el drganc del
sentido y la fibra nerviosa sensora que conduce al sistema
nervioso central, las vias a través del sistema nervioso
central y ciertamente lac necurcnas terminales de la corteza
cerebral implicando las experiencias conscientes.

Por tanto dentro de los limites de cualquier sensacién de
una cualidad dada, distinguimos cilertas subcualidades de
tonos. Ademds a estas subcualidades de sentidos hay procesos
sensores de orden mayor que por conveniencla de <¢xpresidn
han sido agrupados bajo la categoria general de
percepciones.

Las sensaciones no son absolutas. Por ejemplo un rojo puede
parecer mas violaceo o mds anaranjado cuando el vecino tiene
azul o amarillo y puede asimilarse al color vecine o al
contrario puede alejase por contraste, Segun un procesc muy
complejo donde puede intervenir el tamafo de las superficies
coloreadas y el largo del contorno de las superficies en
contacto.

La altura de un sonido no se debe unicamente a su
frecuencia, =ino gque puede en ciertos casos sufrir 1la
influencia de su fuerza. Muchos artistas han utilizado
provechosamente estos fenémenos con efectos de este género,
generalmente de manera enmpirica; los conocinientos
cientificos 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 impresién estética, y ¢que la sensibilidad estética
Sex reducida =2 1o puramente sensorial. Sin embargo, es por
medic de un placer sensorial que existe. Es la manera
estética de contemplar el mundo la que hace notar 1los
aspectos sensibles. Esto es lo que permite sobrepasar el
nivel de lo sensorial (relative a los sentidos), a lo
sensual (que provoca placer o dolor de las sensaciones, que
son llevadas a interrelacionar con cllaz).

Si bien, es evidente que la propia percepcidén responde a los
determinantes anatémicos y fisioldgicos de los sentidos, es
légico admitir gquea principicc de una fisica general regulan
las formas y los colores, los espacios, las composiciones
sonoras, como regulan otra realizacidén fisica ratificada por
los principios de la ciencia y la mecdnica. Debera quedar
clare, en cambio, que no es mediante las conquistas de un
pensamiento cientifico como se podria aumentar la
comprens_lon de la obra de arte ni la creatividad artistica.
Lo que si se puede afirmar, es la influencia que las teorias
cientificas han ejercido tanto desde el punto de vista de la
concepcidén artistica, <como de su manufactura y su
apreciacion y comprension.
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El estudic de la percepcidén, ya sea visual, haptica vy
auditiva, ha desarreollado intensamente su comprension

gracias a los estudios de psicologia gestalt, el
electroencefalograma, la tomografia Y la resonancia
magnética®.

La vista o el oido demandan todo un aprendizaje y de nada
sirve recurrir exclusivamente a la voluntad. Al margen de
las limitaciones de cada percepcidn concreta: si se detiene
a descubrir pormenores y a captar accidentes desconocidos de

la materia, sz& aguzan lecz zentidoz, peorc tedeo dependerd de
la capacidad perceptual. A fines distintos: précticos,
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 sequido por la sensibilidad y por la mente: no
es el érgano de la vista el gque siente, sino el hombre. Ya
sea la percepcion especializada o cotidiana, la capacidad
sensorial del perceptor depende también de su competencia
sensitiva y de la mental.

Ver ez un hechc natural del organisme humano, pero 1la
percepcidén es un proceso de capacitacién. En la percepcion
Influyen ideas. La conciencia transforma las propiedades
sensoriales en contenido.

Siempre que sce plantea 1la relacién entre el arte y la
realidad apoydndose en sistemas cognoscitivos y en criterios
artisticos, el arte entra en contacto con las
investigaciones acerca de la percepcién de la imagen, en
tanto figuracién y no desde el campo de la ahstraccidn:

CONCEPCIONES Y MODOS + INSTRUMENLOS ADECUADUS
DE INTERIORIZAR LA REALIDAD PARA TRADUCIRLOS EN LA
OBRA.

Ya se ha mencionado gque la percepcién es un proceso
dinadmico; sin embargo, se estd limitados por el alcance
funcional de 1los ¢rganos sensoriales. YTodo conocimiento
lleva la huella de la propia estructura mental™ (Toulpin, 1936,
1033. Incluso quiza, la percepcidén surgidé en la evolucién,
antes que la capacidad de razonar; al responder a 1la
necesidad de lograr datos veridicos a partir de entradas
estimilicas ambiguas e incompletas. Ahora bien, ante el
fenémeno artistico contempordneo, no es necesario responder
a la veracidad, sinc al registro perceptual, y asi acceder a
todos los niveles posteriores de intelectualizacidn.

Se tiene la posibilidad de varias interpretaciones, lo que
obliga a atemperar la percepcién para acomodarla a la
realidad escogida. Las fuerzas mentales y las operaciones
teoréticas son incapaces de corregir la percepcion como un
acto fisiolégico. asi la correlacidén realidad-percepcidn,
muestra variantes y se torna binomio sentidos-consciencia.

4

Pesonancia ragnética: Proceso de pedicién 42 actividad
cerebral a través de magnetismo.

49



Por ejemplo, el ojo impone la realidad visual, y la mente la
transforma segun sus intereses. Sea como fuere, la
percepcién de la realidad varia de individuo a individuo;
incluso varia de momento a momento en €1 mismo. Mente y
sensibilidad la condiciovnan, ésta serd soclal e higtérica
{Acha, 1982, 127).

E1 arte ha funcionado siempre <como un captor de las
sensaciones. El continuo desarrollo de los lenguajes
plasticos lo demucstra. Hacta hace apenas poco tiempo, ésta
participacion experiencial ha sido basicamente visual, pero
ce han ido  introduciendo sustanciales modificaciones
encaminadas a hacer de la sensacién lo mas rico posible, asi
los artistas se han interesado en hacer mas participativo al
espectador, para que éste sague el maximo provecho de sus
experiencias sensoriales, y asi alcanzar momentos ajenos en
espacio y en el tiempo ({Terrijvs, 1928, 64).

Las puras sensaciones no gquedan adscritas al &mbito
vivencial, sino que implican la consciencia de la
objetividad del estimulo.

Hoy se sabe que el ojo no es un telescopio imperfecto
disehado para la recepcion intelectual de 1los objetos
distantes, y gque la experiencia sensible es el resultado de
la interaccion del organismo y su medio.

Solo la desinformacién lleva a creer que la conexion del
arte y la percepcioén estética con la experiencia, significa
una degradacidn de la significacidén y dignidad de aquéllos.
La experiencia es la completa interpretacién entre el vo y
el mundo de los objetos y sucesos. El capricho y el
desorden, aportan la sola muestra de una estabilidad en la

eéxperiencia guce no cc cototifizcz, zinc guo oo ritmica v
activa, y precisamente porgue la experiencia es 1la

realizacidén plena de un organicsme en su confrontacién y
relacién con un mundo de cosas, resulta que es el arte en
gérmen. Este, incluso en sus formas mas rudimentarias,
contiene la promesa de la ludica percepcidn en gque consiste
la experiencia estética.

Al fin y al cabo, no son los csentidos, sino el hombre el que
los usa, y no en vano, todo hombre trae a la percepcion, y a
instancias de la socledad, una orientacion axioldgica y olra
teleoléyica, ya sea cuando diariamente se orienta en la
realidad, presta atencion a lo desconocido y se enfrenta a
manifestaciones artisticas.

En la percepcidn artistica intervienen: operaciones
sensoriales, sensitivas y teoreéticas. Estas ultimas se
ocupan de leer, analizar, interpretar y valorar lo

percibido, asi como las reacciones de las ctras dos. En la
percepcién 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 efectos
inmediatos, el placer sensorial, las emociones estéticas y
las renovaciones, conexiones o ampliaciones de los habitos
sensoriales, sensitivos o teoréticos del perceptor.

En la percepcién terminan estos efectos inmediatos, pero en
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el consumo artistico contintan en tanto le sensorial, la
sensibilidad y la mente, siguen asimilando lo vivenciado.
Sobre todo, es la mente la que dirige la asimilacion, cuyos
resultados repercuten indefectiblemente en lo sensorial y en
la sensibilidad (ichs, op. Cit., 113).

Ahora bien, éDe qué depende la agudeza para las
percepciones? De la habilidad para explorza activa e
intencional y selectivamente 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 mayoria pasa por
la vida sin conocer el alcance de 1os sentidos. En realidad
se ve, se oye Yy se percibe mds de lo que se cree. Todos
poseen el mismo alcance de percepcidén sélo gue algunos lo
desarrollan mds que otros. dPuede el ambiente lograr cambios
fisjcos en el cerebro? $i, ya que si el ambiente es rico
experimentalmente, se logran mayor numero de sinapsis. EI1
cerebro es un sistema fisico que puede ser modificado por 1la
reaccidn al ambiente fisico. (Es posible gque el aprendizaje
y la memoria, y gquizd que otras funciones cerebrales
dependan de la cualidad de la estimulacioén ambiental? El oir
no implica la capacidad de escribir musica, y por la misma
razén, ver no €5 ninguna garantia de estar dotado para hacer
declaraciones visuales inteligibles v funcicnales.
Simplemente no basta con la intuicion; ésta no es una fuerza
mistica de la expresion visual, de aqui la importancia para
desarrollar atun mas la percepcién, ya sea por mnmedic de
experiencia consciente o comoc lo propuesto aqui, por medio
de la apreciacidn o el ejercicio del arte.

Se 1llama intuicion al razonamiento inmediato, para
distinguirlo del mediato. La intuicion surge del
conocimiento profundo, como comprension penetrante v rapida
de una concrecion; participa en el entendimiento corriente,
y forma la base de la razon discursiva, funciona como
percepcion artistica cuando se esta frente a una obra de
arte gque tiene significacidén. La gran diferencia entre 1la
penetracion racional y la penetracidén artistica, esta en los
modos en que se hace surgir la intuicion. Si se reunen todas
las funciones de la intuicidn, {Langer, Op. Cit., 7l) este
conocimiento intuitivo es esencialmente:

A) Percepcioén de relaciones en general.

B} Percepcién de formas.

C) Percepcidén de significacién o significado.
D) Percepcién de ejemplos.

Por otro lado, suponer a la hipdétesis perceptual como 1la
forma mds temprana de creencia, es aceptar en cierta medida
la filosofia empirista. Ya que los procesos posteriores
pueden ser considerados como elaboraciones de un primer
acceso sensorial; ademds el métedo Qque se propone como
acercamiento al fendmeno artistico, estd planteado desde una
perspectiva experimental, vivencial si se prefiere; ya que
parte de una observacion incremental, © incluso participando
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en la creacién por medio de un lenguaje de accidn
seleccionado. Lo anterior no significa gue no se de un lugar
preponderante a las actividades intuitivas. E1 hombre vy
otros animales poseen notables facultades cognoscitivas y un
elevado indice de percepcidn de datos que sencillamente no
operan en la consciencia verbal y analitica que tantos
consideran como el unico patrimonio digno de ser tomado en
cuenta: y a menudo se alude a esta otra clase de
conocimiento integrado por las percepciones y coqnosc1ones
no verbales con el término de "Intuitivo"’. *El primer medio
de comunicacion de la humanidad que probablemente aparecic,
es la percepcion extrasensorial ({iatuitive], facoltad gue
era, y es todavia, prerrogativa de otras muchas especies"
(Toynbee, Op. Cit.,, 20). Por otro lado, si bien es cierto que 1la
relacidén que existe entre los fenémenos perceptuales
admitidos comunmente, y el lenguaje son suficientes para un
cierto tipo de comunicacién en el arte, se pueden apreciar
una serie de elaboraciones mentales que son dignos campos de
accion, cuando menos, de consideracién y revisién para una
adecuada colocacién del guehacer artistico, y que no son
verbalizacos. Incluso muchos tedricos del arte han entrado
en esta aceptacidén. No solamente a partir de las hipétesis
planteadas por el funcionamiento cerebral, sino por 1las
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 intuicién, la imaginacién, la
fantasfa, la emocidén, el suefio, y los estados meditativos y
de trance.

"La hipdtesis de un despertar de capacidades sensoriales
anormales, por lo general en estado latente, no parece que
deban pasarse por alto semeijantes investigaciones, porque
muchas veces en tales formas cognoscitivas y de consciencia
se exteriorizan fendmenos tanto perceptivos como creativos,
que por ejemplo, corresponden a ciertas experiencias de tipo
eidético con tanta frecuencia denunciadas por artistas y

registradas por psicélogos" (Dorfles, Op. Cit., 51}. Aunque Jla
mayoria no lo perciba, y muchos se niequen a reconocerlo, es
probable que cuando los seres humanos hablan, sea

individual, o colectivamente, se trancfieran mucho mds de lo
gque dicen las palabras que se oven o profieren.

En este sentido es probable que las muestras de arte sean
mas viejas que el sonido articulado y o plasmado. Por
consiguiente, en el reino de los medios visuales de
comunicacioén, la pintura, el modelado en arcilla, los
grabados en rocas, e incluso la escultura en bulto, tienen
un monopolio inicial de larga duracidn, (Toynbee, Op. Cit., 13) y
sobre todo, reflejan desde sus Zinicios hasta hoy, una

5

Aznavurian Liedis, Individuacién ¥ evolucién
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Una  cosa es el tipo de estado alterado ¥ otra 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 percepcidn equivale a
cuestionar de modo indirecto la actualidad o vigencia de las
teorias del arte y del consumo en que se apoyan, pues ellas
presuponen dichos conceptos. Es preciso clarificar los
alcances Y variantes de los procesos psiguicoes Q
espiritualec de la percepcisn. Una cosa es ver, tocar o
gustar de un objeto, y otra muy diferente consumirlo. Hay
mucha distancia entre reconocer y conocer, {conecer en tanto
produccion de conocimientes); entre recrear y crear; entre
percibir y vivenciar.

En consecuencia, los procesos rutinarios de percepcion
difieren marcadanente de los procesos cognoscitivos,
estéticos y artisticos. Todos ven, pero pocos producen
conocimientos o adoptan actitudes realmente sensitivas (icha,
Op. Cit., 11%). La obra de arte sin embargo, al ser observada
desde el exterior como si se tratara de un modelo cultural
extrano, no se deja entender simplemente corno sujeto de
objetividad trascendentai sin necesidad de tomar en cuenta
la actividad intencicnal de la consciencia. Por el
contrario, inmediatamente enfrenta a las condiciones de la
experiencia, de la percepcién y siempre dentro de esta
cultura, trae una respuesta cognoscitiva de las
percepcicnes. La percepcidn de la cobra de arte informa de la
naturaleza de la percepcidén en general. Esto es lo que se
indica cuando se dice que el arte, aunque ya no signifique
ni produzca referencia, tiene funcidén profundamente

coognoccitiva os daoir mamoansidn conceiontn
cgnoccitivy ec deoly, porgepcidn concel cnto

€0} .
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4. . SISTEMAS SENSORTALES

Desde el nacimiento de la estética como ciencia, Schiller
{Schiller, 193, Carta ¥XII) propuso el concentrar la atencicn en el
punto de contacte donde 1la fisiologia, la filosofia, la
psicologia y la estética se encuentran y gue la educacidén
introdujera a su campo de accién este conjunto de la
naturaleza y alcance de la percepcién, el grade de la
actividad mental, la abstraccidn, el andlisis, la
inferencia, la sintesis involucradas en 1las operaciones
sensoriales a primera vista inveluntarias v <imples.

S& ampliaran en este rubro las diferencias sensoriales,
sensibles y sinestésicas como el campo de trabajo donde el
individuo puede desarrollarse sensorialmente hacia el objeto
artistico. Es necesario comprender los sistemas sensoriales
y como se desarrollan, como pueden extenderse, cuales son
sus limitaciones ' a cuales se les ha atribuido
restricciones sociales y tabus, en suma lo gue nuestran del
mundo externo para ser apreciado. Es importante anotar que
los sistemas sensoriales se refieren unos a otros para
explicarse y el lenguaje ha extendide su significade hacia
la abstraccién con connotaciones sensoriales comc se verd
nds adelante.

De antemano ha de sefialarse que las operaciones sensoriales
no existen aisladas o per se, es decir no hay sensorialidad
pura, todo efecto sensorial esta acompanado de significados
y emociones que lo matizan e incluso dirigen. En este
sentido se ha distinguido ya entre sensorialidad y placer
sencorial de la capacidad consciente de ejercicio sensorial
que es la sensibilidad.

Por otra parte =i se considera a los sentidos como los nexos
entre el mundo exterior v <l intcoricor, esta consistiria en
una funciém de inferencia; perc los mismos canales pueden
ser utilizados con funciones de aferencia dentro de los
cuales, de acuerdo al propdsito fundamental de este trabajo
se senalaran en su momento como capacidades sensoriales,
otros sitemas que normalmente no se consideran como tales.
Los sentides definen el limite de la consciencia, involucran

el pasado y conforman la experiencia. No solamente
fragmentan la realidad sino que ademds la relnen para formar
un patrén cigrnificativo. La experiencia toma datos

eventuales y permite que c<e conglomeren las sensaciones y
efectua transacciones para arribar a un nuevo esquema
conforme a toda la informaciodn.

Los sistemas sensoriales de informacidn sirven
primordialmente como reductores de datos, la mente los
organiza descartande la informacidén irrelevante.

Los organos ejecutores de los sentidos retnen la informacioén
posible que el encéfalo puede modificar y clasificar. Este
insumo considerablemente filtrado, se coteja con la memoria,
ceon las expectaciones, con los movimientos del cuerpo, hasta
que finalmente la consciencia es conformada.

Los sentidos entonces, estructuran primordialmente el fluijo
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informativo gue producen los éraanos sensoriales. La funcidén
del encéfalo v del sistema nervioso consiste en proteger de
la abrumadora informacidén gue surgiria de toda esta masa de
estimulos indtiles e irrelevantes permitiendo la entrada a
solo una peguena seleccidn especial gue es probable sea de
utilidad préactica.

cada individquo hace un proceso de seleccidn programable
dentro de los limites sensoriales fijos es decir que se
puade sentir selectivemente y toma algun Cieimpo aprender las
nuaevas correspondencias para desarrollar descripciones
elaboradas de los objetos. De acuerdo a la experiencia los
datos sensoriales que hay, pueden ser usados mas
efectivamente porque la informacién puede expanderse en
términos de lo que ha sido aprendido en el pasado.

Por su pertinencia al presente trabajo se analizaran los
sistemas visuales, auditivos y somestésicos. Existen ademds
otros sistemas comc el olfatorio y el del gusto. Sin embargo
se han planteado sistemas sensoriales diferentes como son el
sentido motor que determina la informacién del cuerpo en
acciodn, incluso define la presidén o resistencia a oponer; el
sentido de gravedad localizado en el oifdo interno y que
indica lo posicién del cuerpo al moverse y al caer; el
sentido propioceptivo gque indica la posicién estdtica de las
partes del cuerpo.

Ya se ha aclarade la raiz etimoldégica de sentido, baste
ahora con recordar que también puede significar direccién,
orientacién., 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 espacial cuvo
receplur es estimulado por energias distantes.

El tiempo es la dimensién 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 clasificacién de las artes.

El sentido en el espacio y el tiempo es aguel de todo
movimiento, desplazamiento en el espacio, de acuerdc al
orden temporal. De suma importancia en todas las artes del
movimniento: danza, teatro, cine, escultura de moéviles, etc.
Esas artes tienen grandes recursos estéticos, ya que de
hecho, el espacio vivido, es fisiologlica y psicolégicamente
anisotropo, es decir,’que no tiene las mismas propiedades en
todas las direcciones y anamorfico porque este espacio no se
percibe igual desde el punto de vista de la proporcionalidad
espacial’. El espacio no es mds cualitativamente homogéneo,
a pesar de la simetria general de ambos lados del cuerpo
humano. Ciertos movimientos son mds faciles de ejecutar en
un sentido que en otro, o lo mismo no son posibles mas 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 Fiquerca, conunicacion verbal, UAMX, 1992.

55



Pero ademds del sentido de movimiento en si mismo, también
existe en su relacién con el espectador; ya dque el
movimiento toma una apariencia diferente en funcidén del
punto donde se encuentre el espectador en referencia al
objeto contemplado y que se dirige hacia €1, o que se aleja.
El sentido en el espacio, sin el tiempo, es una orientacién
en la inmovilidad, aguelloc que puede de primera intencidén
parecer paradéjico. Sin embargo, la cosa existe y tiene gran
importancia. Un ser inmévil, por ejemplo, puede deber su
estabilidad a aquello que le somete a fuerzas agitadas en
sentidos contrarios. Aun mas, ciartacs formas, aun
materialmente inméviles, sugieren un sentido de movimiento.
El objeto fijo, puede también estar sometido a influencias
exteriores orientadas y si el objeto mismc, actua a partir
de la obra, pero gueda inmévil, el espectador puede estar en
movimiento como el sentido de visita en una obra de
arguitectura, de escultura, de pintura, variada por el
espectador de acuerdo al sentido de donde se la vea.

En el dominic sensible de las artes, los sentidos son los
medios de recibir conscientemente el mundo exterior, y el
propio cuerpo, la percepcién 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 clerto
conocimiento de la sensorialidad es util al aficionado y al
artista. Es indispensable también hacer corresponder a esos
términos de conceptos precisos, para evitar confusiones
frecuentes en la apreciacién del arte.

SISTEMA VISUAL

El sistema visual es el gran monopolista de los sentidcs.
Inclusa puede ser que el pensamiento abstracto haya
evolucionado con el esfuerzo de lograr coherencia en lo que
se ve. El1 lenguaje esta plagado de vocabulario de origen
visual. De hecho cuando se compara una cosa a otra, se
descansa en el sentido de visién para percibir el evento. El
ver implica certeza, excepto gque ahora cuando se han
descubierto recursos diversos de engafio visual esta "verdad"
ha pasado a relativizarce., Ver un obljeto es llegar a é1,
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 ocupacién eminentemente activa.

Entonces, la gran mayoria de los términos que se usan para
describir la vida consciente son visuales y abarcan todo un
amplio espectro de procesos, actividades, funciones vy
actitudes: ver, mirar, atender, contemplar, observar,
resefiar, revisar, visualizar, imaginar, leer, representar,
reconocer, dibujar, copiar, pintar, colorear, retratar,
especificar, pormenorizar, dgraficar, descubrir, revelar,
hallar, mostrar, ensefar, destapar, publicar, desobstruir,
desenmascarar, etc. Con los ojos de 1la mente se ven
soluciones que pueden ser brillantes y obscuras; Prestar
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atencién es no quitar el 030, 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 Yy
reflexiones. Hay veedores, miradores, con ojo alerta Yy sin
pestafiear. La visién es el receptor de distancia por
excelencia, es en suma el fundamento de la conciencia.

En el lenguaje comin una "visién" significa toda una
concepcién teérica y cultural. Pero toda toda percepcién
visual es selectiva porque en ella intervienen la conciencia
o cultura estética del receptor, la cual es valorativa por
naturaleza.

apove wisua rmied mm e PR 2! uso ane
El apeye wvisual oo una oxpericncoia directa y ¢l usc de dates

visuales para suministrar informacién constituye la maxima
aproximacién con que se puede correlaciocnar la naturaleza a
la “auténtica" realidad, una aproximacién puede empezar "al
ver', la experiencia visual humana es fundamental en el
aprendizaje para comprender el entorno y reaccionar ante él.
La percepcidén visual es por consiguiente perfectible; el
proceso bdsico de observacién puede ampliarse hasta
convertirse en una herramienta de comunicacién y de
apreciacién artistica. Aceptar el ver, sin esfuerzo es
limitarlo. El pensamiento visual consiste en pensar por
medioc de las operaciones visuales.

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 percepcidn y
se conviertan mas tarde en operaciones intelectuales. La
influencia mutua causa modificacidén y la integridad de ambos
debe hacer consesiones, al tomar consciencia {Arnheis, 1981, 10-11}.
También el pensamiento en imagenes domina las
manifestaciones del inconsciente, el suefio, el semisuefio
hipnogonico, las alucinaciones psicéticas y la visién del
artista. En el arte donde el predominio visivo es exacerbado
se habla de las lenguajes visuales, como la pintura, la
escultura y la arguitectura.

Al ver se hacen muchas cosas mds, se experimenta que estd
ocurriendo de una manera directa, se descubre algo gue nunca
se habia percibido o posiblemente ni siquiera miradeo, es
hacerse consciente, a través de una serie de experiencias
visuales, de algo que evidentemente se llega a reconocer y
saber; se contemplan cambios mediante 1la observacién
paciente. Tanto la palabra como el proceso de la vista han
llegado a tener implicaciones mucho mds amplias. Ver bha
llegade a significar comprender {Dondis, 1976, 19).

Se ve con detalles nitidos y se aprende y reconoce todo el
material visual elemental de la vida para estar en mejores
condiciones de enfrentarse al mundo (Ider., 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
pldasticas cuentan mucho para ¢l, ain en la vida cotidiana.
Se llama también visual, a alguien muy apto para visualizar,
es decir, para tener imdgenes mentales ricas y verdaderas en
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el dominio de la vista. Esta capacidad es una ventaja para
muchos de artistas porque permite representarse mentalmente
como quedard la obra en proyecto de preparacién y esa
experiencia mental evita bien los titubeos Yy las
equivocaciones lo que no es exclusivo de las artes visuales.
La investigadora Dondis {(ldem., p.20) senala, después de revisar
la amplitud de accidén por medie de la vista, que expander
esta capacidad de ver significa expandir la capacidad de
comprender un mensaje visual y lo que es aun mds importante,
de elaborar un mensaje visual. La vision incluye algo mds
que el hecho [isico de ver o Jde gus 5o muastrc zlge. Es
parte integrante del proceso de comunicacion que engloba
todas las consideraciones de las bellas artes, 1las artes
aplicadas, la expresidon subjetiva y 1la respuesta a un
propésito funcional; ya que la vista destaca y analiza
rupturas y continuidades, redundancias e innovaciones,
propias de la praxis artistica.

Las experiencias mds tempranas de aprendizaje se realizan a
través de la consciencia tactil; ademds este reconocimiento
incluye el olfato, el ofdo y gusto en un intenso contacto
con el entorno. Lo icdnico como la capacidad de ver,
reconocer y conmnprender visualmente fuerzas anbientales vy
emocionales, supera rdpidamente estos sentidos. Aqui se
propone por lo pronto un reencuentro con la diversificacidén
sensorial después de reconocer la importancia de
reorganizaciébn y revivificacién 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 respectc a lo que es visto
o a lo que se quiere ver.

éLPor qué se busca apoyo visual? la visién es una experiencia
directa y el uso de datos visuales para suminisctrar
informacién constituye la mdxima aproximacién que se puede
inferir de una naturaleza auténtica. Es comin el pedir la

nuestra: "a wver"®, La experiencia visual humana es
fundamental en el aprendizaje para comprender el entorno y
reaccionar ante 61 {Idex,, p.14-15). La vista es veloz,

comprensiva Y simultdneamente analftica Yy sintética.
Requiere tan poca energia para funcionar, lo hace a la
velecidad de la 1luz que permite a la mente recibir y
conservar un numero infinito de unidades de informacién en
una fraccién de sequndo, se alcanzan infinitos en un
instante. E1 pensamiento visual es en si, una operacidén del
pensar, un medio basico de conocer y razonar dentro de su
propio dmbito. Segun ésto, los postulados educativos
fundamentales tienen que revisarse. La visién no puede ya
ser empleada simplemente para apovar los significados
verbales y conceptuales, su potencial, en tanto dque es
facultad cognoscitiva, debe explotarse. La educacién
artistica debe valorarse de nuevc en el mas amplio contexto
del pensamiento visual contemporéneo. Sin embargo, el manejo
activo del material visual sdle es posible si las
propledades sobresalientes de los objetos en cuestién, se
hacen notorias para los ojos por medio de las imdgenes en
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tanto apreciacién consciente y, aqui se encuentra con una
segunda carencia de la educacidn visual. Se da por sentado a
veces, que una mera presentacién de imdgenes de clase
pertinente de ohjetos, capte la idea, cuando la extensa gama
de posibilidades artisticas ha demostrado que para "ver" un
objeto con enfogues diversos, basta con variar el tipo de
representacic‘m.

Si la visién es una experxenc.ta directa y el uso de datos
visuales para suministrar informacion constituye la maiinma
aproximacién que se puede conseguir a la naturaleza
auténtica de la realidad, entonces se pretende una forma de
ver, de comprensién  visual sensible vy activa; no
exclusivamente un ejercicio éptico y rutinario.

Una visidn (Souriav, 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 retrate, eso no significa que esa persona
le da materialmente, una tal percepcién. Ahi quiere decir
gue ¢l logra, en el retrato, no solamente aguelloc que el ha
visto en sentido propio del término, pero esc que €1
resiente, piensa, conmprende, de la personalidad profunda de
su modelo, en suma logra "Una interpretacion de 1lo
1::er:<:1.b.1do"s En ese sentido figurado, visién se entiende en
todas las artes, aun en las no visuales, se dice también que
un escritor tiene una visidén pesimista de la humanidad, o
una vision idealizada de la sociedad de su tiempo.

En sentido derivado, es la representacidén imaginaria, fuera
de lo real que materialmente no es percibido, sino que
sucede en una intensidad andloga a la de la percepcidén. E1
adjetivo correspondiente entonces es visionario, como aquel
que enriguece su configuracién visual con la fuerza de su
imaginacién. Tomamos a veces por culpa de ese sentido de
visién, el término de "visionario", como peyorativeo, viendo
al artista como un alucinado, como 1la victima de una
ilusién, igual de una ilucién patolégica. De hecho, esos
términos indican una existencia de representacién, una
realidad mental sin gue ella sea necesariamente confundida
con n su realidad objetiva exterior.
Existe, ademds el caso particular donde aparece la visién
con la imaginacién sin imdgen. As{ sin enganoc, Sse ven
paisajes en las nubes, personajes en las manchas, etc. Esas
visiones que acumulan la percepcién real y la imaginacidn

fantasmagdrica, son una gran fuente de inspiracién
artistica.

Aunque hoy se vive en una época en que hay énfasis sobre las
imagenes, todavia existen "ciegos visuales*. El primer paso

para convertirse en un educado visual es abrirse Ilo
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 1la
oportunidad de desarrollar este arte de ver (Preble, 198541).

8 Dr. Hermilo Castaneda, cocunjcacion verbal, UNA ENAP/DEP, 1992.
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Aun mds con la proliferacién de las imdgenes se han
transformado los comportamientos y mds adelante con nuevos
procedimientos gque logrardn producir y manipular imégenes
igualmente nuevas, se multiplicardan los efectos de la
revolucién icénica. Sobre todo en relacién con 1la
estructuracién de elementos simbélicos y miticos. Donde el
pensamiento visual, en su fase o su aspecto inconsciente o
preconsciente, puede incluso regultar mis facunde an
creaciones fantasticas, traducibles en su momentc en
creaciones artisticas.
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SISTEMA AUDITIVO

La percepcién del sonido es una experiencia

altarente personal,

- Dick Heyser

Como se mencioné en el marco referencial para acceder a los
procesos artisticos actuales se ha de considerar el sistema
auditive, ya que dichos fenémenos incluyen en grado
considerable tanto este sistema como el somastésico, esta es
la razdén por la que se incluyen solo estos tres sistemas,
aungueé ya sc¢ ho mencionado la existencia de otros sentidos y
que deben de discutirse en su oportunidad.
El ofr es una experiencia sensorial en tanto que escuchar es
hacerlo con atencién, esfuerzo dirigido y en ocasiones con
autoridad. Del 1latin AUDIRE derivan vocablos que implican
estas condiciones: a la estética le interesa la audicién en
diversos sentidos, la audicién como funcién sensorial y su
percepcidén estd ligada al organc 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
érganos de Corti, soportados por la menbrana basilar y de
ahi al nervio auditivo, tomado en la zona de proyeccién
temporal del cortex, después de un relevo en la sustancia
gris del bulbo. Los fisidlogos atribuyen un papel importante
a ese relevo en la explicacién de la fuerza emocional de las
artes sonoras, notablemente la musica.
Pero esta zona no es la unica en actividad en la audicidén,
la identificacién de 1la fuente sonora Yy las diversas
asociaciones desencadenadas por el ruido o por el sonido
ponen en juego, procesos secundarios asociativos, todavia
mal <onocidos. s interesante anstar gue la canacidad de
memoria auditiva, que en sistemas especializados y altamente
desarrollados como en lc misicos funciona incluse sin
existir fisicamente el sonido’.
El sonido conforma una barrera emocional, en contacto con la
emocién vocal, se relaciona el estado de 4nimo con el tono
vocal y por extensiédn con el musical creando sin maAs estados
de animo. En ocasiones culturalmente aprendidas, en otras

inexplicablemente, 1los complejos sonoros recuerdan las
marejadas y sSuspiros, grivos y susurros, sllencics vy
sonoridades de las emociones, tanto que parecen

simbolizarlas y reflejarlas comunicéndolas con sutileza sin
especificaciones y sin confusién linguistica.

Si bien es cierto gque el lenguaje es indispensable como
medio comunicador es necesaria si no una traduccién cuando
menos  una decodificacion, en cambio, los gritos vy
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 musica. La terapeutica
moderna ha reconocido el bienestar que ocurre cuando se
—_ T v cem e

9 Comunicacion verbal Ktro. Posando onterray, conunicacién verbal, 1991.
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expresa musicalmente una emocién.

El O6rgano de Corti excitado por vibraciones del fluido
coclear, que a su vez excitan terminaciones nerviosas,
efectia movimientos que dependen de frecuencias a diferentes
amplitudes y puede responder selectivamente a notas de
diferente frecuencia o prestar atencidén a una sola fuente,
esta es la funcisn que hace al olido un sentido analfitico. Es
la habilidad de destacar un sonido sobre los otros, este
discernir por extensidén quiza sea la razén por la cual los
oidores, escuchas, auditoriss cean juzgadores, discernidores
por definicién. Sin embarge asi como es posible discriminar,
es posible amalgamar un todo ya que el oir tiene una
cualidad espacial, geogrdfica si se quiere, esto es posible
por que se escuchan las ondas por dos vias en paralelo, el
ofido externo recoge toda vibracién sonora por muy pequeha
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 holografica sonora.

En las artes del lenguaje y en la misica estos procesos
tienen un lugar particularmente importante. La audicidn es
entonces una integracién formal como cultural: el equilibrico
vy la solidez de formas actusticas, especialmente en misica,
dependen en gran parte de su conformidad a ciertas normas y
construcciones, 1las cuales el sujeto estd mds o© menos
acostumbrado. En cada civilizacién, los hombres adquieren
hsbitos perceptivos relativos a los timbres, a las escalas,
y a su sintesis. En la civilizacién occidental, la lengua
tonal ha sido preponderante después del S. XVIII estoc ha
cctablecido una aculturizacidn de la audicién que se puede
constatar en fendmenos tales como la intergrotacisen tonall
Otros fenémenos muestran la importancia de la costumbre
auditiva: En el oido absoluto, o identificacién de la altura
absoluta de sonidos es limitado a las regiones sonoras
medias, las mas utilizadas en miusica. Si operamos con
acordes perfectos mayores, el orden de precisidén es el
siguiente: Do, re, mi, fa, sol, la, si: y ninguin otro orden
cabria.

En el hembre 1a audicién es 1limitada a frecuencias
vibratorias entre 20 y 20,000 ciclos por segundsc. Esas
frecuencias son en principio todas las representadas en las
artes de la palabra y en la musica. La voz humana es de 1la
trecuencia de 80 a 1150, en el 6rgano un tono de 16.5 ciclos
es apenas identificable. De hecho el campo aciistico total,
comprende tres =zonas concéntricas: la zona de audibilidad
preliminar que contiene la misica y que a su vez contiene
aquella de la palabra y la unién del sonido con la imAgen.
La audicidén es clédsicamente dividida en dos dominios: aquel
de los fenodmenos no periddicos o ruidos, y agquel de los
fendmenos periddicos o sonidos. El primeroc estaba en parte
cerrado a la misica europea, excepto el pequeho sector de

10 un sonido aislado es interpretado coso un grado escalar revertido de una funcién de anticipacién,
una relodfa o un encantaniento creando la atencién de sonidos o de acordes conclusivos.
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percusiones y de ataques y viene a abrirse por la invencién
y cl desarrollo de la musica "concreta® que hace un llamado
frecuente a los materiales sonores llenos de ruidos
materiales, animales, humanos, industriales, para despues
transformarlos.

Las percepciones auditivas reciben diversos modos de
organizacién en el arte:

Primeramente, como complejos sonoros son integrados con
otras formas pcrceptivas, donde intervienen sensaciones
visuales, cinestésicas, etc. Las sensaciones auditivas
pueden ser en este punto subordinadas a otras, con lo qgue
devxenen inconscientes. Como sehales en la vida practica la
i6on vocal es controlada directa y cercanamente por la
aud1c1on.

Por otra parte, en la funcién lingliistica que |une
organicamente la actividad cinética de la fonacién con los
ruidos especificos utilizados en el lenguaje. Para mas tarde
después del aprendizaje de la lectura, producir la unién con
una percepcion visual de formas graficas. De acuerdo a 1los
tipos de lenguaje interior ya sea vocal o motriz, es la
audicién la que Jjuega un rol mds o menos importante en el
complejo verbal. Esos fenémenos 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 manera muy importante en relacién al
conjunto de la vida fisica y comunmente muy temprano, en 1os
dos primeros anos de vida una organizacién autartica del
mundo sonoro, particularmente de sonidos musicales. Con los
misicos verdaderos, el mundo de sonidos regulares tiene
estructuras muy fuertes, basadas sobre percepciones de
diversas cualidades de escs sonidos y que permiten dar un
alto valor practico a entes sonoros como son un canto, una
sxnfonia, etc.

blen entcondidos 1ns tres géneros de organizacién dque se
acaban de enumerar, No SoOnN exclusivos los uiid3 32 los ntros.
La mayoria de sujetos normales, disponen también de 1la
organizacién verbal y de su organizacidén nusical, pero la
importancia relativa de temas auditivos en cada una de esas
organizaciones consideradas separadamente es muy variable
segun los individuos.

En el andlisis estético de obras de diferentes lenguajes
artisticos, es importante discriminar qué papel juega 1la
audicién, un andlisic estético atento muestra esta presencia
o evocaciédn de temas auditivos.
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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 hédptico como
la captacion de presién lo que se llama comunmante tacto:
gue a su vez estad relacionada con la cinestesia, el sentido
muscular, como la sensibilidad a la posicidn muscular y al
movimiento muscular.

El tacto es mas ecencial que los otros sentidos externos, es
propiamente un sistema cuya influencia es dificil de aislar
o eliminar.

El tacto es un sentido con funciones y cualidades dunicas
perc siempre actia en combinacidén con otros sentidos. El
tacto afecta todo el organismo, asi como la cultura y los
individuos con los cuales se establece "contacto". Es mucho
més preciso y fuerte que el contacto verbal o emocional.

De ahi gque esté cargado de restricciones y tabus en todas
las culturas.

Atn antes de ver y oir perceptualmente se empieza a palpar.
Las céluias de lo labios hacen posible la succién, 1los
mecanismos de asimiento 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 cualguier
cosa y taner de TANGERE, propiamente tocar, es ejercer el
sentido del tacto con relacién al togue de instrumentos
sonoros de donde tocar es un vocablo onomatopéyico comun a
todas las lenguas romances heredada del latin wvulgar (Cororiras,
1087, 80, propiameonte co habkla d2 palpar como tocar leovemente
o acariciar del latin semiculto. Si la mano confiere casi
toda la sensorialidad haptica, los vocablos de contacto
devienen numerosos: desde manual, manejar, manipular,
maniobrar, manufacturar, maniatar, manifestar hasta
amanuense todos con la misma raiz.

Cuando se toca algo a propdsito se desencadena un movimiento
complejo de receptores tactiles finos y gruesos exponiédolos
a sensaciones, y de ahi a otra. Se supone que el cerebro
recibe un c6dige para poder identificar de que Lipo de
sensacion se trata.

Por mucho tiempo se asumid que cada sensacién tenia su
propio receptor y que este tenia su propio camino al
cerebro, pero parece gue grupos neuronales se relacionaran
con cualquier sensacién de acuerdo a codigos eléctricos
definidos.

El yo corporal comienza su actuacion en la zona de la boca,
que ha de considerarse como espacio original de todas las
vivencias téctil-motrices (o tactil cinestésicas). A partir
de aqui el yo corporal se desarrolla por medio de
movimientos activos y pasivos:; se desenvuelve y promueve
sobretodo por el miltiple uso de las manes. La fase que le
sigue en importancia es la de aprender a desplazarse, en la
gue supera la torpeza del cuerpo para apoyarse en el espacio
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circundante gracias a su posicién vertical y a la libertad
de traslacidén. En el curso de este proceso el sentido del
equilibrioc y el muscular se convierten en campos de
funciones coordinados entre si.

Se explica entonces la posicidén privilegiada de la boca, de
las manos y de los pies en todas las actividades de 1la
percepcidn que tienen lugar nediante el contacto,
aprehensidn, asiniento y mevinientos del propio cuerpo. EL
6rgano especifico para realizar estas actividades es el
sentido del tacto, que se estudia bajo el nombre de hdptica.
De donde resultan las imdgenes gue el lenguaje ha tomado de
la esfera tactil-motriz, especialmente de la mano que palpa.
Estas imdgenes remiten a las relaciones espirituales bdsicas
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 impresion senhala de manera
muy amplia la accién sobre el espiritu, su término
contrapuesto estd viculado al sector tactil-motor es
recorrer, examinar, sefialar, tocar, tomar, para revisar sus
superficies, trazar sus contornos y explorar su textura. El
tacto es una ocupacidn fundamentalmente activa.

Por esta condicidén de contacto "inmediato® el tacto se ha
asignado como el sistema cuya realidad es la m&s marcada. El
objeto de contacto se impone come real y verosimil, incluso
les términos fisicos se presentan con referencias tactiles :
resistencia, friccién, impenetrabilidad, etc. la
persistencia de estos vocablos demuestra la fuerte impresién
de realidad que provee este sentidoll. Por medio de 1la

San

mvemmes ) o ~—~ ~eoduoon cronicdsden
musculor jetel producen gropicdades

especificas: rugosxdad y lisura, dureza y blandura. Al cabo
de un tiempo el receptor hdptico sc adapta al estimulo vy
cesa de responder con la misma intensidad, quedando £6lo una
sensacién de presién. Toda sensacidén hédptica tiene un
componente subjetivo cuya fuerza depende de la relacidn que
el individuo mismo efectte.

Se ha desarrollado a partir de tdctil, como adjetiveo que
designa aquello que era relative a tocar, el tactilismo como
neoloyismo. Lo tactil en las artes es considerado
recientemente ya que suponia gque el arte no se concierne con
los sentidos quimicos ni c¢on el tacto, peroc por la
consideracion de sus elementos materiales, especificamente
seleccionados por sus cualidades inmediatamente sensibles y
por su nexo con la accién de la forma se considera un
fendmeno capaz de dar wuna impresién de totalidad. E1
contorno, el modelado, la seleccion de materiales y, sobre
su superficie lisa o rugosa, en escultura devuelven de
manera evidente a la palpabilidad. Pero las formas pintadas
o dibujadas crean también las imagenes tactiles, que incluso
la literatura puede sugerir también; por consiguiente las
vanguardias de principio del S. XX, otorgaron una categoria
importante a los valores tactiles.

11 peg, Albretch, H. J/ Esceltura en el Siglo XX Ed. Bluze, Espada, 1531,
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SINESTESIA

Es la estimulacién de varios sentidos a la vez., Viene de
SYNESTHESIA del griego SYN, <junto y AISTHESIAI, sentiri?,
Este conglomerado consciente de sensorialidad es iutil en el
proceso de creacidén ya que plantea por definicién traer a
colacién la variedad sensorial al alcance del individuo que
construye un mundo propio e independiente. Esta experiencia
constituye una rigueza v 1, adormecer los sentidos es
perder matices y sutilezas del campo del arte.

Durante milenios el hombre ha funcionado como veedor y ha
abarcadoe la vastedad. Mediante ciertos lenguajes, es capaz
de pasar a un medio de expresidn sinetésico, capacitandose
asi para compartir con +todos 1los inmensos conjuntos
dindmicos en un instante. Es evidente que diciende al ojo lo
que puede entender el oido Y viceversa, hablando
sincrénicamente al oido y diacrénicamente a la vista, se
consigue una wmayor perplejidad del espectador frente al
fendémeno artistico que presencia; una mas dificil evasién
por su parte hacia el tema de que la obra trata.
Cotidianamente se seleccionan solo unos pocos estimulos, el
mismo cuerpo edita y selecciona lo que va enviar a la mente
para ser registrado. Mucho se pierde ademds en la traduccién
o incluso es censurado, de cualquier forma no todas las
terminaciones nerviosas actitan de una vez. Aundue los
sentidos se regodean en la novedad y cualquier cambio alerta
al cerebro, si no se sucede un cambio no hay innovacién y no
se registra nada, incluso un estado constante de excitacidn
devicne tedioso. En  un  esfuerzo creativo se busca 1la
maestria, una vez lograda pieirde gl coztado de alerta del
novato. L.a mayor parte del tiempo vital pasa en una nube
sensorial la cual con un poco de atencién artistica, tanto
de apreciacion como de creacién puede llenarse de riqueza
sensorial, sin que se convierta en un adormecimiento de los
sentidos mientras sucede la muerte...

CONCLUSION

"Las operaciones sensoriales concretan la unidad tripartita
biologia-psicologia~sociedad. Actuan cerca de 1la base
biolégica que subraya toda actividad social del hombre, su
realidad somdtica {arriba-abajo) {delante—-detrés)
(izquierda-derecha) mds sus limitaciones perceptuales vy
algunos principios ordenadores de la naturaleza (ritmos,
proporciones y simetrias). Todas las sensorialidades se
apoyan en lo biolégico y en 1la capacidad de dgenerar
percepciones y acciones sociales. Ademds, todo producto
humano se adapta inevitablemente a 1la propia realidad
somatica, para no causar dificultades ni exigirle esfuerzos.

12 fanbién significaba una gruesa prenda tejida sobreponiendo hilo, y después con los rowanos
conserv$ la forma pero no el grosor
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SINESTESIA

Es la estimulacién de varios sentidos a la vez. Viene de
SYNESTHESIA del griego SYN, junto y AISTHESIATI, sentirl?,
Este conglomerado consciente de sensorialidad es util en el
proceso de creacién ya que plantea por definicién traer a
colacién la variedad sensorial al alcance del individuo que
construye un mundo propioc 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 funcicnadec como veador y ha
abarcado la vastedad. Mediante ciertos lenguajes, es capaz
de pasar a un medio de expresién sinetésico, capacitdndose
asi para compartir con todos 1los inmensos conjuntos
dindmicos en un instante. Es evidente que diciendo al ojo lo
que puede entender el oido y viceversa, hablando
sincrénicamente al oido y diacrdnicamente a la vista, se
consigue una mayor perplejidad del espectador frente al
fenémeno artistico gue presencia; una mds dificil evasién
por su parte hacia el tema de que la obra trata.
cotidianamente se seleccionan solo unos pocos estimulos, el
mismo cuerpo edita y selecciona lo que va enviar a 1a mente
para ser registrado. Mucho se pierde ademds en la traduccidn
o 1incluso es censurado, de cualquier forma no todas las
terminaciones nerviosas actuan de una vez. Aunque los
sentidos se regodean en la novedad y cualguier cambio alerta
al cerebro, si no se sucede un cambio no hay innovacién y no
se registra nada, incluso un estado constante de excitacién
deviene tedioso. En un esfuerzo creativo se busca la
maestria, una vez lograda pierde el estado de alerta del
novato. La mayor parte del tiempo vital pasa en una nube
sensorial 1a cuval ecnn un pocc de atancidin aerviisilica, tanto
de apreciacién come de creacién puede llenarse de rigueza
sensorial, sin gue se convierta en un adormecimiento de los
sentidos mientras sucede la muerte...

CONCLUSION

"Las operaciones sensoriales concretan la unidad tripartita
biologia-psicologia~sociedad. Actuan cerca de la Dbase
bieldégica gue subraya toda actividad social del hombre, su
realidad somdtica {arriba-~abajo} (delante-detrds)
(izquierda-derecha) mds sus limitaciones perceptuales vy
algunos principios ordenadores de la naturaleza (ritmos,
proporciones y simetrifas). Todas las sensorialidades se
apoyan en lo biolégico y en la capacidad de generar
percepciones y acciones sociales. Ademds, todo producto
humano se adapta inevitablemente a la propia realidad
somdtica, para neo causar dificultades ni exigirle esfuerzos.

12 También significaba una gruesa prenda tejids sobreponiendo hilo, y después con los roeanos
conservd 1a form: pero no el grosor
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Se acomoda al cuerpo Yy 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
sensorialidad 1a que ve y siente pormenores materiales vy
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 sujeto decide detenerse en las
sensaciones sensoriales gque son bioldgicas en su  mas
elemental manifestacidén y estéticas en sus dimensiones
emocionales™ (Acha, 1989, 145} .

Es la naturaleza misma la que eleva al hombre de la realidad
a la semejanza (apariencia) proveyéndolo de dos sentidos que
lo guian al conocimiento del mundo real y a través de ella
solamente. En el caso del ojo y del ofdo, la misma materia
inoportuna de regresc a los organos de los sentidos al
objeto, como es el casc de los sentidos mds animales, donde
se tiene a la vez contacto directo pero también una
distancia. Lo que de hecho se ve con el oje es diferente de
la sensacién de lo yue se recibe, ya gque la mente "brinca" 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
oldo es una forma que se engendra. En tanto que el hombre es
adn un salvaje, &l disfruta por medio de sus sentidcs
téctiles 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 estd en todo momento satisfecho con
ésto. Una vez que comienza a disfrutar a través del ojo vy,
ver adquiere para €él1 un valor por =i mismo, va es
estéticamente libre y el impulso al juego ha comenzado a
desarrollarse (Schiller, carta XXVI).

Entonces se trata de utilizar los estudios cientificos para
proponer un método de integracidn al campo sensible desde el
punto de vista del ejercicio artistico como praxis. "La
sensorialidad en la orientacién artistica es reflesxiva. En
realidad es bioldégica y protoestética y fue sobrevalorada
por los hedonistas y subestimada por los puritanos del arte.
La visualidad, la tactilidad y lo wisctdctil (y lc auditivo)
son medios indispensables en el conocimiento de la realidad
perc no bastan. Pueden irradiar placer, pero de forma
elemental y casi biolégica. La mente encausa lo sensorial
hacia lo artistico y lo no artistico de las artes, como lo
politico, religioso o moral. Con todo, si desea consumar una
percepcién cabalmente estética y artistica, el consumidor de
arte ha de tener una capacidad sensorial desarrollada en las
sutilezas formales y materiales™ (Acha, 1939, 164).

Muchos artistas han sobreutilizado con frutos los hechos de
esta sinestésia, generalmente de manera empirica, 1los
conocimientos clentificos permitieron eliminar clertas
teorfas fantasiosas, Yy algunas veces sugerir ideas a los
lenguajes artisticos.

Los sistemas sensoriales han servide de base a la
clasificacion 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 m4s en unos que
otros. Hay artes visuales de negro y blanco por lo que ponen
en juego solamente la luminosidad, otras dan un gran lugar
al color, etc.

Mas sutil que una clasificacidn por los sentidos, se puede
entonces utilizar una clasificacion por cualidades
sensibles. Pero se tiene ademds otros sentidos que la vista
y el ecide: y & oS &3 pusibie iimitarse a cinco sentidos
comc en la antigtiedad.

Todo sentido es material por sus drganos receptores, pero la
vista y el ofdo tienen 1la ventaja de ser sentidos a
distancia, esto permite una contemplacién colectiva; podemos
provocar sus sensaciones por procedimientos bien seguros,
sin infringir reglas sociales como en el tacto.

A pesar de convertirse en un "sensuista"” como aquel gque goza
de toda su sensorialidad, no es suficiente para que se logre
una impresion estética ya que la sensibilidad estética no se
reduce al placer sensorial. Lo gque si sucede es que forma
parte de eclla pero no la completa., Esto es pasar de lo
sensorial como lo relativo a los sentidos, a lo
"sensuistico" con su correspondiente carga emocional. De
aguf el dltimo significado de sensacién, en referencia a su
cualidad vital, actual, "Hacer sensacién' (Sourias, 1991, 1234) como
provocar una impresion muy viva sin opinién, y comunmente
colectiva. Los eventos artisticos o literarios, han hecho
sensacion como revelaciones de valores aun desconocidos vy,
sus consecuencias se han mostrado durables. El término es
laudatorio, si califica una obra capaz da trastornar de
admiracion; es peyorative cuando sugiere que el autor o el
artista hace notar que ha hecho una obra de valor.

Es preciso gue la percepcién sensorial se considere un
factor m&s del consumo, para evitar sobrevaloraciocnes al
respecto y de las psicoldégicas, en detrimento de las
tedricas, de lo social y hasta lo senstivo. La psicologfa es
insuficiente para el estudio del arte por su correspondiente
amplitud inherente.

Para dirigir y ordenar esta informacidén senscria se
necesita recobrar la salud de las facultades creadoras y
especialmente la de la sensibilidad; ejercienddla como la
capacidad de adquirir consciencia sobre lo sensorial, es
decir, un dejarse afectar por los sentidos.

Hay una correlacion entre el medio distorsionado y 1la
empobrecida capacidad para experimentar sensorialmente con
frescor y claridad, En un medio falaz y deformado, la
desnutrida sensibilidad sensorial solo puede conducir a
perpetuar la destruccién del medio ambiente gue se esta
creando. Para contrarrestar esta autodestruccién 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 estimulacién. Pero este
término reune dos drdenes de hechos distintos:

1} La sensacién gue hace reaccionar 1los 6érgancs de los
sentidos y de tomar conciencia de 1la presencia de los
objetos.

2) La efectividad que puede verificar placer o dolor,
emociones, sentimientos, es 1la facultad de ser tocado
efectivamente por las obras de arte que ilamamos
generalmente sensibilidad estética.

Es sensible aquello 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 mediacién de
los sentidos.

También es sensible aguellc que es apto de experimentar
sensacliones; asf{ el ojo es sensible & la luz, el oido a las
vibraciones sonoras.

Por iultimo es sensible aquello donde la efectividad es
facilmente estremecida; asi una persona es mids © menos
sensible a la musica, a 1la poesia, a la pintura, a tal
género o tal estilo; no es que perciban con ventaja con sus
ojos, o sus ofdos, sino que se interesan, en probar las
impresiones emocionales [el sentimentales frecuentes o
fuartes. .

E1 placer suscitado va de da salisfaccidn de lac
preferencias y habitos sensoriales, hasta el sensualismo o
hedonismo, un tanto rebuscade y formalista. Sin duda, este
placer es de paturaleza estetica (icha, Op. Cit.,, 140) ¥ lo es
porgue el término estético es sindnimo de percibir y de
sentir. De agui cabe derivar la sensibilidad, con sus
ideales y sentimientos de belleza y demdas categorias
esteéticas. Para algunos es importante 1la existencia de
sentimientos en la  percepcion artistica para otros
constituye lo especifico del arte; para otros mas, lo
originan. 8in embargo, Jlos racionalistas recusan su
existencia; asi, 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. CONSCIFENCTA Y ESTADOS ALTERADOS

{territorios del vo}

La interrelacién de los espacios y tiempos internos, ha sido
clasificada por los estudios psicoldgicos en diversas &reas
que se pueden conceptualizar como: "Territorios del yo
{Tottijus, 1583, Z4); cuyas coordenadas mentales no tienen limites
claros y precisos. Gran dificultad se presenta cuando se
propone encontrar las diferencias gue separan las facultades
de la vida psiquica de relacién que han de intervenir en
toda percepcién artfstica auténtica. Resulta imposible
precisar dénde comienzan vy dénde terminan dichos
territorios. Sin embargo, es en ésta yuxtaposicion
territorial y su materializacién, en donde se concibe 1la
expresién artistica. No obstante, una clarificacién de éstas
zonas es pertinente, porgue ain a pesar de su difusién, son
discernibles, y el concentrarse en el nivel idéneo de
organizacién, permitirda acercarse al quehacer gque aqui
concierne. Una vez reconocida la riqueza territorial, es
posible servirse ‘'voluntariamente" de éstas zonas como
herramientas y material, ya sea en le apreciacién o en el
ejercicio artistico. Estos territorios a revisar son: La
consciencia y sus niveles, el inconsciente, la memoria, la
intuicion, la imaginacién, la fantasia, la ilusion, el
ensuefio y el sueno; ademas de los estados alterados de la
consciencia, los estados meditativos, de trance y de
ebriedad, todos éstos referidos al quehacer plAsticn.

Definicion de consciencjia:

Se denomina consciencia a una conformacién del pensamiento o
una forma de ver el mundo, o el autoconocimiento, o toda 1la
informacién que unc puede conocer en un momento dado. La
relacién entre la percepcidén y la consciencia, es similar a
la de contenedor y contenido, siendo esta ultima, la parte
del como se completa la percep para utilizarla. La
consciencia es wuna palabra de uso y abuso exagerado;
involucra comparaciones entre las percepciones y todo lo que
se ha internalizado a través de los aRos con respecto del
entorno. Esta evoluciona cuando el cerebro madura, y
probablemente es escaso el significado, anterior a la
capacidad del nifio de darse cuenta de la separacién entre si
mismo y el mundo alrededor de é1, es decir, del abandono del
sentido ocednico. No se trata tampoco de una situacién de
"todo ¢ nada", o de "una vez y para siempre", sino que varia
aun dentro del mismo individuo en tiempos diferentes y bajo
diferentes condiciones. La consciencia es una forma mas
completa de reflexion de la realidad, en tanto gue sea la
suma de todas las actividades mentales. "No estd dada por
adelantado, sin cambiar ni pasiva, sino moldeada por 1la
actividad y utilizada por los seres humanos para orientarse
a si mismos en su medio ambiente, no séle adaptandose a las
condiciones, sino reestructurandolas" (Restak, 1986, 265).
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La consciencia tiene como significado comin el del
conocimiento que el hombre tiene de los propics estados,
percepciones, ideas, sentimientos, voliciones, etc. Es el
conocimiento por el cual decimos que un hombre es consciente
o tiene consciencia cuando no esta adormecido o desvanecido,
ni distraido por otros hechos, y puede hacer consideraciones
de sus modos de ser o de sus acciones.

El significado que tiene en la filosofia moderna, es mucho
nds camplejo: Es el de una relacion del alma consigo misma,
de problemas definitorica sobre el alma!, de una relacidn
intrinseca al hombre "interior" "espiritual", por el cual se
puede conocer de modo inmediato, privilegiade, y por le
tanto, se puede juzgar a si mismo de manera "eegqura®". Se
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 materializacién de este conocimiento (Abbagnano, 1983, 197).

La consciencia es el rasgo que distingue la vida psiquica,
caracterizado diversamente como: Percatacién general,
momento que se pretende lograr en la apreciacién por la
conjuncién de capacidades sensoriales, sensibles y sensuales
que se han de revisar. Esta percatacién general ante el
fenémeno plastico, es lo gque se pretende alcanzar. Esta
capacidad de consciencia incluye la posibilidad de tener
experiencias y de registrarlas, aungque por su aspecto
subjetivo, es decir, en una relacidén 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 apreciacién e interrelacién en el campo de
la pléstica; es también en gradiente la misma capacidad del
individuo para conocer objetos externos e influir sobre
Pllos, asf como pormitir 1z compenebracidn ante el fenomeno.
La consciencia es relativa a la actitud del individuo y 1la
conciencia se dirige hacia las implicaclones norales o
sociales de su propia conducta, y supone ademds, un Jjuicio
de valor. Campo este uUltimo, donde se pretende que las
referencias revisadas y actualizadas alcancen mayor
cobertura, a pesar de la influencia de los medios de
informacién y comercializacién?. La consciencia ordinaria es
una construccién perscnal y normalmente constituye una
totalidad del wmundo y es exitosa en la medida en que
capacita para la supervivencia, no solamente de la especie,
sino en la salvaguarda de la propia integridad psiquica.
Responde a una enorme variedad de energfas, que afectan
primero el estado fisioldgico, y por ende la consciencia; a
cada momento en el ambiente geofisico, tales energias como
las electromagnéticas, luminicas, vibraciones, composicidn
atmosférica, etc., generan una multiplicidad, en las
sensaciones fisioldgicas, en los estados de consciencia y en

L pr. Hersilo Castaneda, comunicacién verbal, UNAK EWAP/DEP, 1992.
2 S usa con frecuencia coro sindniro de experiencia (causa de confusjones).Conciencia: ¥arren, H.
1983, p.59.

71



los sentimientos.

La consciencia personal no puede representar la totalidad
del mundo externo ni del mundo interno, sino que debe
limitarse a una fraccidén muy pequeha de la realidad entera
en cada momento. Wi siquiera se poseen los aparatos
sensoriales para percibir muchas de las formas de energia
circundante. En la consciencia nunca se ve nada en su
integridad:; del cumulc de informacidn gque 1llega a cada
momento, primero se selecciona la modalidad sensorial, y por
medio de un proceso de filtros, se procede a construir una
consciencia congruente. Lo interesante a senalar, es ese
juego que en el campo del arte ez muy comln, Y que es
precisainenle producir una combinacién que atente contra
estas consideraciones de la consciencia cotidiana. Esta
consciencia es una posible construccion personal, a la cual
se accede de varias maneras. En este sentido, lo importante
a sehalar, es que el cambio de consciencia, a pesar de tener
gran resistencia, se logra alterando la manera en que se
construye. Los organos de los sentidos retnen la informacién
que el encéfaloc puede modificar y clasificar. Esta
informacién, considerablemente filtrada, se coteja con la
memoria, con las expectaciones y con los movimientos
corporales, hasta que finalmente, la consciencia es
construida como la “mejor suposicion" de la realidad. Parece
ser gque se imponen lfmites a la consciencia en lo que
respecta a sus posibilidades, y se trabaja dentro de éstos
supuestos. Los filtros gque se encargan de impedir la entrada
de muchos estimulos ambientales, son creados debido a que no
se cree que clertos eventos puedan manifestarse. El mundo de
estas suposiciones puede limitar no sclamente el contenido,
giro la ampliacidén de la misma. Este mundo es conservador,
ya gue es diffcil alterar las suposiciones, aun cuando se
presenta evidencia Ade gran peso, regularmente aparece
resistencia a una nueva informacidén. Para poder expresar el
contenido de esta consciencia parcial, el hombre ha
inventado ¥ elaborado los sistemas de simbolos,
cosmovisiones implicitas que se convierten en lenguajes. El
campo artistico también ha construido sus propios lenguajes,
cada uno con su propla sintaxis y significacién entre otros
puntos, para poder depositar la consciencia en un esfuerzo
comunicativo. Cada individuo es al mismn tiempo,
beneficiario v victima de la tradicion lingllistica en la que
ha nacido, y desde luego, del medio artfstico que lo rodea.
cualquier comunidad comparte ciertas suposiciones bédsicas
sobre la realidad, y un conjunto adicional de suposiciones
llamadas paradigmas’.

3 Paradigsa (TH. S, Kuhn) "rodelo intelectual que requla una etapa en el desarrolle de la ciencia,
respecto al cual todo parece obligatorio y normal” Dr. Hermilo Castaneda, UNAK ENAP/DEP, 1992,
Paradigea concepcién compartida sobre lo gue explicable, en referencia a un problesa concreto de
la realidad que tiende a ser explicado en términos de relatividad depostrable.
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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 consecucién voluntaria
de 1la metodologia planteada en este estudio, es la
conjugacién de factores racjonales~concscientes e
irracionales-preconscientes para el conocimiento, primero al
familiarizarse con este intercambio territorial
personalmente, Yy a la vez, identificarlo en las
manifestacicnes Qg les demds, conformanda una ruta de acceso
al campo artfstico. Persistir en el uso de una dnica
herramienta para todo, significaria como Maslow ha
parcdiado: "Si 1la unica herramienta a wutilizar es el
martillo, siempre se relacionard con clavos'" (Ornstein, 1979, 6).
La consciencia es una operacién. Es esta invencién llena de
la experiencia pasada gque opera constante y selectivamente
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
medio de la estructura generada de 1la consciencia como
entonces s¢ entiende el mundo. Al parecer, ain en la
consciencia, la gente no es capaz de expresar gran cosa
acerca de los procesos internos de su pensaniento, 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 percepcién; 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 narratizacién, que surgié como una cedificacién ge
informes de acontecimientos pasados.

b) La invencién de un yo andlogo que pueda "hacer" o "“ser"
algo completamente distinto de lo que la persona hace o es,
segin la ven quienes estdn con ella.

¢) Una introduccién cultural, aprendida con base en el
lenguaje, y gue luego se ensefla a oOLros gue no es una
necesidad bioldgica.

d) El Yo andlogo, metdfora del yo que en la imaginacién "se
mueve" y "hace cosas" que en realidad no se hacen.

e) La metafora 'me", imagen autoscépica donde se puede ver
desde el interior el yo imaginado, y las vistas imaginadas.
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f) Narratizacién: Ver a los vicarios como las figuras o
personajes principales de las historias de la vida propia.
Asignar causas a la conducta o decir por qué se hace una
cosa en particular, es una parte de la narratizacién,
razones gque pueden ser verdaderas o falsas, neutras o
ideales.

§) Conciliacisn: & un objets percibids con ciert
ambigledad, se le conforma segun un esquema previamente
aprendido, es un proceso automdtico gue a veces recibe el
nombre de asimilacion®.

Se pueden ahora clarificar los campos de apropiacién de la
consciencia: Espacio, tiempo, duracién, causalidad y patrdén
gestdltico.

Espacializacioén mental, que se considera como el hdébitat de
todo contenido. Cuando se hace introspeccién, es sobre este
metaférico espacio de la mente donde se renueva y ensancha
de continuo, y con cada nueva cosa o relacién gque se
concientiza. Este espacio se concede casi
incuestionablemente. Es parte de lo que es estar consciente
Yy de lo que es suponer consciencia en los demds. Las cosas
que en el nmundo fisico-conductual 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
espacializacion. Solo a partir de la espacializacicén es
posible, pensar en tiempo.

El tiempo puede percibirse de dos maneras: como una sucesidn
interminable de eventos interrelacionados, cada uno
influyendo sobre los demas, es decir, en forma lineal y
secuencial, y sus dimensiones son de constante presente,
pero que tiene un antes y un después, la consciencia es
siempre una espacializacién en que lo diacrdénico se vuelve
sincrénico, en que lo que ha pasado en el tiempo es
extractado y visto faceta por faceta. La otra manera de
percibir el tiempo es de una manera no lineal, simultdnea,
cuando no se precisa la sucesién de eventos; siempre en un
presente inmediato, son experiencias atemporales de un
presente infinito. Esta simultaneidad depende del marco de
referencia propio, de acuerdo a la unidad bé&sica de
secuencia.

Otra caracteristica que sucede en la consciencia de manera
cotidiana, es 1la duracién, es la experiencia normal,
continua constantemente, en el flujo de vida. Esta duracidn
estd directamente relacionada con las emociones, 1los
sentimientos y su expresidén que determinan la valoracién de
cudnto tiempo interior ha transcurrido para la consciencia.
La causalidad en 1la consciencia es otra caracteristica
duradera en relacién a la consecucién de eventos. Sin

4 asivilecién concretizada es conciliacién, wn térsino eejor para ella es corpatibilizacisn, que
consiste en hacer la mente espacio, lo que la narratizacién hace en el tiempo mental o tiempo
espacializado, una consesién. Conjunta cosas cowo objetos conscientes, del miszo =odo que la
narratitacién conjunta cosas en un relato. Jayres, 1987, p.62.
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embargo, el opuesto como la acausalidad o no relacién entre
los eventos, también es una constante en la consciencia.
El patrén _gestdltico corresponde a esta capacidad de

percibir todo de golpe en primera instancia, Yy
posteriormente, trabajar en descomposicidén para volver a
recomponer infinitamente. Esta caracteristica permite

también diferentes totalidades, dependiendo del enfoque
preconcebido. Y este patron puede también percibir el todo
posterior al analisis por partes. Esta caracteristica de
seleccién o de extractar lo que interesa, es aceptar que ain
en la pretensién de ver el todo se pierden los detalles, y
en la apreciacién de detalles éstos se perciben como campos
aestAiticos,

La extractacién selectiva se refiere a lo anterior, ya que
en la consciencia nunca se ve nada en su integridad. Esto se
debe a que ese "ver" es un andlogo de la conducta real, Yy en
la conducta real solo se puede ver o prestar atencién a una
porcién de una cosa en un momento dado. De hecho,
diffcilmente se es consciente de las cosas en su verdadera
naturaleza, tunicamente de los extractos dque de ella se
hacen. Las variables que controlan la extractacién, dependen
de la focalidad del individuo en cuestidn, respecto a su
interés y entrenamiento principalmente. Los escritores y los
artistas hacen de modo controlado 1o que ocurre “en' 1la
consciencia de un modo casual y azaroso. Cada asociacidn en
la consciencia es un extracto, un aspecto o imagen si se
quiere, algo congelado o detenido en el tiempo, extraido de
la experiencia que son base de factores cambiantes de
situacion y de personalidad ({Jaynes, Op. Cit., 60). Extractacion, nc
es simil de memoria. Un extracto de una cosa, es
representativo en la consciencia de la cosa, o es un hecho
al cual se adhieren los recuerdos, Yy por cuyo medio se
evocan. Pero el proceso de fragmentar en la consciencia la
experiencia sensorial, naciendo que la realidad sea
concebible, memorable Yy a veces hasta prevxsxble, es un
proceso de la imaginacidén, como si el area de ensamblaje
estuviera fuera de ella, en el reino de lo oscuro, en otro
territoric. El construir la conciencia personal a partir de
la informacién entrante seleccionada, para alcanzar una
estabilidad perceptual, extraida del flujo informativo que
llega de 1los receptores, alcanza niveles superiores de
organizacidén encefélica, y permiten responder
automaticamente ("inconscientemente") a las constancias mas
complejas del ambiente.

En la apreciacién artistica, éstas habituaciones preducen la
inmovilidad en el gusto, estableciéndolo en pardmetros
conocidos, de ahf que la identificacion de las constantes
permitan superar esta cuestién, no para gustar del universo
artistico, sino para apreciar sus enfoques y sutilezas.
Existen varias formas de automatizacién: La habituacidén es
uno de los componentes fisioldégicos, repitiendo la "Reaccién
de orientacioén” a nuevos estimulos ante una nueva reaccién
automdtica gque interviene en el registro del insumo. La
sintonizacién 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 alguna manera, se puede progranar Yy
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 conscliencia de ellos. La
consciencia en este sentido se relaciona con la accién, ya
que al ser la actividad titubeante m&s consciente, parece al
contrario de cuando se hace algo muy habitual; cuando se cae
en el ambito de la automatizacidn.

conforme existe la maduracién, se da un esfuerzo por "dar
sentido" cada vez mas y mds consistentemente al torrente de
informacién que llega a los receptores. Se desarlrollan
sistemas esterotipados o categorfas para clasificar los
insumos. Estos sistemas son limitados por fuerza, y
restringen a su vez los insumos. Cada persona crea su propio

mundo a través de ‘Yconstrucciones personales®, gque se
generan en experiencias pasadas, y se aplican a las
experiencias nuevas mientras funcionen. La consciencia

depende entonces, del producto de inferencias y aferencias
del encéfalo. Previa determinacién de 1la informacién
proporcionada por 1la fisiologia de 1los sentidos y del
sistema nervioso central. Este conglomerado de funciones,
conforma junto con la cultura compartida, una serie de
respuestas llamadas "inconscientes". Entonces la consciencia
ordinaria no es el unico modo, de modo en que ella puede
operar®.
En referencia al grado de atencidén, por su claridad, puede
clasificarse la materia o sujeto de la experiencia
(contenido de 1la consciencia) en varios grados. Ademas
existen los estados alterados de consciencia producidos ge
diversas maneras, de los cuales se hablard mids adelante.
Sz distinguen hasta cincn agrados o niveles: inconsciencia,
subconsciencia, consciencia marginal, consciencia general y
conscliencia focal.

sci ia: Estado en que el individuo ha perdido 1la
facultad de darse cuenta de los estimulos exteriores y de
regular los propios actos y las acciones (Larousse, 1951, 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 ]
marginalmente consciente. & difercnciz de subliminal: Que
carece de intensidad; de (consciencia) subordinada: refiere
a los centros inferiores y que no estd conectada con las
propias experiencias personales y de inconsciente.
Ccensciencgia 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 conscienciaj.
Consciencia general: Experiencia comin a dos o© mas
individuos, de ordinario, a todos los miembros de un grupo

5 fnferencia sistess de salida motora del encéfalo j aferencia efectos en la entrada.
6 sindnizo: KIVEL DE ATENCICH {apercepcion). La experiencia que se ha establecido ya dos niveles
que aparecen de wodo simultdneo, warren, B. 1933, p.155.

76



social determinado. [Distinto de consciencia de drupo].
Conscienc al: Apercepcidén. Percepcién enfocada, tal
como se presenta en la relativa claridad o relieve de
ciertos datos de la percepcion. Diferencia entre tener una
idea y darse cuenta activamente de ella.

La consciencia individual no es completamente estable:
Prejuicios y suposiciones cambian e interactuian, asi como
las necesidades e intencionas. Se trata de una corriente de
pensamientos transitorios, fugaces, continuamente moviéndose
de una idea, objeto e imagen, sin embargo, es siempre la
misma conscicncia gue fluye de una experiencia a otra.

Definicién de inconsciencia.

La consciencia apareja la inconsciencia. Se sostiene gque las
operaciones de la mrente consciente son accesibles a
verbalizarse y analizarse racionalmente, asi como a
alterarse. El inconsciente es mucho menos accesible al
andlisis verbal y a la razén. Algunos de los aspectos de la
comunicacién inconsciente en el terreno de lo no verbal, son
los gestos, movimientos de la cara y del cuerpo, y el tono
de la voz {Crnstein, 1979, 813,

El jinconsciente: 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, sefala ciertos procesos dindmicos,
(no sélo pensamientos latentes) que no 1llegan a la
consciencia, a pesar de su eficacia o intensidad, y a los
cuales, ningun esfuerzo de voluntad ni ningin acto de la
memoria pueden traer a 1la experlencxa consciente (Warren, 1983,
178). El Inconsciente como adjeiivu, ticne dog sentidns: el
sentido mds general, significa gque no estd consciente, es
decir que no se da cuenta de... No sSe est# inconsciente en
el absoluto, pero inconsciente de esto o de aquello, aungque
se lo deje sobreentendido. En un sentido mds estricto, y por
un deslizamiento de aquel que piensa en eso que es pensado,
calificamos de inconsciente un hecho fisico, aquel mispo gque
lo piensa, no se duda a si misme, entonces ignora la
presencia de si{ mismo ({Souriau, 1930, p.876). La idea que se puede
pensar en cualguier cosa sin darse cuenta, no es raclente.
Por ejemplo, ya con Descartes, se originan algunos
comentarios en este sentido, con Leibnitz se retrasa sobre
la idea de un inconsciente en la percepcién. Pero es sobre
todo en el idealismo y en el romanticismo, que la idea de un
pensamiento inconsciente se desarrolla. [Kant en su
Antropologia, 5chelling, Schopenhauer, etc.] A mitad del
siglo XIX, la idea gandé la psicologfa, y scbre todo, la
Psicologia experimental: (Fechner, wWundt, en 1862, y Bastian
en 1868), admitieron la existencia de un alma inconsciente y
como extranjera al s{ mismo, que piensa en si misma.

Como sustantive el inconsciente es un ser, una sustancia,
una fuerza, y no solamente una cualidad o un estado. E1
primero en haber hecho tal uso del término, parece ser J.P.
Richter, que escribié: "Se atribuye un rice imperio del Yo,
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dimensiones pequehas y muy estrechas cuando nos sustraemos
al dominio del Inconsciente. Nosotros no tenemos mas otro
viaje, otro reino donde poner las fuerzas de la vida, que la
inmensa region del inconsciente, gue se encuentra en el alma
misma' (p.877). Fero el concepto es sobre todo, profundizado y
largamente difundido por E. von Hartmann en su Psicologia
del inconsciente. La expresion es retomada e introducida, en
el dominio de 1la historia de la filosoffa Volkelt (E1l
inconsciente y el pesimismo, 1873).

Finalmente, mucho mas tarde, Freud retomd el concepto, pero
lo modificé, dando lugar a la idea de retroceso, que es su
aportacién propia y finalmente la expresion, devino entonces
de < nen carriente,

La glorificacién idealista y romantica de la naturaleza es
frdgil 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
mds oscuros. El1 idealismo estético se percata de tales
amenazas, viéndose forzade 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 asignarle
atributos y cualidades de ese yo creador absoluto, es decir,
del genio; e intenta por todos los medios que la naturaleza
esté guiada por 1la inteligencia. Comc consecuencia, la
naturaleza se ve compensada en su potencia por formas gque
frenan sus impulsos destructores e indémitos. Este es el
origen de una teoria estética muy extendida: la compensacidn
a través del arte, que de Schelling a S. Freud, acudirda 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 mas oscuros y nacturnos (Karchin Fiz,
1982, 7o) .

Para el inconsciente freudiano, el pensamiento como proceso
secundaric queda sometido al contrel del ego, del yo. Es
consciente, racional, obedece a las reglas de la logica y
estd obligado a la experiencia. El pensamiento como proceso
primario es inconsciente y estd gobernado por el id, o el
ello. El tnico factor que controla los pensamientos de
proceso primario es la satisfaccién de deseos y necesidades,
en sus manifestaciones se esquivan y rodean las leyes
ordinarias de la ldégica y la causalidad. Dos pensamientos
sin légica ni relacionados, pueden por pensamientos
primarios, manifestarse con factores emocionales que parten
del inconsciente, y que después se percata de haber pensado
en ella (weisberg, 1937, 31).

Desde el punto de vista psicoloégico, tal transformacién
invierte la direccién fundamental de la obra creadora, que
va del control consciente al inconsciente. Una vez méds, 1la
intuicién es sustituida por la planeacién racional. No esté&
bien claro por qué la intuicién y lo racional, no marchan
juntos, en vez de luchar por el control exclusivo.

Esta dicotomfa, cuya opcién es entre consciencia o
inconsciencia, crea un cfirculo vicioso, debido a que el
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control consciente y la intuicioéh excluida, tiene gue” obrar
de manera destructora para abrirse pasc y destacar por
completo.

Entonces las derrotadas facultades inconscientes vuelven por
sus fueros, y mediante lo que en psicoandlisis se llamaria
un proceso secundario, imponen de nuevo el control
consciente sobre las técnicas en un principio destructoras.
De ésta manera, las foérmulas espontaneas y destructoras se
transforman en férmulas de agrupamiento, déciles a una
planeacién deliberada’. E1 planteamiento de la lucha entre
el inconsciente y el consciente, permite el ejercicio de la
manipulacidn, tanto individual cowmo social. En las artes de
masas la lfnea divisoria entre lo artistico y lo sensible-
estético, se confunde con los intereses y direcciones que
pequefios grupos soclales quieren diferir en la manufactura
del objeto, o en su caso, manejar para beneficioc propio y no
para "bien comun".

El1 poder de captar todo el valor de 1los medios de
comunicacidn, requiere de cierto ocio y discernimiento. Los
medios gque hoy se tienen a disposicién para acoplar
conocimientos, as{ como la facilidad de las comunicaciones,
crean una inflacidén de noticias y una torpeza para medir su
importancia relativa. Todo es asimilado caéticamente, sin
seleccionar, y a fin de cuentas, se alcanza una cultura
confusa y aproximada. Todo es 1llevado a un mismo nivel.
Tanto valor se da al md&s vulgar de los sucesos, come a la
"inspirada" intuicién o descubrimiento. En esta cultura
superficial y pseudointelectual, la formacién general se
modela basdndose en ideas trilladas y conformistas, se
pierde interés por el conocimiente y no hay participacién.
La sociedad actual insiste en un conocimiento puramente
racional, se reprime y se atrofia el elemento impulsivo y

fantéastico, congenito a la naluraleza humanz, ¥y el
individuo, presa de una creciente angustia, se siente
abrumado y falto de autonomf{a personal; de ahf su

sentimientoc de depresién e inutilidad®. La actividad que se
desarrolla en el abismo de lo inconsciente, es por supuesto,
un mundo sui generis segun se puede inferir de la manera
amorfa como emerge a la consciencia del individuo. No sdlo
es sui generis, sino gue a menudo, ininteligible para la
persona en cuestion. Y en ésta medida las muestras de arte
que ce producen en su tiempo son sintomaticas en la medida
en que concretizan estados de &dnimo latentes en la sociedad
de su tiempo.

La teorfa inconsciente revierte en la estética por dos vias:
En primer lugar, justifica de un modo definitivo el
desbordamiento de 1o bello en la estética de lo feo. En
segundo lugar, cuando lo estético fracasa en su empefo por
controlar a la naturaleza indomable, o ya no puede mantener
el grado de irrealidad propia del arte y del juego de la
fantasia, el arte pierde crédito, se vuelve inservible para
conjurar las amenazas de la primera. Este es el momento en

7 Ehrenzseig, A. "E1 planteamiento consciente y la seleccién inconsciente”. en Kepes G. 1979, p.dl.
8 Basaldella , M. "En torno a laPercepci6n Visual™ en: Kepes 1979, 179,
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gue la estética se ve rebasada por la medicina o 1la
terapéutica. El1 arte a su vez, comienza a entenderse como
sintoma, droga o sedante, estimulante o paraiso terrenal. En
los casos limites, 1la estética puede diluirse en una
prdctica del diagnéstico, y asi sucede en la psicopatologia
de la estética, o en las relaciones entre el arte y la
patologfa que se detectan en muchas manifestaciones
artisticas de la modernidad, desde los Simbolismos a los
Expresionismos y el Surrealismo {Narchin fiz, 1982, §9).

La nocién de inconsciente en estética, es casi siempre
ubicada a proposito del inconsciente del rticta, y del
papel gue ésta juega en el proceso de creacion artistica, se
estd mucho menos ocupado del papel del inconsciente en aquel
que recibe la obra, o que la interpreta. Pero las teorfas
del inconsciente en el arte, se han hecho muy variadas, las
mas antiguas son las teorfas romanticas, gque vefan el
inconsciente como una vida interior oscura, fuente de
riquezas misteriosas. Ciertas de esas teorias tienen sus
rafices en la tésis platodnica de la inspiracién, posesién del
poeta por medios divinos, y cristianizada en el sentido de
la transposicién a un deismo mds o menos vago, es decir sin
clarificacién expresa.

La idea del inconsciente como wuna fuerza espiritual
superior, se reencuentra en Hartmann, perc en el marco de un
panteismo espritualista, que parte de Schopenhauer Yy
continia con una voz original. El inconsciente en el juicio
estético y la produccién artistica, es donde Hartmann ve 'la
inspiracién, el proceso por el cual, el artista cae
intuitivamente en la idea que dirige su obra, y piensa en
sus relaciones aunque no tome consciencia. Es de considerar
la diatincion entre el territorio inconsciente del propio
creador como sujeto y su materializacién en la obra como
objeto en el momento de concretizarla’. E1 papel de la
ciencia estética, es entonces hacer pasar a la conciencia
con acciones a la vez ldgicas y sensibles, sus formas, que
constituyen la belleza.

El esteta piensa analfiticamente eso que el artista apropia
de manera global, pero el contenido aprehendido es de dos
maneras diferentes, sin embargo, el sentido es forzosamente
el mismc. Ya gue los inconscientes individuales no son mas
que las afloracicnes de un inconsciente unico, sustancia
diversa e impersonal, comin entonces a todos los hombres, e
inefable de una objetividad del Jjuicio estético, donde
trascienda la "iluminacién". Pero la humanidad se arriesga
desgraciadamente a desviarse del arte, y de no considerarlo
mas que upn esparcimiento.

La teoria psicoanalitica no puntualiza la diferencia entre
el trabajo de realizacién de una obra y cualquier situacién.
Ella ve en el arte un nedioc para sublimar las pulsiones
Inconscientes rechazadas por el artista. Esta sublimacién es
el modo por el cual el placer individual y narcisista es
satisfecho por medios soclalmente aceptables, desvidndose de
su objetivo original. Uno de los caminos de sublimacion es

® br. £, Figueroa, cosunicacién verbal, TMAX, 1932,
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el arte, ilusorio juego de la fantasia. Por un lado, el
artista es aquél capaz de crear una formacién sustitutiva, y
por otro, el espectador obtiene el beneficio de una doble
liberacién al experimentar la transferencia del creador, y
al no sentir culpa, porque la propia liberacién se 1ogra a
través del objecto artistico, aunque de manera mas 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

racicnal del hombre come animal social, pueden ser
inconmensurables hasta ciertov puiitc; pere por otra parte, se

dan contenidos del subconsciente gue son ccmunes a todos los
seres humanos, y por lo mismo son guizd traducibles a una
idiomatica racional, y comin si Jung estd en lo cierto
cuando afirma que yacen en el subconsciente, profundamente
arraigado, arquetipos (imdgenes primordiales) que son
intrinsecas a la naturaleza humana como tal.
Bste inconsciente colective, herencia espiritual de 1la
evolucién del género humano, fue concebido, entre otros
puntos, como sostén de ciertas obras que surgen en los
fondos legendarios. Los arquetipos imponen tres cualidades
escenciales: (Seuriay, Op. Cit., 155}
La_transqgresividad, eso gque quieren decir, que viene al
caso, pertenece tanto al individuo como a la sociedad,
la__puminosidad, eso estremecedor en profundidad y en
extension a la sensibilidad, y de una manera solemne, a
veces puede provocar miedo y deseo de fuga; y finalmente
la_contaminacién, que hace dque aguel que es profundamente
conmovido por el arquetipo sea apto de estremecerse el mismo
y al préjimo, Y que por ese hecho, el arquetipo posea
rema off dad expresiva. Jung piensa en arquetipos como

itrema ofic
"formas graficas especifficas del 1instinto¥, sinbcles
ancestrales donde el inconsciente se manifiesta en tales
dominios como las imdgenes y la literatura.

Los arquetipos tanto en leyendas, como en cantos populares,
o incluso, insertos en el arte "culto", son formados de
manera de abstraer lo esencial, sin obviarlo. El significado
inherente a la exposicién abstracta es interno, y sirve para
irrumpir en el intelecto, poniendo directamente en contacto
emociones ¥ sentimientos, encerrandc el significado
esencial, atravesando el nivel consciente para llegar al
inconsciente (Dondis, Op. Cit,, 35).

En cuanto cualidad del pensamiento mitico y simbdlico, no se
trata de sdlo vincularlo de modo onfrico e inconstante, siro
que puede y debe no prescindir de 1los nexos con 1la
consciencia y con la razén. Este pensamiento puede estar
constituido por un segmento que se nutre de datos
irracionales o transracionales, pero no sé6lo de ellos, y que
pesca en los estratos mas 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 intervencién
compleija, y siempre aleatoria de 1los instrumentales
analiticos que podrf{an deformarlo, y al menos en parte,
comprometer su alcance efectivo (Dorfles, Gp. Cit., 13).
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Dorfles sugiere, al advertir que el pensamiento mitico
acababa reduciéndose a un cquivalente del lInconsclente, de
lo onirico; un <<neorracionalismo subjetivista>> (Ider., p.108),
es decir, una forma de pensamiento autdénomo, presente en
cada cual, que tenga en cuenta algunos datos mentales y
psfquicos que no suclen considerarse atendibles, porque no
estdan suficientemente explorados, sin por ello ceder ante
los halages del misticismo y de lo oculto.

En este sentido el individuo es quien da el salto irracional
que demanda toda produccién estética seminal o creatividad.
El concibe y gesta su creacién estética, pero su concepcién
nunca puede ser inmaculada ni su gestacidén autdrquica; vale
decir, carente de los medios materiales e intelectuales que
circulan en su sociedad y en el sistema estético profesado.
La oscuridad propia de 1la heuristica de toda creacién
cultural, ha engendrado explicaciones metafisicas, Y
difundido el desinterés por lo analizable de la
productividad artistica individual: Solo se tienen ojos para
lo inasible de la creacién. Esto ha impulsado a gestar y a
propagar la idea de que el subconsciente hdllase integrado
exclusivamente por elementos individuales, cuando en
realidad también consta de elementos sociales y sistémicos
(Acha, Op. Cit., 93). As{ como tampoco no es totalmente admisible
que el artista es necesariamente inconsciente de su trabajo
de creacién. Ya que hechos atestiguan su lucidez, los
cdlculos muy claves de medios escogidos en funcién de fines
estéticos explicitos; y ciertas afirmaciones sobre la
influencia de pensamientos inconscientes en ciertas obras,
son deducidas de teorfas mas que fundadas en hechos. Se
tiene entonces que ser prudente cuando se quiera introducir
en estética, 1a nnaidn del inconccionts.,

Es preciso considerar entonces, en este trabajo, al
inconsciente, no en retroceso como en psicoandlisis, ni
oscurc como en el romanticismo, sino como el campo de la
recombinacién libre de factores a disposicién de 1la
apreciacion del arte.

La reinsercién del inconsciente en el campo estético, viene
a presentarse a partir de la inoculacién orientalista que se
ha manifestado en el pensamiento occidental a partir de
1970. Asuntc no cxtrafio, ya yue el pensaniento oriental ya
ha influenciado en otros momentos histéricos la filosoffa,
la estética y el arte.

Ahora bien, en el asunto que ocupa este trabajo, la nocidén
de inconsciente es titil en la medida que colorea el campo de
la percepcién. La parte inconsciente es la mitad del ser,
inmersa en la "sombra", 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 intervencidén de 1lo imaginario, y en general, de 1la
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 rigida. Una matriz que  escapa a las
restricciones del espacio y del tiempo, y que puede llegar
directamente a los recuerdos infantiles y tal vez

82



prenatales, y anticipar estados de conciencia aun no
explorados ni vueltos conscientes (Dorfles, 0p. Cit., 41).

Para el trabajo artistico tanto de creacién como de
percepcisén, la conciencia imaginativa es imprescindible,
registra sensaciones y muchas de ellas van al inconsciente.
No sdlo las registra, también las trabaja o las transforma
en la mente y en la sensibilidad para materializarlas en un
acto creativo. Aqui este inconsciente es reelaborado y se
construye de la sensacion, del automatismo, del "consciente"
de la doble personalidad; de las emergencias eidéticas, de
una actividad latente, de 1la comunicacién cerebral no
asistida por significante materialld y de las emociones que
superan al cardcter, junto con lo hereditario que se reconce
en 1os deonegs naturales: v opor ultimo, el inconsciente
racional o metafdérico gue entran al "acto creativo®.

Por Ultimo, se sefalardn las relaciones entre la percepcidn
y el inconsciente, que implican tres &reas de trabajo
fundamentales, cuya base tedrica ha sido ya soslayada.

La primera es el "inconsciente perceptivo® (ldes., p.29), como
aquella forma de percepcién con el rabillo del ojo, en las
que se participa constantemente de forma mas © menos
consciente. Es decir, que existe una serie de percepciones
visuales y auditivas que se producen sin una participacién
directa e intencicnal, y a las gue se esta sometido sin ser
conscientes de cllo en 21 momento que se producen, perc cuya
eficacia se revela en un segundo momento.

Es en esta instancia, cuandoc no se esta aun en condiciones
de llegar a una precisién consciente, slno gue sdlo se ven
imégenes, patrones, esquemas, dque 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 podra sacar también en el futuro, 1los
elementos primordiales de su vida consciente.

En el material reprimido e inhibido, o en cualquier caso no
racionalizado y aun no fiitradou por lu conecienria en vela,
existe siempre un primer gérmen esquemdtico e imaginativo
que constituye el micleo fundamental de todo el pensamiento
visual y que sdélo posteriormente puede evolucionar en
figuraciones precisas gue, y gue muchas veces se puede
identificar con un elemento parcialmente constitutivo del
inconsciente ({den., p. 45}.

Por lo tanto, la visualizacién inconsciente dispone de un
vasto campo, y por ello es capaz de seleccionar de una
simple ojeada entre las diversas bifurcaciunes 2el camino y
ayudar a decidir con acierto. De ahi que el auxilio del
inconsciente no sea s6lo requerido para un acrecentamiento
de la imaginacidén, como se piensa generalmente, sino que sea
indispensable para realizar un trabajo de modo eficaz, a
causa de la superioridad de la seleccién inconsciente sobre
la visualizacion consciente (Ehrenzweig, 1979, p.28).

El pensamiento en imdgenes domina las manifestaciones del
inconsciente, el sueno, el semisueno hipnogénico, las
alucinaciones psicdticas y la visién del artista. Pero para

Wy, r. Fiqueroa, comunicacién verbal, URHX, 1932,
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la sociedad de la era de la informacién, no sdlo domina
estas dreas, sino la totalidad de la cultura que antes se
menciond.

La siguiente &4rea de contacto y que se relaciona con lo
anterior, es el de la visidén (y audicidn) subliminal, que
han utilizado en abundancia en la publicidad y en ciertos
métodos persuasivos de tipo psicodélico. Lo Subliminal como
ese tipo de percepcién (que podriamos 1llamar trans-—
conasciente mds que inconsciente), puede justificar una serie
de problemas relacionados con la sinestesia ¥ el
inconsciente.

Finalmente otra forma de actividad no del todo consciente
pero de la gque no se deberia 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 acusticas
transamnidticas 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 existencia
(Dorfles, Op. Cit., p. 33).

Es preciso entonces, para el método de apreciacién planteado
en éste trabajo, recuperar junto con una consciencia del
intervalo (Ider., p. 89), renovada o recuperada, también una
nueva toma de consciencia de los datos de la fantasfa y de
lo imaginario. Una recuperacién, una restitucién de
elementos y momentos que se inspiren en lo inconsciente: por
tanto, en lo imaginario, lo mitico, lo onirico, lo
irracional, lo fantasmal... elementos gue deben vincularse a
un modo diferente de entender las motivaciones y 1los
impulsos en que se basa toda creac16n artistlca que hoy y
ayer, nunden sus raices en ese terrilorio abiswal Gue &scapa
a la supuesta claridad de la razén. Lo imaginario, 1lo
mitico, lo fantastico, counsiderado parte integrante de un
terreno indeterminado, de confines imprecisos, donde se
urden las estructuras de toda creatividad.

- Se plantea un propdsito para ayudar a superar los blogueos,
basado en un método general que consiste en mantener una
actitud inquisitiva, actitud que permita la sensibilizacidn
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.

Definjcién de memoria:

La posibilidad de rescatar por la memoria la reconstruccién
de un mundc artistico personal o colectivo, 1lleno de
combinaciones, precisa una revisién del término desde su
definicién hasta las mds recientes especulaciones sobre su
lugar en el funcionamiento cerebral. Para el método que se
describird mds adelante, la memoria es el nexo fundamental
entre el consciente y el inconsciente, y que abre la puerta
a otros territorios mentales como la intuicidn, la

54



imaginacién, etc., los cuales solo son asibles por conducto
especifico y entrenado de la fuerza de la memoria.

El recuerde es la base del arte, porgue la imaginacion es en
si up ejercicio de memoria. No podemos imaginar nada que no
se haya conocido previamente (Acufia, 19%0, 26}, ademas la
habilidad de imaginar, es la habilidad de recordar las
experiencias y de aplicarlas en alguna situacién distinta.
La memeria como término genérico se usa para denotar
experiencias, funciones o movimientos condicicnados por
experiencias, funciones o movimientos anteriores del
organismo (Warren, 1983, 218). Es el nexo entre las percepciones y
el resto de las operaciones mentales gue se sefialan en este
capitulo. ksta infls zn la pevcepcién Yy el deseo en 1la
intencién, la intencidén determina la accidn, la accion forma
la memoria y asi indefinidamente (Kartinez, 1986, 72).

El memorizar no es un ejercicio de precisién 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 caracteristicas seleccionadas
libremente.

Se establecen categorias para poder reorganizarlas en un
contexto determinado. La memoria es sobre todo la capacidad
de establecer relaciones temporales vy espaciales entre
detalles de informacidén sensorial separados.

Las necesidades y los deseos individuales, determinan coémo
clasificamos a las personas, los lugares y los sucesos de la
vida cotidiana. Esta combinatoria, depende de relaciones
intersubjetivas en el contexto.

La teorfia que trata el aprendizaje como un proceso
selectivo, una forma de seleccién, se basa en tres
afirmaciones fundamentales: 'Durante el desarrollo cerebral,
en el embrién se forma un modelo sumamente variable e
individual de conexiones enire las cfdlulas  cerebrales
{neuronas) después del nacimiento, en cada individuo se fija
un modelc de conexiones neuronales, pero se seleccionan
ciertas combinaciones en detrimento de otras, como
consecuencia de los estimulos que el cerebro recibe a través
de los sentidos; esta seleccidén ocurriria especialmente en
grupos de células cerebrales que estdn conectadas en
"mapas", y dichos mapas se hablan entre si para crear
categorizs de cosas y sucesos."

El contexto y la historia del desarrollio celular, deternminan
por tanto, en gran medida, la estructura del cerebro, y en
consecuencia, también son importantes en el funcionamiento
del mismo. Estas células no actuardn individualmente, sino
como grupos neuronales interconectados gque responden a
sensaciones anatémicas y a los necanismos fisioldgicos de
los dgque depende ese dgrupo. Si es asi, un recuerdo
determinado no puede estar almacenado en un lugar especifico
del cerebro, puesto gue las actividades vecinas cambiarian
necesariamente, y por tanto, el '"contexto® de cualquier
grupe neuronal no es constante. Con el uso se producen

11 ydelgan, G. 1978 en Posenfield, 1. 1989, p.27.
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cambios en la fuerza, no en el diseno de las
interconexiones:; respondiendo asf a los estimulos
ambientales, provocando que un grupo responda con mayor
actividad que otros grupos gue reciben la misma informacién
#fortaleciéndo" las uniones sinapticas. En los niveles
superiores del cerebro, es preciso organizar los estimulos,
de modo que sean significativos o utiles para el organismo.
Dado que el cerebro debe estar preparado para diversos

estimulos, puede organizarse de diversas maneras por
semejanza y por mezcla de propiedades. La informacién
sensorial selecciona competitivamente determinadas

combinaciones de grupos neuronales de entre la poblacidn de
neuronas de una competencia selectiva. La memoria no es una
repeticién exacta de la imagen de los sucesos aislados en el
cerebro, sino una reclasificacién. Las reclasificaciones se
producen cuando las conexiones entre 10S grupes neuronales
de diferentes mapas, se refuerzan temporalmente, la
reclasificacion de objetos o sucesos depende del movimiento,
asi como de la sensacién, y es una habilidad que se adquiere
con la experiencia. Se recoge informacién en distintos
contextos: esto requiere la activacién de diferentes mapas
que interactuan de diversa manera comco lo hicieron en el
primer encuentro con la informacién, y ello conduce a su
reclasificacién. No se limita a almacenar imagenes o datos,
sino que se enriquece con la capacidad de clasificar formas
relacionadas (Iden., p. 32} "Recordar no es la reexcitacién de
innumerables huellas fijas, fragmentarias y sin vida. Es una
reconstruccién, o construccién imaginativa, edificada con la
relacién entre nuestra actitud hacia toda una masa activa de
reacciones o experiencias pasadas organizadas, y hacia un
pequefio detalle destacado gque generalmente se presenta en
forma de imagen y lenguaje. Por ellc, casi nunca es
verdaderamente exacta, ni siquiera en_ los casos mds
rudimentarios de memorizacién maquinal.®}? pe acuerdec con
esta teorfa, cada persona es unica, sus percepciones son
hasta cierto punto creaciones. y sus recuerdos son barte de
un proceso continuo de imaginacién, constituye en suma la
identidad!. La vida mental no puede reducirsé a moléculas.
La inteligencia humana no es simplemente un saber mds, sino
reelaborar, reclasificar, y de ese mcdo, generalizar la
informacién de maneras nuevas y sorprendentes. El contenido
de la memoria es todo lo que nos conforma como humanos:
arte, lenguaje, conocimiento y cultura. Toda memoria humana
es fotogrédfica, pero ésta dura una decima de segundo,
"memoria icénica" por asociacién directa de significades.
Los nifios pierden la memoria icdénica cuando empiezan a leer
por reelaboracién de significado. Los antropélogos dicen que
es mayor en adultos de sociedades "primitivas", quizd leer
interfiera con la memoria fotogrdfica. La memoria a corto
plazo, de atencién inmediata, incluye no s6lo eso, sino la
experiencia sensorial, ideas y pensamientos. Y la memoria
bien establecida es 1la habilidad de detener 1la nueva

12 partiett, F. 1932 en Posenfield, I. 1939, p.32.
13 b, Bernilo Castaneda, comunicacisn verbal, UNAM ENAP/DEP, 1992.
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informacién en la atencidén inmediata que es tan limitada. Lo
anterior implica que con prdctica se guardan mas
informaciones, asi como también, mayor capacidad de memoria
visual. La memoria es la posibilidad de disponer de 1los
conocimientos pasados. Por conocimientos pasados debe
entenderse los que de un modo cualquiera guedan 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
pacado. Fsta temporalizacion es de extrema importancia para
el proceso creativo, en aonde es fundamental este ejercicio
de la memoria. La memoria parece estar constituida por dos
condiciones o elementos diferentes: La conservacién o
persistencia en una determinada forma de los conocimientos
pasados, que por ser pasados, deben quedar sustraidos de la
vista, este momento es la retentivar y la posibilidad de
reclamar al necesitarlo, el conocimiento pasado y de hacerle
actual, presente, lo gque es, precisamente el recuerdo
(Abbagnano, 1983, 790).

Para reconocer e identificar un objeto, hay que comenzar por
percibirlo. El proceso subyacente a la perpcepcién de la
forma se ha de producir antes del contacto con las huellas
mnémicas. Por consiguiente, el contenido de la memoria (o
experiencia pasada) no tiene gque determinar la percepcién de
las formas, la base misma del acceso a los recuerdos es la
semejanza entre la percepciodn y 1las pertinentes huellas
mnémicas. "La percepcidén es un proceso de abajo-arriba
(bottom-up) y no de arriba-abajo. Lo cual significa que el
proceso va subiendo desde los niveles inferjiores del
funcionamiento sensorial hacia 1los fenémenos cognitivos
superivires., Do arriba-abhaijo, indica gue la actividad mental
cognitiva superior afecta a los nivelies grocesgales
inferiores, tales como 1la deteccién o codificacién de
contornos © sonidos™ (Rock, 1985, 125}, En un primer nomento 1lo
que se percibe es independiente de lo que se sabe sobre los
objetos Yy sucescs de 1la escena. Cuando estas provocan
ilusiones, estas no desaparecen ni disminuyen con sélo saber
que lo son. Y a la inversa, el 1lodgro de la veracidad
perceptiva no se basa en el conocimiento de lo gue hay
realmente en el wmundo. En la percepcién, el estimulo siempre
aparece, pero no la determina. La percepcion es conformada
por un proceso evolutive de experiencias sensoriales que
proporcionan una informacién exacta, y también bajo ciertas
condiciones es comprensible que se llegue a percepciones
erréneas, ya que la percepcion es inferida a partir de
reglas conocidas a nivel inconsciente. Como por ejemplo: la
Ley del &ngulo visual, la Ley de Emeret, ete.. "Aunque en
algunos casos el saber consciente puede influir en 1la
percepcion, eijemplo: contornos ilusorios. La entrada de
estimulos es en cada casc, ambigua y capaz de provocar dos
(0 mds) perceptos gue constituyen una solucién lo bastante
satisfactoria para que dure, a no ser que se introduzca otra
informacién gque altere la ecuacidén. La memoria de la

H gt anexo parte 2 "leyes de la percepcin®.
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experiencia pretérita influye en 1la percepcién. “La
experiencia pasada relevante ha de ser la de las
percepciones, que han dejado atréds de si huellas mnémicas"
(Rock, 1985, 230). Ante una obra de arte lo primero que se hace es
reconocerla o identificarla como tal, lo gque implicaria
saber lo gue ella es de antemano para utilizar la memoria,
comparédndola con otras obras previas. "Pracisamente, en este
trasfondo teorético es donde desemboca toda percepcidn. Aqui
se dan cita las imdagenes borrosas gue el receptor conserva
de sus experiencias sensoriales, sensitivas y mentales.
Aunadas a todos los conocimientos artisticos a su
disposicién sin que nunca falten fetichizaciones o
ideologias® (icha, Op. Cit., 111},

En la disposicioén artistica se discutira la importancia de
los intereses y las actitudes volitivas en el recuerdo, y la
de toda la personalidad en el reconocimiento y la
apreciacién artistica gque conducen a la selecién de los
mismos para concretar el trabajo de acercamiento al arte. De
las emociones que también determinan el intervalo de memoria
se hablard mds adelante.

Definicidén de_intuicich

La raiz 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 cognicién
sin pensaniento racional, se la ha sustitufdo con
significados como aprehensién inmediata o cognicién que sélo
sirven para aumentar la confusién (ondis, Op. Cit., 127). La
aprehensién inmediata de significado en cuestiones
artisticas, hace que todo parezca demasiado fdcil para

tomdrgelo intelectualmente on coric, y ¢l cocpectadsr no
produce por consiguiente, ningun esfuerzo para alcanzar mds
diversidad significativa que el cotidiano.

La intuicién es ademds un concepto lastrado por dos
tendencias opuestas: si se considera gque la percepcién
artistica es intuitiva, cuestién de penetraclén directa y no
producto del pensamiento discursivo, o si es una especie de
razonamiento efectuado a través del sentimiento. Pero se ha
de seflalar que la percepcidén artistica no implica el sostén
de una creencia como en el razonamiento, ni lileva a la
aceptacién de una proposicién.

Pero tampoco es irracional, ni un contacto mistico y directo
con la realidad. Langer plantea que la intuicién en la
percepcién artistica es: "un acto de comprensién, mediado
por un solo simbolo, gue es la impresién estética creada, la
aparicion que resulta de la labor artistica' (langer, Op. Cit.,
p.67}.

Por definicidén, la intuicidén (Farren, Op. Cit., p.138) es wuna
aprehensidén inmediata o innata de un grupo complejo de datos
o de un principio general. Es un juicio dque carece de
cogitacidén preliminar conocida, siendo su rasgo
caracteristico lo inmediato del proceso, y sobre todo la
fase final en el acto de la sintesis perceptiva. Este
asimiento es inmediato por un solo acto del pensamiento, se
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opone a toda marcha del espiritu por etapas sucesivas, como
en el razonamiento.

La intuicién es una actividad intelectual fundamental, que
produce el entendimiento légico o semdntico. Abarca todos
los actos de penetracidén o reconocimiento de cualidades
formales, relaciones, significacidn, asf{ como de abstraccién
y ejemplificacién. Es mas primitiva que la creencia, la cual
es cierta o falsa. La intuicidn no es cierta o falsa sino
que pura y simplemente esta presente (Langer, 0p. Cit., p.72). Se
pueden elaborar proposiciones ciertas o falsas gque incluyan
sus datos, donde pueden estar experiencias sensoriales
directas.

El conocimiento desde f{uela &5 Sicmprc nor
conceptos, frases y palabras. El conocimiento por dentro, la
intuiciodn, no es comunicable mas que invitando al
interlocutor a realizarla a su vez. Es lograr esa especie de
simpatia-intelectual por la cual se llega al interior de un
objeto para conincidir con lo que tiene de unico y por
consiguiente, de inexpresable.

En estética, la intuicién puede ser aguella del artista, que
en la creacidén de una obra siente de una manera directa y
global eso que el debe hacer, en lugar de llegar a @€l
progresxvamente por razonamiento y calculo, o de llegar a
partir de elementos pensados antes, cada uno, aparte. Esa
puede ser también la intuicién del contemplador de la obra,
que la comprende por una suerte de simpatfia directa e
intima, sin analizar.

En cuanto a la intuicidén del esteta (Souriau, 1990, 158), es la
impresién de conocimiento inmediato, y por una suerte de
"iluminacioén® directa, si bien son uUtiles y fecundas para
facilitar las hipoétesis, ella no tiene ningun valor
comprobatorio, de suerte que esas hipétesis deben ser
eriticas y cuidadosamente verificadas.

De acuerdo a la proposicién aqui planteada, la intuicion
sirve tan solo en una segunda etapa, cuando se ha verificado
el perceptoh se ha cotejado en la memoria y aparece coOmo
si fuera subitamente un conocimiento inmediato; si no es
enteramente certero, si es satisfactorio, sobre todo en
relacién al reconocimiento de la obra y su ubicacién en un
gusto mds consciente y personal, referido al tiempo y al
espacio actual del vivenciador.

Lz constancia en 1a actividad plédstica, estimula la
transicién de la ambigiledad de las percepciones, de los
conceptos generales y de los gustos trillados para alcanzar
la nitidez; esta constancia es la continuacién formativa,
configuradora, matriz de todas las distinciones ulteriores
entre la percepcidén estética y la percepcién ordinaria, es
decir, orientada al conocimiento artistico de los objetos.
La intuicién en su funcidén cognoscitiva, es decir, como
érgano psiquico de aprehensién de 1la realidad, es una
funcién sintética en el sentido de que aprehende 1la
totalidad de una situacién dada o realidad psicolégica. No
funciona de la parte al todo, como 1o hace la mente

15 percepto: sujeto de lo percibido, contenide de ia percepcién.

89



analitica, sino que aprehende la totalidad directamente en
su existencia vital. Como se trata de una funcidén normal de
la psique humana, su activacidén se preduce principalmente a
través de la eliminacién de los diversos obstéculos que
obstruyen su actividad.

Los prejuicios y expectativas, incluso el consenso, son
trabas que obstaculizan el ejercicio intuitivo ante el
objeto plastico gue de hecho es siempre una concrecién del
creador. El objeto mantiene al espectador en lo concreto.
Ningun objeto podra sustituir 1la intuicion, pero muchos
objetos diversos podrdn, por la convergencia de su accidn,
empujar la conciencia hacia el punto preciso en donde hay
una intuicién gue sentir.

Por tltimeo, a la alturs de 1o humann, @1 instinto es en gran
parte reemplazado por la intuicidn, las reacciones directas
por reacciones simbdlicas - 1la razén, la memoria, la
imaginacién - y la mera excitacion 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:
Percepcién atenta, emocién, deseos y accién. Esto mnismo
pretende el desarrollo del proceso de apreciacién voluntaria
al arte; lo gue significa una atencién incremental a la
propia manifestacién de la percepcién, a la configuracién
mental, a los sentimientos y las emociones, para llegar a
una accién dirigida y atenta ante el proceso estético
considerado como arte.

Definici te j . i6

Es necesario liberar el estudio de la imaginacién del punto
de vista de la primera persona y demarcar el lugar exacto
gue ocupa la experiencia imaginativa en la vida de cualquier
ser racional.

Si la percepcidén y representacioén son imaginativas, también
la imaginacidén es representativa. Incluso cuando se la llana
creadora, la imaginacién no es en definitiva mds que un ARS
COMBINATORIA lo bastante flexible para dejar su parte a la
fantasia (Putert  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
percepcién, sin embargo la imaginacidén sitida lo comin de las
cosas y de los mortales en otra perspectiva.

La rafz etimoldgica viene del latin y es la misma para
imagen, imaginacién e imaginario es IMAGO: representacién,
retrato, apariencia.

Suscintamente, se define a la imaginacién (Warren, Op. Cit., 175)
como la reorganizacidén de datos procedentes de experiencias
pasadas, y de una experiencia ideacional actual.

Se puede distinguir dos tipos de calificativos a 1la

imaginacidn, propios de los resultados producidos:
Imaginacién creadora como la serie de imdgenes, ideas o
construcciones mentales, que son guiadas por una

predeterminacién, y de acuerdo con un plan a una finalidad.
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Imagiracién reproductora, como el tipo de imaginacién gque
tiende a conformarse con las formas previamente observadas,
Yy no propiamente a crear otras nuevas.

En el campo de la pldstica es util hacer una distincidn
propia de 1los sistemas imaginativos en produccion, dque
conforman los objetos estéticos: imagineria es la sucesién
de imagenes que corresponden a un sistema ideoldégico,
religioso y mitico. De, ¥y en acuerdo con los arquetipos, es
la reproduccién de imdgenes sagradas. A diferencia de
"imageria¥ como sistema de imdgenes personales, individuales
y propias de un creador, de acuerdo a la combinatoria
especifica de cada quien. En cambio, lo calificado como
imaginarioc, aquf no posee concrecién, sino gue se sucede
exclusivamente en la mente del imaginante.

Se  efectuarda un estudio entre imagen, imaginacioén e
imaginaric, con propdsitc clarificador, vy ademas para
establecer los principios de ésta drea disponiple al trabajo
individual en la apreciacién estética.

Lo imaginado contiene ante todo, la clave de un nuevo nundo:
la imagen.

La imagen mental como representacién tiene un contenids
andlogo al de una percepcidn, pero ella se debe a un proceso
fisico, Yy no a la excitacidén material de un drgano de los
sentidos; ésta es puramente subjetiva. Cominmente visual,
pero también puede ser auditiva, motriz, gustativa,
olfativa, etc. De breve duracién, puede evocar, no importa
en gué direccion, sin relacién a la realidad del sentido
correspondiente. La imagen mental tiene un papel nuy
importante en el dominio estético.

Ante la imagen, (Souriay, Op. cit., 86) lo mas evidente es 1la
representacidn de una persona o una cosa en una de las artes
plasticas. A pesar de que el empleo de ese término en este
sentido, hoy es mas raroc para la escultura, y a veces, es
utilizado con wuna intencidén arcaizante. En ese sentido la
imagen es relativa al objeto representado, es la imagen de
alge y ella «e caracteriza entonces por la reproduccién del
aspecto visual exterior de su ser real ¢ fictiaio, en todo
caso, dieqético“. Pero ella no es ese ser, eclla sélo 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, ilusién y
mentira, donde todo es por lo menos vanidad, apariencia e
ilusién. Mas, también puede ser la representacién figurativa
de una persona, una cosa, una escena... sacada sobre papel
en un cierts numero de edemplares; como en las artes de la
estampa, del grabado, de la impresion, (y cy de la
fotografia), es el surgimiento de la imagen independiente,
sea hoja volante o ya sea una hoja de formato reducido,

tiene deneralmente una doble funcidn, decorativa vy
edificante ¢ diddctica. Ha constituido un importante
elemento de la cultura popular, como la imagen de

divulgacion que ha contribuido gradualmente a la formacién

16 Diégesis es lo que todo arte que representa alge; el mundo impuesto y proplo de una obra,
Seuriau, E. 1990 p.581.
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de 1la consciencia estética y de la imaginacién colectiva.
Papel hoy usurpade por las imagenes de los medios masivos de
comunicacioén. En general, la imagen es hecha para
impresionar o hacer sohar, empleando los recursos del arte
para captar la atencién, seducir el espiritu, aportar ideas
y conocimientos, o suscitar y manipular sentimientos.

En la literatura se utiliza como descripcidén o pasaje mas
corto, indicando 2l aspecto perceptible, (comunmente visual)
de cualquier cosa de manera sorprendente, y suscitando una
viva imagen mental. Igualmente en 1literatura, pero en un
sentido mas figurado, es un sentido especifico que ofrece el
antor, cs una manera de ver. Ante ésto, el espectador puede
tratar de captar 10 que se ie présenta para descubrir ese
punto de vista determinado.

Por ultimo, en literatura, para el estilo y no el contenido,
llamamos iwmagen, a una manera de hablar de una cosa,
prestandole el aspecto de cualquier otra, 1la imagen es
entonces vecina de esas figuras de retorica llamadas tropos,
que son la metadfora, la comparacién, la metonimia, 1la
sinécdoque y la catdstasis; la visidn de imagenes y aguéllas
de los tropos, estdn en interseccidén. Hay imagen todas las
veces gue por metafora, metonimia, etc., se asigna a
cualquier cosa un aspecto sensible que no corresponde a eso
que es la realidad. Dos casos son cntonces posibles: el mds
comuin, @s cuando la imagen es una expresién 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,
aguella que juega el aspecto material de una cosa realmente
sensible, y se interpreta de una manera mis © menos
fantasmagérica, haciéndola aparecer otra de la gue ella no
es, se& 1o desdobla en cualquier clase para prestarle dos
naturalezas a la vez,.

La nocidn popular de imagen como réplica de una impresion
sensorial, ha hecho que en general ios epistcmdlogos no se
percaten del cardcter mas importante de las imagenes, el
cual consiste en que son simbdlicas. A esto se debe que, por
lo gque hace al cardcter sensorial, puedan resultar casi
indescriptiblemente vagas, efimeras, fragmentarias o
deformes; y que sensorialmente puedan ser totalmente
diferentes dJde 1o gue representan. Pueden ser visuales,
auditivas o lo que sea, pero funcionalmente son imdagenes Jqusa
articulan las relaciones légicas que consideramos por medio
de ellas (langer, 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' ({pbert de Ventos, 1973, 158-159); ¥y en esta
tradicion espiritualista y romdntica, la estética nacida con
Kandinsky. Salvar a 1las palabras y a las formas de su
tendencia a organizarse sintactica o figurativamente en
formas con sentido, y la misica aun no dodecafénica como
arte, donde los objetos no son nada y las relaciones todo,
serd el ideal indiscutible de la nueva pintura. El arte, en
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todo caso, serda entendido como pura experiencia interna del
artista, y su exteriorizacién, tan séloc como un peligro
inevitable que hay que correr.

La palabra imaginacién (Souriau, Op. Cit., 850), tiene en el lenguaje
corriente muchos sentidos que se mezclan mas © menos
confusanente: por principio, es 1la facultad de tener
imdgenes visuales, la facultad de representarse un devenir,
o un mundo ficticio, pero que fuera posible, la facultad de
crear un mundo irreal =mds o nenos extraho o fantdstico, y
por ultimo, la facultad de inventar.

Las concepciones modernas no reconocen mas gue el carécter
activo y la riqueza creadora de la imagen y accién, ni la
amplitud del campo de la invencién que puede entenderse comd
aguel dominio de las imdgenes. Conviene entonces precisar
los tres sentidos actuales del término imaginacidn.

En el sentido etimoldgico, la imaginacién como facultad de
tener imdgenes mentales, es la capacidad de ser representada
con mds o menos riqueza o de previsién de seres y de cosas
de wuna manera andloga a la percepcién, en aquello que
conciene el contenido del aspecto sensorial, pero tiene a
diferencia de 1la percepcién, por medio de un preceso
interior v subjetivo; el no pasar por la excitacién de los
6rganos de los sentidos.

Esta facultad de representacion mental, es independiente de
la precisidn, de la agudeza, de lo predispuesto, de los
sentidos correspondientes. La imaginacién constituye un
recurso precioso para el artista, donde los recuerdos
visuales permiten tomar o dibujar de memoria, son la
posibilidad de comprender mentalmente y reproducir
materialmente.

La Imaginacién como invencién, es la iniciativa del espiritu
que tiene imagenes e ideas nuevas, de conceptos pensados por
primera vez. Esta actividad desarrolla de ahi al dominio de
imdgenes, imdgenes iinicaa.

La imaginacién, como creadora de lﬂagcneg, es el significado
gque intersecta los dos anteriores, considerdndola como una
inventividad de representaciones mentales del aspecto
sensorial. Es el sentido generalmente dado al término de
imaginacion en el lenguaije corriente; se emplea
tradicionalmente para designar la expresién de imaginacién
creadora. Ese concepto tiene una gran importancia en
estética.

para algunoc cotudi 5, comu  E. souriau, (1991) la
imaginacién se conforma con el cardcter del artista. En su
imaginacién, el artista hace de la misma, no solamente la
facultad matriz y predominante del artista, sino sobre todo,
su goce fundamental, en tanto gque la imaginacién es a la vez
contemplacién y accién. Pues hablamos nucho del goce
estético,... no hablamos as{ del goce artistico, como el
placer propio del artista de unir la representacidn mental y
la ejecucién. La obra por hacer, lo obsesionarda justo a que
por ultimo en un "éxtasis verdadero", pueda verla delante de
él, sélida, concreta, expuesta a plena luz, en plena
realidad. También la imaginacién del artista es en gran
parte de la imaginacidén e invencidn técnica; el ideal
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artistico, es una concepcién gua guia la accidén en el hacer
mismo una aspiracién contra cualquier cosa gue no existe
todavia, Yy que sdlo se encuentra haciéndolo.

La invencioén representa un cierto ideal o modelo a alcanzar,
es decir, un cierto efecto por obtener. Se busca una
composicién de elementos satisfactoria para obtenerlo. Se
trabaja sobre un esquema de todo, y el resultado es logrado
cuande se llega a una imagen distinta de los elementos. De
hecho, el proceso inverso es también frecuente''.

La imaginacioén establece una accién y una reaccién cntre el
esquema dindmico y 1la imagen, donde la imaginacién
organizaria un juego maS o nrenos estdtico. Reunidén de 1la
zetividad realizadora y la representacién sensible.

Para otros autores, el Trabajo or v v la interrelacién
con la imaginacién, es diferente. Aqui el artista no tiene
modelo interior. E1 modelo no es ni adentre, ni en la
naturaleza exterior, este es en la obra misma. El artista
regula sus indgenes, después de lo primero que produce y
posteriormente se afirman en si mismas, tal es el caso del
uso y aprovechamiento de 1los métodos como el automatismo
psiquico, la casualidad, etc. Asi la imaginacién llega a la
perfeccidén creadora, justo mientras que la obra estd en
proceso. La conclusién es entonces, que la fuerza de todas
las artes sin excepcién, es que le otorgan ser a lo
imaginario.

La imaginacién, como espectdculo de imagenes creadas, es
fingir. Eso que no es simplemente tener imagenes, es
esencialmente en el darse, en particular, en un blancoc de
encantamiento estético. El sentimiento estético transfigura
las imdgenes perceptivas ' la imaginacién, funcidén
especifica, crea imdgenes que tienen un sentido y un valor
por ellas mismas. No se puede negar el poder natural de
crear imdgenes en la vida interior, su especificidad, y 1la
realidad 4c cncantamiento donde es la fuente, sin desconocer
al mismo tiempo, el fundamento naturai del artc ontern.

La imaginacién en el arte de acuerdo al psicoandlisis, es el
encantamiento del espiritu en sus propias indgenes,

De acuerdo a Freud, la fantasia del adulto, es que realiza
imaginariamente los deseos insatisfechos, ella toma por
materia los recuerdos dec la infancia, que el poeta tiene el
privilegio de saber transfigurar, por ejemplo. El les da una
forma aceptable o comunicable, el creador scsaclia de esa
manera sus fantasias, y 21 aficionado las suyas, donde ellos
juegan sin escrupulo y sin verglenza. Freud ilawa & &ska,
procesc de sublimacién, donde se alivia ésta derivacidén de
tensiones, entonces el artista es solo directamente capaz, y
compensa la dura realidad. El1 arte construye su imperio
intermediario entre la realidad que frustra los deseos, y el
mundo de la imaginacién que remplaza los deseos, una regién
en la cual las tendencias, con toda la fuerza de 1la
humanidad, son descansadas aun en plena fuerza. Pero el arte
es una ilusién y la satisfaccidén gque é1 procura, no es mas
que pasajera.

v Esquena dindmico sequn Bergson.
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De acuerdo a Jung, gque veia también en la imaginacién un
juego, si el sufrimiento psiquico puede estar en la fuente
de la creacién artistica, no es la fuente exclusiva. La
imaginacién creadora habla al espiritu y al corazén de la
humanidad. El1 artista reencuentra sus fuerzas originales,
comunes a todos los hombres, que Jung llama "El inconsciente
colective”. Y cada vez que el inconsciente colectivo se
encarga en lo vivido y se mezcla con el espiritu del tiempo,
ahi engendra un acto creador que conclerne toda epoca; esta
obra es entonces, en el sentido mas profundo, un mensaje
dirigide a todos sus contemporaneos.

La imaginacién es necesariamente ligada a una wateric o gue
la orienta; y Bachelard la considera no una simple fuerza de
sustitucidén sino como una necesidad de imagenes, como un
instinto de imagenes. De ahi convierte a la imaginacién en
el alma del psiquismo, y es una imaginacién dindmica, tiene
un mérito de originalidad, ella se enriquece de un onirismo
nuevo. La imaginacién no es funcién de la experiencia
cotidiana, sino una experiencia original con un objeto
especifico.

En suma si entonces las ficcicnes adoptan elementos de 1la
realidad, ellas no pueden reducirse a combinaciones de
copias de 1la realidad, 1la imaginacidén creadora no se
confunde con la facultad de representaciones mentales, por
eso la distincioén que se efectuia al comienzo de la discusién
sobre imaginerfa con imaginario. Pero no se puede reducir el
trabajo del artista a la sola representacién pensada, y su
imaginacién come creadera, sino que también es accién
realizadora.

Se ha sefialado a la educacién como la culpable de que la
mayoria de las personas carezcan de potencia evocadora
suficients, &l mencc 4o imdgenes lo bastante claras para
que, a partir de ellas, se consiga una relacién creadora o
de entendimiento con el arte. Si recordamos gque de la
imaginacién estd saturadoc todo pensamiento: la razén, la
asociacién libre, el delirio y el c=suefio. La percepcidén o
representacidén imaginativa es aguella que, hace juego, entre
sus determinaciones exteriores e interiorec. 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 trabajc cs cada vez mAs mecanico, se
ha dicho y repetido que el arte ha reaccionado y tratado de
compensar mediante 1la creacién de obras cada vez més
imaginativas y libres. Lo gue no se menciona tan a menudo es
que la capacidad de imaginar también es prerrogativa del
espectador, que este tiene la posibilidad del desarrollo y
de recibir 1la muestra artistica tan libremente como su
imaginacién lo permita.

Ahora bien lo imaginario ({Souciau, Op. Cit., p.t58) es eso que ho es
real, pero si del orden de la ficcién. Es en este sentido
que se califican de imaginarios los eventos que se
desarrollan en la obra artistica, ellos no existen
realmente, el creador los ha inventado. El adjetivo de
imaginario puede también tomarse como nombre, por ejemplo,
cuando se dice gque se ha dejado lo real por lo imaginario.
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Esos imaginarios adquieren una fuerza y tienen una densidad
tal, que la realidad-ficcidén sobrepasa la realidad, ella es
méds verdadera que lo real. La obra de arte ha acertado en
aparecer come una realidad mas coherente y mds tensa que la
realidad comin, la vida real deja lugar al azar, a la
monotonia, a la repeticidn sin significacién. Al contrario,
la obra de arte, es un imaginario gue impone su necesidad y
su tensidén, la simplificacion perceptiva, esa del sentido
comun empequefiece y empobrece la realidad, la simplicidad
artistica, producto de lza invencién, la engrandece y la dota
de una prodigiosa fuerza. Toda obra de arte es irreal, es el
objeto que se da a la percepcien, a la conclencia
realizadora. Pero el objeto estético piensa Sartre (Sartre, 1978,
1273, no puede aparecer a la conciencia perceptiva, para gque
ella aparezca como estética, hace [alta gue 21 suieto opere
una conversién radical que suponga que el mundo real esta
olvidado a la nada. Hace falta, segin 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 guien puede contemplar. Pero nho es un pasaje de lo
imaginario a lo real, es un pasaje de la imagen mental a lo
imaginario artistico, gue la obra propone a la conciencia
imaginante.

Es diffcil 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 imaginante a la actitud
realista. La contemplacién estética es un suefo 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 1las constricciones humanas del espacioc y del
tiempo.

En todos esos cascc, 1o imaginario constituye los géneros de
magia, de maravilloso, de lo fantastico, de io mi
de lo onirico, de 1lo insdlito, etc. Es una significacién
andloga que se emplea la palabra imaginarioc para
caracterizar ciertas obras de pintura como "La carroza de
heno", "El jardin de las delicias" o de "La tentacioén de San
Antonio" del Bosco, o lus cuadros surrealistas de Max Ernst
o Tanguy a Dali. De tales obras se encuentra 2n la escultura
con Moore, Marino Marini o Hans Arp. El término se aplica
también a las obruas Jde pinteores liamados Oniricos como
Chirico y Chagall.

Lo imaginarico es la unidén del munde y la ficcioén donde se
habita mentalmente o igual donde se autocomplace.

En relacién a lo previamente definido come imaginario
referido al ambito de la capacidad de formar
caracteristicanente, lo imaginario es una unién de ficciones
que forma el habitat 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 psicoandlisis se ha apropiado también. Perc lo imaginario
no es solamente un efecto psicoldgico, una resultante, es
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también y profundamente una actividad. El dinamismo de la
imaginacién es una donacién primera que trasciende el don
natural y humano; es un dinamismo oculto, de una fidelidad
que tiene realidades oniricas elementales. Hace falta no
olvidar entonces que 1lo imaginario, es ante todo una
capacidad inherente a la cual se puede acudir tanto para la
creacién como para la apreciacién. En ese sentido, puede
tener valor estetico y puede constituir una obra de arte, lo
imaginario puede ser sintomatico de la manera donde 1los
honmbres piensen en arte.

Estudiosos como Rubert de Ventos (1973, 166-167) han advertido gque
cuando en los productos artisticos lo imaginaric come 1o
irreal se superpone a lo real da salida a los impulsos o
necesidades intelectuales, erdticas o agresivas que la
realidad técnica provoca sin solucionar. La imaginacién deja
de ser funcioén de la percepcién y se hace intelectualizacién
de la misma: intelectualizacién suscitada, entre otras
cosas, por este trato cotidiano. Basta comparar la
televisién al cuento © a la novela, Yy el cine al teatro,
para percatarse de que la misma crisis se manifiesta hoy en
el mundo del ocio y la diversioén, los tradicionales recintos
de la imeginacién creadora. <iCémo pedir a un nifno que lea
libros de aventuras cuando puede ver '"Las Tortugas Ninja" en
la televisién?. La imagen misma va supliendo asf a la
imaginacién gque no puede ejercer ya su actividad en 1la
transformacién del simbolo en imagen. Es sobre todo insistir
en que, para bien o para mal, también en el mundo del
entretenimiento, el ejercicio de la imaginacidn va
haciéndose cada vez mas dificil.

Si la imaginacién es la posibilidad de organizar
distintamente los datos de la percepcién o los estimulos de
la emocidén (posibilidad, por tanto de mantener una distancia
gntre yo ¥y miz afecccicncs), la imaginacidn liberada ds: su
papel funcional se hace alucinacién!® y sus imagenes se
hacen 1dolos, con lo que el nombre Rantiene entonces una
relacién igual a la que sostiene con su trabajo, con las
nuevas formas del entretenimiento, con el mundo urbano donde
cada cosa es Yrelacién publica® de si misma y se disuelve en
su propio "“glamour'. El arte se vuelve en un complemento
s6lo cualitativo en un mundo meramente cuantitativo:
complementarlo de un mundo mecanizado es un arte libre, de
un mundo sin .Lmdgindcxcn posible, un arte que enarbola la
imaginacién misma como un objeto propio. Se limita
presentar formas - a veces formas intangibles - a la
imaginacién  (langer, ©Op. Cit.,, 75). Apela directamente a la
imaginacién, es decir, a esa facultad o funcién como 1la
fuente de todas las insensateces y creencias exéticas y
errdneas. Y asi es; pero asimismo es la fuente de toda
penetracién y creencias ciertas. La imaginacién es
posiblemente el mds antiguo rasgo mental que sea tipicamente
humano: es mas antigua gque 1la razén discursiva:; es
probablemente la fuente comun del suefio, 1la razdén, la

18 yedicamente, alucimacién es la percepcién de algo que no existe. Dr. Bermilo Castaneda,
conunicacién verbal, UNAX ENAP/DER, 1992.
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religion y toda observacion general verdadera. Es esta
primitiva facultad humana, la imaginacicn, la que engendra
las artes y a su vez es directamente influida por sus
productos. La imaginacién y sus objetos ideales, los
espiritus, las fuerzas magicas, los demonios, etc.,
aparecieron y fueron regularmentee utilizados para completar
el esquema con el gue el hombre pretendia representarse Yy
entender la realidad mientras no poseia todas sus piezas. la
imaginacion y 1la fantasia han operado siempre en este
compuesto entre lo gque el hombre desea saber sobre el mundo
y lo que puede saber. Los objetos o ideas fantdsticas,
escribe G. childe (Bubert de Ventos, Op. cu 155), fueron creados,
igual que el fiuido eléctrics © ¢l ster 1 aspacio, para
rellenar las lagunas de la experiencia; como sustitutos de
las partes estructurales que faltaban, sin las cuales no
hubiera sido posible la reconstruccidén mental del mundo y la
accion sobre é1. Ninguna de estas ideas fantdsticas fue
creada de la nada: todas fueron imaginadas por analogia con
los auténticos datos de la percepcidn, aunque estos datos
fueran desfigurados por ilusiones. Pero el proceso de
fragmentar en esta forma la experiencia sensorial, haciendo
que la realidad sea concebible, memorable y a veces hasta
previsible, es un proceso de la imaginacion.

pefinicion de fantasia

En la distincién de la imaginacidn con la fantasia no hay
uniformidad de criterios. La fantasia (Werren, Op. Cit., ) es la
representacién mental de una escena O un suceso Jue se
presenta como irreal, pero que se espera o desea. El proceso
produce imdgenes derivadas de la percepcion sensorial e
imagenes de memoria o imagenes anormales, llamadas
comunmente fantasmas, (alucinaciones).

A la experiencia perceptiva opusieron 10s creadores modSrnos
una experiencia primordialmente fantastica, contra lo qgue
exhaltaban los predecesores, es decir los figurativos. Asi
entendida la fantasia, las formas posibles de ella se
oponian a las formas reales del mundo fisico. En tanto estas
formas fantdsticas sean concretadas por la consciencia
intencional en un objeto irreal.

La raiz etimoldgica de fantasia es PHANTASIA, gque en griego
y después en latin, designaba la representacion en general y
mds especialmente la imagen mental y de la imaginacion;
mientras que la aparicidén fantdstica en latin popular,
designaba toda apariencia vana o vanidad de la apariencia.
En el lenguaje comin y corriente, fantasia ha terminado por
tomar el sentido de una imaginacioén jugando libremente y de
ahi el concepto arribo al campo de la estética. Para el
esteta la fantasia es una variedad de la imaginacidn,
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 como resultado un cardcter inesperade. La
imaginacién artistica ha de introducir pues lo imaginarioc o
lo fantastice en las formas y volumenes de la realidad. Lo
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fantdstico en un proceso donde la normalidad cotidiana se
introduce y esta es a su vez cémplice indispensable de su
eficacia y efecto. Lo imaginario, incluso lo extraordinario,
es asi funcién de lo ordinario, como lo posible o ideal es

funcién de lo real. La tensién de las creaciones
fantdsticas, actuian introduciendo lo desconocido en lo
conocido, lo descomunal en lo normal, lo insdlito en 1lo

habitual, y no en sentido inverso.

Lo absolutamente fantdstico (fbart de Ventes, 0Op. Cit., 156-157} y
original, lo utépico o incongruente, no inguieta al lenguaje
ni a la percepcidn sino que estd perfectamente integrado en
el arte, al menos en una de sus dimensiones: en la dimension
de la fabula lo gue 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 unién de las formas establecidas con elementos gue no
caben en ellas, esta subversiva intromisién de lo inaudito
en lo cotidiano: 1la deformacién o conformacion de las
apariencias en el arte.

En la fantasia se permite gque las ideas sigan su propio
curso y due este sea determinado por las esperanzas Yy
temores, los deseos espontdneos cumplidos o frustrados:
determinan simpatias y antipatias, afectos, odios vy
resentimientos.

Definicién de ilusién

La Ilusidn (Warren, 0p. Cit., 172) es la interpretacién errdnea de
ciertos elementos en una experiencia determinada, de tal
forma que la experiencia no representa la situacién
objetiva, presente o recordada. Son ilusiones de memoria en
que esta se equivoca en cuanto al tiempo, o incluye
elementos que no se encontraban en la percepcidn original, e
ilusiones de la percepcién!?.

El concepto de ilusioén en el campo estético se encuentra hoy
en desuso ya que la necesidad de apropiacidén de la realidad
antes perseguido en el arte, es hoy satisfecho a través de
los medios masivos de comunicacién.

Entre las imidgenes gue se proyectan espontdneamente sobre
las cosas, en la ensonacidn (warren, 0p. Cit., 343}, los elementos
primitivos Yy sus prototipos, toman una importancia

fundamental. La ensonacién se distingue de 1la vida
perceptiva, en la medida en que el prcceso perceptual es
orientado hacia la accién. Se constituye un estadc de
disparador y de consciencia distraida; el ensonador
(referido al ensoniador en vigilia) estd desatento de las
realidades exteriores, aungue no pierde totalmente contacto
¥ queda capaz de desprenderse de dicho estado a voluntad.

El estado favorable en la ensofacién anhida en una actividad
automdtica, al menos monétona y no demandante de total

19 e, Apdndice II Leyes de la percepcién.
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atencién. En ese estado, la consciencia es invadida por
imdgenes Qque se desarrollan espontdneamente:; a veces
incorpora elementos de lo real y juega con ellos, a veces
deviene el sueno diurno o suefo despierto, en estado de
vigilia. Las imdgenes son algunas veces mds o menos netas y
vividas y otras veces muy vagas, todo depende del estado de
hipoxia cerebral?, cuando la ensonacién es mds cercana al
suefic hipnogégico, 1las imdgenes surgen de si mismas y el
sujeto asiste como espectador a un desfile. La ensonacién no
se genera por lo tanto sin organizacién. Bajo su forma mds
completa, se presenta como una historia, un suceso de
eventos, en los cuales el ensofiador participz, en primera
persona, ya sea como uno de los personajes o como simple
espectador. Lo mismo en las formas menos sistematizadas y
aparentemente mds incoherentes, la ensofiacién posee al menos
una cierta tematica, donde la organizacién es generalmente
de naturaleza afectiva. Porque la ensohacidén tiende a estar
profundamente impregnada de afectividad. Esta puede ser la
visién de un porvenir donde se consumardn los deseos
(reprimidos o asunidos), y se convierte en el refugio de
aquellos para quienes la vida social es penosa o se torna
insoportable. Pero la ensohacién estd lejos de ser siempre
agradable o idealizante. Puede ser el regreso al pasado en
una ensofacién nostdlgica, o también, una ilusién que
recubre todos los personajes y los eventos del pasado de
colores mds sombrios y mas tristes de 1lo que fueron
realmente conformdando ensofaciones penosas.

Si la ensofacién como modo de pensamiento normal es asi
derramada, no tiene siempre caracteres estéticos, pero
presta, sin embargo, por su mnisma naturaleza, ciertas
funciones estéticas. Toma voluntades en los creadores pero
no realmente con ellos, Se pueden en efecto sofiar cosas
bellas, y por lo tanto, mas bellas gque su belleza y no
dependen de algin esfuerzo de realizacién, la ensonacién es
comunmente seguxda de un papel de ficcidén compensadora: se

E2ra compensar lac cargas de la realidad,

ara componsar
o simplenente por su aspecto banal y pérdlda del interés.

La ensofiacion puede entonces revertir un cardcter poético.
Obedece a esas fuerczas imaginantes que son producto de los
antiguos cuentos y mitos y reencuentra fundamentalmente los
poderes oniricos primitivos, "un tal sonador es el sonador
del mundo". El se abre al mundo y el mundo se abre a ¢1. La
la obra tiene en la imaginacién la ensonacién, la obra se
enriquece de su reflexién propia, no imita la naturaleza
dada sino que crea con un onirismo huevo. La ensodacidn
puede entonces poner al poeta, al artista, sobre la ruta de
la obra de arte. Se sabe, por ejemplo, que Leonardo da
Vineci, en sus Carnets, indica las fuentes de imaginacién al
punto de partida de la obra: Si se observan los muros
embadurnados de manchas o hechos de piedras de especies
diferentes, hasta gue surgira alguna escena, se verd también

20 Descenso transitorio de presién arterial al cerebro con decrepento de perfusién de oxfgeno
cerebral, Dr. Fernando Fiqueroa, comunicacién verbal, UAMY, 1992,
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los combates y figuras de un movimiento rdpido, de aires
extrafnos, de vistas y de costumbres exoéticas y una infinidad
de cosas de donde se podrifan aislar formas distintas y bien
concebidas. Como el guimico Kekulé en un estado tal de
ensofacién dié con su fdérmula anillada del benceno. La
ensofacién puede entonces ser el gérmen de una obra. Pero el
estado de enschacion no es un gérmen suficiente y si se
abandona a él, puede ser un obstdcule a la obra misma. Es
imprescindible advertir contra una temible ilusién: el
entusiasmo que el artista tiene por su ideal, puede no
probarlo mAs que realizando occ idzal por todss 1os medios
de su arte. Es para comenzar, lugar de ese estadio original,
exigencia de creacidén, pero en una clase de destruccién y de
reorganizacién. Ya que a partir del gérmen inicial, la obra
tiende para desarrollarse y para transformarse y por medio
de una sistematizacién progresiva y por una armonizacidn
cruzada de relaciones a unir los elementos del sistema hasta
su materializacién. Este estadfo es quiz& uno de los mds
fecundos en relacién al incremento, tanto de la creatividad,
como de la apreciacién; el método que utiliza el estado de
ensuefioc plantea un ejercicic voluntario del nismo para
retener las ideaciones gue se¢ presenten y asi utilizarlas
posteriormente.

Definicidn de suefio

La raiz etimecldégica ({Corominas, Op. Cit., 171) de suefio viene del
latfin SOMNUS, acto de dormir y de SUMNIUM, representacidén de
sucesos imaginados durmiendo. De donde surge el doble
significado del término. Como accidén es el estado especial
del organismo, debido a estados fisioldgicos no bien
deternlnadus, yue se caracteriza por inmovilidad relativa y
carencia de reaccidn eficaz a los estimulos externos, y por
la ausencia de sefales observables desde la conciencia. Pero
también significa, como sustantivo, la sucesidén de imagenes
mds © menos coherentes que se presentan por lo general
mientras duerme el sujeto.

El sueho (Souriag, Op. Cit,, 1224) es un periodo de dominacién donde
el sujeto asiste como espectador o como actor, y sin
dirigirlo, experimienta una serie de fenémenos psiquices,
fundamentalmente imdgenes, que generalmente constituyen una
historia que el durmiente percibe como real. Es al despertar
que esta ilusién se disipa y comunmente los seres, cosas y
eventos ni obedecen a las reglas de la 1légica, ni a las
leyes de la naturaleza.

En sentido figurado, sobre todo, es gque el suefio tiene una
relacién directa con el arte y la estética, pero de un autor
al otro, y a veces en el mismo, la significacién de suefo, y
el sofiar mismo varia.

Se entiende por suefic tanto el sueno despierto, como la
ensofacion, tanto la representacién de deseo, o de lo
irreal, o de lo imposible. Frecuentemente existe confusién,
voluntaria o no, entre el sentido propio y los sentidos
figurados, y es difficil, o imposible, a veces hacer 1la
distincidn.
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En inumerables obras artisticas los personajes sueian, y su
sueno es un elemento importante de la obra. Es
tradicionalmente un recurso, que da avisos, anuncia eventos
futuros, tanto al autor como al ptblico, quienes creen que
el suefo tiene realmente esas propiedades, luego entonces es
una simple convencién de género.

En las artes de 1la vista (pintura, cine, espectdculo
teatral), la representacién del suefio plantea un problema;
si se limita a representar la escena sofiada, como indicar
gue la avclon se Lratara de un suejo. A veces en pintura,
(sobre todo de 1la Edad Media, y a comienzos del
Renacimiento), el sonador mismo figura en un lugar del
cuadro colocado al lado del resto (plano posterior,
esquinado pldsticamente 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
onirico utilizar el color.

El suefio y la creacién artistica se ha utilizado como fuente
de inspiracioén en distintas concepciones:

Para el romanticismo alemdn da a la nocién de suefio, su
primera expresién sorprendente. Sus autores aspiran a un
conocimiento absoluto, donde en el cual no participard
solamente el intelecto, sino el ser todo entero, con sus
regiones mds oscuras, o todavia desconocidas. Y es por el
suefio que se puede acceder a esta parte que es mds el si
mismo que la conciencia. En el suefio nocturno se alimenta el
arte, lo maravilloso y los mitos.

En las concepciones psicoanaliticas, el pensamiento de
Freud, y sobre todo el de Jung, estdn impregnados del
romanticismo alemdan. Busca encontrar el secreto de todo
aquello que, en el tiempo y en el espacio, prolonga al
hombre m&s alld 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 suefo, esta fundado sobre
este conocimiento, el tratamiento por el cual el hombre
alcanzado o amenazado de nerviosismo, reencontrara un
comportamiento social normal.

Para Freud, 1los suefos individual son 1a realizacidén
imaginaria de 1los deseos experimentades y rechazados. La
personalidad profunda del artista coincide con el
inconsciente original que reaparece en el suefio y confiere
al conjunto de su obra su estilo propio. Freud ha también
considerado, antes gue Jung, que los mitos, 1leyendas vy
cuentos son donde se pueden ver los vestigios deformados, de
fantasmas, de deseos mds comunes y que ellos representan los
suenos seculares de la humanidad.

Jung profundizé en la idea de Freud:; por el suefio, se
penetra en el ser humano mds profundo, aquel gque se sumerge
entonces en el claroscuro de la vida original donde é1
estaba en todo, y donde el todo estaba donde €1, en el seno
de la naturaleza indiferenciada e impersonalizada. Si se
compara la psicologia del arte moderno con la mitologia y la
filosofia Qe diferentes pueblos, se reunen las pruebas
irrefutables de 1la existencia de ese factor inconsciente
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colectivo. Pero para Jung, los suefios no son solamente la
realizacién de deseos suprimidos. Al lado de su funcién
compensadora, hace falta admitir una funcién del futuro, una
funcién proyectiva que se presenta bajo la forma de una
anticipacidn, surgiende en el inconsciente, de la actividad
consciente futura, y particularmente de la actividad
creadora.

En el surrealismo siempre se ha testimoniado la admiracidn a
la consideracidén de Freud. La técnica del surrealismo
literario apunta a reunir las condiciones para una expresion
automatica del alma en ausencia de todo control 1ldégico. E1
sujeto debe abstraerse de toda realidad ambiental, adormecer
su razon para mantenerse en un estado de sueno, después
escuchar, pero sin esfuerzo, una voz interior y, por ultimo,
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 suefo. El suefo y el pensamiento,
son cada uno, el lado diferente de una misma cosa, el
reverso y el anverso, el suefo constituye el lado o la trama
mds rica pero la mds floja. El pensamientoc es la trama mds
sobria y mas articulada. A partir de ahi, A. Bretén, se
eleva a la nocicén de surreal: Yo creo en la resolucién
futura de aquellos dos estados, en apariencia
contradictorios, gque scon el sueno y la realidad, en una
clase de realidad superior, de surrealidad, si podemos
decir.

El parentesco entre surrealismo y psicoandlisis, ha podido
ser impugnado por los psicoanalistas y los criticos de arte.
L1l arte, nc &5 sclaomconte una catarcic, 41 contiene ademds 1a
cualidad de una expresién comunicable. Otros dudan que los
surrealistas hayan acertado, en general, a dar una imagen
auténtica del pensamiento espontdneo, de naturaleza onirica,
librade en si mismo; los textos surrealistas son productos
de la cultura y, de la cutlura mas avanzada.

Aun el Automatismo Psiquico, efectuado entre el ensuefio y el
dormir, no experimenta el verdadero pensamiento
inconsciente, ya que se encuentran en relacién con sucesos
recientes Yy repentinos de la influencia de la concliencia.
Mds coherentes, resultan las especulaciones de los pintores
como Salvador Dali, Max Ernst, o Chirico y Chagall. En los
primeros, el objeto surrealista y sin referencia con el
suefo nocturno, es un suefc creado andlogo al suefio vivido.
En los sequndos, el cuadro resulta de un esfuerzo voluntario
Yy consciente gue pasa, a partir de suefios vividos, a
construir un suefio imagina, mds denso y mds rico.

Para la Estética contempordnea, sobre el papel del suefio en
la obra de arte, parece que se puede clasificar, a 1los
artistas, estetas y criticos en tres categorias:

En la primera concepcién se ordenan aquellos gque, sobre
diversos nombres: suefio, inspiracién, entusiasmo, éxtasis,
etc., atribuyen al suefio y a los estados similares, una
fruicién preponderante en la produccidén de la cbra. Esta
concepcién que hace del artista inspirado puede unirse al
pensamiento Platdnico:; los romanticos 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 esta
formada en el suefio, 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 suefioc no se
puede creer nada. Ciertos casos invocados son en efecto
dudosos.

El '"“Poeta Faber", conforma la concepcidn opuesta que hace
del artista unicamente o antes, toda una obra (Faber), un
artesano, la %nspiracién, consiste en trabajar todos los
dias, y RoGin®: "Hu cuentes con la inggiragigén. Ella no
existe, las unicas cualidades del artista son: sabiduria,
atencién, sinceridad, voluntad. Completad su trabajo como
obreros honestos'. Esec que distingue el suefic de la
realidad, es que el hombre que suena, no puede engendrar un
arte, sus manos duermen. El arte se hace con las manos,
cuando se niega la existencia de la imaginacién creadora,
ningun objeto bello es creade fuera de la accidn, la idea
viene al artista en la medida que él hace, él1 mismo siendo
espectador de su obra en curso de nacer.

Por tltimo del suefo de la obra, la tercera concepcidn y la
sintesis de las otras dos. Consiste en reconocer 1la
existencia de un cierto estado interior en el suefno, la
imaginacién da un avance pero es indispensable el hacer, el
concretar. Es inutil insistir en la importancia del suefio si
se ha decidido ignorar la funcién de la configuracién.
Entonces los artistas y los apreciadores que piensan deber
todo al suefio estdn sin duda equivocados. La utilizacién de
los suefos generalmente provee una idea, que parece llamar a
la continuacién y a un tratamiento artistico, da el camino
para realizar una obra, donde a veces ese elemento se
encontrara integro y a veces no serd el mismo conservado.

Como ya se ha revisado los seres humanos experimentan o son
capaces de una variedad de estados de conclencia. Es un
hecho reconocido por todas las religiones y que ha sido
extensamente -explotado por ellas, ya sea por el uso de
sustancias psicoactivas en ceremonias vy rituales, o en el
uso de técnicas meditativas para facilitar 1la aparicién de
experiencias misticas o religiosas. En el arte el interés
por tales estados siempre ha estado presente tanto de manera
voluntaria como involuntaria como son los casos del manejo
cotidiano de técnicas_que antiguamente empleaban sustancias
narcéticas o téxicas 22, Estos estados de consciencia pueden
ser alterados con propésitos vivenciales, experimentales o
de investigacion con una serie de medios, tales como la
hipnésis, drogas, meditacién y varios métodos inductores de
trances.

2L pogin Testazento del Dibujante.

22 1a qiferencia entre ambos calificativos es de grado. ia sustancia adquiere téxicidad en funcién
de 1a dosis hasta el grado de letalidad y la sustancia narcética produce los estados alterados hasta
nivel de suefio. Iy. Fernande Figuerca, Commnicacién verbal, UaNY, 1992,
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El empleo de tales medios fue largamente inhibido por dos
factores: una tendencia a tomarlos como violacicnes a 1la
conciencia normal o de la integridad de la persona, y una
creencia respecto a los estades mentales no ordinarios como
desviadores v que por lo tanto ninguna informacién
relevante, podria ser recogida de ellos, excepto lo
referente a las condiciones patologicas de la mente. Estos
prejuicios e inhibiciones han sido sobrepasados por el
reconocimiento del espacio interno como 4&rea digna de
exploracion, y ygue 1¢ Que se llama ColsScienc cde

ncia normal pucede
no ser la condicién necesaria para la percepcién 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 conflictuan
aguellos de la conciencia normal, no es suficiente para
invalidarlos y ademds pueden sefialar nuevos descubrimientos.
En algunos casos, la disociacién entre la experiencia y 1la
teorfa, dos dominios gque suponen satisfacer la curiosidad y
el deseo de comprender, son insuficientes y esto supone el
intentar adquirir conocimiento directo de estados psiguicos
excepcionales, que no son utilizados cotidianamente.

Sin embargo la inmensa mayoria adquiere su conocimiento
directo uUnicamente a través del contacto sensible con los
objetos que los rodean. La propuesta de estos estados
alterados es plantear un &rea de trabajo gque con los
lineamientos adecuados puede revertir algunos procesos
inhibidores en el trabajo de creacién. El estado de
consciencia, es una estructura, un estilo de organizacién,
para el conjunto 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
organica del sujeto con un estimulo determinado, mediante la
produccion  de dopamina (neurotransmisor), cuya accién
amortigua su efecto estimulador; S$in embargo, un efecto
semejante se alcanza, cuando una sustancia psicotrépica con
estructura molecular semejante a la endorfina 1llena 1la
poza fisioloegica natural de las cadenas protefnicas 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 estadcs se dividen en estados de consciencia alterados
superficiales o profundos. Un estado alterado superficial de
consciencia se definird como wuna pauta especifica de
funcionamiento mental, reconociéndose gue esta pauta puede
presentar en su especificidad un miargen de variacidén sin
dejar de ser la misma pauta. Un estado de consciencia
profundo es una alteracidn extrema de la pauta general de
consciencia ordinaria que es la pauta de funcionamiento
mental especifica, con un margen de variacion sin dejar de
ser la misma pauta. El que experimenta puede advertir que

2 poza: nivel, lfmita de lo aceptable.

105



estan funcionando 1leyes diferentes. Este estado puede
comprender modificaciones cuantitativas importantes en el
campo de operacién de funciones psicolégicas o fisioldgicas,
como la memoria, el razonamiento, el sentido de identidad o
las capacidades motoras y la desaparicién temporal de
algunas funciones, en particular la de autoreconocimiento y
la aparicién de funciones nuevas no actuantes en el estado
de consciencia habitual, por cjemplo el de las potestades
supranormales?!.

Hay soélo dos modos de alterar los estados de consciencia:
Desde dentro, por intencién y habilidad, o desde fuera, por
intromisicnes e imposiciones, El trabajo en el primer método
contrcla e iguala los efectos del seyundo. Ezc permite gue
la consciencia central funcione mds cabalmente en esta zona
alterada. Las técnicas que corresponden al primer modo son
las técnicas meditativas y las del segundo modo van desde
los estados hipnéticos hasta las intoxicacion con
psicotrépicos y alcohol; caracterizados por la pérdida del
contacto con la voluntad de la conscienclia en algun momento.
El planteamineto de estos estados en este trabajo antepone a
su utilizacidén: la adquisicién de capacidades cognocscitivas
Yy técnicas, la imprescindible existencia de un propésito y
voluntad preestablecida que cominmente se elige parz la
creacién, el placer o 1la liberacién de las barreras
inhibidoras. El uso de sustancias psicotrépicas no altera,
de ninguna manera, mejorando o empeorando las facultades
creativas en si mismas.

La adquisicién de l1la técnica y el contenido o propésito de
lo dque se tenga que manifestar no esta sujeto a la ingestidn
temporal de una sustancia sino a las condiciones
psicolégicas y sociales existentes. Es posible que esta
ingestién tanto en tiempos histéricos como ahora haya sido
uno de los puenies guc sz hayvzn utilizado para acceder de la
comunicacidén a la concrecidén pero sobre todo para crear 1as
condiciones emocicnales propicias para la creacién. Las
barreras emocionales pueden ser tan variadas como los
motivos de creacién, por ejemplo la inhibicién, 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 tiempo sagrade sustancias que los
provoquen fué comun a gran cantidad de pueblos.

La busqueda 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
neurobiolédgica del cerebro y no en el condicionanmiento
social™ (Torrijes, 1988, 69). Los medios académicos, como miembros
de su cultura, reflejan el interés general en los estados de
consciencia alterada", en las religiones modernas Yy
antiguas. Hoy 1la experiencia de estados de conciencia

24 pr. Fernando Fiqueroa, comunicacién verbal, UAKY, 1992.

106



alterada, se ha difundido ya que gran numero de personas
experimentan sobre si mismas con dichos estados practicando
con técnicas sin uso de drogas como la meditacién u otras
disciplinas corporales, y encuentran que tales experiencias
son de extrema importancia en la creacién de una filosofia y
un estilo de vida. Sin embargo el conflicto entre las
experiencias y filosoffas resultantes de estos estados Yy las
actitudes y sistemas intelectivo-afectivos desarrollados en
el estado de consciencla ordinario constituyen un factor
capital en la creciente alienacién de muchas personas.

Dentro Jde esios estados se aiteran principalmente aspectos y
contenidos particulares del funcionamiento mental o fisico
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
informacién proveniente tanto del mundo externo como del
propic cuerpo y de las propias experiencias. La idea de
consciencia del sentido comun es la de percibir las cosas
come cotidianamente son y obra sobre ellas de modo
obviamente razonable segun la costumbre, la sensibilidad, la
evaluacidén, la accién, etc. Este estado arbitrariamente
elabora informacidn, toma selectivamente ciertas especies de
la misma y rechaza otras evaludndolas seguin diversos tipos
de sistemas de valores y como resultado, actua en funcién de
determinadas vivencias. Por lo tanto, no hay un solo estado
de consciencia "normal" bioldgicamente dado; como el estado
mental natural o6ptimo en el que una pgrsona puede hallarse.
Un estado de consciencia ordinario es una construccién
formada segun imperativos bioldgicos y culturales,
respondiéndo a los efectos de manejarse en el ambiente
fisico, intra e interpersonal.

Un estado de consciencia alterado es un modo radicalmente
diferente de tratar la informacidén 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
implicitas en gran medida. Existen paradigmas, visiones del
mundo, acerca de diferentes zocnas de lz realidad. Paradigmas
personales y culturales para la economia, la politica, la
religidén, el sexo, la agresividad, etc. y casi todos ellos
son interpretacién, pensamiento y accién que permahecen
implicitos, de modo que ya no se saben las implicaciones que
provocan dichas reacciones ulteriormente. Ciertos momentos
constructivos, e irrupciones capitales de nuevas imigenes
del universo, se dan cuando alguien persiste en concentrarse
en los datos '"triviales" o andmalos, y muestra gque existen
discrepancias en el paradigma y que cuando se lo traslada
mds alla de ciertos limites de verosimilitud y es posible
otro modo de ver el universo, es decir configurar un
paradigma huevo.

En algunos estados de consciencia alterados puede
conservarse la volicidn de modo que el investigador pueda
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llevar a cabo experimentos sobre si mismo y dirigir sus
observaciones. Existen técnicas especificas de cada estado,
come un cuerpo de conocimientos acerca de como lograr
ciertos resultados asociados a cierto grado de innovacién
con los efectos y asi cumplir con mayor eficacia 1los
propésitos pretendidos; pero todos poseen un sustrato comun:
Un primer proceso que consiste en la "purificacién" del
estado de consciencia ordinaric. El sequndo proceso
consistiria en hacer acceder, a cierto estado de meditacidén
en que puedan ocurrir formas muy diferentes de experiencia.

Existen clertos problemas que han de advertirse para la
investigacion con estos estados:

1. La percepciéon de verdad evidente "YO SE" de la
experiencia por certeza puede inhibir o extinguir el deseo
de sequir interrogando a la experiencia.

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 adgquiere el aspecto de una
percepcidén y no de una imagen imaginada. Es util saber que
los deseos pueden influir fuertemente sobra las
percepciones, tanto en un determinado estado de consciencia
alterado, como en los ordinarios.

3. Algunos estados de consciencia alterados pueden depender
o resultar de un auténtico deterioro de 1la capacidad de
observar y de razonar, o de la voluntad, de modo gue no sea
posible llevar a cabo ninguna clase de investigacién.

4. Muchas experienvias csopirituales v de estados de
consciencia alterados se Jdescriben como “inefables", es
decir mas alla de la conceptualizacién, inclusive para si
mismo, pero otras son inefables para comunicarse aun cuando
son claras para su poseedor.

Ademds existen algunos peligros para el individuo, sobrae
todo en lo referente a los efectos tardios negativos, por 1la
reubicacién cultural, porque no se esta preparado para

encarar alteraciones radicales Yy pascs desmedidos, la
permanencia en lo placentero de la experiencia que dificulta
la persistencia en el objeto de investigacién

predeterminado; asi como el ver cumplidos 1los deseos
fantasiosamente.

Los estados alterados de consciencia son alcanzados por
diversas técnicas de las cuales sélo se revisaran, en la
disposicién artistica por su pertinencia con la creatividad,
la produccién y la apreciacién artistica en cuestién, ios
siguientes: Los ritmos vocales o musicales, los ejercicios
de visualizacién, la relajacién, y la meditacién; mismos que
exigen entrenamiento especifico. La hipnésis que se
encuentra en una posicidén intermedia de entrenamiento, ya
que lo requiere el que provoca el efecto hipnético, mas no
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el gque lo "sufre", también es un estado alterado de
consciencia pero no serd planteada como recurso aqui. Otros
medios para provocar estados alterados de consciencia son
por la intoxicacién con psicotrépicos y la intoxicacidn
alcohélica, gque no precisan de entrenanmiento aungue si
implican efectos secundarios, peligrosos e irreversibles.

sta r stetivo

Son aquellos estados alterados de la consciencia conseguidos
por técnicas mentales disciplinarias. Estas estén disehadas
para alterar el estado de consciencia, ya sea con propdsitos
de relajaci6n y reduccion de ia tensién o de inducir
experiencia mistica o visionaria.

Todas estas técnicas involucran una metodologia para
encauzar la atencién. Hay dos maneras de concretizar esto: a
través de concentracién o a través de atencién total. Las
ténicas meditativas de concentracién son por ejemplo
aquellas que se enfocan completamente hacia un objeto como
una vela, un pedruzco, una vara, una imagen, un ritmo
musical, una oracidén repetida ritmicamente llamada
cominment2 "mantra', conteo de la respiracién y el propésito
es la completa expulsién de todo pensamiento del f£lujo
mental. En cambio, las técnicas meditativas que se centran
en la atencién como el entrenamiento para la concentracién
enfocadas a 1o que pasa momento a momento, pueden adquirir
la forma de una visién separada del cuerpo, de los
sentimientos o© de los estados mentales, simplemente
registrando lo gque pasa en ellos de momento a momento.
Existen cuatro (Eolroyd, 1989, %) <caminos bésicos: el Qgdel
intelecto, el de las emociones, el del cuerpo y el de la
accién. La persona que sigue el canino del intelecto medita
larga y orofundamenta  en  temas tales como los modos
alternativos de percibir y relaciona con el mundo preguntas
filos6ficas que lo forzan a adentrarse mas profundamente en
las "ambigliedades' de la realidad. El gque sigue el camino de
las emociones es el tipo devocional del mistico, cuyas
meditaciones se centran en amor, la albanza y la adoracién.
El que sigue el camino del cuerpo puede practicar diciplinas
corporales como el Yoga, Tai-chi, artes marciales, el baile
derviche, a través de estas actividades, puede aprender la
concentracién y logra dirigirse completz y univocamente en
una sola direccién. El camino de la accién es una disciplina
similar y acude a aspectos tales como determinadas técnicas
artisticas, el arreglo floral, la tapiceria, la arqueria o
incluse el monétono trabajo cotidiano con atencién e
involucracién total. Las referencias fisicas mas lutiles son
las técnicas de control en la respiracién como la disciplina
del aliento. Ya sea la variacién de su curso, el cambio de
ritmo cuando se inspira, se 1la retiene o se expira,
asocidndola a un ejercicio o a una fonacioén, dirigiendo el
aliento al interior del cuerpo o buscando el aliento en el
interior del mismo. En la meditacién los ritmos fisicos se
espacian més de lo normal. Tales como el consumo de oxigenc
y la presién sanguinea, los ritmos cardiacos y respiratorios
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asi como 1la cantidad de sangre enviada a los misculos.
También se ha observado que reduce las dependencias a las
sustancias psicotrépicas v al alcohol por control
secundario. La meditacidén involucra pues un recorrido del
sentir interior del cuerpo que resulta vigorizante e incluso
relajante. Sobrepasa lo percibido, lo intelectual, supone e
implica una modificacién corporal y una metamorfosis del
pensamiento.

Los estados de meditacidén (Souria, 0p. Cit., 99} son sobre todo una
reflexién sostenida, No son solamente al profundizar, sino
en profundidad. Son también el proyectar, en el sentido de
dejar madurar. Se medita una obra gque se va a hacer. Es
igualmente, estudiar y volver a poner sobre el trabajo de
reflexidén, una obra del pasado. Es entonces, obtener del
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 gque esta presencia se
pruebe en plenitud temporal, gque 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 gque si se medita, la obra por
venir se elabora y se ordena hasta gque se instaura en si

misma, aqui y @ahora en y por el pensamiento. Asi
comprendida, la meditacidén no es simplemente una
contemplacidén inactiva y desinteresada, sino una

participacién dindmica de la creacién como en la recreacién
y ahi se 1le asigna un papel central en la actividaa
concretizadora, como en la percepcién estética. Perc parece
entonces que ella conduce al arte a dejar atrds ciertos
limites comunales que le son tradicionalmente reconocidos.
Es decir el espectador también participara en el trabajo
creativo al recibir el objeto artistico.

El trance v el éxtasis son términos utilizados
frecuentemente en la experiencia pldstica, aungue son ambos,
tipos de estados meditativos, 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
menos perscnal y mas extitice. Provecade por la disminucidn
de oxigeno en la meditacién. Es el estado de disociacién de
la consciencia, caracterizado por la suspensién de
movimientos voluntarios y la presencia de actividad
automdtica y estereotipica del pensamiento.

El término es aplicado de modo amplio a ciertos estados de
histeria, hipnosis, éxtasis, y al estado mediumnico. Se
distingue el trance comin como un estado de agonia o estado
alucinatorio,el trance mérbido come una crisis de alteracién
de la personalidad y el trance magnético o catalepsia, son
los estado de hipnosis y hasta sondambulos. E1 mds peculiar
es el trance extdtico sefalado por un acceso de mania,
caracterizado por convulsiones espasmodicas, luego
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movimientos en forma de vueltas.

Esto es significativo para el nacimiento de las artes de la
representacién ya que da lugar a la posibilidad de
desdoblamiento y entera libertad emocional y, su depliegue
incontrolade con un objetivo dirigido.

EXTASIS:

El éxtasis del griegs LX fuerz de; STASTS estado. Es "estar
fuera' (itbagnamo, Op. Cit., 513}. ES un estado de consciencia vivido
como una separacién del alma y del cuerpoc y como una unién
del alma con un principio, quedando suspendida la
sensibilidad. En lenguaje cotidiano significa transferencia,
embobamiento o aturdimiento. Se caracteriza por la supresioén
casi completa de la actividad motriz y disposicién a 1la
inmovilidad: una actividad mds o menos grande del
pensamiento interno y un amplio sentimiento de gozo.

Se puede decir gue el éxtasis es apolineo, el trance es
dionisfaco, o gque el trance es una fase del ciclo del
extasis.

Estado alterado provocado por sustancia

El uso de las sustancias quimicas que producen estados
alterados de consciencia no es exclusivo de este tiempo.
Histdricamente se utilizaron dentro de rituales muy
especificos con un propésito comunitario y preestablecido.
En la cultura hoy, su uso esta asociado a disfunciones
psicolégicas y sociales de tipo emocional. Entre las
miltiples sustancias comunmente utililzadas, astén cl
alcohol, los alucinégenos, los opidceos, la cocafna y sus
depuraciones quimicas, y los inhalantes comoc la mariguana y
el cemento. Todas estas sustancias tienen el potencial para
desarrollar una dependencia fisica y psicoldgica; 1la
tolerancia originard incrementos en la dosis; la supresién
produciré convulsiones y la sobredosis el coma Yy la muerte.
El funcionamiente fisico, los sentidos y los marcos
estructural v conceptuales tienden a una adecuacién
permanente, a una habituacidén, un "adormecimiento* de 1la
percepcién general y se requlere un esfuerze vital
considerable para despertar estas capacidades a la
experiencia incremental e innovadora. Esta busqueda ha
promovido métodos rapidos y féciles que pretenden lograr
esta experiencia. El problema es que la ingestién de algunas
de estas sustancias tiene un periodo de accién 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 intoxicacién, el margen
entre la dosis letal y la dosis téxica se vuelve mnenor
{Pubenstein, & Fedemar, 1986, VI).

Una hipotesis sobre la necesidad del uso del alcohol y otras
sustancias, es gue estos producen ante todo alivio eficaz de
los sentimientos que se sufren con frecuencia y resultan
dificiles de tolerar. Por ejemplo, las experiencias con

111



alcohol parecen aliviar la disforia, la tensién o la
inhibicidn social y ocurre una disrupcién en la corriente de
la conciencia, un espacio memoria gque una persona debe
llenar a través del testimonio de otras. Sin embargo, el
efecto "positivo" del alcohol, es decir, euforia, relajacién
o mayor confianza, es de corta duracién, y a medida que los
niveles sanguinens de alcohol disminuyen, aparece un nuevo
efecto disfdrico que suele ser peor que el estimulo inicial
para la ingestidn.

Los opidceos incluyen la morfina, la heroina, la codeina
entre ctres. Lz inycegidén introvencsa rdpida de hersinz, ol
opidceo clasico, produce un rubor calido en 1la piel vy
sensaciones en el abdomen bajo que se describen por las
personas que emplean esta droga como similares en intensidad
y calidad a un orgasmo sexual (Iden., VII). Esta sensacién tiene
una duracidén menor de un minuto después de la inyeccidn y se
ve seguida por una sensacién placentera de mediana
intensidad que puede durar hasta dos horas o mds. Es posible
la adiccién en dos semanas si la dosis se enplea con
incrementos regulares. Los efectos de supresién se presentan
a las 8 horas de la ultima dosis e incluyen pupilas
dilatadas, rinorreca, lagrimeo, sudoracién y cambic de
temperatura. A las 48 horas los efectos son mayores y tardan
en desaparecer hasta 14 dias.

La cocaina histdricamente se masticaba en el &rea andina, y
hasta tiempos recientes sélo se inhalaba en forma de polvo o
se inyectaba por via intravenocsa, tiene actualmente
depuraciones quimicas que potencializan su accién y sus
efectos colaterales. Produce adiccién y el consumo casual
resulta imposible una vez desarollado. Puede producir
euforia, alucinaciones y sensaciones de mejoria en cuanto a
las actaividades fisicas y mentales. Pero también puede
producir depresién, paranoia, hiperactividad, psicosis y
tendencias suicidas. La sobredosis se senala con ansiedad,
convulsiones, fiebre, hipertensién arterial y arritmias
cardfacas. Con el uso crénico se puede presentar atrofia en
la mucosa nasal y daio pulmonar.

Las experiencia con alucindégenos, tales como la mescalina,
el LSD , PCP; comunmente llamadas experiencias psicodélicas,
tienen una duracién del efecto de 8 a 12 hrs. Los fendmenos
caracteristicos incluyen alucinaciones visuales
caleidosacépicas de formas y colores vividos, alucinaciones
auditivas, tactiles y distorsiones del medio ambiente y de
la imagen corporal; igualmente pueden presentarse pérdida
del habla, desorientacién, rasgos impulsives y aislados, o
extrema agitacién psicomotriz, lenguaje profuso e
incoherente asi como conducta impredecible.

Los experimentos de investigacidén farmacolégica, generan la
posibilidad de purificar los principios activos de ciertas
sustancias psicotrépicas para uso médico y posteriormente la
sintesis artificial de los mismos‘’ en la década de los aRios
sesenta. La aparicién de esta sustancia especifica
administrédndose como posible tratamiento en terapia con

invensidn intravenssa rdwnida de

25 pr. Fernando Fiqusroa, commnicacion verbal, UAXY, 1992
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alucindgenos. Psicodélico significa '"manifestacion de la
mente"”. Acunado en 1957 por Humphrey Osmond, y primero se
utilizé en el contexto de la jnvestigacién psicolégica con
drogas psicoactivas, el término fué utilizado més tarde, mds
libremente para designar estados mentales bizarros,
inducidos por drogas y su representacion en trabajos de arte
caracterizados por Adesfiguracién, distorsidén y color
extravagante y disonante. Csmond acundé el término de
psicodélia porque los términos anteriormente utilizados para
las sustancias quimicas, tales como "psicotomiméticas" y
"alucindgenos", implicaban gue 1lo que hacian era imitar
psicosis o inducir alucinaciones.

Al final de la década de 1960 y principios de los afos 70,
antes de que el uso del LSD y la mescalina aun en
investigacidén psicolégica fueran prohibidos, un numero de
psicélogos condujo estudios extensivos y fenomenolégicos de
la experiencia psicodélica. Cuando la gente estaba bajo 1la
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 intesificacién placentera Y extranas
distorsiones de la experiencia sensorial. Este tipo de
experiencia es la mds comin reportada por todos los usuarios
de LSD en primera o segunda ocasién en el experimento, y si
una persona no estd preparada o si el lugar y la disposicién
son adversas estas experiencias intensas y visionarias
pueden ser desgarradoras. Los sujetos que tienen problemas
emocionales o estan emocionalmente desbalanceados son
propenses bajo la influencia del LSP, a encontrar lo que
Grof  (Bolroyd, 1989, 137) llama el nivel psicodindmico del
inconsciente activado. A continuacién en las bprimeras
sesiones. se encontré, que los conceptos de Freud sobre el
inconsciente y de la dinamica psicosexual son utiles como
marcos interpretativos, y hasta cierto punto su validez es
confirmada. Muchas experiencias tempranas de 1la vida
personal, de regresiones a la nifez, pueden revivirse,
generalmente alrededor de un trauma primario, de tal manera
que cuando el disparador es activado por la accién de la
droga, el caudal de memorias concernientes sobre el problema
o la experiencia, pueden cer avaszllantes. Debajo de aeste
nivel, se encontrd un sustrato de inconsciente que no se
habia anticipado, 1llamado experiencias "perinatales", vy
observé que todo aquel que ha alcanzado estos niveles
desarrolla discernimientos convincentes y de 1la mayor
relevancia en dimensiones espirituales y religiosas en el
esquema universal de la realidad. Aun mas alld, cuando los
sujetos han trabajado en el asunto e integrado el material
de lo psicodindmico y los niveles perinatales se encuentran
experiencias “Transpersonales" que dominardn todas 1las
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, Yy en algunos casos las mismas limitaciones de tiempo
Y espacio parecen trascenderse.
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El efecto "benéfico" de la experiencia psicodélica era tomar
al sujeto a través de un proceso de experimentacion de la
esencia, de tal manera que iluminara toda la existencia,
haciéndolo mas interesado y reactivo al fendmenc de la
existencia de lo que era anteriormente. Asi en vez de
alejarlo del nundo fenoménico, como comunmente sucede en la
mistica tradicional, el sujeto psicodélico estaba inspirado
por el proceso de su experiencia a tomer una especie de
retorno a la realidad.

Con el uso de la mariguana se producen alrededor de 2000,
sustancias quimicas diferentes, muchas con efecto
desconocido y que se almacenan en el cuerpc semanas antes de
poder deshecharse. Produce un estado de relajacién parecido
2l =uefio, una sensacién de satisfaccién, una mejoria en las
interacciones sociales, pérdida de inhibiciones \%
sentimientos de aumento de la autoconsciencia. A diferencia
de otras sustancias, no produce malestar inmediatamente
posterior a la suspensién e incluso algunas veces no los
produce. Pueden ocurrir ademas ataques de péanico agudo,
fenémenos de retrospeccién y psicosis aguda como excitacién,
confusién, ilusiones, despersonalizacién, delirio Y
alucinaciones visuales, molestias abdominales, cefaleas,
ansiedad, depresién, inquietud incontrolable y paranoia. La
intoxicacién aguda tiene afeccién en los reflejos,
disminucién en la atenci6én, alteracién en la sensibillidad
profunda y reduccién en la memoria reciente. El uso crénico
de grandes cantidades de wmariguana esté asociado con
disfunciones en la conducta y padecimientos mentales, pero
la evidencia disponible en la actualidad no establece si el
uso de 1la droga bajo estas circunstancias es la causa o el
resultado de la condicién mental.

Otros inhalantes son mas severos, como el cemento (pegamento
de contacto), producen adiccidén rapidamente y deterioran las
neuronas con pocas exposicliones. Sus efectos se manifiestan
en la dlsminucisén de 1a cavacidad de aprendizaje y retraso
mental, perturbaciones del lenguaje, aiucinacicncs, perdida
del contacto con la realidad y sufre delirios de
persecusioén.

En la sociedad actual de acuerdo a un valor imperante como
la inmediatez, la importancia de lo "“instantédneo", incluso
los "remedios" para 1la disfuncién emocional se presentan
como la panacea. En el campo de la creacién una de 1las
limitantes fundamentales es el avasallamiento de 1las
emociones, espacialmente los inhibidores, la
autodesconfianza, los miedos, las inseguridades, atc.,
cuando por naturaleza el trabajo artistico es el dominio de
las emociones, este dilema plantea ademas un medio propicio,
una razén Yyvdlidav, en realidad una excusa para el uso de
dichas sustancias.

Estudios clinicos?® muestran una relacién de tal ingestion
con problemas afectivos en el ambiente inmediato, 1las
disrupciones emocionales son manipuladas por los medios de
comunicacién. Se enfatizan los “beneficios" de las

26 copunicacién verbal Enf. Ma. Teresa Niranda de Gil, 1991,
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sustancias y se dejan a un lado los efectos colaterales. No
todas las sustancias mencionadas son propias de todes los
medios sociales o intelectuales; unas son mds sociales y
pretenden desinhibir, facilitan la interaccién y otras por
sus caracteristicas promueven 1la introspeccion vy la
alienacidn social, con las reservas debidas.

Los investigadores compararon las experiencias misticas
inducidas por drogas con aguellas obtenidas por arduos y
disciplinades mnétodos tradicionales, mientras que estos
dltimos logran alterar el estado de consciencia con y a
voluntad, también producen efectos de ideacidén inncvadores y
duraderos, lo opuesto sucede en la experiencia con drogas.
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&, EHOCION
EL SENTIMIENTO Y LA EMOCION EN LA APRECIACION ARTISTICA:

Los contenidos emocionales son indisolubles tanto en la
apreciacién como en la creacidon del objeto artistico. Los
hombres se transmiten, se comunican, se relacionan por su
energia vital que explota en una infinita variedad, y se
concretan en estos objetos. No se trata agui de sefialar que

ya que la experiencia sentimental y su expresién se da
cotidianamente en mayor o© menor grado. Excepto gque los
diferentes caminos de acercamiento a los sentimientos pueden
ser multiples e individuales a la vez, y si es posible
controlar las emociones, de tal manera que se concreticen en
un proceso artistico; y ademds, ésto se llega a compartir
con los otros hombres, esto si es concederles un lugar
importante tanto al ejercicio como a la apreciacién 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 distinguidc entre sentimiento vy
emocidén. Ahora profundizaremos en sus caracteristicas, Yy
revisaremos las fuerzas que los mueven a ser imprescindibles
en arte, y qué papel plantean en la contemplacidén, como
fundamento del método de apreciacién.

Todas las experiencias sentidas directamente, carecen por lo
comin de nombres:; si son nombradas, lo son mediante las
condiciones externas que las aconpanan normalmente. Sé6lo las
mds notables, entre ellas tienen nombres como "ira", "odio",
"amer", YmiedaV, v colectivamente se llaman a estas ultimas
emociones.

Sentimiento

El sentimiento es el estado afectivo que causan en el &nimo
las cosas y los sucesos., En el uso comin, la palabra
sentimiento no se refiere scolamente a lo afectivo, sino a lo
no ético, se trata por un ladoe, de algo conocido que no
requiere explicacidén, y por otro, cuando se dice gue se
tiene un sentimiento, la aseveracidn 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 1la
teoria del genio.

Sentimiento viene de la palabra latina SENTIRE, como "darse
cuenta" y "percibir con los sentidos" que para nosotros,
siendo la misma palabra la que se utiliza en el sentido
propioceptivo, tiene anadido este valor tactil y a la vez
corresponde al sentido auditivo '"sentir que llaman". En
otros lenguajes tiene propiedades puramente tactiles, y en
otros se asemejan a las experiencias olfatorias.

Sentir es estar implicado en algo (Kufez, 1990, 1) el sustantivo,
el sentimiento es escencialmente la relacién del yo con
algo. Esta experiencia o disposicion afectiva, se da
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entonces en referencia a un objeto, persona o idea
abstracta, y carece de las caracteristicas de una verdadera
emocion. El sentimiento es el retorno a la presencia, de
suerte que el objeto juega en el sujeto una intimidad mas
licida. Es ante todo, una accién introspectiva, y estd
compuesta de ideas y sensaciones viscerales. S6lo en el
sentimiento se pucde dar algo por cierto para un hombre eon
un determinado momento, y no en el otro. Ademas otro puede
venir a revocar 1lc que se ha planteado, con la nisma
certeza, bajo el impacto de una sensacion momentdnea. ElI que
decide y se pronuncia por algo es el pensamiento, el
sentimiento $0lo se garantiza por la personalidad misma. Los
sentimientos pueden ser: momentaneos o duraderos,
profundos o superficiales, positivos o negativos, estables o
en expansidn, orientados hacia el tiempo, y pueden afectar
una parte o tcda la personalidad.

un sentimiento de gran intensidad es también
considerablemente limitado en duracién.

Exiten ademds tres tipos de sentimientos: los innatos, gue
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, vrelatividad, responsabilizacidn, arrepentimiento,

amor, frustracidén, impotencia real, humildad, abandono,
seguridad, plenitud; y 1los aprendidos que promueven el
detenimiento del desarrollo, pueden ser la depresion,
melancolfa, culpa, verglUenza, aislamiento, devaluacidn,
angustia neurdtica, desprecio, amor narcisista,
aburrimiento, impotencia irreal, rencor, confusién,
admiracién, envidia y celos. Los primeros implican una
postura definitiva ante A1 mindo v una tirdnica invasgisn de
la experiencia; los ultimos pueden suceder como consecuencia
de la evasion, de su negacién, que provoca la ansiedad como
consecuencia natural de no saber qué sentir en momentos en
que es importante sentir algo, y se carece, por asi decirle,
de precedente alguno: el sentimiento concierne al yo, aqui y
ahora; no es separable de los imperativos de 1la vida
individual en la presente situacidn.

Pero es de aqui de los sentimientos imaginados, donde la
fantasfia creadora irrumpe forzands asi la concrecidn, es
necesario aceptar tal sentimiento para poder depositar su
decantacidén en un proceso artistico.

El sentimiento es propio del yo palpado, es el "yo siento,
el sujeto es objeto a la vez. En tanto que la especificacién
es producto de un andlisis posterior con fines
esclarecedores. En un primer momento el sentimiento es la
experiencia intima del si mismo, connatural a lo exterior.
Tanto es asi, que la condicidén de autoperderse bajo el
dominio del sentimiento, en el lenguaje cotidiano, tiene una
expresion apropiada: "Estar fuera de si".

En lenguaje cotidianc se emplea el término mds usualmente
que en el lenguaje fillosofico. Cuando se expresa una

27 ¢f. Kuioz, K "Que significa sentir® 1990, inédito.
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sensacién, la manifestacion fisiologica sensorial es
primero, pero inmediatamente sucede una asuncién del sentir,
una asuncién del ser interior, lo que da pie a lo que se
llama comunmente “sentires". En este nivel no existe
relevancia en cuanto a la verdad o mentira del contenido, lo
importante es la certeza de 1la existencia sin 1lugar a
especulacion de contenidos de los "sentires". En cambio, si
van acompanados de una sensacion de placer o de "displacer",
a diferencia de las percepciones sensoriales donde esto es
ajeno, es decir, estas sensaciones no se dan porgue sean o
no placenteras, sino gue se dan antes de este juicio. El
sentimiento no requiere evaluacidn, saber gue sentir no es
cuestién de saber qué hay que sentir, no se trata de obtener
una opinidén sobre el sentimiento.

En general durante la percepcién, {(Ides, 16) los sentimientos
permanecen en el fondo. Si el estimulo es lo bastante
intenso, o si la percepcién tiene algun significado para el
sujeto, entonces el sentimiento aparece inmediatamente en el
foco de la conciencia como figura®. El sentimiento se da
con mayor o menor intensidad en toda percepcién. Hay una
gran intensidad perceptual si es nueva. Existen situaciones
especiales donde la figura y el fondo devienen uno solo, 1lo
que se llama "experiencia cumbre" que tendrd 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 algin momento ésta cosificacidén se
asume como propia, entonces se alcanza la vivencia subjetiva
Yy se alcanza la emocién, en la fusién del yo con lo ajeno.
Las construcciones anfimicas, tienen también gran complejidad
psicosomatica, y cierta oscuridad conciencial, por eso, el
trabajo de tratamiento, e incluso el trabajo artistico, son
celaboradeores on 4otz busgueda propia de  clavificaecidn.
Tales sentimientos como la voluntad, son susceptibles de ser
educados. Esto no hace desaparecer el sentimiento, sino que
se busca su identificacidén sin que pierdan intensidad.
"Piense que se concederd que hay hombres qgue no saben qué
deben hacer y qué deben sentir. A pesar de la riqueza de su
apercibimiento teorético, actuan y sienten en la ignorancia,
sin casi nunca gué saber y gué sentir® (Scruton, 1987, 324).

Por otro lado, es posible plantear que todo conocimiento no
es senbtimiento. La autoreflexion, los juicios sobre el yo de
leos otros, también estdn dentrc del rango intelectual, no en
el de los sentimientos. Por esta razén, el sentimiento es el
acto humano mds incomunicado; en cambio, por su penetracién
en el otro, y por su permeabilidad donde las emociones, es
el mas social y vinculatorio.

28 ) analisis de relacién entre perccpcién y sentimiento
estd basado en la psicelogfa y percepcién Gestalt.



No hay sociedad gque no trate de regular la intensidad de
expresion del sentimiento, acordando modelos bioldgicos como
los sociales. En consecuencia, el guardar sentimientos nc se
debe. solamente a la falta de canales expresivos, sino al
conflicto entre lo que se siente y lo que se puede expresar.

Emocidn

La emocion, en general, se aplica a tedo estado, movimiento
o condicidén por el cual, el hombre advierte el valor, el
alcance o la importancia que posee una situacién determinada
para su vida, sus necesidades y sus intereses. La emocién es
la apropiacidn del sentimiento de manera esponténea e
irreflexiva.

La emocidén es un término relativamente reciente, ya gue su
uso se generalizd hasta siglo XIX, ésta palabra viene del
francés “émouvoir" que significa conmover. En pleno
movimiento romanticista en el arte, cuando las expresiones
del sentimiento tienen lugar en el campo de la creacidn
artistica. Por otro lado, posee la rafz latina E-MOTIO
{souriau, Op.Cit., 652) que significa etimoldégicamente, '"aguellos gue
se pone fuera de si{ mismos". La emocién es un estado
afectivo que transforma rmomentidneamente nuestra relacién con
el mundo y la realidad, coloracién de nuestra vivencia. Es
de manera muy variada: seguido intensa. Es una experiencia o
estado psiquico caracterizado por un muy fuerte sentimiento,
y acompanado casi siempre de uan expresién motora, a menudo
muy intensa.

Las emociones se constituyen especialmente, por el empleo de
adjetivos de valor. Las estimaciones emociocnhales son la
expresién espontdnea de una experiencia de valor, o de la
vinculacién emocional respecto a un objeto. Pero por otra
parte, como a esta actitud emocional se le da una expresién
sensibie, &sta fijz las actitudes v crea un peligro de
inercia permanente.

En un nomento dado se le llama situacién emocional a una
actividad no discriminadora, o en masa, suscitada por
situaciones sociales percibidas o representadas por una idea
Y gque conllevan una serie de elementos viscerales o
somaticos, tales como el estremecimiento del cuerpo vy
povocar lagrimas.

Estas acciones emotivas tienen dos vertientes: los modos y
los vectores; lo activo o loc pacivo, la Incorporacidn
(ocral), o retencidén o la expulsién (anal), o la intrusién o
exclusién (genital). Estos modos en las experiencias son
indicados o modificados por las dimensiones o
caracteristicas vectorales; esto es por la manera en que el
modo es realizado se hace verbo, por el vector se hace
adverbio, describe como es o conforma un adjetivo que lo
describe mas ampliamente (Dissanayake, 1985, 140).

La palabra interesa mds especificamente a la estética en 1la
medida que la obra de arte provoca, en aguel que la hace,
como en aquel que la contempla, enociones, mnatices, que
pueden igual ir del éxtasis a la emocidén subita, 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 desempefian en la explicacidén de la
conducta. Como motivos son intermediarias entre la creencia
y la accién. Siendo como es la naturaleza humana, se tienen
expectativas fijas concernientes a las acciones que seguirdn
a determinadas creencias. La clasificacién de las emociones,
por lo tanto se origina en la percepcién indistinta a pesar
de todo. de las relaciones causales, reales y recurrentes
entre ciertas creencias Yy los deseos Yy proyectos que
expresan, confirman y definen. Con la ayuda del lenguaje, se
organiza no solamente la esfera de 1las experiencias
sensibles y volitivas. Las emociones se constituyen
especialmente, por el empleo de adjetivos de valor. Las
estimaciones emocionales son la expresion espontanea de una
experiencia de valor o de la vinculacién emocional respecto
a un objeto. Pero por otra parte, como a esta actitud
emocional se le da una expresién sensible, ésta fija las
actitudes y crea un peligro de inercia rpermanente. 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
angustiosas. Aparte de la admiracién, de la maravilla y el
entusiasmo, pueden ser huellas de reprobacidén, de asombro o
de cdlera.

El contenido emotivo puede analizarse, es decir, conocerse;
Yy sin embargo, supera el andlisis y puede conunicarse
directamente, sin pasar por el conocimientoc y el vocabulario
analitico, a través de la expresién sensible. La emocidn,
las emociones juegan sin discusién un rol importante y son
motivos de la invencién artistica. El creador se dirige
directamente, sin concepto, si bien 1la obra encierra
conceptos e ideas, a un poder de otro ser humano, poder
andlogo al que vivia en é1 y fue expresado.

La vida diaria aporta pruebas de que los motives v las
emociones afectan a la percepcioén de determinadas
propiedades de los objetos: forma, tamafio o profundidad,
interpreta de acuerdo a los deseos y necesidades. El posible
efecto de los motivos y las emociones, sobre 1lo que se
percibe puede encontrarse en la motivacién consciente e
inconsciente gque igualmente influyen pcdercsamente en lo que
se percibe o en lo que se evita percibir. Los hombres
proyectan sobre estimulos sus propias personalidades.

Es posible considerar gue el influjc del cstade metivacional
sobre la percepcién, sea afin a la experiencia acumulada en
la percepcién. Entre mas rdpido se reconocen objetos menos
amenazadores se vuelven; se establece duracién intima de
reconocimientc que se llama umbral (Rock, 195, 5). Este
fendmeno es importante en cuanto al rechazo inmediato que
causan los proceso artisticos que no estan dentro del marco
de referencia preestablecido.

Claro estd que ante una situacién de supervivencia por 1la
adaptacién plena al medic ambiente, se percibe veridicamente
a pesar de las visicitudes de nuestros estados emotivos y
motivacionales (Rck, 0Op.Cit., 150), solo en estos casos, 1la
percepcién y la emocién quedan aisladas de nuestros estados
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internos.

La pretension radical que deriva de los experimentos sobre
el influjo de la emocidén en la percepcién es la suposicidn
de gue basta una' sola muestra como una imagen © una palabra
presentada durante un breve intervalo de tiempo,que de ella
no se produzca ninguna percatacién consciente, y no
obstante, si se la percibe en un plano inconsciente. De ser
eso cierto, cabria el lanzamiento publicitarioc mediante un
destello instantdneo, percepcidén subliminal que tendria
consecuencias comportamentales probablemente mas decisivos
que las de la percepcion consciente. La entrada del estimulo
tiene que procesarse para alcanzar el estatuto de un
peiceptc ¥y :ub:c—u::t:mc:tc, 2l de un recuerdo, normalmente
asociado a una emocidn, es decir a un estado de &nimo y y su
plataforma sentimental. No hay duda de gue todos, al menos
en el caso de estas emociones que se originan en la
percepcién 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 emocidén, es independiente del
saber qué sentir, es expresar. La emocién puede transmitirse
vya se trata de un pensamiento publicamente accesible.

Las obras de arte pueden provocar una numerosa gradacidn
emociconal, desde dejar "frios" a aquellos que las escuchan o
las wmiran. cas emcciones son funciones de la apertura al
arte de aquellos gque 1las sienten como de su cultura
artistica. Las emociones de aquel que ofrece al arte la
tabula rasa de un espiritu, no prevenido e informado y que
se abre a la obra que se ofrece ante é€l, son seguramente
menos criticas y mds enteras sin ser por ello menos
profundos y durables.

Las emociones de un conocedor son mas sutiles, mds
intelectuales también. No quiere decir que la emocién del
conocedor se desplaza delante de la obra de arte, si se
reflexiona, nNo es por eso menus inlensa.

Ambos espectadores pueden presentar lo que se llama emocidn
subita, siempre intensa y gue entrafia ecn aquel que la
manlflesta y de acuerdo a su temperamento, contemplacidn
silenciosa, o manifestaciones de entusiasmo.

Sin embargo, muy a menudo la emocién estética, no es subita,
sino el resultado de una atencién de un deseo a su
experimentacién. La emocion nace Yy se instala
progresivamente en muchos caseos como si fuera necesario una
ambientacién un "calentamiento".

E incluso si hay una impresién sudbita, la emocidén se
modifica, se diversifica, se profundiza en tanto mas se
experimente el procesoc artistico. Incluso desde el lado de
la creacién misma se pueden suscitar emociones
particularmente intensas como la angustia, la inbicidn, el
miedo, la pasion que entrana la creacién misma y la emocién
particular y liberadora ante una obra lograda.

Estas emociones sufridas ante la obra, son emociones por
participacién: las sentimos por fusion con los estados
afectivos de otras personas. Y otras, calificadas como
emociones por simpatia. Cuando se siente enpatia con el
personaje y la tematica en una comparticién de emociones; y



la emocion colectiva, aquella que transporta a todo un
piblico reunido. También hay lenguajes artisticos quetienen
ambas emociones a la vez. La representacion aqui se hace y
se construye delante de aguellos que la ven o la escuchan y
con ellos mismos. Existe una interaccién constante. La
distanciacién juega un papel m&s o menos importante, va del
involucramiento completo a la voluntad de no dejarse percder
o tomar. E1 sentimiento c¢ritico estd en lucha con las
emociones provocadas por el espectdculo.

Las artes del espectéculo también provocan reacciones que
extariorizan las emorjones avocadas por el espectador o el
auditorio: aplausos, gritos y bravos que materializan los
sentimientos excitados y algqunos con gran pasién.

Aquf es donde participa la teoria de la liberacidn de

"pathos", esa angustia existencial que debe salir en la
catdrsis, esta canalizacién de las emoclones a nivel
colectivo, en vez de gue acumulen explosivamente y

representen un peligro. Pathos etimolégicamente es de la
familia de EPATHOS, sufrir, experimentar un sentimiento del
mismo orflgen que PATI, padecer. De donde la familia de
palabras pasién, simpatfa y empatia. Involucradas por su
definitoria persistencia en la contemplacién artistica.

PASION:

Es el padecimiento alienante, algo que se apetece u odia,
pues la pasién supone una alteracién psicosomdtica que
enturbia el julcio y asedia la voluntad. En que direccion se
elige encauzar 1la pasién depende en gran medida el
invclucramiento por los procesos artisticos.

SIHFPATIAL

Se compone de SYMPATHEIA, come el acto de sentir igual que
otre, pero que conlleva un sentimiento de desagrado y
generalmente por actos que tienden a aliviar ese
sufrimiento.

EMPATIA:

En estérica es la proyeccidn imaginaria o mental de si
mismo, en los elementos de una obra de arte o de un objeto
natural. Se trata de un estado mental en gue uno misnmo se
identifica o siente en el objeto. Es 1la unién o fusion
emotiva con otros seres u objetos, el conocimiento de los
otros yo. La reproduccién debida al instinto de imitacién,
de las manifestaciones corporales de los demas, reproduciria
en nosotros mismos las emociones gue con ellas por 1lo
general se acompanan poniéndonos asi en el estado emotive de
la persona o el proceso artistico en 1los cuales tales
manifestaciones pertenecen.

122



Z,..CREATIVIDAD

El conglomerado cultural y semantico de la creatividad es
complejo; por involucrarse con insistencia al quehacer
artistico, se debe revisar el concepto de creaciédn,
creatividad y su apéndice: la genialidad.

Se estudiard con especial atencién el concepto, el origen
del término, su desarrollo, su aplicacién o método y, por
supuesto, su relacidn con el arte y la apreciacién de éste.

HISTORIA DEL CONCEPTO

La palabra origiral griega es KRATERA Vaslja, "pilén De
Fuente® (Coro , 2927, 178} BOr 35U Seéiejailca a la boca de volcan,
los romancs utxllzaron la palabra CRATER, en ambos objetos,
en el pilén y en el crater, la forma fundamental es un
recipiente que contiene, de donde sale materia con energia,
tal vez la transposicién al alumbramiento haya provocade una
derivacidén en la palabra a CREARE, en tanto gque se produce
un ser de lo oculto, es decir, emerge completo a un tiempo
de ahf CRIAR, nutrir a un ser desde su nacimiento. El
significado de formacién a partir de la nada es ajeno al
mundo cldsico, ya que para los griegos y los romanos, el
Deus no se produjo del vacfo, sino que organizé el caos
preexistente, Mo es sino hasta 2l advenimiento del mundo
judeo-cristiano que se concibe a Dios como el ser capaz de
producir de la nada, propiamente como c¢reador, de ahil, 1la
utilizacién de la imagen de créter. Tomada del latin culto,
se utilizé CREARE como la capacidad divina de producir de la
nada, engendrar, procrear y, se empleé comunmente en la Edad
Media como criar.

El término tiene tras de s{ una larga historia. Durante casi
mil anos, el concepto de creatividad no existié en
filosoffa, ni en teologia, ni en el arte europeo (Tatarkiewicz,
1387, 285). Lous griegos 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 1lenguaje cologuial,
CREATOR, padre, CREATOR UBIS, del fundador de la ciudad.

Los siguientes mil afos, se usé exclusivamente en teologfa:
CREATOR era un sindnimo de DIOS. La palabra siguid
empledndose, en este sentido unicamente, hasta una época
tardia en la ilustracidn.

Es en el siglo XIX, cuando se incorporé CREATOR al lenguaie
del arte. Pero entonces se convirtié en la propiedad
exclusiva del arte, en el mundo humano. Creador se convirtié
en sinénimo de artista. Se forman nuevas expresiones, gque
anteriormente se habian considerado como superfliuas, 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 enpezd a aplicarse a toda la CULTURA
HUMANA; se comenzé a hablar de 1la creatividad en las
ciencias, de politicos creativos, de creadores de una nueva
tecnologia, 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 ambigiedad 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 psiguico que produjo las obras. Y 1la
diferencia es significativa, ya que se conocen bien 1las
obras, pero soélo es dado auivinar, e intentar reconstruir el
proceso.

Ahora bien, la creatividad come concepte, en la antigledad
no se enpled como tal ni bajo otro nombre {Idez., 286). Si
existian dos conceptos relacionados: cosmologia, comc Yya
mencionamos, no con idea de creacién, 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 aguel si lo
era. Dominando el pensamiento filoséfico 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 partidarios de 1la cmanacién. Para los hombres
medievales, la creatividad sélo era atributo de Dios. La
creatividad si existe, pero el hombre es incapaz de ella. Ya
en tiempos modernos, en el siglo XIX, se transformé, pues el
requisito primigenio de la creatividad desaparecid. Ahora la
creatividad significaba la fabricacién de cosas nuevas, en
lugar de fabricar algo a partir de la nada. Finalmente, fue
la novedad la que definié la creatividad para establecer una
nueva teorfia, donde la creatividad devino en un atributo
exclusivo del artista.

La utilizacién de el adjetivo ‘'creador® (1675} al articta,
aparece entonces, cuando se reconsidera la nocién del
artista en el Renacimiento come el ser gue hace nacer de 1la
materia informe una obra de arte. De donde surge la idea
comin de creador, como el artista entregado a la
construccién de su obra, gque Jjuega con su libertad,
desafiando las categorias de tiempo, espacio y forma y logra
expresar su presencia en su tiempo histérico, preduciendo
algo uvnico v personal.

Mds adelante, este concepto de creatividad apriria un nuevo
periodo en la historia de la teoria del arte: el arte habia
sido imitacién en el periodo cldsico. Habia sido expresidn
en el periodo romdntico, y el arte concebido como creacidn
personalizada es de esta época.

Bien entrado el siglo XX, no sélo el artista es creativo,
sino también personas activas en otros campos de la
produccién  humana. La ampliacién del 4mbito de 1la
creatividad se reconoce por la novedad de sus preoduccicnes,
¥ la novedad no s6lo en obras de arte, sino igualmente en la
tecnologfa y la ciencia. La ampliacidén del concepto altero
la realidad del contenido.

En suma, histdéricamente el concepto tiene tres
interpretaciones diferentes: el primero y punto de partida,
considera a la creatividad cormo divina, cuando evoluciona la
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creatividad se convierte exclusivamente en artistica, como
interpretacidén intermedia, vya que 1la apropiacién de 1la
creatividad como humana, conforma el destino ultimo en el
tiempo del concepto. Lo gue no significa gue los primeros
dos estén en desuso porque los tedlogos utilizan el primerco
y los periodistas el tercero.

Como puede observarse se configuraron entonces una serie de
atribuciones y diferentes funciones gramaticales, y por lo
tanto, siynificadec =2 1a idea de crear: como sustantivo, se
heredaron creacidén (1611) y creatividad. El primero ccn
connotaciones de misterio, de magia, de extraordinario y de
unico; el sequndo como la condicién de posibilidad, la
capacidad de crear; hoy tener creatividad, es la posibilidaad
de concretar, pero oscila entre atributo y actividad o
proceso. Como adjetivo se utiliza "lo creativo'" (S. XVIII),
aguello que se califica como tal, es lo novedoso, lo dque no
existia antes, tanto en configuracién come en modo de
apreciacién, por lo tanto, es un atributo mental.

Para la aplicacién cotidiana y casi rutinaria que hoy posee
el término, hubo que traspasar una resistencia histérica
{Idep,, 283). La primera vez que se empleé el término, fue en cl
siglo XVII: "El poeta crea algo nuevo". A finales del mismo
siglo encontrdé resistencia, ya que la mente humana no puede
crear en tantoc que todos sus productos llevan el estigma de
su modelo.

La resistencia posee un triple caracter. El1 primero de
origen linglistico, donde la expresién "creacién", estaba
reservada entonces a la creacién ex-nihilo. La segunda es de
fuente filosdfica, en tanto la creacién es un acto
misterioso, y lia psicologiz <o 1a ilustracién no admitia
misterios, y por dltimo, la de origen artistico, que
consideraba que los artistas estaban sujetos a reglas, y la
creatividad parecia irreconciliable con ellas. En el siglo
XIX, el arte tomé su revancha por la resistencia de 1los
siglos precedentes, entonces no s6lo se le reconocid al
poseedor de creatividad, sino que sélo se reconocia al
artista como “Creador", tanto que se convirtié en sinénimo
de artista o poeta. Para Hegel, la creacién artistica era
libre, no determinada por un {in, &5 ¢l modo de expresar los
profundos intereses, y la verdad del espiritu del hombre.

Lo que queda del concepto religioso en la concepcidn moderna
de la creatividad, y como se enplea en el arte y la teoria,
no es ni la creacién a partir de la nada, ni su estar fuera
del tiempo, ni es cuestién de fe, probablemente todo lo due
queda, es la idea de poder hacer. La creatividad del artista
se concibe mds bien en el sentido de POIESIS o de una
produccién que no estd obstaculizada por nada; aungque otras
veces se la concibe también como la semejanza con el
demiurgo, © como una construccidén, mas bien la realizacién
metédica de una concepcidn.

La creatividad es entonces, un poder crear y una propensién
a crear. La opinidn fuertemente definida actualmente y que
recibe aplicaciones pedagégicas, (ya dgque no se puede
asegurar que esté cilentificamente demostrada) es que todos
los seres humanos, y en particular todos los ninos, son
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dotados de creatividad, es un poder gque se mina, que aborta
si no encuentra empleo en tiempo util, pero que se puede y
debe desarrollarse con ejercicios apropiades.

El concepto contemporaneo, abarca toda clase de actividades
y producciones humanas, no s6lo aquellas gque han sido
realizadas por los artistas, cientificos y técnices. La
substancia de este concepto de creatividad en sentido
amplio, que distingue los rasgos de las actividades y obras
creativas de las gue no son, es la novedad que existe en una
actividad u otra. Toda creatividad implica novedad, pero no
a la inversa.

El concepto de novedad s vage, lo gque 23 JUSVS &noun
sentido de la expresion, no lo es en otro sentido. La
novedad estd sujeta a gradacién, todo cambia, nada cambia,
es mayor o menor. Sin embargo 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 produccién. En arte, se
diferencia entre lo que es una cbra nueva de un determinado
estilo, de un estilo nueveo. La novedad, consiste en general
en la presencia de una cualidad gue antes estaba ausente,
aungue a veces se trate unicamente de un aumantoc
cuantitativo, o que se produzca una combinacién a la que no
se estaba acostumbrado.

La novedad lograda por personas creativas tiene variocs
origenes: es deliberada o© no intencionada, impulsiva o
dirigida, espontdnea. o resuelta metddicamente a base de
estudio y reflexién: es el sello de las diversas actitudes
de las personas creativas, la expresién de sus diferentes
mentalidades, destrezas y talentos. La creacién de un
trapajo nuevo tiene varios efectes teéricos y practicos,
comprendiendn  deocde 1S neutres lasia aqueiios gque  han
conmovido al individuc y a la sociedad, desde triviales,
hasta los que han marcade una ¢&poca transformadora de 1la
humanidad.

En realidad, la creacién artistica es un hecho muy compleijo,
pleno de connotaciones, y en consecuencia, mal conocido.
Otra de las dificultades inherentes que presenta la nocidén
misma de creacidén, es la fuente (etim.) de su origen en
tanto a causas externas como internas. La discusién se
plantea cobre esta dicotomia, 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, Yy pareciera
suplir también a una debilidad de 1la facultad creativa
supuesta. En algunos casos, parece haber creacién metédica
sin manifiesta creatividad.

Esta expansién del concepto, ha provocado un
pancreacionismo, gquimera del siglo XX. Heidegger, Cassirer y
Koestler, acusan a éste siglo en tanto signifique 1la
produccidén de una existencia de ficcidn sélo en el arte.
Siendo que 1la creatividad es el medio por el cual se
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complementan los datos gue se reciben del exterior, es un
hecho incuestionable que ocurre en cada actividad del
hombre; es entonces universal e inevitable. El1 hombre esta
condenado a la creatividad, mas no en sentido fatal, sino
como imperativeo, en tanto que va a suceder?. Hoy la
"esencia" del arte es la innovacidn, pero del mismo modo
deberfan ser nuevas las opiniones que se emitieran sobre
este. El unico sistema favorable al arte de hoy, es 1la
revision permanente. El concepto creatividad, aplicable a
cualquier arte, desde las modestas pruebas de creatividad
que ho presentan senales de genio, a formas definidas pero
"innovadoras" de modos de ver, ordenar e imitar 1la
naturaleza. La relacién entre el arte y la creatividad,
cambia segun se entienda el arte. Si rodo arle es
creatividad, y el buen arte es creativo, aparecen entonces
dos vertientes: el arte comc perfeccién y como clasicismo, y
el arte come creatividad e interpretacién del romanticismo,
mis tarde es imitador, pero postericrmente, deviene
descubridor o inventor y creador (hoy). Hasta hace poco, los
museos han tratado de coleccionar las obras mas perfectas de
cada perfiodo, mientras que en el presente, buscan obras que
en relacién a su época sean nuevas o especificas, creativas.
No es un concepto operativo, sino una contrasefia itil, no es
un concepto cientifico, sino filoséfico. Desde este punto de
vista, deviene una bandera, no una herramienta.

Es en este ultimo sentido, la definicién 1ldgica de 1la
creatividad, como la formularon los pioneros de 1la
Revolucién estética de la modernidad, adquiere su plenc
significado histérico y socialmente anticipador (Subirsts, 1938,
{2), mas alld de las virtudes intrinsecas de algunas de sus
obras singulares. Plantearon la creacién como juego légico,
como innovacién técnica y compositiva en un sentido
estrictamente formalista, y contemplacién como registro
semidtice, come perecencidén visual desprovista de
significados, en cuanto a una experiencia individualizada
Qel mundo.

La verdad es que en la nocién de creatividad, tal como se
emplea comudnmente, es insuficientemente definida. Los
factores de originalidad y de inovacién que ella implica, no
son criticos: se toma sobre tode come acto de poder, de
realizacién, luego sin evaluacién de resultado, pero con
valorizacion del acto ejecutor del mismo, tanto que con una
valorizacién fetichista del resultado, como con  una
evaluacién temeraria de la espontaneidad.

En la medida en que existen hechos positivos que conforman
una aptitud mds 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 intervencién aqui de 1la idea de facultad, es gue
descorazona, por lo tanto, se debe buscar hasta qué punto la
creatividad ‘“creativa", es susceptible de organizacidn
dialéctica y racional, buscando aquello que abra
perspectivas interesantes, y ademas aquello que "conviene" a

23 pr. Ternando Figueroa, comunicacién verbal, UMNX, 1992.
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la creatividad colectiva.

CREACION

Creacién, 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 creacidén es de origen teoldgico,
y deposita en estética varios problemas por estar
influenciado por el punto de vista metafisico.

Para que haya creacidn, muchos factores son convenientes y
exigibles. Tiene tres notas constitutivas: temporalidad,
novedad y significatividad dirigida. En este iltime punto
entra el consenso social en tanto se califica lo aparecido
como benéfico o maléfico, si bien es cierto gue actualmente
se promueve la creatividad, aun cuando (ramsa, ey, 31) los
planteamientos éticos, cognoscitivos e histéricos forman, un
contrapeso importante a considerar.

Hace falta que la accioén creadora, sea al mismo tiempo
productiva, es decir, gque 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 creacién verdadera e importante, sin que por ello sea
facil de precisar el modo exacto de su existencia, ni el
momento preciso donde esa existencia ha comenzado.

Otra condicién ensencial es que en la obra creada haya una
verdadera y sufliciente novedad, si no hay creacién, hay un
recomienzc o imitacién. Por otro lado, la novedad absoluta
no existe. Toda obra de arte se parece mds o menos a las
obras precedentes. No puede, por lo tanto, ignorarlas, sino
partir de dicho umbral, con suficiente novedad.

As{ entre una copia, una imitacién, una influencia surgida,
un parentezco de escuela, la demarcacién es vaga, y para
juzgar no existen criterios precisos. Cuando las obras han
hecho sensacién por su novedad, se han podido descubrir
ensequida sus precursores y obras anunciadoras, vy la novedad
s6lo estd sobre los elementos de la obra misma.

La ultima condicién, para gue haya creacién, es 1la
intervencion fundamental de un agente creador: sino se
hablarfa de aparicién, de emergencia, de génesis esponténea,
de nacimiento. En vez de que haya aparicién de un hecho
estético nuevo, no siempre es facil distinguir un tal agente
creador, come en los casos de invenciones tecnolégicas.
Crear, es producir un objeto que no sale de la nada, perc no
deja de ser nuevo, (bufremns 1932, 7790 no implica dar juicios de
valor, sélo orientar investigaciones, apreciar al objeto
creado y la novedad que se encuentra en el andlisis formal
de la obra, es decir, enfatizando el enfoque técnico de la
creacién. La novedad se acredita en relacién a una
determinada situacién de la praxis artistica, 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 publico las perciba. Pero la novedad y sus efectos se
producen a través de personas-publico y para artistas.



para evaluar las vicisitudes del concepto de creatividad
expuesto aqui, hay que considerarlas como una historia del
progresoc gque gradualmente supera la resistencia, el
prejuicio y la ceguera hacia los rasgos creativos del arte.
La cuestidn es que el arte tiene al menos dos valores
bdsicos, cuyo objetivo puede haber sido y ser por un lado,
la busyueda de la verdad, la estructuracidén de la
naturaleza, e! descubrimiento de las reglas, de las leyes
gue gobiernan la conducta humana, y otro, la creatividad, la
creacidon de nuevas cosas que nc han existido anteriormente,
de cosas que han sido inventadas por el hombre. En resumen:
el arte tiene lemas: ley y creatividad vs. reglas vy
libertad; o también destreza vs. imaginacion.

La historia del concepto de creatividad muestra que durante
mucho tiempo se pensé que ambos papeles no podian realizarse
a la vez, ya que predomind el primer papel, y el segundo
tuvo gue negarlo para ser. Ademds demuestra que durante
mucho tiempo no existio un nombre apropiado para la
creatividad, y que mis tarde, cuando lo hubo, se temio
usarlo, expresandose la idea de la creatividad mediante
otras palabras. Todo ello indica que el trabajo de un
artista es diverso, pudiéndose tratar de diferentes modos, y
gue en siglos anteriores, ha sido tratado de un modo
totalmente diferente al presente, donde pueden encontrarse
ambas tendencias: mientras algunos artistas persiguen 1la
libertad individual y la creatividad, otros buscan y desean
encontrar las leyes universales que anhiearnan el arte,
deseando someterse a esas leyes.

Hioy, al tiempo que se denuncia el acto de creacion, se
exalta la idea de creatividad hasta en las plazas publicas.
El artista que rehusa para si la dignidad de creador la
reconoce o gquiere conferirla al espectador, y si el
espectador no la reclama para si, la reclama para todo
hombre. Crear es la forma plena del hacer.

En realidad, actualmente, la idea misma de creacién se
encuentra desvalorizada por tedrices y artista al iwaginar
con el publico una nueva relacién a la vez mas directa y
fraterna; le proponen la "dignidad" de co-creador. Porqgue
una corriente ha comprendido gue la creacién solo acaba con
el concursc de 1la percepcién que acoge 1la obra, en la
epifanfa de lo sensible. Ante este especctador, el creador
desaparece. Otros la abandonan para perder el control, e
incluso ,la consciencia de lo que se¢ hace, abandondndose a
la pura espontaneidad: el no-arte, el artista se rehusa ser
Dios. ¢éPara afirmarse como hombre o porque le parece
imposible serlo? <J{Por qué resulta tan sospechosa la idea de
la creacién artistica? iPorque implica connotacidn
teolégica?, <de génesis mds que de descripcién?. En la
sociedad de comunicacidn masiva, la creacidén se hace anénima
cuando se dice de una empresa industrial. Ante esto, habria
que eliminar toda problematica de 1la creacidén, (lden., 277)
sustituyéndola por ejemplo, por el término de produccidn.
Pero el método, como modo de hacer, es la panacea de fines
del siglo XX, ante la terminacion 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 gque muchos de los hechos,
dados por cierto en el planteamiento tradicional, pueden
superarse.

Ll predeomino del término estd sembrado de expresiones que
plasman estas expectativas de superacion, en lac cuales se
despliegan la creatividad, la libre creatividad, la
actividad multilateral, los individuos totales, el
desarrollo de todas las facultades, el desarrollo original y
libre, etc., en dondc oc realizaria en plenitud lo estético.
Todo ello debe abordarse teniendo en cuenta la complejidad
de tales términos, asi como la circunstancia de que la
temadtica estética es periférica a los mismos. Sobre todo gque
la creacion, en el sentido individual y tradicional del
término, es un punto muerto en el torbellino cultural,
definido por 1los medios de masas, por las grandes
instituciones burocraticas 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 una dimensién profunda de la vida
humana, de sus conciencias y de su sentido historico, que
las modernas filosofias cientificas habrian garantizado como
su dltima 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 desengano ante el pancreacionismo, por 1la
protesta intelectual contra la degradacién social, ecolégica
v estética que se logré. La revisidn de concepto, se plantea
como una posibilidad ae rescate a portir de 1a reinsercidn
de conceptos dejados anteriormente de lado.

La produccidén de la cultura como simulacro tecnoldgico,
rebasa ampliamente la dialéctica de la alienacién y 1la
superacidn, porgue prescinde también de la confrontacién
entre creacién artistica y produccién instrumental, en la
que todas estas perspectivas criticas se han basado
histéricamente.

Ciertamente, la creacidén y la creatividad son valores de la
cultura, fundamentalmente de la cuitura como un todo. La
cultura contemporanea no es una obra de arte, y sin embargo,
las capacidades de innovacién, la produccién de imdgenes vy
la incitacién de lo nueve o de lo renovador, constituyen
aspectos nucleares 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 ademas otra tradicién a considerar, aparte de 1la
occidental, que es la oriental, y que refleja diferencias
fundamentales en la manera de configurar el mundo. En las
civilizaciones gue se originaron alrededor del mediterraneo,
la creencia en el mito de la creacidén, empana todo. En las
del 1lejano oriente, en las cuales la idea de un dios
creador, pudo pertenecer a un estadio mds temprano de
tradicion, la creencia dominante es la relacidén 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 (Taoismo). 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 absorcion del artista en
su trabajo, buscando soledad o estimulacién cono
prerequisito al trabaijc creative, donde logrado el éxtasis
artistico, el ego expande sus fronteras, y en consciencia
abandona sus nexos con la realidad, experimentando el
trabajo en proceso de creacién como la expansién de la
propia persona y de la universo®’.

A continuacion se hara sumariamente un analisis de diversas
aproximaciones tedricas planteadas por Dufrenne (1982, 285-314).
Todos los enfoques de la creacién artistica, convergen en
efecto, hacia el estudio del objeto creado, es decir, de la
creacién como producto, y no como acte de un sujeto creador.
Porque en primer lugar, la presencia del objeto se ofrece
més 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, aun a riesgo de
introducir un juicio de valor. Si toda produccion es
creacién, lo cierto es gue s6lo una obra, en si misna
creadora, delata una auténtica creatividad, y tal vez impide
renunciar a la palabra creacién.

Los estudios de creatividad se basan en primera instancia en
el andlisis de un objeto cualquiera, genérico y, después en
el andlisis de una obra unica, destinada a 'procesar! la
originalidad de un artista, es decir, su estilo y autoria.
Abordar 1la idea de creatividad para descubrir las
condiciones, intenciones y mecanismos de dicha actividad, es
para instaurar una pedagogia de esta actividad.

Es tratar de sefalar, no de controlar sus condiciones
sociales, su naturaleza en el destino del individuo. Negando
la existencia de seres de excepcién, suponiendo que no hay
diferencia de naturaleza entre los actos o las
personalidades de los creadores, sino sélo diferencias que
determinan la apropiacién de la cultura vy los poderes de
invencién. Cualguiera que sea el nombre que se de a la
creacién artistica para desmitifiecarla, produccién,
fabricaciaén o emicidn, el hechn es que en toda sociedad hay
individuos que producen obras.

ENFOQUE PSICOLOGICO:

La psicolegia filoséfica, propone dos doctrinas, la primera
exalta el milagro del genio, 1la espontaneidad y 1a
inspiracién imprevisible, como aventura espiritual. 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 r. Fernando Fiqueroa, conunicacién verbal, GANX, 1992.
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materia, se marca él mismo con ese sello. El artista queda
al servicio del arte.

La psicologia apela siempre a una sociologia del mredio
cultural que condiciona a 1la vez al encuestador y al
encuestado, soslayando juicios de valor gue permean el
estudio. Se teme gqgue los talentos medios, sean los unicos
susceptibles de experimentacion, y gque el estudio de 1las
individualidades creadoras escapa a la misma, requiriéndose
el andlisis biografico y la monografia sobre las que tanmbién
se ejerce la critica filosdfica. El estudio de la creacidn
e referencia a la perscnalidad, sc basa en tres puntos: 1z
operacién, tema de la psicologia del comportamiento, las
disposiciones y las motivaciones.

El estudio de estas ultimas, corresponde a la psicologia
experimental, que toma por objeto, mas que emision del
mensaje, su recepcién, es decir, los gustos artisticos: su
fidelidad y consistencia, su relacién con las variedades de
la personalidad descubiertas con anterioridad.

El estudic de la creacién artistica no pide unicamente que
se determinen gustos, sino gue se ponga a prueba el gusto,
trata de identificar las capacidades psicofi{sicas requeridas
para la practica de 1las artec. Por ejemplo: Precision y
estabilidad de los movimientos manuales, la exactitud y el
poder discriminante de la observacién, la fidelidad de 1la
memoria visual, la viveza de la imaginacién, etc.

El objetivo pedagdgico es Jjustificado a su vez por
consideracicnes éticas y socioldgicas, instituye a la
creatividad como no conformismo y sin embargo el pensamiento
creativo puede producir lo mejor y lo peor, por lo que
muchocs aspectos del sistema social y educativeo desalientan e
inhiben esta forma de pensamiento.

Es precisc denunciar prejuiclos Yy superar nabitos para
promover un nuevo modoe de educacion: es preciso sustituir
una educacion de masas por una educacién creadora, f{undada
en la relacién interpersonal. En toda la historia parecio
existir esta tendencia, pero sdélo ahora en el siglo XX se da
esta apertura hacia lo nuevo, quizd para permitir un escape
social, psicolégico que no disgregue el sistema, sin
embargo, el darse cuenta debe evitar el encasillamiento de
la tradicién de lo nuevo.

La operacion es tratada por la psicologia del
comportamiento; incluyendo las operaciones intelectuales o
de las actividades intelectuales, sin especificar las

propiamente artisticas. Estos trabajos se enfocan sobre todo
en la resolucién de problemas, que insisten méds en 1la
elaboracién de un razonamiento © en la invencién de una
estrategia que en la fabricacién de un objeto estético. Agui
la novedad es la caracteristica exterior al sujeto. La
originalidad no es nunca absoluta. No hay gue creer que la
novedad del resultado implica siempre la novedad de los
medios; si es verdad que las invenciones mas decisivas se
refieren a los métodos o procedimientos, también lo es que,
por lo general, 1los resultados nuevos se alcanzan con
métodos ya familiares.

La psicologia de la personalidad busca las motivaciones:
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tratando de descubrir, medir y correlacionar determinados
rasgos del comportamiento como la inteligencia, 1lucidez,
capacidad de expresion, flexibilidad, originalidad,
confianza en si mismo. Distinguen entre creadores
espontdneos (extremos y moderados) y refloxivos (extremos y
moderados) .

Los estudios versan scbre nmodos de educacidn gque pueden
desarrollar talentos, ya sea recompensando el comportamiento
creador, enfatizando la autoevaluacidén o enfatizando 1la
autorreflexibilidad.

Distingue la ensefanza en profundidad, que se concentra en
un modo de expresion, de la ensenanza en amplitud que pusca
variedad y dispersién. Los resultados parecen privilegiar el
primer método, porque produce continuidad en la
productividad, autoevaluacioén de las producciones
artisticas, aptitud para las tareas divergentes y para
cambios de orientacidn y la autorreflexidn es caracteristica
de un pensamiento intuitivo y flexible.

ENFOQUE INFORMACIONAL:

Este enfoque toma de la nocién de "Gestalt", el problema de
la creacion como implicado en 1la cibernética. En 1la
estructura mental del hombre existe sdlo una funcion
creadora de formas o de mensajes: la forma del objeto es el
mensaje que el fendmeno envia al receptor. Segun Francastel
(Dufrenne, 1962, 289-291), "El1 arte que enlaza siempre una dimensidn
semdntica con otra estética, nos provee de objetos para
pensar, y el artista es un amplificador de la inteligencia".
Este enfoque plantea la imaginacién creadora de formas. El
artista va por el mundo buscando formas, patrones, etc. Su
acto creador es ahora un acto de eleccidén.

ENFOQUE PSICOANALITICO:

El trabajo desde el psicoandlisis, se entiende de comprender
el trabajo del artista: no sdélo la obra que éste crea, sino
el deseo que le impulsa a crear ¥ que se expresa en la
creacién.

Busca la motivacidén, denominada en psicoandlisis deseo. Nada
puede decir scbre genio, sélo sobra procedimientos vy
técnicas de la produccién.

El andlisis se aplica entonces a la esfera del principio de
la realidad, y bhace referencia al yo creador, a esa
instancia de éste que afronta la realidad, un mundo
cognoscible y dominable. Pero lo gque interesa ante todo al
psicoandlisis, concierne al ello y al principio de placer,
segun el cual, se expresa el ello. El reino fantasmal donde

se realiza el deseo:; de su origen, operacién y
manifestacion. El deseo que acosa todo, y es en cada psique,
el propio inconsciente, ese deseco inconsciente de

expresarlio, de dejarle la palabra. No es un proyecto ni una
libre decisidén, sino 3justo un deseo, tanto mas violento
cuanto su objeto le es mas 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 ewpresa y se desfecga en las creaciliones,
pero estas no son jamas la ultima palabra.

Es preciso asegurarse presencia y energia del deseo, por
tanto, resulta indispensable examinarla Yy pronunciar juxcxo
de valor saobre ella. Ya que soélo con fuerza, puede expresar
el deseo, si no, es la fulminacién, la locura: por defecto,
es el academicismo y lo trillado, cuando la creacion se
hunde en el silencio a la charlataneria.

cDe donde proviene el deseo? De la sublimacién: destino
particular de 1la pulsion sesdal, gue btiene poder gpara
desplazar su objetive sin perder en 1lo esencial su
intensidad, poder de sustituir el objetivo sexual originario
por otro objetivo que ro es ya sexual, pero le resulta
psicolégicamente afin.

A primera instancia afirmard que la creacién, para la cual
se requiere en efecto destreza, control, vigilancia,
instaura el dominio del yo sobre el inconsciente:; y a
continuacién el psicoanalisis trata al arte como neurosis,
la obra en un sintoma y se esfuerza por explicar su
produccién.

EL. psicoanalisis ignora el deseo de crear especifico del
arte.

Es posible que el arte de los locos inspire hoy dfa al arte
de los normales, y es posible incluso, que ciertas obras
producidas bajo los efectos de la esquizofrenia, sean
auvténticas obras de arte, mas no por ello cabe sustituir la
nocién de una psicopatologia del arte por la de un arte
psicopatolégico.

En este sentido, la ansiedad inhibe entonces la creacion. De
donde es necesario un trabajo de desconstruccion con el fin
de transgredir la escritura, todas las escriiu worbal,
pictérica o musical; de distorsionar los cdédigos para
ponerlos al servicio de un mensaje gque jamds sera formulado
con claridad. Pero tal vez sélo en esta época ha congquistado
realmente la creacién estética, su autonomia, desligandose
de todo lo convencional, de todo ritualismo, de toda
ideoclogia; y quiza el arte occidental anterior al siglo XIX,
y ain més, el arte arcaico, aspiraban ante todo a plasmar la
interpretacion  del sujeto dentro de una cultura no
cuestionada, mds que expresar el ardor del deseo.

La creacién tiene su resorte en el inconsciente. Constituye
una forma de ‘“regresidn reversible", anidloga a la que
comporta el andlisis o autoandlisis. ¢Viene a conciliar la
creacién artistica 1lo inconsciente y 1o consciente? ¢éNo
ocurre mds bien gue la actividad no sabe que permite al
inconsciente aflorar sin jamas revelarse como la enfermedad?
Lo gque inspira el deseo de decir y de liberar el deseo en el
mundo, mds gue expresar la disposicién del sujeto en el
arte, da testimonio del modo como el sujeto es desposeido
por la realidad, y por lo tanto, poseido mds 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 1la 1luz lo gue hay de unico en el
acontecimiento, le interesa mds su génesis gue su
descripcidén, la teoria de la produccién mdas que del
producto.

En un segundo momento, este estudio de 1la génesis hace
referencia principalmente al creador, en lo que tiene de
tnico. El historiador otorga un papel privilegiado a la
biografia y también a la psicologia del creador. Explora las
circunstancias que acompafan la creacién, y ante todo, la
situacién cultural que lo suscita y orienta.

El creador, para este enfogue, es un hombre gque prosigue un
didlogo con otros creadores del pasado, contempordnecs y a
veces futuros. A veces con otras personas asume una
tradicién, sufre influencias, imita a maestros, si posee
"genio", innova y acaso anticipa en lo que se hard mas
tarde. Sobre la personalidad busca la fuente, influencia,
herencia y anticipacién. Pero la historia como relacién
entre unidades discontinuas, es sospechosa.

Es bastante significativo que cuando comienza a perfilarse
la historia de sociedades y de artes gue carecian de
historia, el etnélogo preste atencidén a la creatividad de
los artistas, aungue permanezcan inmersos en el anonimato, y
a la singularidad de las obras.

Esta concepcién de la historia no puede apoyarse en la
ciencia a la hora de explicar la creacién artistica por 1la
psicologia del creador, sino por la insercién del objeto
creado en su contexto de la historia del arte en la historia
general o historiografia.

Rusaa axplicar 1a areanian, mostrar como estd nravocada, no
s61o por un determinado estado de los problemas artisticos,
sino por un cierto estado de la realidad social o de la
ideoclogla.

ENFOQUE SOCIOLOGICO:

Este enfogue posterga el proyecto y la praxis del sujeto
creador, para poner énfasis en las condiciones sociales del
mismo:

Primero es la sociedad bajo la figura del publico la que
solicita al creador, 1la sociedad establece la demanda
determinada de bienes artisticos.

Es la sociedad la que propone o impone al creador medios
intelectuales vy técnicos, elaborados dentro de sus
estructuras: sistemas de pensamiento y de valores, cdédigos
artisticos, estilos, etc.

Tercero, es la sociedad la que distribuye estos bienes por
diversos circuitos y los ofrece a los consumidores.

9uarto, es la sociedad la que los juzga a través de los
organos que ella misma erige con capacidad para juzgar.

En suma en la creacién se refleja y expresa el espiritu, 1la
visién del mundo propia de una sociedad o de una época; y a
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su vez la crcacidn tiene implicaciones sociopoliticas (Pansia,
1980, 29) en el desarrollo de 1la organizacién social. La
creacién estd relacionada con las condiciones materiales de
existencia, con la produccién de cultura y con el desarrollo
social en un tiempo histérico determinado. El creador esta
al servicio de la ideologia reinante.

Este enfoque trata de diferenciar 1los diversos grupos
sociales que pueden influir en la creacién. La creatividad
no se mide agqui por la novedad de los procedimientos o de la
violencia de 1la transgresién, sino por la coherencia del
universo imaginario orfecido por 1la obra.

Es evidente que 1la demanda de bienes artfieticos  os
cuantitativa y cualitativamente distinta segun los grupos
sociales.

ENFOQUE ESTRUCTURAL:

Deriva del enfoque histérico en dos corrientes, El
estructuralismo genético que trata de establecer wuna
analogia, (corresponder, reflejar, expresar) entre dos
estructuras significativas: La de un grupo social y la de
una obra de arte.

Primero diseccidén del objeto, que permita la comprensién de
las actividades que en ellas se despliegan y determina dos
6rdenes de hechos: el nivel social que representa ciertas
configuraciones concretas que son el lugar de una cierta
priactica social; y el nivel de producciones intelectuales y
artisticas.

La segunda que trata de definir la relacién que une ambos
tipos de estructura. Para una reflexién, sobre la creacién
artistica, el interés de este método consiste también en
calibrar la originalidad de 1la obra y asignar 1la
responsabilidad de su creaciin.

El propio estructuralismo ha introducido, 1a nocién de
creatividad, y no sélc de una creatividad regida por reglas,
que se manifiesta como poder de transformacién, sino de una
creatividad que cambia las reglas. El andlisis estructural
debe subrayar la desconstruccién y la transgresién de las
reglas Y el cardcter polémico de las relaciones entre las
diferentes obras de arte. Crear es construir después de
haber desconstruido, inventar una nuevo estilo gque aparece
como nuevo sistema de reglas.

A través de las obras, las invenciones gue marcan una
historia, relativamente autdénoma y no lineal, de las formas
literarias, plasticas o musicales, cabe elaborar una teoria
de la creacién sin referencia alguna a los individuos
creadores que es justamente lo que intenta, como se ha
visto, el enfogue histérico.

Es especular de dénde le viene al hombre su condicidn
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, comoc hijo de la tierra, de 1la
materia. Crear no es exiliarse del munde, sino habitarlo
realmente. El hombre se hace creador precisamente porgue lo
real para €l no es algo, lo otro por lo que es capaz de
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asonbrarse, sino porgue es sensible. El nucleo no es para el
creador el del espectaculo a distancia, dominado,
humanizado, en lo constituido, el creador presiente un
constituyente gue no es al que él pertenece. No es un dios
escondido, sino la inagotable realidad de 1o real previo a
toda consciencia.

Se propone desarrollar la creatividad, como métodc despuds
de ennumerar sus mitos, sus posibilidades y sus deficiencias
lo gqgue aunado a los recientes avances en la teoria de
funcionamicnte cerebral indica una posible revisién en los
métodos didacticos aplicados al arite y su apreciacién.

TEORIAS DE DESARROLLO DE LA CREATIVIDAD

Se ha argumentado de acuerdo a la teoria de givision
hemisférica que la creatividad (Springer, 1985, 13) puede ser
realzada en los individuos cuyos cerebros permiten un mayor
intercambio entre las aptitudes verbales y no verbales. Sin
embargo, no es asi porque se pueden efectuar dos operaciones
a la vez siempre y cuando no utilicen las mismas conexiones
o interfieran unas con otras.

TEORIA DE POINCARE

El descubrimiento y 1la invencion, la heuristica, la
resolucién de problemas, comporta combinaciones de
pensamientos. Sin embargo, cuando se trabaja en problemas
solamente se tienen presentes un peguefo numero de
combinaciones potencialmente relevantes (Wweisberg, 1987, 11). EI
inconsciente ensaya y desecha muchas combinaciones sin
valor, las combinaciones dgue se 1llegan a percibir son
aquellas que apelan al sentido estetico, 21 sentido de la
belleza. Por consiquiente, la heuristica, la invencioén
creadora en las ciencias o matematicas es similar a la
creatividad artistica.

Por lo tanto Poincaré, propone gue la génesis de ideas
originales se produce per incubacidn tras un periodo de
pensamientos inconscientes.

TEORIA DE EDUARDG DL DON

El investigador De Bono plantea como método el torbellinc de
ideas para facilitar el pensamiento divergente o pensamiento

lateral que sugiere la afluencia, originalidad Yy
flexibilidad y combate 1la cuestidén de si la actividad
creadora entrana procesos mentales de cardcter
extraordinario. Inplementa el método sinéctico, de

sinéctica, raiz griega que denota el ensamblaje y conjuncién
de elementos distintos y aparentemente irrelevantes.

Los métodos de torbellinos de ideas estdn disehados con el
propésito de facilitar el pensamiento divergente. Por otra
parte, se utiliza la informacién para eliminar
posibilidades, como se hace en nuchos problemas de ldgica
para deducir una unica solucién a partir de diversos datos.
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TEORIA DE ARTURO KOESTLER

Arturo Koestler propondrd la teoria de la bisociacidén, donde
supone que el afloramiento de idess originales, llega a la
consciencia de la combinacién inconsciente de otras ideas,
segun formas y procedimientos no imputables al pensamiento
cotidiano. La bisociacién alude al proceso por el cual ideas
antes no relacionadas son puestas en contacto y combinadas.
La asociacién alude a conexiones previamente extablecidas
entre las ideas. La bisociacién establece conexiones donde
antes no habia ninguna y sdlo se produce cuando la persoia
ha estado seriamente inmersa en el problema. Las ideas
existen en matrices y series interrelacionadas.

En los diversos planteamientos permanecen 1los siguientes
elementos como constantes (icufa, 1986, 24)2

El primero es la identificacién de creatividad con soluciodn
de problemas sostenida por la psicologia Gestalt.

La postulacién 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 tipologia dual:
divergencia, convergencia, muy semejante a la tipologia
jungiana, introversién, extroversidén, andloga al conceptc de
pensamiento lateral de E. de Bono.

Las ideas de inspiracién, revelacién subita y evidencia
rcopocte 2 1a solucidn creativa, en Poincaré vy B. Rusell.

La actunalizacidén de las potencialidades del individuo (o
autoactualizacién) considerada como factor primario de la
creatividad, en Maslow y Rogers.

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

1.- El1 esquema de 1los tests mentales, que supone el
pensamientoc creative como pensamiento 1légico. Para los
conductistas (Weisberg, 1987,3), no hay necesidad de estudiar ni de
explicar la creatividad, pues la creatividad entendida como
proceso especifico que interviene en la produccién 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 esguema asociacionista que basa la creatividad en el
establecimiento de asociaciones poco comunes en lo relativo
al patron estimulo-respuesta.

3.- El esquema de la Gestalt, con su énfasis en la
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configuracion del observador, aofrece un contexto de
significacién para sus acciones. En resumen, la concepcidn
gestaltista de gue basta romper con la experiencia previa
para que pueda aparecer una solucidn con manifestacion 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 ademas, gue todo sujeto pogdria
manifestar capacidad cCreadora, en cuaiguier dominio, si se
le concediéra la oportunidad. No obstante por atractiva que
pueda ser, los resultados de varios estudios obligan a
ponerla en entredicho. La objecién para obtener con éxito la
resolucién de un problema dado, es que las personas
necesitan poseer conocimientos relavantemente especificos
acerca de él(Waisberg, 1987,60).

4.~ El esquema psicodinamico, 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 informacién.

Los lenguajes artisticos respecto a la creatividad (Weisberg,
1987, 141} se encuentran con un cenjunto de creencias como las
siguientes: ante todo, por informes que acerca de si mismos
dan los artistas, con la sibita aparicién en el campo de la
consciencia de productos creativos plenamente desarrollados.
Asi mismo., estd dgeneralmente admitido que estos saltos de la
intuicién creadora son debidos a procesos mentales
inconscientes. Asi pues, se da por supuesto que a la
creacién artistica subyacen procesos mentales
extracrdinarios. En segundo lugar, ademds de poseer procesos
mentales extraordinarios, el artista genuinamente creador,
el genio artistico, es considerado también persona
extraordinaria. Se da por supuesto que la capacidad del
genio creador para emocionar a su piblico, es debida a su
sensibilidad extraordinaria y a su apertura a nuevas
emociones.

Se supone dgue la capacidad de la creatividad artistica
(Toynbee, 1981, 14), por experiencia difiere de una persona a otra;
que los artistas creativos fueron y son segregados de sus
semejantes por la posesién de un modo de pensar peculiar o
de una facultad diferente, y que para volver a tomar parte
de la vida comin, debfian convertir antes a sus vecinos a sus
sus sentimientos, a su modo de pensar y de obrar. Es mas
facil actuar igual al grupc al que se pertenece. Si este
condena la imaginacién y la locura, es mejor ser légico,
materialista, racionalista ¢ viceversa.

Algunos trabajos demuestran (weisberg, 1987, 176), la naturaleza
incremental del pensaniento creativo en las artes,
demostrando que la innovacién en las artes esta firmemente
asentada en trabajos anteriores, tanto de otros artistas
como del artista en cuestién; que la innovacion tiene lugar
al ir evolucionando el producto inicial hacia algo distinto
Yy nuevo; y que ésta innovacidn acontece a base de pegquehos
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pasos y no de un gran salto. Ademds la creacidn no es un
concepto de valor como lo plantea la moda y la publicidad
sino una posibilidad de praxis y de actitud.

Ciertamente, la creacidén y la creatividad son valores de la
cultura, fundamentalmente de la cultura como un todo. La
cultura contenporanea no es una obra de arte, v sin embargo,
las capacidades de innovacién, la produccién de imdgenes y
la incitacién de lo nueve o de lo renovador constituyen
aspectos nucleares del desenvolvimiento normal de 1las
creatividades. Lo que ha cambiado en esta cultura no es, Sin
duda alguna, el valor otorgado a la crealividad o &l arte
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 pedagogia artistica el método
que permita la praxis, no fundamentado en valores de
genialidad innata, de innovacién 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
creatividad, aungque no son términos intercambiables. Esta
consiste en nuevas concepciones y no en cada nueva
organizacién que surja. Estrictamente hablando se trata
unicamente de creaciones que sobrepasan sus implicaciones
originales. Es de suma importancia que no se trate de
novedad por si misma, sino gque comprenda un nivel mas
elevado de accién, un mayor esfuerzo y eficacia en el
proceso. Las personas creativas, son aquellas cuyos trabajos
no son solo nuevos, sino gue ademds son la manifestacion de
una habilidad especial, una tensién, una energia mental.

La energfa mental utilizada en la produccidén de alge nuevo
da la medida de la creatividad, asi como la de la misma
novedad, es la segunda forma de evaluar la creatividad,
aproximadanente, siendo gue no es un concepto que se pueda
operar con precision.

Hoy se valora, en el campo de la comunicacién, de 1la
produccién, entre otros:; como un juicio positive, porque se
supcne que producir cosas nuevas amplia el marco de la vida
¥y porque es manifestacidén de poder de independencia de 1la
mente humana, una manifestacién de su individualidaa vy
singularidad; pero el culto o creatividad es un culto a 1la
capacidad sobrehumana, ha sido aparejado con una callada
desilusién y escepticismo, como consecuencia de la sociedad
post-industrial. La alta valoracién de la creatividad surgi6
principalmente en el campo del arte, casi constituyé su
razén de ser. Puede ser por lo tanto, una consecuencia de la
sobreproduccién del arte, como un criterio de seleccién de
obras de las que existe una cantidad excesiva. La cuestidn
no es "tener" obras de arte, el objetivo es conseguir
artistas, como '"encarnaciones"®™ de la imaginacién y 1la
libertad.

Separar creatividad y solucién de problemas conducird a la
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bisqueda de los criterios para estimar la creatividad (que
pueden ser independientes de puntos de vista utilitaristas)
y permitird explicar el acto creative, por ejemplo en el
terreno artistico, sin tener gue buscar primero cual fue el
problema al gue se pretendia dar sclucidén favoreciendo un
andlisis mas objetivo. Creatividad y solucién de problemas
no son términos incompatibles, pero tampoco son sinénimos.
{Acuia, 1986, 25)

Se puede considerar a los artistas creadores, por configurar
un mundo polisémiceo, sinestésico y que ademds suscite en los
demnds una respuesta &b

un problema.

Pero al serle presentado un problema al intelecto es su
funcidén tratar de convertir lo extranc en familiar, por

motiva:r lo muc “ambidn sunnono rocolirar
ROLLVA; 10 gue tambicen supcne regolwver

medio del andlisis; ya dque el organisme humano es
fundamentalmente conservador y cualguier cosa extrana le
resulta ‘“amenazadora". Ahora bien 1la 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 nhueva
solucién.

La novedad es eguivalente de individualidad ({ferawcki, 1973, 355) es
en un sole 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
alqunos se revelan a si mismos al mundo o se descubren a si
mismos dentro del mundo, otros son capaces de descubrir el
mundo misme, después de lo cual son atraides a la filosofia
y la ciencia. La novedad es una categoria histérica, la
individualidad no lo es.

Sin embargo la originalidad no seria idéntica con la
expresién individual, por mucho que difiera un hombre de
otro siempre tienen mucho en comun; asi como las obras de
arte. Originalidad es entonces entendida y no puede ser
imputada a todo trabajo de arte.

Como abordaje al desarrollo de la creatividad, se partira de
la idea de que el acto creative responde a la resolucidn de
problemas, de la conviccién de que el acto creativo ocurre
en un ejercicio continuo y constante donde se adquiere la
experiencia, que 1la fuente de la creatividad se halla
permeada por la vida inconsciente y la idea de gque el acto
creativo ocurre subitamente, con la reunién de wvarios
aspectos. Es aceptar sin conceder, que todo comportamiento
puede ser calificado como individual, social vy
culturalmente, como creativo si posee atributos de
originalidad, y no estrictamente implicar una resolucidn de
problemas ni representar opcién radical frente a la
tradicion, ni ser benéfica o positiva.

Lo creativo también exige un ejercicio racional, reorganizar
los elementos del canmpo de percepcién de tal manera que
sucedan operaciones en cualquier dominio material.

La creatividad, supone varios pasos segun se han analizado,
que son la gestacién creadora, la gestacion realizadora, las
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fases de preparacién o fases de acopio de materiales, 1las
fases de experiencia obtenida, las fases de imaginacion e
iluminacién y las fases de comprobacion. Un estado de
ensuefio es decir de imaginacién mas intuicidén, nomento
gestador de la idea y la capacidad de sintesis y conclusion.
En la imaginacién creadora intluye el almacenamiento de la
experiencia, es decir la interpretacion y traduccion de 1o
elaborado en realidad que se efecttia mediante la practica,
con la correccién y afinamiento. El desarrollo de los nedios
y técnicas pueden acercar al conocimiento del mande y de la
ejecucion misma para pensar y crear.

Se deben ademas enfrentar las nociones ccmunes gue producen
ilusiones en cuanto al trabajo creativo como el pensammiento
distinto del habitual, gque la solucidén se alcanza como por
emanacién divina sin previa experiencia, que el talento es
innato y lo imprescindible del genio.

DESARROLLCO DE LA CREATIVIDAD

Lo que sigue es un intento para localizar las condiciones
necesarias para acceder al flujo creativa.

Los estudios del cerebro no han 1llegado a explicar
completamente los procesos internos del mismo. No queda atn
establecido como es que, la energia es distribuida de
acuerde a la funcioén, que grupos neuronales se activan en
determinade momento y circunstancia, como se interrelacionan
los sistemas sensoriales unos con otros, como es que al
alterarse los estados normales de vigilia y consciencia se
inhiben la separacidén entre el ser y el mundo. Se desconoce
aun el proceso emocional y su funcionamiento, los procesos
mentales en tante inducidcs o naturales, Come dislingue el
cerebro unos de otros, y como se traducen los impulsos en
informacién.

Si se parte gque la creatividad consiste en un momento del
proceso de la experiencia: entre la percepcién, gue supone
agentes, fisioldégicos y los agentes externos que suponen
aprendizaje. Esta actividad cerebral puede medirse
fisicamente. El esquema que se presentara mas adelante es un
mapa con el cual acercarse a la creatividad.

Ahora bien si se ‘Onbluerd la experiencia como una
asociacién, una sucesion de pensamientos o en otras palabras
una sucesion de transmisiones eléctricas, y todo movimiento
eléctrico (de energia) suele representarse como movimiento
ondulatoric. Se entiende que toda actividad del pensamiento
puede representarse en forma sinoidal. La clave estaria en
reconocer la serie de ondulaciones gque suceden en dicho
proceso creativo.

Esquematlzando el proceso creativo se percibe lo siguiente:
la experiencia consiste en una contemplacién sensorial
productiva y dirigida que supone un entrenamiento en
constante desempefio, para poder dominar la técnica con 1la
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 transmisién de
un mensaje, cualguiera gque este sea y ademds diche
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entrenamiento debe ser tedérico y practico.

En este proceso surgen tanto las diferentes manifestacicnes
de la consciencia, como las de inconsciencia gque se han
revisado las cuales son aprovechables en tanto
participadoras del propio procceso. Estas variables pueden
ser la imaginacién, 1la fantasia, el suefio y el ensuefio
ademds de los estados alterados, de preferencia los
inducidos bajo control de 1la voluntad de manera de poder
unir en el momento creativo todas las variables. Estas
posibilidades son también susceptibles de entrenamiento en
tantc supengan un ejercicic cnfoccade 2l proceso creative,
Tonando pardmetros temporales, en el proceso de acunulacién
de la experiencia considerada también como aprendizaje, para
llegar a formular una expresién, concrecidén o
estructuracién: existe wuna 1linea media gque separa el
consciente como campo insertado en la memoria, en el
presente; de otra &area que es el inconsciente considerado
come 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 condicién en referencia al tiempo como presente y
pasadc.

CONSCIENTE
/MEMORIA EXPRESION
EXPERIENCIA __ __ __ __ __. __ __ _\ CONCRECION
/ ESTRUCTURA

ANCONSCLENTE

/OLVIDO

En este proceso intervienen tanto el aspecto intelectual en
sus vertientes conceptuales, perceptuales y de aprendizaje;
como el emocional en un proceso ritmico, cuya frecuencia no
es susceptible de precisién, pero si es aceptable que una
continua repeticidén del procesc provogue mayor numero de
instantes de acuerdo entre dichos campos. En el caso dado la
c¢ircunstancia en gue una de las 4dreas dominara tanto la
consciencia no es posible sujetar la direcci6én ya dque se
hablaria de una pérdida de control tanto emocional cono 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 siquiente manera:

Aspecto intelectual: Se define como la capacidad de
coordinar, conjugar significados con significantes .y

significadores. Se divide en:
consciente (1o formal) ideas y conceptos
inconsciente: (lo a-formal) imaginacidén, fantasfa, etc.

to emgcional: Definido por los sentimientos y su
elaboracién expresiva.

ESQUEMA:;
ti
‘4_mc‘>pinto crea 1vc:\

. - TR - Y

e P N - .
> . - “ o\_& \\ Y
g AR . /
R A‘* ST . N . -

+..s.-.. representa el consciente
++++++++ representa del inconsciente
-------- representa la emocién

Tres variables que influyen en el momento creativo y gque al
llegar a su punto de equilibrio, encuentran el momento
creativo, llamado, El Todo como simultdneo.

redemcs con lu anterior revisar entonces el proceso que
parece sequir la creatividad:

Fl monmentc de logro creativo se da en un punto de lo
simltdneo, en un rango de equilibrio entre el olvido y la
memoria.

Momento en el que se permite la interpolacion de cstas
variables en equilibrio: tanto el aspecto intelectual con
sus facetas como el emocional. Siendo este equilibrio un
estado activo y no pasivo, dindmico vy no estdtico, sintétice
Yy no protuso.

Diriase que sucede como en una suspesioén del pensanmiento,
impresién que da por encontrarse este en un equilibrio
perfecto, estable mds efimero: De aqui que dichos momentos
creativos sucedan en tan contadas ocasiones pero que al
integrarse puedan sucederse con mds frecuencla. Dicho evento
se invoca cuando el sujeto adquiere por transubstanciacidn
con el Ente la expansion instantdnea hacia el infinito,
concertando el momento infinitesimal con su materializacion
objetaldl,

EL Procesc quedaria revisado a la luz de lo aqui planteado

31 pr, Horancio Sandoval Trujillo y Dr. Fernando Fiqueroa, comunicacidn verbal, UAKY, 1992
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de la siguiente manera:

A. Almacenamiento de la experiencia, entrenamiento en el
método, tanto desde el puntoc de vista tedrico come del
practico, como proceso de preparacién y acopio.

B. Momento ante la solucidén de un problema en el que la
experiencia logra un punto de equilibrio entre el olvido Yy
la memoria.

C. Solucidén nueva. Como reorganizacién de elementos
conocidos de una foria inncwvodeora.

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 psicoldégicas y socioldgicas que
pueden limitar sus momentos creativos y su espontaneidad,
siendo de estas inhibiciones el miedo al fracaso y a la
incomprension la mas importante, de ahi que una Vvez
alcanzado el éxito en una concrecidén se vuelvan las mds de
las veces reiterativos. Mds sin embargo, no debe ser esto
una excusa que cologuialmente se expresa de la siguiente
manera: "Ese siempre hace lo mismo"™. En este particular, es
necesario recordar que ya se atrevio a innovar una vez Yy
esto es entrar a lo desconocido que bien se sabe que a todos
los hombres artistas o no les impone. En consecuencia no es
argumento suficiente y deja que esta misma insequridad gue
se muestra al enfrentarse a una expresién artistica aflore
en los "como expectadores" y se prive voluntariamente de lo
que el hombre como especie tiene que decir.

Nesde lueqgo que existen niveles en tales concreciones desde
la minima variacién inesperaaa hasia ia plenz manifestacion
innovadora y en esto si se puede recurrir a la valoracién de
un objeto artistico pero debe saber rcconocerse, de agqui la
importancia de 1la educacién, de la informacidn, en suma
también de 1la experiencia artistica acumulada ya sea en
practica como en apreciacién por el espectador, cuyo
gradiente tambien ird en aumento en tanto dque se permita a
si mismo mAs acceso y apertura a los distintos e inumerables
lenguadjes artisticos.

A continuacién se profundizarid en las caracteristicas de
cada paso del proceso creativo, para sustentar 1o planteado.

Preparacién:

En este periodo de preparacién, cuande se adquieren las
capacidades e informacién suficiente para desarrollar el
trabajo se pueden dar las siguientes situaciones:

La primera, donde escencialmente el periodo de preparacidén
es el planteamiento de una relacidén compleja junto con la
atencién consciente a los materiales sobre los que se debe
trabajar la resolucién.

Otra situacién se presenta cuando parece suceder 1lo dgue
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cominmente se llama "salto a ciegas'(Jaynss, 1987, 46) evento que
parece marcar al término del preoceso real, cuando ocurre el
simple Jjuicio terminal y no tiene representacién en la
consciencia el proceso intermedioc. Ciertamente, a veces es
prdcticamente como si fuera necesaric olvidarse del problema
para poder resolverlo.

Este tipo de preparacion donde es posible gue la experiencia
previa pueda ser una barrera para la resolucicn creativa de
problemas se da en situaciones artificiales, con truco, en
las cuales las aparentes semejanzas de los problemas se
utilizan para ocullar sus diferencias.

Finalmente la voz, incubacion (weisterg, 1987, 33) se refiere a un
periodo de tiempo durante el cual 1la persona no estd
reflexionando conscientemente en un problema, pero durante
el cual si se supone gue sigue trabajando inconscientemente
en él.

Durante esta parte del proceso de creaciodn los sujetos pasan
por una etapa de confusién, 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
mientras los sujetos cavilan la opecion que lieva a la
solucién final.

CARACTERISTICAS DE LA EXPERIENCIA CREATIVA, DESARROLLO
PROFUNDO Y EDUCACICN

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 hipdstasis de la conciencia es denir una
preconsciencia.

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

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

Fase III: Subjetiva: cCuando estos términos se refieren a
procesos gque se llaman mentales; habian dejado atras
estimulos internos que, se supondria, causan acciones y
abarcarfan espacios internos en los que pueden ocurrir
acciones de metafora.

Fase IV: Sintética: cuando las diversas hipoétesis se unen en
una consciencia capaz de introspeccioén.

Es decir gue cuando se llega a la consciencia se poseen las
caracteristicas antes mencionadas (Cap. 3), pero adenmds
culturalmente se ha heredade la capacidad de observacién
externa e interna, la capacidad de ejecucidn y de manejar
metdforas todo con el fin de introspeccitén. En el objetivo
aqui buscado de logro creativo tanto en la creacién como en
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la apreciacién del campo de lo artistico las habilidades de
la consciencia son fundamentales en tanto que proporcionan
las gvias a considerar en la experiencia.

Esta experiencia se conferma entonces para llegar a una
solucidén creativa en formas mas © nenos completas o se van
desarrollando a lo largo del tiempo, este método es
partidario de iniciar por el acopio gradual y posteriornente
con la pericia, se avanza en pasos mds sumarios pero también
ya revisados. Esta situacién esta relacionada con la
imch.‘a“:za reolat a2 1n experiencia pasada, la
preparacion y la préct.\ca adqu:r\da en la produccidn de
cbras artisticas. Weisberqg (197, 11} analiza protocolos y otras
pruebas confirman la idea de gque la solucidén se obtiene
evolutivamente, a través de una serie de tentativas, de
resolver las insuficiencias e imperfecciones de soluciones
anteriores.

Puede que sencillamente, el pensamxento creativo tenga lugar
de mds de una forma ya sea por el método revisionista, que
propone el incremento, de pequenos pasos, bien por el método
de los saltos de la intuicidén o si se sigue la concepcidn
incremental (lder., 1987, 19) de 1la creatividad se hace esperar
que incluso productos de inpresionante creatividad estén
fuertemente arraigados en la experiencia del individuo
creador Yy hayan sido desarrollo gradual de trabajos
anteriores suyos. Desde esta perspectiva, la regla no son
los grandes saltos, sino los pequenos pasos.

En conjunto parece razonable concluir que las personas crean
soluciones a los problemas nuevos partiendo de lo que saben
Yy que posteriormente 1las modifican para adaptarlas al
problema concreto que se tenga entre manos. En cada paso del
camino, el proceso supone una pedueda aasviacién 2o lo ya
conocido; pero incluso estos pequenos desplazamientos, estos
tanteos hacia lo desconocido, cstdn firmemente anclados en
la experiencia previa.

En cuantc a la obra artistica que va evolucionando durante
un prolongade periodo de tiempo durante el cual el
trabajador va tratando de resolver los problemas que van
surgiendo conforme progresa el trabajo. Esta necesidad de
revisién y pulimento en el proceso de creacidn para producir
un trabajo precisa de la dedicacidn en un Lienpo
relativamente largo a sus fases iniciales.

Por lo tanto la creacion artistica es una pericia, que tiene
que ser aprendida. Todos, trabajadores o apreciadores del
arte han de someterse a un largo periodo de instruccién, sea
formal o informal, antes de lograr producir algo gue los
demas tengan por valioso.

Ccada perscna se vale de lo gue ha aprendido, y avanza por su
propio camino de modo unico y diferente. No hay por qué en
nombre de la inconsciencia exaltar la ignorancia artistica,
pruebas de la naturaleza incremental del pensamiento
creativo en las artes, han demostrado que la innovacién en
las artes, estd firmemente asentada en trabajos anteriores,
tanto de otros artistas como del mismo en cuestidén; que 1la
innovacién tiene 1lugar al ir evolucionando el producto
inicial hacia algo distinto y nuevo, y que esta innovaciédn
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acontece a base de pequefios pasos y no de un gran salto. Se
habla de la regla de evolucién incremental de los productos
de creaciodn, y no de los grandes saltos intuitivos.

Otra consideracién a efectuar es la recuperacién de
informacién perceptual almacznada en la memoria y el empleo
de esta informacién para imaginar las consecuencias de
llevar a efecto posibles soluciones. El pensamiento creador
comporta el recurso de la imaginacién.

Este proceso de aprendizaje, de acopio, de informacién, de
rescate de memoria y de imaginacion conforman en primera
instancia el estilo de cada indjviduo aomn su propia avenida
de expresién.

GENIO, TALENTO, DON

Es manifiesta 1la naturaleza evolutiva de 1la innovacidn,
porque estas formas nuevas fueron desarrolldandose de
anteriores interéses y obras.

En este momento hay que recordar el concepto de genio y sus
"sindénimos: don, inspiracidén, talento. Ante un planteamiento
general de desarrollo creativo hacia lo artistico el término
tradicional de genic, heredado de la antigua concepcién de
crear, provoca ademds de una divisién acomplejada entre el
neéfito y el experto; un calificativo en desuso por su
ambigliedad y fetichizacidn. Este concepto ha entrado en la
esfera de lo deseable en tanto vendible; su extensién al
dmbitoc de la publicidad y de lcs medios masivos de
comunicacién lo han despojado de su cardcter "especial" para
convertirlo en un valor de cambio.

Es aqui donde la advertencia de Subirats (0p.Cit., 125} es
admitida, "En vano se hard un ultimo alegato a 1la
imaginacidén subjctiva, a la voluntad {inal del espectador de
las pantallas del mundo, a su fantasfa y juicios criticos, o
a su capacidad de codificar, deformar, recomnponer,
reensamblar, en fin, de recrear la ficcién de las imidgenes
medialmente compuestas. La imaginacién critica, la
afirmacién auténoma de la consciencia cognitiva o moral, la
misma posibilidad de una experiencia individual del mundo y
su comunicacién inmediata a otros seres, no constituyen,
frente al mundo como representacidén objetivamente realizada
y universaimente aceptada, sinc la nulidad insignificante de
lo particular, en cuyo medio tanto valen los mds razonables
juicios gue las fantasifas de un visjionario".

Lo peculiar del Absolutismo estético (Marchén Fiz, 1982), desde el
romanticismo, es tratar de Jjustificar este culto al yo
absoluto, personificado en el artista, y de legitimar 1la
existencia y el mundo desde una Optica estética. En el
genio, como ese sujeto absoluto, possedor de ese poder
obscuro y desconocido, que ya no abandonara 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. E1l arte es, por tante, lo supremo para el
filésofo, 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 interpretacién doble en 1la
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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 filosofia, a la cultura o a la sociedad, otros lo han
entendido como espejo vivo de ese yo absolutoe que es el
genio.

La idea que esta sociedad mantiene acerca de los origenes de
la innovacién creativa en las artes y las ciencias es muy
romdntica, no solo en el sentido filoséfico que ya se
menciona sino en el sentido comin y corriente. Fundada en la
creencia del genio, subyace la profunda conviceiodn (keisberg,
1987) de que las obras originales y los grandes hallazgos de
naturaleza creativa son fruto de grandes saltos de 1la
imaginacidn, aque se producen porgue los individucs creatives
tienen el ""don® de realizar procesos mentales
extraordinarios. Se da por supuesto que, ademds de sus
prodigiosas facultades intelectuales, los creadores poseen
rasgos excepcionales de personalidad, que también desempenan
su papel en el instante de suscitar el vuele de 1la
imaginacidén creadora. El conjunto 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 "superhombre" o genio
sean configuradas en momentos cuande 1las cricic gsociales
hacen estragos en el valor de la individualidad. Este genio
o superhombre perdido en la intuicidén artistica, penetra
pues, en lo esencial, deviene un instrumento del fondo
creador de la vida y portavoz de las tendencias césmicas. El
genio, en fin, roza la idolatria.

Si bien es cierto que los individuos creadores poseen un
conjunto de caracteristicas que los creativos no poseen, o
que no presentan en el mismo gradeo, como la flexibilidad del
pensamiento. Al tratar de la mente del genio se habla de la
capacidad para descubrir lo importante en lo irrelevante, y
para encontrarle sentido a lo contradictorio. Es decir, el
genio creador logra sacar algo en claro en donde los demas
no ven sino la nada.

A principio de 1930 surge la intencidén de ver al artista
desde una nueva perspectiva dando precedencia al trabajo
sobre su personalidad y también abandonar este culto-
lejania-herejfa al "genio" respecto a lo que debe ganar
personalmente la creacidn. Sin embargo aun es un mito muy
extendido entre los artistas de los medios de comunicacidn
que pretenden centrar la atencién alrededor de su persona
que sobre los procesos creativos que los construyen.

De acuerdo con tal concepcién, el genio artistico es
relativizado, ya gue depende de la respuesta de un publico o
de un auditorio. Tras revisar (lda., 112) los juicios que 1la
posteridad ha otorgado a distintos artistas, se descubren
casos muy interesantes en les que la reputacion del artista
ha experimentade cambios radicales con el paso de los afos.
En todo caso si el genio es particularmente dotado es
probable que trabaje para si mismo y no para el publico gue
lo pueda o no comprender, contrariamente a la pretendida
intuicion referente a 1la percepcion de su publico, o
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auditorio, que permite al artista de talento pulsar en ese
piblico una fibra sensible, dado que el artista de menor
talento no ha alcanzado de momento la capacidad de respuesta
emocional del publico, sus obras parecen contener
sentimiento. Esto ultimo es muy probable gque sea ya tan
conocido gue los "manejadores de imagen"” resuelvan hasta sus
ultimas consecuencias lo que se ha de crear. Es muy pocc lo
que se sabe sobre las caracteristicas definitorias del genino
creador, mds aun que tales caracteristicas no pueden ser
aisladas, porque la nocidon miema de genizlidad &3, en
realidad, tan solo un mito.

Hoy, la mayoria de los investigadores de la mente estan de
acuerdo en la hipétesis que las diferencias individuales en
la conducta resultan al menos en parte determinadas por las
diferencias genéticas en la organizacidén del funcionamiento
cerebral.

La manera en como usa una persona Su cerebro especializado
resulta de socializacién, entorno familiar, experiencias
individuales e influencias culturales aun mds importantes
que la herencia genética. Entonces, <(Como se definiria al
genio? come un creador capaz de logros extraordinarics, con
métodos incomprensibles y que no se le hayan ocurrido a
nadie anteriormente. Aungue en un caso dado la obra
producida por un individuo pueda ser “extraordinaria", la
obra "extraordinaria" no es necesariamente producto de
procesos "extraordinarios", o de caracteristicas personales
"extraordinarias". La experiencia previa de los individuos
es fundamental para determinar cudn eficientemente resuelven
problemas nuevos. Ademds, la adguisicién de pericia entrana
la adquisicién de muchos contratiempos concretos acerca de
sitnaciones espeocificas, para puder, de sallda, atrontar una
situacidn basdndose en lo parecida gue sea a otra con la que
se haya encarado anteriormente. De ah{ la importancia del
conocimiento especializado en la solucién de problemas. Hay
una segunda presuncién implicita en 1la 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 quea hacen. Los estudios
metodologicos del trabajo artistico, sobretodo han
determinado este esfuerzo de prueba y error en tanto a
configuraciones y materiales se refiere. Existe una
distincién fundamental entre desconocer un procesoc para
legrar 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 "feliz". La etimologia revela 1la
ambigiedad de la palabra, tradicionalmente opuesta al genio.
Antigitia moneda griega, que se debe a la parabola de Mateo
(XXv-14), el talento tomo el sentido figurado gQue tiene hoy,
sentido atribuido desde el siglo XVI.

El talento ées una capacidad natural o adquirida? Como el
genio ées un don? En la palabra el maestro da los talentos a
sus servidores. Es el uso que ellos hacen de él, lo que es
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significante. Se puede, sin embargo, no hacer uso de ese
don, pero si explotar ese talento, eso es lo que la pardabola
marca explfcitamente. El1 genio seria un don irrepresible,
mientras que el talento seria una facultad sometida a la
voluntad y al libre albedrio.

Es prépositivo de esta investigacién, dejar a un lado las
nociones de genio, don o talento por las razones antes
mencionadas y sobretodo para enfocar el planteamiento hacia
la exploracidén dirigida, disciplinada Yy constante del
proceso creativo. Pretende a su vez, el desarrollo de los
instrumentos al alcance de todo aficicnado. Fst4d en acucrdc
con Acha (i3, 0] en cuanto en las artes y en todo el trabajo
creativo no existe inmaculada concepcién ni la creacién de
generacién espontdnea; y anade “la tradicién se vale del
aprendizaje para transferir conocimientos de generacidn en
generacién e ir cargando asi sobre todo productor cultural,
el pasado o la historia de su quehacer".

Adn 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 seleccidn, de la
opcidén, © al menos eso pregona la cultura.

Pero estas creaciones presuponen, (ldes., 72) paradéjicamente 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 sistema estético en que ha sido educado como
profesional. Toda produccion cultural parte de algo dado.
Hay incluso una tradicion u obligacién de producir rupturas.
En tanto a los méteodos especificos se refiere, naturalmente
en la ensehanza de cualgquier disciplina puede ser 1til
empezar con andlisis conscientes cemplcics de lus elementos
de ias reglas pero al llegar al punto que se relaciona con
el despertar de la facultad creadora {threnmelg, 1970, 33), el
estudiante tiene decididamente que poner en juego sus otras
facultades, tales como la fantasia, la imaginacidn, la
visualizacién, etc. La vaguedad de esta &rea no es una
virtud en si misma; tiene éxito en la medida en que el
control se lleva a los niveles mentales mads conscientes

La destreza profesional en el arte y en la ciencia perturba
a menudo al pleno desarrcelle de la imaginacion creadora. A
la inversa, con los métodos de ensehanza artistica que se
proponen principalmente estimular 1la imaginacién de 1los
alumnos, ma&s que desarrollar su actividad manual, se pueden
lograr vigorosas obras en las que haya despliegue de
imaginacidn, pero estas obras carecerdn de acabado
profesional y de un proposito bien delimitado.

El profesionalismo ¥ la imaginaciodn 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 mids directo
para llevarlo a cabo. Los incidentes fortuitos, pueden
aprovecharse en tanto enriguezcan este trabajo dirigido.

Sin embargo es precisamente esta tensioén continua, gque se
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origina al adquirir el dominio completoc en la técnica, . lo
que no rinde al excluir del proceso creador los nmas
profundos niveles de la personalidad, blogueando asi el
libre juego de 1la imaginacién. Este peligro se reconoce
ahora mas ampliamente. En la ultima decada se han
multiplicado los cursos de disefio bésico, en los gue se
alienta al estudiante a experimentar mas libremente con los
diversos medios de expresion artistica, sin ningdn propdsito
practico preconcebido. Pero la oposicion entre el
profesionalismo y la imaginacién se pierde generalmente tan
pronto coms c©l alumno  tiene que aceptar un ninimo de
planteamiento y de contreol. Estos renovados tfracasos han
puesto en tela de juicio el valor duradero de la ensenanza
del arte y el diseno.

CREATIVIDAD E INCONSCIENTE

A partir de la psicologia Freudiana la creatividad en el
adulto toma el espacio del juego infantil. La fantasia y la
formacién oniricas se unen a la creatividad, en un proceso
que se desarrolla paralelamente al juege, al grado gue los
juguetes del nifio son los enseres del adulte’; de la
sublimacién de tales impulsos inconscientes resulta la
energia para la creatividad.

De acuerdo con este hecho, gran parte el pensamiento
psicolégico actual trabaja la hipétesis de que precisamente
mediante la actividad imaginativa vy espontaneamente
simbolizadora se pueden exponer Yy recuperar directamente
algunas formulaciones inconscientes o preconscientes del
individuo, mejor y mas directamente gque mediante analisis
relativos exclusivamente al lenguaje verbal, consistente con
este elemento de surpresa on ¢l acktn creativo, y que no se
puede determinar. Este elemento siempre ha estado presente
en la historia plastica del hombre. Conforme a las numerosas
declaraciones (lorfles, 1939, 32) de creadores se ha afirmado con
bastante frecuencia haber tenido como primer embrién
inexpresado de una futura obra, una imdgen visceral, un
pensamiento, en cualquier caso, no formuladc conceptualmente
ni tampoco perceptivamente sinoc en forma de ritmo, de
proporcidn, de atmésfera, en una palabra, de imagen ain no
encarnada en un medio concreto.

El pensanmiento filos6fico hoy, estd lejos de considerar el
hombre como predominantemente racional, para este es
importante entender que la base inconsciente de la vida
artistica y emocional permanece intacta aun a pesar del
desarrollo de poderes, de razonamiento mds sofisticados.
Entre mds se examina el mecanismo del pensamiento, mas se
observa la accién autémata e inconsciente de la mente en
todos sus procesos. Las ideas definitivas son escalones,
etapas de otras "inconscientes™. El cémo se pasa de una a la

32 jnte el desarrollo de un progrea de apreciacién del arte, cabe suponer que las diferencias de
apropiacién de "lo suyo" en el nifio, se reflejerd en el adulto en forsas significativazente
diferentes de ver y sentir el arte desdz "lo apropiado™ y lo cognoscitivo. Dr. Fernando Fiqueroa,
copunicacién verbal, UAKX, 1992,
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otra, no se sabe. En ocasiones asemeja un espiritu creativo
e informador que esta dentro y no en el hombre y se reconoce
en todos aspectos de la vida real o artistica.

El planteamiento aqui descrito sigue en este punto a los
artistas y tedricos gue se refxeren a aquellos elementos del
proceso creativo, los cuale durante la maduracidén de un
trabajo artistico se suceden en el inconsciente.

Puede haber factores inconscientes gue dirigan o influencien
la creacion artistica, no en tanto que el creador no se de
cuenta dc : implicaciones de su traba)o, que un critico
pueda identificar mas tarde, pero sulu cen laz ewvpericncia y
sobre el dominio de ella se supera este estadio.

Una vez mas es necesario anotar la diferencia entre 1los
aspectos deductives y racionales de la conciencia y aquellas
impresiones interiorizadas que se despiertan con 1los
pensamientos y las ideas; ambos jugando un papel fundamental
en el proceso creativo.

CREATIVIDAD E INSPIRACION

La inspiracidon es otro concepto también heredado de 1la
teologia, viene del 1latin SPIRARE, soplar respirar, IN-
adentro, + SPIRAR, soplar adentro de algo Y que
metaféricamente devino infundir ideas. Su relacién con 1la
respiracidn es posterior (XVI) a su sentido figurado en el
hombre de estar habitado por los dioses.

En Grecia cldsica, en Homero como posesién de las musas,
Platén (ISGN) como THEIA DYNAMIS, la exédesis cristiana la
refiere como DIVIWITUS INSPIRATUS. La historia posterior del
término es su postrera laicizacién (Souriau, 1950, §90). Se refiere
al estado del homkre de estar en armonia con su  poder
creative. La inspiracién es la forma “nopie? Jde alisnacion
en tanto sobrcpasa lo propiamente humano, se extranijeriza de
s{ mismo y de los otros. Este aliento, sin importar su
proveniencia es hoy contestable por la idea del trabajo
constante que permite el desarollo y creacién del trabajo
artistico. Podria ser mas admisible para el espectador gue

es invitado mediante 1lo creado a estar presente, a
incrementar su sensibilidad a compentrarse en profundidad
con lo gue tiene dJdelante de si, en este sentido si es

llevado fuera de si mismo, fuera de su cotidianidad.
Posiblemente el mito de la inspiraciodn, al lado del trabaijo
sea hoy traducible a los recursos inconscientes, como una
fuente de exploracién constante aunada al dominio del tema
de que se trata. Por ejemplo, un neo6fito en pintura de poco
ha de servirle la inspiracioén si carece del medio técnico
que le permita una cabal expresién de sus ideas. El término
puede constituirse en un prejuicio, en tanto se atribuya al
defecto de un proceso la falta de inspiracién y no a la
ausencia del esfuerzo requerido.

Hoy el término inspiracién da cuenta de la ignorancia
respecto al origen de las ldeas, las cuales dependen tanto
de la experiencia, conocimiento y valores personales, como
de las caracteristicas de 1la situacion que se desea
transformar.
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En acuerdo con Acuna (1909, 32), se propone gue la creatividad
pierda el cardcter de procesc misterioso, de acto subito, de
revelacién inspirada, de proceso anclado a la resolucion de
problemas, de proceso evidente gque se impone a la percepcidn
cuando es logrado, y sobre todo de atributo personal; gque se
tiene o no sc tiene en funcidn de los rasgos de caridcter, de
fluidez, flexibilidad, etc. La creatividad debe ser wvista
como el cambio o modificacidn a los esquemas de referencia,
expresado mediante un proceso tangible. La evaluacion
dependerd de la coherencia que se dé entre el acto creativo
Y los esquemas dentro de los que se desarrclla o que el
mismo origina.

ILUMINACION

La divisién del proceso creador en etapas intermedias,
identifica un momento que ha sido llamado de muchas maneras
"jajal", "eureka" e "iluminacién" como sensacioén de hallazgo
subito. Se le adscribe este término de luminosidad al hecho
de que normalmente 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
sensacién de solucién sorpresiva e inesperada.

El esquema referencial gue se ha presentado en este estudio
insiste en un viraje de consideracién, en tanto se contenmple
la creatividad como construcidn en proceso de cambio. Este
no siempre es valorado como creative o como positivo,
depende de como togque los interéses del grupo social donde
se inserte; ya sea el sistema social o de gobierno, 1la
cultura Y la educacidén. Acuia (Iden., 34) afnade: "La
creatividad. como valor asignado al comportamiento es, como
éste, a la vez estable y cambhiante, influido y regulado por
condiciones sociales, culturales e individuales". Desde un
punto de vista social parece otorgarse mayor recompensa,
credibilidad y valor a la persona que produce algo en forma
"espontdnea", sin nexos logicos con algun proceso gradual de
estudio y esfuerze, que a la gque produce algo semejante por
la via del estudio, del trabajo y la reflexién, con lo cual
se estd alentando la inaccesibilidad a los procesos
creatives por e na del pensamiento racioeral,
El investigador G. Dorfles llama "intervalo perdido" a 1la
iluminacidén, que en su caso debe entenderse no sélo una idea
de pausa, entre estimulos sensoriales, ya sean o no de
caracter estetico, sino también 1la presencia de una
posibilidad creativa y renovada a consecuencia del
adveniniento de esa pausa, de esa interrupcidén. Donde
también puede darse el conceptoc de "desviacidén" en tanto que
no serd so6lo interrupcidén sino ademas alejamiento de un

camino vya dispuesto; también "renovacién" como una
reelaboracién hecha posible por la brusca interrupcién gque
se habra producido en el recorrido habitual, de un

acontecimiento artistico.

El intervalo perdido (Dorfles, 0Op. Cit., 9), es el nomento de
equilibrio. El1 intento de evidenciar el por qué de una
situacién y ausencia de pausa alguna, en el flujo continuo
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de las percepciones, fricciones, creaciones, en la incesante
confusion de acontecimientos y momentos de que se esta
expuesto.

En el capitule de consciencia se describen los estados
alterados que no deben confundirse con el momento de
"equilibrio" o instantes de solucidn. La dilatacién de las
facultades imaginativas tanto perceptivas como creativas,
debe lograrse sin necesidad de recurrir ni a hongos
alucinégenos, ni a luces y sonidos yue émbstan, eon lugar Ade
aguzar la sensorialidad, con el fin de abrir los procesos
inconscientes; lo que impone reafirmar gue la concrecidén no
se da cerrando la consciencia, sino en equilibrioc, mediante
una activacion de movilidades perceptivas inéditas, mediante
un pensamiento mitico renovade y una unidn renovada de
ciertas fuerzas emotivas, conscientes e inconscientes
latentes, en el 4rea mds remcta y solitaria de 1la
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, considerandolos ijunto con un yo analogo,
conceptualizdndolos, clasificandolos conforme a sus
caracteristicas y narratizando todo aguello de tal modo gque
se accede a la accidn consciente y a la consciencia.

Los pesicAlngos (Rock, 1925, 123) se refieren a tal representacion
de la experiencia pasada llaméndola huella mnémica. BEs de
suponer que toda percepcién anterior, asi como todo
pensamiento, sentimiento o cualquier suceso mental
consciente ha dejado tras si una huella mnémica. E1
reconocimiento se funda en la inconsciente aceptacién del
parecido o correspondencia entre la huella y el percepto.

Se trata de una distincién entre reconocimiento y recuerdo.
La memoria consciente no es un almacenamiento de imdgenes
sSensoriales. Lz retrospeccion de 1o consciente no es la
reintegracidn de imdgenes, sino la reintegracién de aquello
de lo que se ha estado conscientes con anterioridad y 1la
reestructuracién de estos elementos en pautas racionales o
probables.

Algunos otros (Wertheimer) consideran gque una fuerte
dependencia de la experiencia anterior podria resultar un
estorbo para la solucién creativa de problemas. Solo sucede
si se rompe el esquema precisamente por su parte de ensayo y
error para el cambio e incrementacisén del proceso creativo.
El ponerse directamente en contacto con las emociones y
sentimientos, encerrando el significado esencial, para
atravesar el nivel consciente y 1llegar al inconsciente
conforman la totalidad de 1la 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 pensaniento
creativo. Existen cursos especialmente disenados que
considerando a la creatividad una facultad lo proponen; sec
basan en la hipotesis de que todo el mundo podria pensar
creativamente si conocieran y eljercieran las estrategias
necesarias. El pensamiento creador en este trabajo no es una
habilidad mas, sino que constituye la sumatoria equilibrada
de una revision metodolaqica de ctros campus wentales gue
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 concrecidn. Esta
configuracién de facultades si puede ser aprendida. Por otra
parte el planteamiento recién expuesto concibe la mente como
un conglomerado de elementos gQue por experiencia se
adquieren y se ordenan; por lo mismo son susceptibles de
reordenarse cada vez que se regquiera. La capacidad de
configurar creativamente es una de las expresiones del
individuo por entero.

Los investigadores han deducido que los blogueos impliden el
libre desarrollo de la creatividad. El hincapig que la
cultura occidental y masiva ha hecho en el pensamiento
16gico y razonador estrangula el pensamiento creativo, que
permite asociaciones libres, en tanto gue ofrece una inmensa
cantidad de soluciones prefabricadas sustitutivas.

Lstos examinan los tipos principales de blogueos de la
creatividad: los perceptuales, los emocionales, los
culturales y 1los ambientales y por ultimo, blogqueos
intelectuales y de expresion.

La percencicdn cumu ya se ha comentado, estd
fuertemente condicionada por lo que el sujeto anticipa y
éstas expectativas perceptuales pueden perturbar de diversos
modos la resolucidn creativa de problemas.

Uno de los métodos que encausan el pensamiento creador se
llama "torbellino de ideas' (keisberg, 1987, 78). Insiste sobre un
tipo especialmente importante de bloqueo emocional, que no
tiene que ver con la generacién de ideas, sino con su juicio
critico. Juzgar criticamente es menos arriesgado que
intentar engendrar algo nuevo, por lo que la gente suele
concentrarse mds en criticar ideas, en lugar de esforzarse
en generarlas. Por otro lado el criticar apresuradamente las
ideas puede provocar también su rechazo antes de haber
examinado todec el «contenido y su viabilidad. De la
observacién de lo anterior se credé esta técnica, para evitar
el enjuiciamiento prematuro(7s).

Este método divide la mente pensante en dos componentes: la
mente critica que analiza, compara Yy elige, y la mente
creadora, que visualiza, prevée y genera ideas, de donde no
se ha de inferir su localizacion hemisférica "atribuida®. La
capacidad creativa se puede incrementar conforme se abate la
critica coleogquial; por lo tanto esta, no se permite y es
bienvenida la ligereza y la extravagancia en el pensar, 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 fantasticamente,
conforma un constante intercambio entre los resultados
logrados y los criterios a gue se tiene que atener 1la
resolucién, si se constituye un ejercicio evaluativo al
final, pero no al principio, porque no hay pardmetros
suficientes.

Los bloqueos culturales provienen predominantemente de las
instituciones sociales y de 1la nacro-estructura en que se
hallan inmersas. Toda forma de cultura impone a sus miembros
distintas formas represivas (Torrijos, 132, 18) que la comunidad
ejerce sobre el individuo aislado. A este se le exige
socializarse desde su infancia, es decir, transformar "la
perspectiva que otrece el principio del placer en otra
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 pretendidamente
“imposible"; entre lo consciente y lo no consciente que
plantea el ejercicio creativo. Si la creatividad en este
estudio es construir el campo de lo artistico, fundamentado
en la consciencia, la inconsciencia, la volicién y 1la
emocién, no se renuncia a esta combinatoria sino se acepta
como parte de- lo instituido en el marco cultural, sin
ignorar lo "hegeménico"?:.

El blogueo emocional se expresa en dos tendencias: si el
punto de eqguilibrio se convierte en una tendencia hacia la
quietud absoluta, estiatica o si domina la emocién, la
satisfaccion de todo impulso y de toda pasién se convertira
en un objetivo por si mismo, pero por otro lado toda la
creatividad hunmana, todos sus impulsos expresivos,
agnésticos, ludicos, liridinales, necesitan para
manifestarse de la presencia de un otro separado de si, de
un antagonista gque puede pasar a ser "socio" y solo con el
sometimiento del mismo se vpuede alcanzar un estado de
relativa quietud y relativa satisfaccién a partir del cual
podrd iniciarse una fase creativa o procreativa.

Desde la dptica de este método incremental de la creatividad
e inserto en 1la cultura, el desarrolleo de un estilo
enteramente nuevc puede ser considerado, en una visién
amplia, como una evclucién relativamente directa, a pasos
incrementales que parte de la obra e intereses anteriores
que el artista ha configurado. con una visién mas
restringida, las obras de arte, individuaimente
consideradas, no brotan en la mente del artista plenamente
desarrolladas vya, sino gue van evolucionando gradualmente
conforme el mismo va esforzandose por resolver los problemas
gue presentan las primeras versiones de la obra. El producir
obras artisticas de valor duraderc es fruto de ahos de
trabajo, en 1los cuales el creador empieza por entrar en
contacto, mas o menos formalmente, con las cbras e ideas de

By concepto de lo hegeednico estd referide al potencial de penstracién de una cultura dozinante
en otra considerada coro sojurgada, en la cual los valores de identidad son sustitufdos por valores
de lo deseado; el pardmetro de predoninancia se genera en el sentido de lo ajeno y deseado. Dr.
Fernando Fiqueroa, Comunicacién verbal, UANX, 1992.
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otros y va, gradualmente adquiriendo capacidad para producir
su propia concrecién.

CONCLUSION

La unidad fundamental que constituye la creatividad es la
unién de la sensacidn directa y del concepto intelectual; 1la
unidad de lo sensorio, lo emocional, lo inconsciente y lo
racional. La creatividad cecmo conducta. requiere exploracién
activa del medio. El desarrollo unilateral, provocado por la
divisién del trabajo, condiciona la actividad estética en el
presente, propiciando las concentraciones casi exclusivas
del talento artistico en las personas reconocidas como
artistas, promueve los monopolios estéticos y artisticos, lo
cual no autoriza a suponer que es exclusivo de estcs seres,
que por otra parte hacen lo que estd a su alcance en un
medio tan dirigido.

La capacidad creadora no consiste en un pequefo 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,
imaginacién, sensibilidad, sensorialidad, manipulacién de
simbolos, etc. mds el nivel propio de motivacién en tanto
entrega al proceso. Hay pruebas que la creatividad no es
constante. El tipo de caracteristicas en las pruebas de
personalidad creativa pueden resultar un estorbo para el
logro creativo en otras.

También es importante anotar que 1la creatividad de un
individun phede camhiar dricticomentc con ol ticmpo. Dado
que una situacidén nueva contiene elementos gque son

familiares, estos serviridn de base para generalizar a la
situacioén nueva la respuesta que entonces se dié. Por otra
parte, si la situacién nueva no se asemeja a ninguna
situacién antigua entonces la persona se comporta
aleatoriamente, comblnando diversas respuestas de toda
suerte de formas. El1 espacio de tiempo donde se inserta la
experiencia tiene dominantes por temporadas de algunas de
las variables gue son la causa de que la creatividad no sea
constante.

En suma la creatividad configura ({(Cagbell, 39), en su esfuerzo
constante y voluntario: conocimientos de medics y modos
especificos; comprension, encontrando conceptos Y
concreciones de transizién, interpretacidén y extrapolacién:
aplicacién de 1l¢ concreto con implicaciones educativas,
desde objetivos hasta métodos: una capacidad de andlisis de
elementos, relaciones y principios organizativos; capacidad
de sintesis en cuanto a la conjugacién de todos los
elementos para lograr una produccién unica cuya evaluacion
causa juicios en términos de evidencia interna y criterio
externo.
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8., DISPOSTCION ARTISTICA

Este trabajo implica dos vertientes ya esbozadas en lo que a
disposicién artistica se refiere, una es la proposicién de
trabajo artistico y la otra es la apreciacién desde la
observacién sin ejercer ninguno de los lenguajes. Ambos
campos supcnen la aceptacidén y la toma de consciencia asi
como de posicidén respecto a lo artistico. La disposicién
aqufi significa la integracioén de ambos campos para acceder
de manara mds comprensiva al fendémeno.

Para configurar las aptitudes que una disposicion artistica
supone, fué necesario revisar primeramente las campos por la
actividad puramcnte censorial v mental soslayados en el arte
pero qgue no lo completan en su totalidad.

El arte, por otro lado implica ademds una actitud, en tanto
conjunto de acciones, fisicas vy simboélicas que lo
anticiparon y que aun lo conforman. Esta actividad es vdlida
para la creacidén misma como para la apreciacidn.

Todavia quedaria por aclarar el cumulo de conceptos, teorias
y sistemas que las artes forman en su conjunto, informacidn
que solo ella serd tema de otro estudio.

Los siguientes lineamientos de comportamiento, son aceptados
por consenso (Cf. Dissanayake, 198%8) en el desarrollo evolutivo del
hombre como la conducta gue propicié el acceso al arte y que
atin lo sostiene ahf.

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 psicologica y fisica de lo
predecible, la familiaridad con lo conocido, aceptando su
papel vy lugar en la vida: buscan ratificacién Yy
certificacién psicolégica de 1los otros gque son parte
integral del grupo o familia; reconocen y celebran con otros
de su especie una dimensidn extiord iz 4o la evperiencia
en tanto opuesta a la experiencia cotidiana; se ocupan en
juegos y en simulaciones, esto constituye los nexos sociales
Y 51 no se presentan, sSe sucitan sensaciones incémodas, de
insatisfaccién y de despojo. Estas necesidades fundamentales
conforman el principio de orden, el cual conglomera a 1lo0s
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. Existen diverscs nedes
de conocer aparte del racional y el mundo puede aprehenderse
profunda y experimentalmente sin ser dividido y analizado.
Estos otros modos de pensamiento y concocimiento no pueden
ser considerados como irracionales estédn constituidos por la
imaginacién en general, conforman un elaborado simbolismo,
un conociniento articulado y mecanico ademdas de profundidad
espiritual.

Se ha quedado atrds el sostener que el pensamiento primitivo
que no sigue las reglas de la logica ocecidental no implica
que pueda ser verdadero, practico, creativo, estético y
sabio o que sus usuarios sean infantiles o formas inferiores
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de humanidad.

Sin embargo una configuracidn innamovible de corte estricto
ademas de imposible, seria intolerable. Entonces su
principio complementario se construye; es la capacidad de
adaptacién, como la habilidad para tolerar la variacidn.
Esta adaptabilidad es estimulada por la inteligencia en
tanto que descansa en las elaboradas Yy complejas
interconexiones cerebrales. En algunas ocasiones la
adaptacién es para conservar el orden y preservar la rutina
y otras veces se evidencian sucesos diferentes; esta
busqueda de la novedad o la excitacion surge como
consecuencia, para evitar la monotonia, incluso se ha
sugerido que en algunas instancias la évolucicn So
provocado por tratar de escapar de lo cotidiano.
También a las actividades repetitivas y habituales se les
puede dar forma de tal manera gque alivien su rutina, o se
les reviste de valores espirituales. El1 abstraer un orden
diferente del cotidiano, provocado por la curiosidad, y la
capacidad de reconocer 1o "especial", la muestra de lo ajeno
es implicado por la habilidad de simbolizar.

La percepcién cotidiana se configura entonces como festiva
{rcha, 1989,143}), donde las operaciones sensitivas exceden 1la
capacidad de identificacion, suficiente para los
reconocimientos de vida diaria y se unen a la capacidad de
imaginacién, de interpretacién y de valoracion del
perceptor. En toda percepcién festiva y en agquella en la que
se busca conocer lo desconocido, intervienen actividades
como respuestas emotivas.

Esta percepcion festiva subyace a la conducta ritualizada
que significa la tendencia a formalizar y redirigir un
patrén de conducta de un contexto al patrén de otro para
enfatizar, exagerar Yy distorsionar; para completar vy
unificar 1o contradictorio de lo diferente y para canalizar
la emocidén: lo que puede wutilizarse para propdsitos
artisticos.

Esta reconfiguracién muestra el camino de regreso hacia las
variables que se pueden aceptar y a beneficio de esta
simbolizacién se logra recontextualizar elementos con
capacidad de combinatoria infinita, acompadada de un sentido
excitador y de curiosidad; lo que se llama ahora
creatividad.

La creatividad es una consecuencia del deseo de aventura,
satisfaciendo el centro de placer en el cerebro (Cap 1), y
la subsecuente y disturbadora reaccién psicolégica de 1la
privacién sensorial, se ha sugerido que la necesidad humana
de novedad estd sostenida en el requerimiento del sistema
limbico para manener su estado de actividad eléctrica, es
decir su estimulacidn.

El mismo sistema limbico 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
expresién emotiva. Por lo tanto el sentimiento y la conducta
como inseparables, en la emocién matizan todas las
actividades o aptitudes antes mencionadas. Por las emociones
reconocemos los valores; literalemente lo gue mueve es Jlo

2l =ze hz
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que se busca como positivo o se evita si implica lo negativo
para las condiciones mentales, fisicas, de trascendencia, de
intimidad con otros, de hacer y reconocer el orden, de
configurar una conducta y de disfrutar, La reaccion
"correcta® 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 artistico, y se configura un
fluir desordenado, estas emociones seran 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 Ludae emocién humana  conpacida,
probablemente existe en todo hombre, pero lo que se siente
(de sentimiento) y se muestra (emocidén) dependerda en gran
medida no sole de 1la idiosincracia personal y del
temperamento sino también de las expectatiwvas culturales. Si
se rompe esta restriccién la consecuencia puede constituir
una forma de ostracismo; por consiguiente, lo “deseable" es
la unidén, lo mutuo es simil de estar seguro.

Estas son las facultades ontogénicas’ que configuran las
tendencias y capacidades del hombre. Estas han suscitado la
diversidad, la complejidad y su particular diferenciacidn;
de donde se puede considerar al arte como una conducta
compuesta resultado ademds de otras, que pertencen a otros

enfoques, tales como: la destreza para construir
herramientas y poder de abstraceién; la necesidad de orden,
novedad, juego v ritual, la simbolizacidn,

conceptualizacién, lenguaje y pensamiento: la creacion de
cultura come consecuencia y atributv de la socializacién y
la complejidad de la naturaleza emocional, y el sentir con
un desarrollo e importancia propio.

Si @1 comienzo del arte como conducta puede suponerse en la
tendencia para hacer lo diferente o reconocer distincionés,
en este punto no es posible distinguir el arte de las
ceremonias rituales. Ambos campos suponen la configuracidn
de patrones, ordenamiento, hacer similes (representaciones),
imitaciones, destreza, comunicar y persuadir.

Existe una constante en la historia del desarrollo humano en
que la memoria ritual proveyd de las mejores ccasiones para
hacer y responder emocionalmente a lo "artistico"; pero al
mismo tiempe, uvna manera tenia que encontrarse que alentara
a estos individuos a ocuparse de estas representaciones
arduas y tardadas sobre otras mds cortas y socialemente mas
ventajosas. La hipétesis predominante enfatiza que no solo
es considerado el arte solamente como una coleccidn 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 intrinseca importancia.
La diferencia sustancial entre lo artistico y lo ritual son
los fines ultimos donde en lo ritual lo que importa es 1la

1 oOntogenético, dfcese de 1a voz biogenética, ley y de la referencia cetaffsica. Abbagnano, N. 1989,
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conexion con fuerzas de origen divino y en el arte desde el
punto de vista actual se forma por tormar, su fin tltimo es
el goce estético. La diferencia es mas sutil de lo que
parece y son tan cercanas en conducta gue quizd esta sea la
razén fundamental por la que los términos de uno y otro son
incluso intercambiables.
En todo arte y en ciertos principios estéticos existe lo que
puede llamarse la buena forma, como cédigos universales, en
el cerebro que guian el juego con la forma que carxacteriza
la habilidad de los ninos cuando aprenden a dibujar.
Todos los nhinos normales a la edad de siete u ocho afos,
poseen las habilidades fisicas y mentales para hacer y
responder al arte y 1o que hace la diferencia entie ¢l artc
de nifiez y el de madurez es el grado de complejidad, no de
clase. Este arte se hara mas refinado, mds integrado a
conductas especificas, puede ser utilizado deliberadamente
en contextos especificamente artisticos N4 aparecer
eventualmente como formas emancipadas de la conducta
formativa.
Es engafoso llamar respuestas automdticas a los elementos
estéticos biopsicoldgicos; aunque el arte como tal en
ciertos contextos, considerado como respuesta especifica a
la experiencia estética, ha existido solamente en contadas
ocasiones en la historia. Hasta el siglo pasado se present
la posibilidad de considerar a la atencidén consciente y la
apreciacién del arte en una contemplacidn.
Esta contemplacidn, referida a esta tesis, estd constituida
por la percepcién de totalidades; esta implica una accidn
como ejercicio consciente, gue construya la sensibilidad y
con el concurso del ejercicio bioldgico pueda seguir ritmos
y proporciones, simetrias y direcciones, lineas y planos,
formas sonoras y coloreadas, todo ello combinado, para
acceder a la apreciacién y la concrecién en al arte.
La base es entonces, el sujeto sensible capaz de formular
principios sintacticos de composicién u ordenaniento de las
totalidades estéticas o artisticas, y de enfrentarse a las
concreciones como campos de fuerza, tensiones y antagonismos
de aceordar todo en su sensilidad activada en la
contemplacidn, como actitud integradora.

CONTEMPLACION:

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

Es necesario advertir que no se propone una contemplacién
pura y desinteresada del hecho artifstico, sino como ya se
menciéno una conducta, actidud a la vez pasiva y activa, que
promueva la creacién y 1la apreciacién a la 1luz de los
estudios fisiologicos, psicolégicos Y antropolégicos
revisados. Ese tipo de contemplacidn ha sido refutada por
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estudios (Dorfles, 1989) con encefalogramas, que las reacciones de
cualguier espectador (aungue culto y prevenido) ante el
hecho artistico afectan a tales y tantos factores emotivos y
fisioldgicos que hacen esa consideracion de pureza vy
desintéres, categrorias inutilizables en el hecho artistico.
La contemplacién de acuerdo a Schiller (196,183) es "la primera
relacién liberal gque el hombre establece con el universo
alrededor de €l. Si el deseo es captado directamente sobre
su cbjeto, la contemplacion separa su objeto a una distancia
y lo hace en una verdadera e inalienable posesidén,
poniéndolo mas alla del alcance de la pasién. La necesidad
de 1la naturaleza, gque cn el estado de mera sensacion lo
regula con su autoridad inseparable, comienza el nivel de
reflexién para relajar su fuerza sobre él. En sus sentidos
esto resulta en una paz momentdnea, tiempo en s{ mismo, 1lo
eternamente dindmico y como los rayos divergentes de la
conciencia convergen, ahi son reflejados contra una cortina
de una imd&gen trascendente al infinito llamada forma". Esta
actitud y clarificacién de posesién es importante a
considerar porque la actitud aqui planteada no invita al
coleccionismo estéril y "lo poseido® por causas que incluyen
entre otras el tamafno, la opulencia o el valor monetario de
un objeto:; asi como el poder espiritual gue contiene, 1la
destreza involucrada para hacerlo y la coendicién social de
su dueno limitantes en cuanto terminan en el hecho mismo de
la posesién y porque para una disposicién artistica
consciente, sensible y contemplativa no son suficientes.
Contemplacién viene de CONTEMPLARE de TEMPLUM, en sentido de
espacio aéreo delimitado por el bastdn del augurador para la
observacién de auspicios. Contemplar en consecuencia es
mirar atentamente, es atencién completa, sin perder detalle.
Se 1llama contemplacién a la actitud del espiritu en el cual
&l sujcte, conzsideorands un objete, se absoarhe a =i mismo
enteramente en esta consideracién y tiende a prolongarla
indefinidamente cecn una apariencia exterior de quietud e
inmovilidad.

Es necesario observar en el empleo histérico de ese término,
que traduce del griego THEGRIA, Theoretikos; para los
pensadores helenos esta palabra no exciuia la idea de una
actitud de suyo, intelectual. Esta contemplacidén implica el
conocimiento y la consideracidon del orden de la naturaleza.
Aristoteles, vponfa la vida activa a la vida contemplativa,
como el ejercicio del "intelecto activo". Lo mismo Platén y
el Neoplatonismo, la "contemplacién de ideas" es la llave
del conocimiento cientifico.

En la Edad Media, la teologia mistica desarrolld la teoria
de la contemplacién. Para la escuela mistica de San Victor,
la contemplacién es caracterizada como estadio superior y
donde ella acaba comienza el éxtasis. De las teorias de 1la
contemplacién mistica a sido fdacil, tanto a causa de la
genealogia de los hechos por si mismos; como por la
tradicién platédnica, donde la contemplacidén de lo bello, sea
en el mundo humano, sea en la naturaleza, conduciria por ia
dialéctica ascendiente hacia la consideracién del bien- y
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con los tedlogos 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 1la contemplacién, de la mistica, sea para
ensayarla, sea para establecer las diferencias b
distinciones.

Sin embargo una de las diferencias cominmente establecidas
descansa sobre la idea de que en la contemplacion mistica,
la actividad de sentidos es totalmente abolida, mientras que
para  tedrices, comno Raumgarten 1o  escencial de 1la
contemplacién estética es dirigirse a los sentidos

Lo mismo se propone en la teoria del Einfuhlung (Simpatia):;
la contemplacién estética tiene una estructura que le es
propia: el sujeto contemplador se proyecta al pensar en el
objeto de su contemplacién y toma una clase de conocimiento
por el interior.

Este estudio propone la contemplacién como la actividad que
conjunta todas las capacidades fisioldgicas, psicoldgicas y
antropoldgicas revisadas. Sin embargo lo propone aunando al
proceso de la consciencia y la sensibilidad para acceder al
canpo del arte como el campo de la experimentacién y la
propuesta (Torres Nichia, 1985}

Se han de senhalar las controversias que ha dado lugar a la
nocién de contemplacién, como la que tiende a presentar a la
contemplacidén comoc una clase de "placer en descanso' del
pensamiento gque, al absorberse en su objeto, y en hacerse
mias "parecido al objeto de su contemplacién" se abandona
enteramente a este en un disfrute completamente pasivo; al
mismo tiempo es imprescindible insistir al contrario, sobre
el estado de contemplacién como comportdndose con una
extrema rigqueca de contenido y  una  sckroactividad  deld
pensamiento.

En este respecto, debe mencionarse que el cenfoque de este
trabajo es la adquisicién de habilidades para lograr esta
contemplacién en tanto creadores como apreciadores.

Se debe advertir igualmente sobre las dificultades de
confundir los hechos gue conciernen a la contemplacion de
aquello que concierne a la admiracidén, mientras que 1la
admiracién puede no ser contemplativa, puede relacionarse
con el placer puramente sensorial que invite a la pusesidn
permitiendo que el momento de apreciacidén sea terminado por
el hastio y se detenga en la obtencidn de esta concrecion.
En tanto que la nocién de contemplacidn implica siempre mds
0 menos una intervencidn en la DURACION.

El establecer una unién entre el creador y los apreciadores
se puede suponer que hay una gran diversidad de hechos, como
niveles de cultura estética del espectador: donde el
espectador "sin cultura", en 1la contemplacién de una
concrecién artistica ensayara o Creerd ensayar las
impresiones andlogas a aquellas que resiente frente a la
realidad gue se encuentra figurada ahi y por otra parte, el
espectador muy cultivado se arriesga a gue le falte esa
clase de espontaneidad en el abandono de la obra y de poner
en juego una observacion critica que le permita el notar
técnicas y apreciaciones reflexionadas.
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La estética experimental obtiene informaciones
significativas, por la comparacién de tiempos de
contemplacion, es decir por la notacién de la largueza de
tiempo que un sujeto, impulsado por documentos artisticos y
consagrado espontdneamente a la consideracion de cada uno de
ellos, utiliza. Si el sujeto se retrasa da la ventaja a que
el estimulo por una razén u otra, afecten su sensibilidad
estética y en una palabra, 1llega a tomar hacia esos
documentos la actitud contemplativa.

En suma se propone una contemplacién activa gque se distingue
de la admiracidén: que supone una trascendencia estética y no
religiosa, que constituya la union por medic de la
concrecién, 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, reflexién e informacidén. Es evidente que
esta contemplacién impone un adiestramiento de ahif 1la
conclusién metodolégica. :
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2. METODO
Héthode, que me veux tu?
Tu sais bien que j‘ai mangé
du fruit de 1’inconscience?
Jules Laforque
Noralités Légendaires de "Barlet"(1991).

El planteamiento metodoldégico consiste en una primera
aproximacion al cardcter multi e interdisciplinario del
conocimiento estético. Se procuraréd disefnar una estrategia
para el proceso de enseRanza y del aprendizaje que estimule
los estados de consciencia propicios para la creacidén vy
apreciacién del arte, sin olvidar que esta investigacidén
estd encaminada a consolidar un programa de educacion y
sensibilizacidn continua en el &rea.

Introduccién:

El objetive fundamental es incidir en el proceso formativo
de una poblacién cuyo principal interés se considera serd el
desarrolloc de las propias capacidades perceptivas, sensorio
sensitivas; el programa se enfcca en el ejercicio de 1la
creatividad para concretar una experiencia critica y
transformadora ante el campo de lo estético, igualmente esté
involucra procesos de identificacién y acercamiento con el

mismo apreciador-creador. Sugiere ante todo una
sensibilizacién francamente emotiva sin dejar de lado 1la
intelectualiszacidn ante la apreciacion y la concrecion

artf{stica. Se trata de un programa, por su estructura,
abierto al recanmbio diddctico, por definicién dialéctico de
aprendizaje y ensehanza.

El programa propone comc campo de trabajo una poblacién de
estudiantes preferentemente de licenciatura con un minimo de
30% de créditos anterior a una separacidén de especialidad.
No es recomendable para alumnos de primer ingreso porque la
formacidén y la experiencia de trabajo en el primer afio de
cursos implica ante todo una adecuacién en tiempo y espacio
previos, en cuanto a edad y a situacién escolar. Sin embargo
se ha de sefalar que la experiencia previa ha mostrado una
aplicacién a nivel adulto general c¢on una respuesta
favorable de involucramiento y apertura ante el fendmeno de
la apreciacién y la concrecién artistica; por lo que 1la
restriccidén de la poblacién para trabajar no es inamovible.
El requisito fundamental es un interés evidente y
manifiesto, presente en la poblacidén 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 psicolégicas dentro de los
rangos de normalidad, son necesarias mds no excluyentes. De
todas estas facultades la empatia con procesos humanos que
se pretenden desarrollar en el ©Pprograma es la mnds
importante.
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Este programa implica tres dreas especificas de desarrollo,
separadas para fines didacticos:

a) Area biolégica cuyo modelo es el reconocimiento basico de
las capacidades sensoriales y perceptuales.

b) Area intelectual fundamentada en la revisién de la
consciencia y sus alteraciones; y con el concurso de
conocimientos bdsices de historia del arte y un marce de
referencia estético. .

c) Area emocional cuyo involucramiento plantea una franca
experiencia vivencial en su totalidad y no parcial.

d) Ejercicio practico de los conocimientos adquiridos.
Desarrollo:

Siendo el objetivo fumdamental de este trabajo apoyar 1la
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
desarrolle posterior de dichas cualidades y capacidades que
permitan, por tanto, admitir una base biofisiolégica.

Con base en dicho fundamento de los procesos creativos, se
sugiere un re-conocimiento como accién  conjunta de
capacidades "naturales" gue implican el recambio energético
de los sentidos como fuente de informacién al cerebro y su
reaccidn para ingcidir eon la percepci6én, asi como en la
sensibilidad y posteriormente lograr concreciones estéticas
y artisticas.

El momento de ensefanza aprendizaje se inicia con la
revisién morfolégica del funcionamiento cerebral. Con
material audiovisual y exploratorio se busca interiorizar en
las implicaciones estructurales, ideolégicas y parcialidades
que 1las teorias revisadas proponen. Por otro 1lado se
pretende sumar al estudio de la apreciacidén artistica, el
estudio cientifico para integrar ¢l desarrollo de 1los
modelos de funcionamiento cerebral, reconociendo sus
implicaciones de base como enfogques teéricos due inciden en
el modo de experimentar y vivenciar el arte.

Se precisa identificar los conceptos que generan dichos
modelos Yy que son capaces de imponer sobre la mente y los
sentidos, alteraciones en la direccién y en los intereses de
la percepcién y 1la sensibilidad; la tarea entonces es
ejercitar la conceptualizacién y denotar la implicacidn gue
tales modelos propician.

Integrar tal desenvolvimiento consciente en la percepcién,
aunado a un incremento gradual del conocimiento en 1la
historia del arte, deberd fortalecer la receptividad y 1la
apropiacion sensitiva asi como, la sensorial del propio
proceso creador en la actualidad, perc también debera
posibilitar un encuentro critico con los diversos procesos
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de reconocimiento que las diferentes tradiciones histdricas
han presentado.

El estudio de la percepcion mnostrard una ampliacicén de 1la
propia capacidad perceptual tanto en posibilidades como en
restricciones sensoriales, de tal manera gue sea posible
afinar la percepcidén en su especificidad o generalidad, por
medio de ejercicios disepados que pongan a prueba la
versatilidad o inamovilidad de la percepcidn. Se sugeriria
entonces:

1a eensorialidad cn  sus diferentes
planos; visual, auditivo, viso-tactil y corporal.

b) Ejercicios de nmnovilidad de percatacién a diferentes
planos perceptuales individuales, en tanto canales univocos
y de integracicén al ser conjuntados dichos canales.

c) Elaboraciodn de optimo autoreconccimiento sensorial.
d) Ejercicios de verbalizacidén especifica.

Dichos ejercicios tiene la pretensién de reconocimiento del
anclajje perceptivo.

S5e considerara a la percepcidén como nucleo de experiencias
sensoriales y como principio de articulacién de 1la
experiencia ha adquirir.

Este afinamiento debe partir de la revisidén de lo que se
"sabe" y "conoce" y que afacta la percepcidn y limita las
habilidades motoras; asi por ejemplo, se evidenciard dque la
capacidad de dibujar, reconocer ur tono musical o escribir
un pcema no esta detenlda por no existir la capacidad fisica
que lo produzcd, sino pob n ha zcprondido v entrenado
un procedimiento. Ante la posibilidad de confusién, conviene
aclarar sobre las relaciones entre la percepcidén 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 razdn de lo que se percibe, como sucede
en el caso de la constancia; pero de otros se deduce con
claridad que 1lo gque se dibuja esta regido por muchos
factores distintos de 1los perceptuales, se dibujan las
cosas, por lo qué y como Se save de ellas, asi coms por lo
que se recuerda de las mismas.

Aplicar esta revisidn de la percepcién, 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
artistico 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 equivocacidn,
ignorancia o fallas de percepcidn.

Se evaluardn las diferentes dimensiones de la percepcién:
biolégica, hedonista, expresiva, inventiva, constructiva o
mimética; se la seflalara como la caracteristica nas
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importante, de la complejidad inherente a la apreciacién
artistica; por medio de la percepcidén, el educandoc no sélo
diferenciard entre si las sensaciones y luego los
sentimientos, para walorarlos e interpretarlcs:; sino que
también diferenciard las sensaciones mediante conceptos pues
de éstos depende lo que se percibe, o se debe percibir en
los objetos.

Los pardmetros de evaluacién se determinardn para cada
aspecto en referencia a la precisién de lo vivido de 1los
educandos y las corrientes tedricas a que hagan referencia,
procurando, establecer previamente lous paldanetios y &3Calas
necesarias?.

La ejercitacién por 1la Gestalt, sustentada por la
investigacién neuroldgica reciente; propone reconocer la
predisposicién hacia el ritmo, el balance, la simetria o
proporcidén; 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 composicidn de
repeticiones en la misica; y la variacién en pintura y las
artes del diseno:; a la rima, la métrica y el arreglo formal
en poesfia, teatro, y literatura, y de ahi en lo sucesivo.

De acuerdo a los principios fenomenolégicos, sc¢ invitars a
la suspension del juicic para limitarse en este momento a la
descripcién 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 mds compleja una
obra, esta lleva una intencioén de irrumpir en el pensamiento
para que tenga lugar una apreciacién sensible méds profunda.
Tal pretensién es dificil de experimentar si no se han
afinado las percepciones  y el espectador novatc no se
percata de tales sutilezas3.

Toda concrecién viene de la potencialidad somatica 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 ejercicic de la sensorialidad enfocédndose
cada tendencia ya sea en un sonido, textura o luz, éstos
elementos adguieren peso estético en sf{ nismnos. Por otro
lado, se considerard los ritmos y proporciones, simetrias y
direcciones, elementos de base biocldgica que responden a la
orientacién del hombre en el espacio, segun su realidad
somdtica, y que sirven de andamiaje a la concrecién
artistica cuando se incluyen a ideas y contenidos.

Es imprescindible, por consiquiente reconocer dentro de este
programa estas actividades elementales como recursos en la
apreciacién artistica.

Asf mismo se discutira grupal e individualmente, el fendmeno
de la elementaridad artistica y el de los disefos propios de

2 3 su vez se rostrard coro las experiencias semsoriales enmarcan los sentimientos.

g perceptor, posee ademds capacidades interdependientes de la capacidad sensorial tales como la
sensitiva y la teorética. Las apariencias sensitivas vienen condicionadas por la sociedad, el
individuo y el sistema cultural. Incluso depende de la clase social, del zovento histérico del
individuo, de su talento y de su cultura estética o artfstica. La capacidad teorética depende de la
educacién particular del perceptor, y coro reuna unidad de eleamentos educacionales y su objetivo ya
sea profesional como productor, o aficionado, o avalista.
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la socledad de consumo en tanto impliquen una
sobresimplificacién de la sensorialidad, y una pérdida de
sensibilidad en la actualidad, en el sentido de profundidad
y el de detalle, mostrando que lo gue se ha ganado en
cantidad de informacidn y en lecturas sumarias y réapidas se
ha perdido en complejidad perceptual.

En este respecto la ejercitacién se bhasara en la
presentacidn  ~confusién del imperio de las narraciones
audiovisuales® que imponen el realismo fotografico, cuya
sobrecarga informatico-visual, se centrasta con un
importante adormecimientc dc la scencibkilidad, estx lluviz de
ideas permitird concretar la diversidad de pensamientos y el
objetivo de este programd.

Se propone por consiguiente gue el desarrollar una destre:za
sensorial hacia una disciplina de prdctica y de curiosidad
intelectual, permite penetrar en lo propio y especifico de
las artes.

En este sentido la educacién artistica se proveerd de
ejercicios sensoriales, con el propdésito de traspasar los
umbrales de la cotidianidad y levantar la sensorialidad mas
alld de lo conocide y trillado. Se sugiere, asf{ nismo,
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 discusién grupal,
en donde el responsable del programa asumiré la posicién de
monitor o conductor~coordinador.

Se diferenciard y ejercitaran por medio de uso de técnicas
artisticas come por ejemplo el dibujo zen y teatro clésico,
concretando su materialidad y ordenamiento; entonces 1la
materia pasiva se conforma en el soporte; la materia activa
se counsliluye de dos partes; la morroiogica gue comprende
formas y texturas, volumenes y colores diferenciables cntre
s{ y la parte sintdctica que eguivale a la organizacion o
composicién de la subestructura anterior y que implica
relaciones un tanto complejas, a superar por el educando.

Se apuntard hacia una apropilacién direccional del foco de
atenciodn en la percepcién como conocimiento de la naturaleza
de las percepciones sensoriales creando habilidad para
configurar una declaracién artistica.

El sujeto en base a su propia experiencia, desarrollard su
sensorialidad valorativa ya sea sensuista o sensible; Este
proceso implica la transformacién de la sensorialidad en
conocimiento con el concurso del sentimiento y la emocidh.
Se adquirira confianza para producir conocimiento |y
experiencia sensorial para estimular 1la atencidén y 1la
percatacién critica, procurando entablar el dialogo interno
y la socializacién de sus resultados a largo de las etapas
gue conforman este programa.

Se trata de postergar la definicién de arte como una clase
distintiva de actividad y de objetos:; y que para practicarla
se debe poseer una aptitud especial, con el unico fin de no

4 Agravdndose con la popularidad de la sucesidn de irdgenes cinematogradficas y televisivas en las
que no caben porrenores como en una imagen sola y fija.
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generar perturbaciones en la conduccidén del programa. Con la
ascensién de la técnica a una conducta dominante, el axioma
"arte! perderd virtualmente su credihilidad ortodoxa vy
aparejado con el planteamiento de trabajo, interés vy
experiencia que aguf se plantean; las concreciones
artisticas serdn producto de disciplinz; y la valoracidn de
las mismas dependera ademds de factores externos,
ponderables a discrecién pero nc definidos a este nivel,
porgue el objetive fundamental es la concrecién y no su
enjuiciamiento valorativo. Reiterando, 1la técnica (TECHNE)
para el ejercicic d& uir lenguaje artistico no es un talento
definitivo con cualidades individuales prominentes sino que
es entendida come 1la disposicién que el creador debe
sostener si es que su propésito es una concrecidn artistica.
Lo que no quiere decir, que dicha técnica no sea
perfectible: aplicar pintura a un lienze no es nmas
importante que dejarla como quede, cambiarla o rasparla, lo
que al final resulte, es producto del proceso combinado de
mutacién y de seleccién que el propio ejecutante decidira.
Se enfatizara el aspecto selectivo del papel del creador
realzando su unicidad y la importancia de la variedad de
circunstancias en gque vive y trabaja. La seleccién se
aprenderd y probablemente podrd ser transmitida.

cada acto en dicho proceso dependera de una eleccién
consciente, una determinada cantidad de tiempo y de energia
psiguica y fisica que serd utilizada en considerar las
alternativas, prefigurar su posible resultado y elegir de
entre tales posibilidades.

Esta seleccidn deliberada tendrd lugar en la primera etapa
del programa, al adquirir la técnica elegida. Una vez que
las habilidades hayan sido adqulrxdaq comn hAhitos m
o wwiores se perderd esta consciencia, como atencién
restrictiva.

Los problemas de este tipo pueden surgir en diferentes
situaciones. Por ejemplo con la seleccién del material en
referencia al resultado prefigurado, cuando la concrecién
exige una técnica diferente de la aprendida vy es
particularmente dificil o cuando las posibles alternativas
poseen todas las ventajas en referencia al objetivo: en todo
caso los méritos relativos seran evaluados en la segunda
etapa del programa.

En algunas ocasiones la eleccion podrd no ser intencionada
en el sentido de cuando la eleccién deliberada implica otro
resultado. Tales acciones no intencionadas suceden cuando
los hdbitos no se han aprendido lo suficiente, cuando se
emplea una técnica que no es la apropiada para lo
prefigurado, cuando la disposicién es tan fuerte que el
propésito es dejado a un lado por el propio proceso es decir
cuando el objetivo no es consciente.

En suma 1la percepcidén y su fundamento sensorial, la
habilidad motora depositado todo en la técnica es
susceptible de perfeccionamiento a partir del proceso bisico
de observacién y puede ampliarse hasta convertirse en una
herramienta fundamental en la concrecién.

El area intelectual ha de inducir una revisién de conceptos
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y definiciones, no con caracter definitive o "verdadero®
sino con propésito de acuerdo, dando lugar, en un segundo
momento a la apertura y recambio de contenidos.

La revisién de los conceptos y campos conscientes como los
inconscientes, implica aclaraciones y distinciones de campo:
no es lo mismo la fantasia, que la imaginacién o la ilusién.
En esta 4area lo nas importante habra de ser reconocer en la
memoria el nexo y la posibilidad de utilizacion como tal en
un esfuerzo voluntarin y creador: en sentido de registro,
este debe ser inmediato con el fin de tener acceso directo
en el momento de experimentacidn creativa.

En la ckra de arte se hablara de la imaginacidén, como 1la
facultad presente igualmente en la sensibilidad vy ean el
entendimiento, capacitando, por tanto, a crear y comprender.
Sera a esta sensibilidad imaginativa, capaz de apreciar y de
complacer (no sdlo de sentir), a la que la concrecidén
arti{stica se dirige.

La apreciacién tratara de decodificar la concrecién en tanto
abra lo que esta denota, connota y asocia para el perceptor
y lo traduce en sentimientos. En todos los casos resultara
indispensable la intuicion, la imaginacién y la fantasia,
facultades distintas entre si que también intervienen en 1la
percepcién comin pero gque se intensifican en el consumc
estético de cardcter correctivo-renovadcr y cn el artistico.
Se entenderd por percepcién artistica, la percepcién de 1la
expresividad en las obras de arte. La expresividad
corresponderad en este contexto a la sumatoria unica de lo
sensible, lo emocional y lo conceptual de una concrecién
artistica. Quedaria restringida si solo se consideraran como
expresivas las obras de tipo sentimental. La representacién
del sentimiento es una cosa y la expresidn especificamente
artistica de éste es otra.

Por su parite, L1oS eontimientos actuardn unas veces Como
catalizadores de las actividades sensoriales y mentales. AL
hacer gravitar sobre la percepcién de la realidad lo que
ella sabe sentir, la sensibilidad pondra mucho de su parte.
Diferente de la sensibilidad, es la capacidad de responder
con sentimientos a una realidad; agui tiene lugar el proceso
de percibir la realidad y de sentir lo percibido en ella,
que pondrd en movimiento 1las ideas y experiencias, de
ideales e ideologias, de motivaciones y fines, de medios y
valores.

Pensar artisticamente, no sera reductible exclusivamente a
conceptos exactos, a juicios seguros, existe en cambio un
pensamiento activo y constructivo m&s alléd de la conciencia

Yy el conocimiento totalmente conceptualizante. No
necesariamente un pensamiento débil o un pensaniento
negativo, sino un pensamiento que utilice las

caracteristicas vinculadas mds con el mythos’ que con el
logos, mas con lo icénico que con lo semantico.

S pyrHos significa palabra, lo narrado, leyenda, de KYTREI, hablar, conversar, cargado de una
significacién hunana profunda. 10GOS, en tanto arqueento discusién , razén. Se deriva de LEGO , "yo
digo™. La mitologfa es conocimiento que no entra en 1a categorfa de lo cusstionable y para el Jogos
esta es su razbn de ser.,
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Se procurard estimular el redescubrimiento y actualizacidén
por voluntad efectiva de la necesidad de recuperar una
visién de conjunto del mundo mas ductil y maleable. Asi
mismo se pretenderd afrontar con mayor fantasia una
existencia a menudo trigicamente comprometida por la
dictadura de la razén que pueda conducir a un conmpleto
agotamiento intelectivo.

El sujeto serd capaz de introducirse a lo irracional; a un
tipo de consciencia que demanda toda productividad estética
€en estadio seminal, en su fase creativa. Concebira y qestaré
su creacidén estética, pero reconocerd gue su concepcidn no
es autarquica; es decir, sino que estard impregnada de
medios materiales e intelectuales que circulan en su
sociedad y en el sistema estético profesado.

La discusién de ‘'verdad" o exactitud del campo de la
imaginacién y la fantasia se buscard entre los participantes
del programa para establecer 1la cohesion grupal Yy la
receptividad; senalando su importancia como conformadores de
los procesos creatives y su influencia desde la misma
creacidén hasta su configuracién en el producto final. El
apreciador del arte podrd acceder a este medio, por ejemplo
amanera de ejercicio:

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

b) La produccién de combinatorias fuera de juicio dentro de
la fantasia que a s{ mismo se permita

c) El estudio de la fantasia e imaginacién gque ha dado 1la
historia de la cultura.

La fantasia y la imaginacién seran las facultades encargadas
de proporcionar recursos gque permitan saltar del pasado al
presente (cap. creatividad), para reintegrarse después en lo
cotidiano de una manera mds constructiva, sabiendo que es
posible un encuentro con el mundo aruntiplCO. En las
concreciones ticac ecs guizd donde es més visible el
"retorno a lo reprimido", neo solo en el nivel individual
sino también en el genérico e histérico. Lo gue el uno
concrete como arquetipo necesariamente sera reflejo de los
otros como grupo. La imaginacién artistica dara forma a la
memoria por el recuerdo del inconsciente.

La prdctica de los estados alterados de consciencia supone
un conocimiento previe, de ser posible dominio, de los
estados normales para tener un objetivo predeterminado y
fuera de la experiencia misma de alteracidén; 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.
Ademas de exponerse a la pérdida de la voluntad, durante la
experiencia y posteriormente con la adiccién. En tal caso se
sugiere un método alterno comc las visualizaciones que son
las mds propicias para el ejercicio sensorial. Por su método
propic estas incitan al sostén de la voluntad y a 1la
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concentracidén gue es lo que configurard el ejercicio de la
creatividad.

En el 4rea emocicnal, tercera etapa del programa, buscard un
registro de emociones que afloren en la vida diaria y que
intervienen en el consumo artistico, complicando el estudioc
estético. Se reconocerian los sentimientos secundarios y
terciarios (cap. emocién) surgidos también, como precducto de
las asociaciones que suscita el contenido de las obras de
arte.
Las comoci Como exXpresidn de los sentimienctos supondran
una revisién de tipo vivencial. Evidenciando la futilidad e
inmovilidad que impone la represicén, porgue en un
determinado momento las emociones vuelven por sus fueros y
son expresados apasionadamente y liberadeos sin sentido, en
cambio lo gque interesard no es tampoco sujetarlos sino
encausar su salida, cuando la situacién lo permita para
depositdrlos también en el proceso creador.

A este nivel la concrecion poseerd ademas de cualidades
susceptibles de percepcidén, propiedades expresivas como
cualidades uUnicas y de sistemas cualitativos inmediatamente
sensuisticos o evccadores indirectamente. Es posible
soslayar gque la tarea gque se impondrd a si mismo
implicitamente el creador es la de liquidar los valores
existenciales, hacer de un caos circundante, un orden, gue
es su propia obra.

Se busca del educando gue ante las obras de arte, lleque a
las sensaciones y los sentimientos mas alld de lo que éstas
obvian, de los alcances establecidos por 1los lenguajes
colectivos y de los hébitos sensitivos, emotives o del
gusto; gue ejerza la capacidad de diferenciar y traducir, de
interpretar Yy valorar, respaldado por conocimientos
especializados de arte y por una refinada percepcidn.

Con estos recursos es posible de acuerdo a este programa
experimentar la creatividad al nivel que se desee, tantoc de
concretizacién, como de apreciacién. Lo fundamental en este
sentido es tener fortalecida una volicidén directamente
estética. Ya que desde la percepcién de objetos estéticos
pertenecientes a una clase definida, se halla implicada una
sensacién de esfuerzo de apreciacién, gue viene recompensada
por un cierto sentimiento en el sentido de 1liberacién
existencial, experiencias que serdn registradas y analizadas
progresivamente para disponer al término de un anmplio
abanico de posibilidades a explorar.

En suma es aprender a crear; recalcando que la creacién
artistica es una pericia, gque tiene que ser aprendida.
Poetas, dramaturgoé‘, compositores y escultores, etc, todos
han de someterse a un largo periodo de instruccién, sea
formal o informal, antes de lograr producir algo gque los
demas tengan por valioso.

En rigor es propondrd establecerse en la creatividad como
actualizacién personal, en sentido etimolégico de KRANEIN
que significa llevar a cabo, realizar o concretar como se ha
utilizado en este método.

La actualizacién implicard consciencia y propésito. Este
propdésito es mucho mds de que lo que conunmente pueda
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llamarse fuerza dc voluntad, sino yue sobretodo implicara
direccidén 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 wvoluntad es integrarse total e
intensamente con dedicacidén y compromisc al encuentro con la
apreciacién y concrecién artistica.

DIDACTICA ¥ DISPOSICION.

organizar programas significa un alto grado de dificultad,
pero el maestro no debe desechar la posibilidad de hacerlo.
La instruccion para el dicfrute y crcacidn del arkte debe
empezar con disposiciones en que el refuerzo sea genercso Yy
hasta barato, e incluso puedan tener su lugar los intereses
Y necesidades del alumnado como de la institucidén misma. En
tanto se mantenga la atencidén y la voluntad de aprendizaije,
los aspectos mas diffciles deben ser introducides con
cuidado en el curso de la institucion.

Es probable que los sistemas educativos, a fuerza de
seleccién puedan ser deficientes y 1limitar un amplio
espectro de capacidades humanas: es cuestionable sin
embargo, que loc hagan a lo largo de las lineas hemisféricas
que corresponde a la supuesta separacién de estilos de
pensamiento; muy bien puede ser que en ciertos estadfos la
formacién de nuevas ideas involucre procesos intuitivos,
independientes de razones analiticas o argumentos verbales.
Incluso esquemas preliminares ordenande nuevos datos o
reordenando corocimientos preexistentes puedan posiblemente
surgir a partir de incoherencias mentales sin objeto,
durante las cuales se ve una conexidén entre un evento
presente y uno pasado, o establecerse una remota analogia
iPero, son éstas funciones del hemisferio derecho? No es tan
cimple, y cisrtaiwenie unou pay eviaencia concluyente de ese
efecto. Un sistema educativo puede no tener entrenamiento o
desarrollar la mitad del cerebro, pero probablemente lo hace
perdiendo las posibilidades de la totalidad.

Partiendo de lo hasta agui expresado habria que involucrarse
con la estética® para involucrarla como el aparato
conceptual de lo aqui descrito, con sus campos, categorias y
problemas especificos, revisar las aproximaciones que parten
de otros cuerpos y conocimiento hacia lo estético asf como
con la historia del arte y su tecnologla. Se pretende
manejar en gradiente el cuerpe de teorfas y métodos de
indiscutible utilidad para estudiar lo estético de la
naturaleza ¥ de los hombres, asl como de las artesanias, las
artes y los diseifios.

Lo propio del arte es lo sensible y lo concretado descansa
en principios de percepcién, aprehensién y emocién; pero
tampoco puede toda concrecién desligarse de estar implicada
con otros intereses como son los éticos, religiosos,
econémicos, sociolégicos y politicos; de acuerdo con 1las
ideologias generales del arte que tenga el individuo y que
dependen de sus propias experiencias estéticas, artisticas y

§ pstética de AISTHETIKOS susceptible de percibirse con los sentidos (Corominas, 1987}

175



politicas o religiosas; experiencias condicionadas por los
factores sociales, individuales y artisticos.
El propdésito subyacente de la ensenanza de esta disposicidn
es acceder a una "alfabetidad" que signifique a los miembros
de la comunidad un campo semantico de donde partir, un
cuerpo comin de informacidn.
Si se observa que la idea del arte varia continuamente segun
las épocas y los pueblos Yy lo gue para una determinada
tradicién cultural era arte, parece disolverse frente a
nuevos modos de actuar vy gozar, en el siglo XX; 1la
pluralidad e intercambio cultural, no solamente entre
culturas coetdneas sino entre culturas pasadas Yy presentes
en cuanto a enfogues; hacen de la ensenanza, de 1la
produccién y de la creacién una configuracidén mas compleja.
Los medios de ensehanza se han multiplicado con los medios
de comunicacién y criticos como Benjamin (Jajres, 1987, 19) han
hecho notar que la reprocduccién de trabajos de arte, tanto
en 1libros u otros medios han afectado y cambiado 1la
percepcidn, la diseminacién y el propésito del arte. Es
menester considerar due las actitudes cccidentales hacia el
arte han sido afectadas por lo que se gand y se perdid en el
énfasis de la escritura y sus concomitantes.
Si esta versién es aceptada, supone que el arte jamas podrd
considerarse a priori como una via de acceso a valores
universales, de igual modo que tampoco cabré la posibilidad
de dar un contenido determinado a tales valores. Esta
situacidén lleva décadas persuadiéndose de eso. Las artes de
todas las civilizaciones, de todas las sociedades, de todos
los siglos, estdn al alcance de cualquiera, previa
decod:.flcatuén, y esta debe aprehenderse.

criante por ir contra la condicidAn innovadora de l1a
creacién el esperar una informacidén precisa y aprender una
tnica percepcidén de las concreciones artisticas, pero es
claro que estas facultades bdsicas y su comprensioén subyacen
en toda la produccién creativa de todo tiempo.
En el ensayo que dio nombre a la teoria gestalt, Christian
von Ehrenfels (irhein, 1381, 17) sefalaba que, si cada uno de doce
observadores escuchase una de las doce notas de una melodia,
la suma de sus experiencias no corresponderia a la
experienclia de yuien escuchase la melodia antera.
Esta evidencia obliga a emplear con cuidado el concepto de
honbre comin (icha, 1988, 276) sosteniendo que 1los consumos
parciales y falsos de la obra de arte, a diferencia de los
auténticos (Cf. péarrafos 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 educacidn necesaria para
emprender consumos artisticos y ademds, quienes disponen de
ella estdn forzados a centrarse en intereses limitados a una
clase, género o tendenciales, no quiere decir gque todo
hombre no tenga la educacién necesaria para determinado tipo
de lenguaje artistico a su alcance. Pero si verdaderamente
se han de utilizar los medios de comunicacién no es inocente
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a otras expresiones y lo deseable es que se informe y no que
sea sujeto de manipulaciones afenas.

Entre las diversas causas para emprender este estudio se
encuentra, ademds de la inercia comentada:; la suposicién de
que los alumnos de licenciatura no acceden a las
concreciones artisticas por la "esoteria" del campo, por las
nociones comunes de limitacidén ajenas y propias de la
capacidad creativa para la que una institucién no puede
estar prevenida del todo y del engafio de los medios masivos
de comunicacion que bajo el topico de artistico presentan
cuanto enfogue les conviene. El campo de las concreciones
artisticas es una experiencia de gran alcance y nada
justifica el sumir en confusidon a quien quiera saber mnds
acerca de é1 y experimentarlo. En todo tiempo y lugar, es
prupic schalar aque la experiencia y 1la atencién, son
especificos y apropiados a la division Lécnica del trabaido,
lo que generan en casi todas las personas una aptitud de
tipo profesional o aficicnado, y principalmente diferente;
por lo tanto es de suponer gue la capacidad de apreciacioén
no es igual para todos los lenguajes ni para todos los
géneros artistices, siempre de una generalizacidn se estd
preparado por especificidad mejor en un campo que en otro.
Sin embargo, cualquier inhibicién ante el estudio e incluso
la estructuracién del potencial perceptual con fines
artisticos nacida del miedo a que tal proceso conduzca a la
destruccion del espiritu creativo o a la conformidad, carece
totalmente de una verdadera comprensién dcl fenémeno que
implica esta polaridad de innovacién y permanencia para Ser.
El desarrollo de las facultades y el material presentado no
tiene por qué seguir estando dominado por la inspiracién y
amenazado por el método. Lograr concreciones artisticas es
siempre una experiencia compleja que no se puede sustentar
en la inspiracién ni temer al método. Las reglas no amenazan
el pensamiento creativo en matematicas:; la gramdtica y la
ortografia ni impiden la escritura creativa. La coherencia
no es antiesiética, y 1a disposicién y capacitacion para
fusionar l1los conocimientos vy sentimientos con i £in de
establecer puentes perceptuales basados en los patrones del
siglo XX, puede configurar tanto en el individuo como en el
grupo un amplio espectro de posibilidades creativas y
artisticas tanto formadoras como apreciadoras.

No es preciso, a su vez, abandconar la ensefianza programada
para poder ensefiar a descubrir lo propio de las concreciones
artisticas. En absoluto es cierto que si se lleva a la
cabeza del alumno con hachoc dados no serd capaz de pensar
por si mismo. No son los hechos dados los que le perjudican,
sino el modo como esos hechos le han sido imbuidos. No
existe razén alguna para gue se tengan que ensefar los
métodos de descubrimiento por el método de descubrimiento.
Ei aprendizaje de las técnicas que otros han empleado no
tiene por qué ser el "método" si bien para que uno nismo
pueda descubrir sus propias técnicas. Por el contrario, el
creador que ha adquirido una variedad de técnicas de sus
predecesores estd en 1la mejor de las posiciones para
realizar descubrimientos verdaderamente originales, y es
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probable que lo gue logre sobrepase lo que se le ha ensenado
a hacer.

En la percepcién que se propone al alumnado, Se espera
afinar la imaginacidén, la interpretacién y la valoracién, lo
cual depende de 1la agudeza scnsorial, el consenso cultural y
la capacidad sensitiva del mismo. Sin embargo no se pretende
abrumarlo con tode este esquema, que se ha de alcanzar
eventualmente, lo que si es importante cuidar es el interés,
el preopdsito de acercamiento.

Mantener el interés original, <3 ental  por que
constituye la piedra de toque de una formacxén que puede
determinar la intencién y futuro desarrollo. En este momento
lo externo domina sobre 1o interno. Las particulares
cualidades de la experiencia viene por ahadidura y posterior
al primer nivel de aprendizaje.

Al ser humano en general no le atraen las grandes
profundidades y prefiere mantenerse en la superficie porgue
le supone un nmnenor esfuerzo. En cualquier caso, el
contemplador, cuando se abre hacia una comprensién del arte,
ne puede suponer la cantidad de elementos que hay detrds de
la configuracién y de nada sicrve ennumerarlos al primer
encuentro. Por otro lado tampoco hay due ignorar por
completo estas nociones intrinsecas del arte Y su
ofrecimiento no deke postergarse, asi se evita abrumar o
aburrir. A medida que el ser humano se desarrolla, aumenta
el nimerco de cualidades gue atribuye a los objetos y los
seres. Cuando se alcanza un alto nivel de desarrollo de 1la
sensibilidad, 1los objetos y los seres adquieren un valor
interior y por ultimo hasta un sonido interno.

Con este ientn se espera romper el mito no por
fantasioso sino por limitante sobre el artistn e
pretendidamente nace, y que nadie mas 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
psicoldégico 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 contenplacién ce debe, en primer lugar, percibirla
como un todo. Descubrir que es lo que transmite
sensorialmente, emocional y conceptualmente. Panorama que no
aspira a suplantar la intuicioén espontanea, 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 creacién de nuevos métodos.
El proceso trae del conocimiento en el sentido de cognicién,
teoria y este pensar implica la praxis, como actividad que
transforma a otros y a si{i mismo. El trabajo de lo artistico
en tanto praxis transforma la realidad pero a la vez 1la
unifica. En consecuencia esta praxis artistica es
conocimiento, dirigida a la consciencia (cap, consciencia)
construida en un sentido sensuista e imaginativo gue para
comunicarse ha sido concretada.

Lo que sucede con los métodos tradicionales y en la
academia, en las galerias y museos, importa y logra
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relativamente poco, mientras el arte se mantenga como un
extrafio en un ambiente social que sufre de analfabetismo
sensorial. En el transcurso de este proceso metodoldgico de
una situacidén confusa e incoherente de relacicnes inciertas,
se va reestructurando, corganizando y simplificando, hasta
que la mente ve recompensados sus esfuerzos con una
concrecién que permite aprehender el significado. Para
lograr esto la concrecidén debe cumplir dos requisitos:
cuantos elementos la formen, tienen gue encajar en un todo
integrado, y este todo asf obtenido, debe ser la encarnacién
del significado gue se buscaba.

Los modos de informacion 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
a8l arte alcanza bain la forma de nueves olircuitcs de
difusidén: quioscos, vendedores de periddicos, grandes
almacenes Yy mnedios de comunicacion, a poblacidén antes
inimaginada. De este modo la palabra escrita, basada en la
primacfia del concepto, y predominando durante largo tiempo,
cede al paso a las reproducciones en color, mejoradas sin
cesar por las técnicas de impresién y vendidas a un precio
sensiblemente rebajado gracias a su produccidén industrial y
por las producciones de comunicacién masivas.

La tecnologfia moderna entonces dispone de medios adecuados,
o por lo menos estd confortablemente preparada para la
realizacién e industrializacién de concreciones artisticas
de corte diferente al tradicional y por ende creativas, no
hay porgue desaprovecharlas. Las miltiples aplicaciones de
la informatica a la arguitectura, las artes pldsticas, 1la
misica y la literatura han generado un nuevo entorno
cultural en el gque todo, desde los datos de la percepcidn
sensible, los colores y los sfmbolos, hasta las formas y los
elementos tactiles, la temperatura, el espacio o los sonidos
es utilizado, no es posible cerrar la puerta a este cumulo
de concreciones lo mejor es conocerlas para elegir las que
de acucrdc al apreciadol sean wleyidas.

Este crecimiento cuantitative de concreciones artisticas
quizd se deba al reconccimientc de la capacidad de realizar
arte o tal vez a la adaptacion de una serie de normas
impuestas. Lo gque 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
estilistica de su espacio privado, conjugando posibilidades,
ya sea creando para si concreclones significativas
independientemente del juicio; optar por rodearse de disefos
que actuien en la cotidianidad y conmplementarse con la
excepcionalidad correctivo-renovadora del arte como
apreciador.

La extraordinaria dilatacién del campo de las concreciones
artisticas, que se ofrece en la actualidad puede tener dos
censecuencias totalmente contrarias e igualmente radicales.
La wvolatilizacién de 1la preocupacidén estética o su
generalizacién. No cabe una posicién intermedia.

179



Conclusidén

Desarrollado todo el cuerpo tedrico, se plantea la
disposicién artistica como actitud integradora. En 1la
fundamentacién de la apreciacién y concretizaciodn del arte;
esta disposicidn encuentra la integracidén de sus capacidades
bioldgicas, intelectuales, emotivas y volitivas,
concretizadas por medio de procesos creativos grupales e
individualizados. Se ha decidido adoptar un criterio de gufa
preliminar, procurando determinar en cada fendémeno y en su
orientacién lo que asume en 2l proceso de transformacion.
significa dirigirse a buscar la razén dialéctica de
permanencia y de cambio en la apreocizoién del arte.

be todos los sentidos, el del tiempo y del espacio permean
toda posibilidad de ser y estar en una contemplacidén, el
espacio privado por excelencia es el cuerpo, la dimensidn
temporal que impera es la duracidén, como apreciacién
subjetiva del transcurrir de los eventos. A pesar de que
existe este limite en lo gue se puede hacer con el cuerpo y
con la duracién, se intenta abolirlos para hacer con ellos a
través de 1lo artfstico, concreciones independientes vy
trascendentes. Esto implica la apreciacién; en lo gque estd
cerca se busca un estilo, orden, disposicién, con la
esperanza no solo de mostrar a los otros, sino de realizarse
a si mismeo para la propia contemplacién.

El incidir en los estadios involucrados en el proceso
creador, conociendo y aprehendiendo en la contemplacidn para
arribar a concreciones objetales e ideacionales en la
apreciacién, es el eje de este estudio.

La contemplacién es en suma la actitud que implica 1la
familiarizacién con el arte.

La hipétesis sugerida es gue se genera un proceso dindmico
que incide en la transformacién inter y transdisciplinaria
por las ewperiencias propias de lo estético y lo artistico
recreando con intensidad en espacio-tiempo.
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9. CONCIUSION_FINAL

El presente trabajo ha demostrado su utilidad en el sentido
de evidenciar la dificultad para transmitir en la ensefianza
estética 1o hasta ahora confuso y dejar de lado 1la
tradicién, el mito y la inspiracién, como su soporte basico.
Se concluye que la doble accién entre ensenanza Yy
aprendizaje lleva a una reconsideracién de acuerdo con el
Mtro. Chuey’ a replantear la actitud del responsable
ubicdndose en la asesoria, en compartir experiencias dentro
de una continuidad de programa, 1o gque resulta mds
importante en cuanto se evalian los objetivos, los
regultados y ol comprenmice didictice,

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 resumen de comprensién para no
reestructurar esfuerzos, el planteamiento de este tipo de
método devendrd en pobres resultados. Llevarlo a la préatica
implica revisarlo incluso deshecharlo y volverlo a plantear.
La experiencia prdctica de este trabajoc ha dejado una puerta
abierta para la praxis tanto a nivel de asesor como de
asesorado

La ensenanza tradicional exige del maestro destreza,
conocimiento y experiencia fuera de toda duda, ahora se
esperarfa integridad, valor y compromise para con el
quehacer pléastico sin soslayar el desafio académico gque
signfica.

Se reconoce un esfuerzo para ensamblar el trabajo pladstico ,
tanta en su aparicién como de su apreciacién para consolidar
una herramienta de 1lectura y ejercicio al alcance del
educando.

Se reconuce el papel gque juegan los intereses culturales en
dicho esfuerzo, considerando las significaciones personales
para con el lenguaje pléstico.

La disposicién artistica en el hombre reside en las
capacidades que el individuo tanto solo como en sociedad
este dispuesto a utilizar. Si su mévil es utilitario las
prioridades de eficiencia y practicismo serdn los motores;
si es un ‘desinteresado juego" 1la improvisacién y la
casualidad aparecen, ambas alternativas significan
reestructuraciones, cuestionamientos y ensamblajes de
cardcter alternativo.

Ha procurado demostrar la inutilidad de buscar la aparicidn
de una zona especificamente artistica en las funciones
cognitivas y simbdlicas, no en tanto imposible sino que si
de primer momento no se reconccen las capacidades que entran
en juego en el proceso como legitimizacién de asignatura no
vale la pena encontrar un "interruptor™ de acceso a lo
"artistico®.

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

7 Mtro. Jorge Chuey, corunicacién verbal, UNAM/ENAP, 1992,
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comprension de un fenomeno, su aparicién 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 practica el método esperande un resultado
creativo y no solamente partir de un objeto creado para
empezar a desmenuzarlo.

Tenemos todos acceso al fendmeno artistico?

La revisién de las hipdtesis de funcionamiento cerebral
responde a una consideracién del alcance o implicaciones gue
impongan, en esta medida se abiicrcn lazs posibilidades de
praxis. Estos estudios en constante revisién suponen
inclusividad, separacidén y desaparicion, irrumpen en la
consciencia general de tal manera que afectan un conjunto de
capacidades que aqui se proponen.

La referencia a la teoria hologrédfica respondea una
necesidad de integracién de partes, no de un enlistado de
canmpos estrictamente separados sino mas bien
interrealcionados que influyen en el desarrolloc de 1la
disposicién artistica.

Esta plataforma clentifica no supone que el arte sea
resuelto desde esta posicién pero =i implica que no puede
atribuirse su formacién al genio y a la inspiracién.

La aparicién de 1los estudios de dicotomfa cerebral ha
posibilitado la entrada en el campo de la pldstica a la
admisién desde la posicién tradicionlista de dreas hoy
reconocidas ampliamente como configuradoras del proceso
creador; tales como la emocidn, la sensibilidad, la
sensorialidad y los estados de consciencia.

El1 paradigma cientifico marca a partir del sigle XIX en
adclante o1 sustento y explicacién de &reas tan alejadas
como el arte. Es posible de acuerdo a esie ricurrir =z
elementos y asociaciones que definan y desmitifiguen ciertos
elementos del proceso creativo mds gue de la calificacién
gque se adjudica a un proceso plastico. Sin embargo cabe
guardarse de dividir el proceso en una férmula gque conlleve
una separacién virtual de las capacidades humanas
sustentdndo la visién de parcialidad y sobretedo de 1la
"bohemia" atribuida al oficio.

Es precise superar el marco trillado y antiguo de 1la
personalidad creadora como desordenada, liberaria de las
nociones de genio, bohemia, divina inspiracién y cambiarlos
por los de constancia, disciplina de trabajo, innovacién
ordenadora y revelacidén 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 1la especificidad 1la consideracién de
respuesta est& en la apertura psfiquica en relativa
proporcién al desarrollo Y entrenamiento de las
caracteristicas que suponen dicho fendmeno creativo.

La emocién como coadyuvante del impulso creador puede



construir puentes y barreras de acceso al fendmeno: el
exceso de emocidn puede bloguear toda oira expresién.

El desconocimiento de los limites sensoriales puede terminar
por estrecharlos hasta el punto de considerar la negacidn de
su pleno desarrollo, adormeciendo entonces su capacidad de
participacion.

Actualizar el potencial perceptual en un conjunto integrado
de respuesta en un entrenammiento tal que se economice el
desgaste de energia y se reconcentre la atencion en la
direccidén creativa.

El aprendizaje gue las disciplinas pedagégicamente han

adninistrado parece favorecer a una hipétesis de
funcionamiento cerebral, no precisamente porgue sea lo
&rtimo sing porgus o3 o "apropiade" para lac condicienes

socio-econdnicas en que se ha colocada la macrocultura con
todo y sus hegemonias y sumisiones.

Es asunto de educacion?

El1 método propuesto supone desde las condiciones viables
actuales un balance pedagégico entre el enfoque clasico-
académico y los “nuevos" acercamientos al estudio vy
aprendizaje de las acciones creativas. En suma es deseable
un equilibrio entre esponténeidad y disciplina.

Partir de la conjugacidén espontaneidad-disciplina implica
dos condiciones que los diversos coadyuvantes del proceso
conforman. Es de suponer gque entre mds elementos se
consideren mayor numerc de resultantes se aprecian. Surge la
certeza de un metasistema gue se ha descubierto poco a poco
de acuerdo a la capacidad de ver nuevos ordenamientos gque
contengan los anteriores aunque por un momento se provoque
un desorden hasta alcanzar el nuevo estadfo en el
metasistema para volver a recomenzar.

La importancia de establecer en la metodologia una
nivelacion de campos inNtrinsecos del arte poco explorados es
aceptar su importante papel en el ejercicio de la creacidn,
al lado de la destreza técnica y de la informacidén cultural
que se imponga.

De acuerdo Mtro. Chuey! se recomienda una asesorfa 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 periddos
histéricos y ahora inoperantes no por valiosos sino porque
no se inscriben en el programa "culturalmente aconsejado' se
propone esta alternativa.

La informacién cultural-educativa, sin duda proporciona un
mayor nimero de combinatorias en tanto lo que se pretenda
sea una nueva formacidén. Proporciona aquello que es capaz de
responder a lo oculto, a lo que no se dice pero se practica.
Una consideracién del encuadre cultural en que se ha

B xtro. Jorge Chuey, comunicacién verbal, UNAN/ENAP, 1992.

183



propuesto el método es significativa, revisar la situacioén
de los educandos, el plantel, los campos de trabajo y los
objetivos desde los pedagégicos hasta los politicos que
impliquen la conformacién de la actitud creadora. Es decir
la consideracién de oportunidad y deseabilidad de lograr
individuos creadores.

A priori habra que considerar para gue y porque es necesaria
la creatividad, <¢es del todo deseable? aun con sus
consecuencias descalificadoras, entropicas y 1libres del
servicio de la reglamentacién e incluso de la calificacién.
De acuerdo a estas consideraciones a partir de una apertura
creadora se puede acceder a la superacién del complejo
cultural universal v nacional v, por lo menos presentar la
solucién que corresponde ahora. No se es culpable de 1la
situacién creativa cultural y de las artes en el presente
pero si existe la responsabilidad del medio profesiocnal de
superar la situacién en cuanto a dicha problemdtica cultural
para que pueda responder a la complementaridad tradicién
universalidad.

Ante el eventual "Tratado de Libre Comercio™ 1la repuesta en
escena de la identidad cultural parece en algunas ocasiones
un tema de primordial importancia no en tanto a lo que se
perderd 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 vy
masivamente informado.

Lo importante en este nivel es el hacer, en tanto signifique
revelacién de conjuntos internos y externos, personales y
sociales que producen en cada individuo una comunicacién. La
revisién de la situacidén dominante social sobre el haber y
tener mids que sobre el ser han provocado que el producto sea
mds importante en tanto reporte econ6micamente que lo que
pueda decle scbre el posealdor.

Por supuesto que cada individuo "escoge" los productos de
los que se rodea, perc siempre estardn alrededor en tanto
este no establezca una posicidén directamente relacionada,
intrinseca consido mismo. De guardarse esta consideracién el
atributo social del arte no es privilegiado sobre su
importancia simbdélica.

Lo anterior es importante si se toma en cuenta la invasidn
de la simbologia del arte y de la privacidad del individuo
de los que los medios de comunicacidén dependen en gran
medida. Es temible suponer gque la opcién es integrarse a
dicho recambio y ¢convertir a los mnedios y su lenguaije
prestado publicitario en 1la significacién, explicacidn,
simbologfa e incluso Arbitro de la estética de hoy.

9 Es interesante sefialar la refernacia a dicho tratado ya que en Néxico es referido coeo tratado y
en E.U.A. coro acuerdo.
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ANEXO

ERIMERA PARTE
LISTA DE POLARIDADES
Diversas fuentes Dia Noche
Blackborn Intelectual Sensual
Oppenheimer Tiempo, historia Eternidad, atemporalidad
Deitman Activo Receptivo
Polanyi Explicito Técito
Levy,Speny Analitico Gestdltico
Domhoff Derecho{lado del cuerpo) Izquierdo(lado cuerpo)
Diversas fuentes Henmisferio Izquierdo Hemisferio Derecho
Bogen Positivo Apositivo
Lee Lineal No lineal
Luria Secuencial Simultaneo
Semnes Lo focal Lo difuso
I Ching Lo creativo: el cielo y Lo receptivo: la tierra

masculino, Yang y femenino, Yin
I Ching Luz Y Obscuridad
I Ching Tiempo Yy Espacio
Diversas fuentec vorkal Espacial
Diversas fuentes Intelectual Intuitivo
Vedanta Buddhi Manas
Jung Avisal Acusal
Bacon Argumento Experiencia
Lista de Dicotomias y autores que las han utilizado:
Fisioclégicamente:
Hemisferios: Derecho Izquierdo
Modo: Verbal No verbal, video espacial.

Secuencial Simultaneo

espacial temporal

digital analdégico

Légico Gestalt

analitico sintético

Racional Intuitivo

Pensamiento: Pensamiento:

Occidental Oriental

Intelecto Intuicion
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AUTORIDAD:

Homero:

Tragedia Griega:

I Ching

Genesis:

R. Descartes

R.
s.

E.
R.
A.

Bacon
Freud

Jung

Camus
May
Laing

Convergente
Intelectual
Deductivo
Racional
vertical
Distinto
Abstracto
Realista
Dirigido
Diferencial
Secuencial
Histoérico
Analitico
Explicito
Objetivo
Analitico
Lineal
Secuencial
Racional

Divergente
Sensual
Imaginativo
Metafdérico
Horizontal
contfnuo
Concreto
Impulsivo
Libre
Existencial
Maltiple
Actual
Holistico
Tacito
Subjetivo
Global
Holistice
Divergente

Intuitiva, imaginativa

Propésitc humanc

Proceso primario

Scylla Charybdis
Triblis Nemesis
Yang Ying
Tiempo Espacio
Dia Noche

paraf{so unificado
Mente Cuerpo
Agencia comunidad
cosnciente Inconsciete
Ego Id

Proceso secundario
Pensamiento Sentimiento
Sensacién Intuicioén
Persona Sombra
Solitario Solidario
Positivista Existencial
Ser falso Ser verdadero
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Becker negacién muerte muerte

Blake religion natural visién cuadruple
A. Koestler Sauter Reculer
outlook insight

Getzels, Jackson, Hudson:
pensamiento convergente pensamiento divergente

De Bono pensamiento vertical pensamiento lateral
M. Buber Yo-eso yo-tu
Korzybski territorio mapa

B. Rusell estructura superficie estructura profunda
Salk ego ser (being)
Kuhn ciencia normal Paradigma
Varela Arbol Red
Levi-Satrauss Positivo Mitico

LISTA DE OPUESTOS

Estos dependen siempre de su par-opuesto para definirse,
mientras que el estado o condicién de la funcién no es de
manera similar dependiente de otra cualidad.

Caliente frio

frio seco

fuerte M suave
masculino temenino
sol luna

fuerte débil
continuo discontinuo
duro suave
cuidadoso descuidado
especifico general
feliz triste
singular plural

util indtil
sensible insensible
necio flexible
maduro infantil
confiable no confiable
bello feo

literal metaférico
centrado divergente
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REGUNDA PARTE
LEYES DE LA PERCEPCION SENSORIAL:

La percepcioén 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 percepcidén es la suma de estimulos
senscoriales de todo tipo reorganizados para conformar un
conjunto. El1 conocer la percepcién es util para experimentar
vivencias estéticas, pero tal conocimietno no las agota
totalmente.

La percepcién tiene una base bioldgica, cuya anatomia Yy
neurofisiologia es comun a todos los Thombres. Su
conocimiento ayuda a comprender reacciones de la
sensorialidad y de 1la sensibilidad, de ahi que en éste
trabajo se presente como anexo de consulta porque muchos de
los estilos y formas artisticas han estudiado y han basado
sus principios en la mecdnica de 1la percepcién. La
percepcién consta de operaciones sensoriales, pero las
acotaciones sensitivas y teoréticas se interelacionan. Cada
individuo completa, por lo tante, una percepcidén distinta,
como resultado de la accién que ejercen los pensamientos y
sentimientos sobre la sensorialidad miswma. Sin embargo, los
diferentes periédos histdricos han privilegiado ciertas
formas perceptuales por razones psicolégicas, sociales y
culturales: en general, configuran un consenso.

Como resultado hay diferentes "percepciones” ademds de la
cotidiana, y entre ellas figuran las estéticas, las
articticas Y 1orc ne-.-nwin—.—%-(e{-»r-:-:, Faetas Mitimas se
conforman como prolongaclon de la primera, la bdsica de
rcconocxmxento Yy es prﬂCJ.so conocer suUs mecanismos como
parte indispensable de toda la teoria artistica y esteética.
Las percepciones se integran de distintas maneras cuande
actian con diferentes principios y medios, fines y grados.
Pero toda percepcidén basicamente se regula por ciertas leyes
de relacidn. Tamano, espacio, forma, luz, color y sonido.
Con la preeminencia de un canal de informacién sensorial se
puede hablar de tipos de percepcion:

PERCEPCION VISUAL

ciertos tipos de experiencia perceptual, piénsese en la de
la forma, la del movimiento y de la tercera dimension 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 percepcidn.

El poder organizar la informacién visual que se percibe,
depende de mecanismos naturales, de las necesidades Yy
propensiones del sistema nervioso humanoc.

La informacién visual se capta de mnuchas maneras. Las
fuerzas fisicas y cinestésicas, de naturaleza fisioldgica,
son vitales para el proceso visual. La manera de permanecer
en pie, de moverse, de mantener eguilibrio y de protegerse,
asi como de reaccionar a 1la 1luz, 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 actuan sin esfuerzo;
no se tienen yue estudiar ni aprender a darlas. Pero estan
influidas Yy posiblemente modificadas per estados
psicoldégicos del &nimo, por condicicnamientos culturales vy
fundamentalmente por las expectativas ambientales. El cdno
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 de la wmente vicne fracucntomente programade por las
costumbres sociales.

En rigor, si en la percepcién influyen ideas, se puede decir
que no se cree lo gue 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 percepcién para acomodarla a la
realidad escogida. Las fuerzas mentales y las operaciones
teoréticas por si solas son incapaces de corregir la visidén.
Asf que la correlacién realidad-visién, muestra variantes y
se torna al binomio ojo-~mente (icha, 1989, 127). El ojo impone la
realidad wvisual y la wmente 1la transforma seguin sus
intereses. Sea como fuere, la visidén 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 hipoétesis de
gue objeto o clase de objeto estimulé el ojo; pero sucede
que cada uno construye, en la retina una configuracién
visual distinta, como resultado de la accién que ejercen los
pensamientos y sentimientos sobre la visidon misma Son
im&genes mentales que ditieren entre si cuandu Vends
misma cosa u objeto, configuracién o Gestalt. Se ven
aspectos distintos de la misma realidad, pero tambidn es
posible identificar o hacer ver iguales cosas distintas, ya
que la realidad tiene varios aspectos o componentes y rno se
perciben todos ni los mismos, la imagen mental es distinta
en cada percepcion. La realidad es la misma, mas no lo son
sus partes percibidas: Mente y sensibilidad condicionan la
visién, ésta serd social e histdrica.

Lo que caracteriza a la investigacién sobre la percepcion
visual es la disputa acerca de si un fendmeno concreto es
explicable en términos de mecdnica periférica o si se
requiere una explicacidén mds centralista. Centralista
significa una mecdnica localizable en el ojo o en los
movimientos de éste. Periférica, es un proceso que tiene gque
producirse en las profundidades del cerebro.

pesde la perspectiva centralista, se plantea a los
movimientos oculares invocados como la explicacion del
origen de la percepcién de la profundidad, en razoén de la
disparidad retiniana y de la percepcidén de la direccién de
todas las zonas del campo. Sin embargo, desde una posicién
periférica, la visién si se completa en la zona occipital
del cerebro, donde todas las neuronas perciben la
informacién luminica en columnas, hasta lograr una vision




hologrdfica. Ambos tipos de explicaciones completan hasta
ahora, un cuadro mds o menos explicativo del fendmeno de
percepcién  visual, donde la vista es considerada por
consiguiente como comprensiva y simultdneamente analitica y
sintética.

Requiere poca energia para funcionar y lo hace a la
velocidad de la luz, lo gue permite a la mente recibir y

conservar un ndners intinize de unidades de informacidn en
una fraccién de segunde, lo que explica el fendmeno de la
permanencia retiniana, fundamento basico de la

cinematografia y televisidn (Dmdis, 1975, ).

Este es un tiempo de extremo interés en las imagenes, pero
aiun se percibe "analfabetidad" visual, en el sentido de no
participacién consciente, por lo tanto, es imprescindible
darse cuenta de gqué se ve y cémo se ve. Se sugiere entonces,
buscar la alfabetidad visual en los métodos de formacién
educativa, en el adiestramiento de los artistas, en las
técnicas de formacidn de artesanocs, en la teorfa
psicolégica, en la naturaleza y en el funcionamiento
fisiolégico del propio organismo.

Saber percibir un objeto no es captar sdlo su imagen, sino
comprender algunas de sus propiedades como juegos de luz y
sombra, y esas formas deben hacerse destacar mediante el
contorno Yy el contraste. La figura y el fondo deben
distinguirse de manera nitida. En un lenguaje pldstico, el
énfasis estd claramente sefialado de tal manera que exista
una orientacién hacia el interés del artista. Es decir, toda
percepcidén consiste en la aprehensién de rasgos abstractos,
como propiedades que se tienen en coain y St preccoinde de
particularidades. Recientes investigaciones psicoldgicas
(Kepes, 1970, 4-5) parecen confirmar ¢sta aseveracidén de que ver
consiste principalmente en la captacién de rasgos
abstractos, mientras que 1las diferencias individuales se
reconocen sélo en etapa secundaria. Tode ser humano gque
funcione normalmente, transforma las sefales visuales gue
recibe del exterior en entidades estructurales 3%
significativas. Sin la ordenacidén perceptual de las
respuestas de sus sentidos en imagenes, ne podria
sobrevivir. Su capacidad para estructurar ese medio en
concordancia con sus necesidades, determina la calidad de su
vida, excluyendo a ciegos congénitos, que no serjian sujetos
de este estudio.

La percepcién, desde el punto de visién, acciona agui una
actitud mental que interviene en la realizacion de la obra,
pero que no modifica de modo alguno el funcionamiento de los
6rganos de la vista. Esta actitud toma lugar en 1la
percepcién al hacer notar aguello que lleva interés. Hay en
ese sentido, una visién de pintor, que es la atencion, que
lleva las formas de las cosas, con los efectos de la luz o
del color.

La vista es inteliectual si se le compara con el tacto. De

acuerdo al Mtro. Acha (Cp. Cit., 150): "Los fendmenos de la
elementalidad artistica y de los disehos propios de la
sociedad de consumo, se dan junto con la visién y
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sensibilidad del hombre actual. Este ha perdido en
profundidad y en detalles visuales, lo gue ha ganado en
cantidad de informacién y en lecturas sumarias y rdpidas. El
imperio de las narraciones audiovisuales impone realismo
fotografico por instantes, donde los pormenores de una sola
imagen fija no caben. La perceprién visual es ahora sumaria.
Las tendencias artisticas reaccionan con elementarismos gue
se apoyan con disefos simples.

Lo cierto es que se ha ganado en funcidn visual sumaria, y
se ha perdido en sensorialidad corporal, asi como en
pormengrec visuales, oifalivos y gustatlivos. Sea como fuere,
el aficionado al arte, y los estudiosos (criticos, tedricos
e historiadores), tendrédn gue desarrollar [o complementar]
una destreza sensorial a fuerza de prdctica y de curiosidad
intelectual, si es que quieren seguir penetrando a las artes
visuales.

La capacidad de interpretar imdgenes, concierne al nivel
perceptivo, que culmina en la identificacién o en el
reconocimiento de formas y volumenes. Ello implica 1la
intervencién de fendémenos psicoldgicos complejos, como por
ejemplo, la categorizacidn, la memoria o la atencidén. En el
andlisis de cbkjetes, los acontecimientos visuales son etapas
preliminares indispensables para las operaciones perceptivas
y cognoscitivas.

Al decir de la configuracién perceptual se completa una
especie de armado sensorial de diversas fuentes. Por esto,
es en cierto modo limitado el referirse o utilizar
Hnicamente, a pesar de su complejidad, la percepcién
predominantemente visual. Por lo tanto, debido al interés de
alcanzar momentos ajenos en espacio y en el tiempo dentro
del espacico artistico, ha 1llevado a algunos Jlenguaies
pldsticos como el cine a la utilizacién de técnicas, que
partiendo de la experiencia puramente visual, han ido
incluyendo modificaciones encaminadas a hacerla lo més
veridica posible. Se anadi¢ 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 percepto visual a forzar las percepciones no
visuales, como son las obtenidas mediante el acte, 1la
propiocepcién o la audicién, para que se alinien con &1
mismo, donde el cambio relativo y el marco de referencia son
factores determinantes.

La vista humana no es sélo la necdnica del ojo. Los ojos
reciben imdgenes en dos dimensiones sobre la pantalla de la
retina, y sin embargo, se percibe un mundo en tres
dimensiones. Las imdgenes de cada ojo ofrecen informacién de
profundidad, tales como el tamano relativo, los objetos que
tapan otros objetos y gradaciones de luz, sombra y color.
Ademds, 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 sélo bidimensional; la distancia y la profundidad,
son percibidas por el cerebro. El1 sistema visual es el
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mecanismo por el cual, diminutas imdgenes retinales puestas
boca abajo formadas en dos dimensiones resultan en tres
dimensiones, merced a cédigos neuroldgicos. Son dichos
mecanismos de percepcién visual, los gque mantienen y
configuran el mundo exterior.

PERCEPCION AUDITIVA

Tradicicnalmente., la palabra acustica designa todo eso que
concierne al estudio fisico del sonido, su naturaleza, las
condiciones de su formacién, su propagacidén y sobre todo
para este estudio, su percepcion.

Actualmente es enpleada, ademds, con diversos sentidos:
general, fisioldgica, musical, arquitectural, y la electro-
acustica.

La acustica general estudia 1la naturaleza del sonido, su
produccidn y su propagacién en un medio libre.

El sonido es la energfa de movimiento vibratoric y el
estimulo adecuado para el oir; el sonido se transmite a los
oidos, generalmente 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 dque comienzan con el movimiento de cualquier
objeto, ya sea grande o pequefio, gue SsSe mueve en todas
direcciones y choca con otros cuerpos y superficlies. Primero
algo tiene que moverse que agite estas moléculas de dicho
medic alrededor de ésta, para que entonces las moléculas
contiguas emplecen a moverse, y asi sucesivamente.

Las ondas sonoras llegan como mareas a los oidos, donde
hacen vibiar ol +tambor acustico, éste a su vez, mueve tres
huesecillos que en turno empujan fluido en el oido interne
contra las membranas, que mueve pequenos pelos que disparan
nervios y células que codifican el mensaje al cercbro para
completar el procesol.

El sonido se origina siempre en una fuente vibrante, y debe
ser transmitido desde la fuecnte hasta los oidos a través de
un medio acustico; si el medio falta, no hay sonido Y no se
produce ninguna sensacién auditiva. La necesidad de un medio
acustico sugiere gue cl sconido no es una corriente continua
de Atomos, sino la propagacién de ondas generadas por una
fuente vibrante. Las ondas sonoras son compresionales-
longitudinales, meras representaciones simbélicas de 1la
compresién y el enrarecimiento del nedio gque transmite el
sonido; el medio no toma la forma de onda.

El sonido se refracta y se difunde en todas direcciones
facilmente, 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 anpliamente
diferenciables.

Yar. Ing. francisco Miranda, cosunicaciém verbal, UEX, 1992.
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Tonos musicales: Vibraciones periddicas regulares que al ser
oidas pueden desconponerse ecn sus diferentes partes.

Ruido: Vibraciones aperiédicas irregulares que al ser oidas
no pueden descomponerse en sus componentes.

Senal y ruido Son de una mlsma naturaieza, Yy la dnica
diferencia légica adecuada que se puede establecer entre
ellos, ha de basarse exclusivamente en el concepto de
intencién por parte del emisor y o del receptor: un ruido es
una sefial que no se tiene intencidén de transmitir (Jizénez, 1936,
128).

La acustica fisiolégica, se preocupa de fenémenos de la
percepcioén de sonidos, como la evaluacién del umbral de
excitabilidad del ofdo en diferentes frecuencias, igualmente
la medida de umbrales de excitabilidad diferente en nivel,
altura o timbre, y la diferencia existente entre el nivel
fisico y el nivel fisioldgico y la definicidén del efecto de
midscara. Por otra parte estudia la naturaleza de la palabra,
su estructura y su inteligibilidad. A este respecto los
estudios de audicidén y asimetria han planteado la siguiente
hipotesis: si las tareas de audicién dicética 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 envia proyecciones en forma
contralateral al cerebro desde la mitad de su superficie
ipsilateralmente desde su otra mitad, cada ofido envia
informacién desde sus receptores a ambos hemisferios. Por
ello, la informacién completa respecto de un estimulo
presentado al oido derecho, se representa inicialmente en
ambos hemisferios, y viceversa. Aun si el estimulo del habla
puede procesarse sole en un hemisferio, no se tendria que
esperar alguna evidencia de asimetria, dado que cada ofdo
tiene acceso a ambos hemisferios. Sin embargo, el estimulo
al cido derecho, tiene una tarea mias sinple va que tiene
acceso al hemisferic izquierdo a 1lo largo de 1la ruta
contralateral, y dado gue es mas probable que llegue al
hemisferio izquierdo para su procesamiento en mejor forma
que por el ofdo izquierdo, surge una pequena ventaja para el
oido derecho (Springer, 1933, 81-82).

De manera general se han propuesto diversas explicaciones
sobre la transmisién de sonidos del ambiente y su captacién
auditiva. Algunos sonidos pasan al oido interno a traves del
aire encerrado en el ofdo medio. Otros sonidos pasan al oido
medio por conduccidén désea a través de los huesos del craneo,
sin pasar por el oido interno ni el medio.

El habla tiene lugar por la parte aferente sensorial que
esta posiblemente relacionada con el oido. Su sistema esté
conformado por el sistema vocal y sus receptores de corteza,
a nivel de los ldébulos temporales, que son por un lado, el
drea de Broca donde se reconoce la fonética, vya que
identifica espacialmente la forma vocal de donde su relacidén
con el lenguaje, y por otro, el a&area de Wernicke gque
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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 significante®. De acuerdo a
Mufioz, {190} el patrén vecal se relaciona con el patrdn
auditivo, va 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 volumen y
duracién.

La locaiizacion de una fuente auditiva depende de su
desplazamiento hacia 1los dos oidos, y cada oido da una
sensacién de algo diferente, no consciente, de la misma
fuente sonora. Pueden diferir de tres maneras {Cchen, 1967, 13):

i enci de i ansidad: amplitud diferencial entre las
formas de ondas en los dos oidos.

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

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

La explicacién anterior, suponia que en la percepcién sonora
la localizacién de 1la fuente era posible gracias a 1la
diferencia de tiempo de llegada de la sefal de un oido a
otro pero recientementel se ha visto gue un solo ofdo puede
ubicar la fuente del sonide ya que en la percepcion del
mismo la estructura de amplitud de la onda es mucho mds
importante para las percepciones direccionales. Ahora «e
reconoce la facultad de ubicar la direccién de la fuente
sonora cuando se posee solo un oido ya que el cerebro maneija
amplitud, tiempo y fase sobre pequefios anchos de banda en el
espectro de escuchal. ’

Existe también una diferencia entre el nivel fisico sonoro y
el fisioldgico.

En tanto gue, de acuerdo a las mediciones, los sonidos
tienen caracteristicas y propiedades que el oido humane no
puede percibir en su totalidad por scSu  cenfiguracidn
anatdénica. Los limites de intensidad sonora, dentro de la
audibilidad humana, se miden exponencialmente y el umbral de
excitabilidad por diferentes frecuencias, varia entre los
veinte y 1os veinte mil Hertz o ciclos por segundo.

La medida de la intensidad sonora (nivel) es diferente a lo
que se llama altura. La altura (lden., p.35) de un sonido no es
unicamente debida a su frecuencia’, la caracteristica alta o
baja de las sensaciones auditivas depende primero de 1la

2 Bf. Dr. Fernando Figueroa, corunicacién verbal, UAKX, 1992,

3 Lowe, D. "Qsownd", en Tigen, P. "Qsound™. Retv. Audiozedia f£d. S0S Pub. Inglaterra, ago/sep 1991,
nus. 4.

4 Técnicanente los defasanientos pueden ser ajores de 160 grades, ya que el cerebro puede panejar
cifras hasta de 2000 qrades.

5 Las longitudes de onda se describen copintente en términos de frecuencia, expresados en ciclos por
sequndo. 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 1la intensidad del estimuloc que se mide en
decibeles.

En cambio, la sonoridad o intensidad es la caracteristica
fuerte o suave de las sensaciones auditivas, donde primero
cuenta la intensidad del estimulo o volumen {en decibeles),
y luego la frecuencia del estimulo o tono (2n Hertz). Si 1la
oscilacién es alta, se produce un tono agudo, Yy Si es baja,
se produce un tono grave.

En lia a 2 kasilar =ptera vibraz el sonido v produce
movimiento. Las investigaciones han demostrado gque los
sonidos de frecuencia media y alta, producen condas viajeras
a lo largo de la membrana basilar con pericdos culminantes
en lugares diferentes; produciendo un fenomeno de
pseudoresonancia (Cohen, 1987, 27).

El tono (pitch)®, es la percepcién de nivel en la altura del
sonido, la frecuencia audible menor es de 20 ciclos por
segundo, percibidos solo como pulsaciones discretas, y la
mds alta, algunas veces alcanza los 20,000 ciclos por
sequndo, pero disminuye considerablemente con la edad, con
los excesos de wvolumen y los traumas sonoros causando un
dano irreversible. Las vibraciones fuera de este rango no
evocan sensaciones de tono, sin embargo son percibidas de
alguna manera no clarificada aun por los cientificos.

El ofdo es mds sensitivo a los cawmbios de frecuencia que a
los cambios en intensidad, cerca de los limites se pierde
esta capacidad discriminadora. La audicién es mas precisa
entre los 2,000 y los 6,000 ciclos.

Timbre: Es la diferencia gque existe entre las diversas
formas de onda producidas por los sonidos 1llamados
arménicos, 10s cuales se originan on diferente materia
sonora Y son modificadas por la forma y el vclumen de los
elementos transmisores. La vibracién principal produce lo
que <=e llama el tono fundamental, y 1las vibraciones
secundarias producen los arménicos, entonces el sonido que
se escucha no es puro, sino la mezcla de éstos’. Cuando el
primer arménico es eliminado de una onda sonora conpleja, no
se altera la sensacién de tono, porque se percibe de
‘cualguier manera. Por otra parte la percepcién de las
frecuencias muy altas <] muy bajas, 354 afectada
significativamente por la intensidad sonora.

La distribucién espacial del sonido a lo largo de la céclea,
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 caracteristicamente subjetiva.

El cambio de timbre se dice brillante cuando existe un
contenido importante de altas frecuencias, y se habla de
opaco, cuando existe una carencia de estas.

La percepcidén del voliumen es fisico y mensurable, pero 1la
sonoridad es puramente psicoldgica, y por 1lo tanto,

6 Tono (tone) es el intervalo o nodo rusical, la izpresién hecha por cualquier yibracisn perisdica
del aire. Helmhoitz, B. On the sensation of tome. Ed. Dover, U.5.A. 1954.
T Rf. Lorralntar, J. "La ffsica del sonido” inédito, nov, 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 mas intenso es el sonido, mds sonoridad parece
tener. Con muestreo se logré una curva de percepcidén de
nivel que logré determinar que el oido, a bajo nivel, no
percibe las bajas frecuencias y si las agudas y medias. Por
la difusién del sonido es dificil definir de donde proviene
una fuente de baja frecuencia, como un bajo continuo:; y una
fuente de alta frecuencia, si es definible claramente en su
origen por la concentracién de ondas sonoras. Ademds, con
sonidos de mayor intensidad se involucran mds {ilras
nerviosas adyacentes, por lo tanto, introducen alteraciones
en la cdéclea, 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 mdscara:

Ccuando se presentan simulténeamente dos estimulos sonoros,
la sensacién de uno de los estimulos, es decir, el toneo
enmascarado, puede ser suprimida por la sensacién de otro,
llamado tono enmascarador.

Efecto Dopler:

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

Eco: repeticidén de un sonide o algunos pocos come maximo.

Reverberacion: Un  sonido de ecos repetidos. Muchas
repeticiones gque se suceden mnds cercanamente espaciadas
(mayor densidad) con respecto al tiempo.

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

pDecaimiento: declinacién progresiva. El_ tiempo gue toma el
eco{s) y la reverberacion en desaparecer®.

La acustica musical estudia los sonidos musicales, gue por
oposicién a los ruidos, son aquéllos en los cuales el oido
puede asignar una altura precisa, asi como el conjunto de
relaciones de esos sonidos entre ellos. La acustica musical
interfiere con la acistica general, en tanto que se esfuerza
en progresar con la ayuda de nociones puramente matemdticas,
y con la actstica fisioldgica, en tanto que se preocupa mas
particularmente de las condiciones de percepcion de sonidos.
Se puede entonces distinguir una tradicidén matematica y

8 Woras, J. The Recording Studio Handbook, Ed. Sagapore, U.S.A., 1979. p. 193,

196



abstracta con raices pitagodricas, Y una por nmedios
diferentes de describir una explicacién de fendmenos de
consonancia y de disonancia por via de consecuencia, para
establecer reglas que tengan trato con la formacion y los
encadenamientos de acuerdos e intervalos. La acistica
musical toma igualmente un aspecto empirico y experimental
con la fabricacién de instrumentos de musica.

Consonancia:

Designa 1la relacién entre los sonidos gue son  enitidcs
simultédneamente y que dejan al oido una impresidén de acuerdo
satisfactorio. En general, se consideran satisfactorios los
tonos que tienen una relacién matematica simple. Pero ésto
es limitante, ya que los divide en consonantes y disonantes,
cuando la historia musical ha inclufdo peridédicamente los
acordes disonantes como posibilidades arménicas; de ahi que
sea mejor hablar de acordes mis O menos consonantes gque
estédn 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 mas (la consonancia) para completarse. Con la
separacién de rango arménico entre el compositor y el
misico, 1la disonancia se hace manifiesta, pero con la
costumbre Yy la repeticién, se van aceptando las
combinaciones nuevas, ya que el auditorio termina por buscar
la disonancia por ella misma.

La acustica arquitectural trata con todo lo que concierne a
la propagacién de sonidos en un recinto cerrado y complejo.
.Por abuso del lenguaje, se emplea cominmente la expresion
"acistica de una sala" para las caracteristicas acusticas de
una sala. Esa expresién designa 1las condiciones en las
cuales un auditorio percibe los fendmenos sonoros producidos
en ese recinto. Se considera la acustica de una sala como
buena o fiel, cuando los sonidos producidos son percibidos
como poscedores Qe las caracteristicas que se esperan
encontrar a priori, tales como claridad, inteligibilidad,
asimilacién con un timbre conocido, etc.

Se traducen en la existencia o la ausencia de ecos, el mayor
o menor tiempo de reverberacién: la naturaleza de esta
reverberacién en funcién de diferentes frecuencias, ya sean
graves o0 agudas, Yy su homogeneidad en referencia a la
identidad de percepcién de un mnismo fendmeno sonoro en
diferentes puntos del recinto. Es generalmente de la
naturaleza de la reverberacién de una sala a lo que se
refiere el color determinade de la misma.

Los procedimientos acusticos, o medios empleados para
modificar las caracteristicas acusticas de un recinto,
accionan generalmente sobre los tiempos de reverberacién y
su naturaleza. Se utilizan para ese efecto .las cavidades

197



resonantes, de colgantes, de alerones o revestimientos de
materiales diversos para las paredes. Las cualidades
acusticas demandadas por una sala, son evidentemente muy
diferentes, de acuerdoc al uso al cual ésta es destinada.

La claridad e inteligibilidad son indispensables en 1la
palabra; una reverberacién coloreada, es vtil en la musica,
ya que le da volumen y color determinade, ademds de
enriquecer el timbre original. .

Dor udltimn, la elactro-aciustica, comprende por una parte,
las investigaciones que se sostienen sobre los medios de
produccién de sonidos en instrumentos electrdnicos, y por
otra parte, la reproduccién de sonidos por grabacidn, de
transmisién de sonidos por radiodifusidn, haciendo uso de la
electricidad, y por otro lado, el estudio y utilizacién de
aparatos de medida acustica basados en la transformacion de
la energfia sonora en energia eléctrica.

En materia de electro-acustica, la fidelidad de una
transmisién o de reproduccicén de diferentes frecuencias con
sus valores relativos: medida de distorsidén, amplitug,
frecuencia vy la aparicién mds o menos grande de frecuencias
suplenmentarias, produciendo una deformacion de timbre
inicial como la medida de la distorsidén arménica.

Por udltimo, se ha de mencionar el estudio de la escucha
binaural, por los cuales se llega a determinar las
condiciones en las cuales una proyeccién sonora
estereofdénica se convierte en concebible.

Los problemas relativos a la acistica son de importancia
para la mtisica, el teatro, las artes de la palabra, la
arquitectura, la radio, el cine, la televisidn, el
especidculo. L1 hdbits actuzl de sonerizar los edificios
modifica profundamente el arte de la oratoria y tiene una
repercusidn importante en la argquitectura.

Audicién Coloreada:

Expresién que designa un conjunto de hechos, teniende un
excitante acustico como base y que evocan para ciertos
sujetos, colores precisos con determinada consistencia para
que suceda una toma de consciencla.
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PERCEPCION SOMESTESICA:

Las percepciones sonestésicas sinples dependen esencialmente
de una sensacién en cuatro referentes especificos: calor,
frio, presién y dolor. Algunas percepciones complejas
dependen de varias sensaciénes, como por ejemplo,
copbinacionas de frio y calor que dan la sensacidn de calor
quemante.

Las manos, contenedoras del mayor numero de terminaciones
nerviosas sensibles al calor, son los principales
instrumentos de reconocimiento al diferencial de
temperatura. Lo que se llama una percepcién simple de
temperatura en referencia a un estdndar, 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 variacién calorifica
hacia arriba o hacia abajo es percibida en relacién a ese
nivel.

La presién simple ocasiona la perspectiva cutdnea que
refleja el cardcter especial de los objetos tccados, tales
como protuberancias, arrugas y grietas.

La sensibilidad de la piel a éste respecto varfia, es mayor
en la punta de 1los dedos y disminuye progresivamente a
través de los nudillos, las mufiecas, el codo y el hombro?.
La atencién modifica profundamente las percepciones de
presién simple y de dolor.

Las percepciones complejas consisten en la combinacién de
temperatura y grocisn.,

Las percepciones complejas tactiles mezcladas, son lia
sintesis de ma&s de una sensacién, y el lenguaje proporciona
palabras descriptivas: aceitoso, duro, blando, suave, burdo,
viciose, pegajoso, engomado, puntiagudo, resbaloso, hirsuto,
esponjoso, etc.

Los estimulos somestésicos y cinecstésicos combinados pueden
dar lugar a percepciones extrafas.

Las sensaciones somestésicas son extrafias a las sensaciones
cinestésicas "antinaturales" vy dicha percepcidén es una
ilusién somestésica-cinestésica.

9 3. iustracién del Bominculo sensorial, cap. 1.
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CONSTANTES GENERALES DE LA PERCEPCION:
Logro de la constancia y tangibilidad.

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

Efectos de enriquecimiento y completacién.
idad de organizacién perceptual.

La percepcién es mas que una consecuencia directa de un
estimulo, y mds gue una consecuencia de la organizacién de
los componentes del estimulo.

Las explicaciones de la percepcion, se han planteado ante la
cuestién de por qué parecen las cosas lo gue parecen, Yy
dentro de las diversas explicaciones, se encuentran tres
tradicionesl® dominantes:

1) Teoria de la inferencia: {estrictamente asociada a la
perspectiva empirista). Agqui la percepcidén es el resultado
de las inferencias que se hacen sobre 1o mas probable que
éstas representen de la realidad que hay en el mundo de los
estimulos (o sensaciones) dados.

2) stalt: (asociada a 1la tradicién gque
inisistia en las tendencias innatas de la mente). Dichos
teéricos, adjudican la percepcidén a las espontdneas
interacciones que los componentes del estimulo hacen que se
produzcan en el cerebro. Pero tiene problemas en los casos
de constanclia yue parecen bazarce on un proaeso inferencial,
porque a menudo una percepcién parece depender de otra.

3) Teoria del estimulo: (asociada a la tradicién que busca
correspondencias entre las variables fisicas Y las
sensoriales, por lo gque a veces se la denomina enfogue
psicofisico). Para ellos la percepcidén se alcanza por la
suficiente informacién que se recibe del estimulo.

En la teoria de la inferencia, la percepcién es un prcceso
inconsciente adquirido por la experiencia.

10 gt Rock, 1985.
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El enfoque empirista, es una filosofia relacionada con el
problema del conocimiento. Sostenida por diversos autores
como Hobbes, Locke, Hume y Berkeley. Para ellos el
conocimiento se adquiere sélo por la experiencia sensible y
la asociacién de ideas.

Para Helmholtz, 1la percepcién se funda en el proceso
inferencial, que por medio de la experiencia previa se
deduca 1a naturaleza de los obictos o lo que representan.
Las sensaciones de los sentidos son senales para la
consciencia, dejandosele a ella comprender su significado.

De origen helmholtziano, es el entendido sobre las
percepciones, como el resultado espontédneo de las
interaccicnes cerebrales originadas por estimulacién
sensorial, e ligualmente resultan las interpretaciones

inconscientes, dque basdndose en la experiencia acumulada,
conforman las sensaciones recibidas.

Emmanuel Kant, planteé por el contrario que la mente imponia
su propia concepcién interna del espacio y del tiempo a la
informacidén sensible que recibia.

La explicacién Gestalt, término alemdan gque se traduce come

forma, configuracién; plantea que en 1la corganizacion
perceptual las sensaciones se dan légicamente separadas y
sin relacidén entre si; las percepciones captan todos

globales, es decir, cosas unitarias, y por lo tanto son el
resultado de espontdneas interacciones cerebrales originadas
por la estimulacién sensorial. Propone enfocado hacia la
percepcidén visual, y de ahi se extenderd a otros tipos de
percepcién, la "Teorfa de campo”, que reza asi: "Cualguier
counfiguracidén el cotimulc lumincse gue incide en la retina
del ojo, produce un procesc especifico en el cerebro, que se
organiza en campos de causalidad globales v gue varfa en
funcién de cualgquier cambio en la distribucién del estimulo"
(Jirénez, 1986, 126).

Para la Gestalt, en la relacién figura -~-campo © campo-
figura, se da una preferencia a cada uno y no se perciben
los dos al mismo tiempo, que ademds, estd regido para la
organizacién de los campos cerebrales por un "principio de
simplicidad®, desarrollado en clertas veglas précticas o
leyes:

Moy de la_figura v _el fonde®", donde cuenta para la
percepcién dos componentes, la fiqura gue parece nitida y el
fondo que se ve mas difuso y en segundo plano (constante de
resolucién).

Por ejemplo: las zonas peguenas se perciben como figuras,
las zonas grandes CORC Campo; las zonas vertical-
horizontales se perciben como figuras, las 2onas oblicuas
como campos, Y las zonas geométricas regulares se perciben
come figuras, las 2zonas geométricas irregulares, como
campos.

*Ley de la buena_forma": Muestra la tendencia perceptiva a
completar y definir las formas cuando no lo parecen.

"Ley de la Proximidad": Subraya la tendencia a ver las cosas
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juntas constituyendo una unidad.

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

"Ley_de 1la buena_ continujdad®: Se tiende a ver las lineas y
los bordes de manera tan iniinterrumpida como sea posible.

Es decir, la percepcidn organiza las figuras en grupos: Por
cercanfa, similitud, y continuidad (Cchen, 1926, 62).

La teoria gestaltica, ha ejercido enorme influjo scbre la
formalizacidn estética en dos direcciones. En primer lugar,
debido a su hipoétesis de que la percepcién es algo global y
no es posible atomizarla en sus componentes sigulares sin
correr el peligro de que pierda sus caracteres basicos. Los
elementos decisivos de la percepcién son las formas,
percibidas de un modo inmediato, intuitivo como tales, o
sea, como algo estructurado, en dondec el todo es siempre mas
que la suma de sus partes. Esta apreciacién es el pilar de
numerosas concepciones de la obra de arte, de historiadores
del arte, en los gue se subraya que la estructura artistica
no es una simple suma o reunidén de las partes que la forman,
sino un todo coherente en donde cada miembro singular exige
a los demds, e instaura con ellos unas relaciones formales
determinadas. En ellas se basan asimismo (Marchin Fiz, 1982, 313-314),
muchos presupuestos teéricos de las vanguardias artisticas
dz les afns veinte: Kandinsky, Theo van Doesburg, Piet
Mondrian, etc., y la posterior estetica del Estructurzlisma.
Adquellos tedricos gque trabajan dentro de la tradicién
psicofisica, sostienen gque la informacién necesaria para
explicar la perpcepcién, se halla presente en el entorno,
aguardando a ser captada por el observador. Para cada tipo
de percepcién, sea de color, forma, tamafno, relieve,
movimiento o cualquiera otra, hay un unico estimulo o tipe
de informacién incitadora. En ésta teoria estimilica, se
plantea gue hay mavor informacién en los estimulos de mas
amplitud, tales como la densidad textural o los yradientes
de perspectiva en movimiento. No hay pues, necesidad de
postular mecanismos tales como la inferencia inconsciente o
la espontdnea interaccién nerviosa para explicar la
percepcién. El programa de trabajo consiste en tratar de
descubrir cudles son las principales caracteristicas del
estimulo para cada tipo de percepcién. Estimando que la
percepcién es, esencialmente una propuesta, y caracterizando
la entrada (input) como un estimulo.

Hoy, los investigadores de corriente mecanicista creen que
la percepcién es un proceso de abajo hacia arriba e
innatamente determinado con cierto grado de organizaciédn,
con lo que queda desaprobada la anterior creencia de gue la
percepcién es enteramente aprendida, es decir, que 1la
experiencia desempefiara un papel en la percepcidén, incluseo
desde la primera exposicidén al entorno normal, ya que desde
una edad muy temprana y para asegurar la debida maduracicdn
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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 hipdtesis, ni
decisiones, inferencias o solucicén del problema.

Sin embargo, los investigadores de corriente no mecanicista
plantean explicaciones que incluyen 1los efectos de las
percepciones preferidas, los de la organizacién total y los
basados en la atencxén como centrales para la explicacidn.
Con frecuen para #1108 el rrocesc o5 cn parte de arriba-
abaijo. Gombrlch Uxﬁmz, 1986, 123) establece un "sentido de
orden”, como el principio de seleccién, una cierta manera de
distribuir 1los estimulos que 1llegan en Jjerarquias de
relevancia, para que el organismo no se vea inundado por una
masa incontrolable de informacidén y percepcién.

El planteamiento de la inteligencia de la percepcién, es
referido a que los procesos mentales perceptivos se asemejan
a los del pensamiento como en la descripcién, la inferencia
Y la resolucién de problemas, en tantc tales procesos sean
instantdneos, casi inconscientes y no verbales: y no porgue
la percepcidén sea flexible o porgue su dominio se entrecruce
con el del pensar consciente, sino porque sus "conclusiones™
son légicas dentro de su propio dominio.

Hay que distinguir entre 1las 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 1la experiencia
pasada.

El alcance de la experiencia, el recuerdo en la percepcidn
es limitado. Cuando la experiencia entra en la percepcién no
1o nace molideandu el esliiulo para guc ot adapte 2 cdma e
vieron las cosas en el pasado. Esta capacidad de aprendizaije
del sistema perceptual respcnde tras un breve perfodo de

exposicién, a indicios en conflicto, 1los observadores
recalibran su experiencia, y en tanto el estimulo tenga
relacién con una experiencia pasada, se confoma un

enriguecimiento, pero no una determinacidn. La experiencia
acumulada, entonces ha de influir en 1la susceptibilidad
perceptiva del observador respecto a las ilusiones, y sobre
todo, concierne a la experiencia con imagenes artisticas.
Asi pues, los estudiosos de la percepcién, han superado los
radicalismos del todo o nada, propios de la controversia
entre inmatismo y empirismo. En vez de preguntarse si toda
la percepcién es innata o aprendida, c¢abe suponer que
algunas pautas o sefhales, tengan significacién innata,
mientras que otras lleguen a conformarse por hallarse
conectadas en el estimulo con senales o pautas aprendidas.
Este enfoque permite comprender gque el sistema perceptual
puede modificarse mas facilmente que lo que reconocian los
innatistas. Por otro lado, a los empiristas les resultaba
imposible explicar el hecho del aprendizaje, comoc no fuese
reduciéndolo a diversas modalidades de la sensacion.

Hay que anotar que los filésofos hablan de la creencia o
suposicidén de que el mundo que se percibe es idéntico a un
nundo real gue existe con independencia de la experiencia
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del mismo, 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 tomar la panordmica del mismo. Mas para
comprender la percepcién, se ha de desechar semejante
supuesto. Sélo asi se logrard entender que la mente no se
limita a registrar una imagen exacta del mundo, sino gque
crea su propio cuadro. El mundo perceptual que es creado,
difiere cualitativamente de 1las descripciones del mundo
fisico, por estar la experiencia mediada por los sentidos y
hallarse construida interiormente como una representacidn
del mundo.

Es posible lograr la independencia ae la porcepcion con
respecto al conocimiente factual; en la medida en que las
percepciones no dependan del saber factual acerca del mundo,
Yy deberd distinguirselas del dominio del saber y del
pensaniento. Las percepciones se hacen del procesamiento de
la informacién 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 percepcidén: como por ejemplo: el haber
aprendido gue 1la perspectiva 1lineal da indicios de 1la
profundidad, y que se compara mas bien con 1los avisos
fisiolégicos como la disparidad retiniana, lo convergente y
la acomodacién.

Cuando la informacidén es temporal, transitoria y cambiante
para un cbservador en un medio due Se encuentra en
movimiento:; no es percepcién. Pero si otra informacién es
permanente y estable, invariable para un observador en un
ambiente que se halla en un movimiento, ésto es percepcidn.
Por lo tanto, el estudio de los descubrimientos constantes
de informacion, (a pesar 2o las =ensaciones variables) es el
estudio de la percepcién.

Si los conceptos sélo pueden ser producides por las
palabras, Yy todo conocimiento tedrico proviene de un nundo
ya previamente formado por el lenguaje, previa revisién del
proceso de nombrar, se transforma primeramente el mundo de
las impresiones sensorias en percepcién, para después
aceptar a un mundo de ideas y de significado.

FORMA:

La percepcién de la forma es dentro del prcceso descriptivo,
la base de la percepcidén. Siguiendo lineas sugeridas por los
psicé6logos de la Gestalt, y en un proceso de descripcién de
las unidades organizadas:

1) La experiencia pasada no es, por lo general, necesaria
para la percepcién de la forma, pues ésta se basa en la
organizacién de abajo-arriba de los estimulos.

2) La experiencia pasada lleva de hecho al reconocimiento y
a la identificacién de los objetos que no son familiares,
apoyandose en la semejanza entre la forma percibida de tales
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objetos y el recuerdo correspondiente.

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

4) Bajo ciertas condiciones, la experiencia pasada puede
también producir la estabilizacién en el modo de organirzarse
una forma estimuladora.

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

Estos efectos ocurren como un segundo estadfo de la
percepcién, a modo de percepciones complementarias que
presumiblemente se producirian en una direccién de abajo-
arriba, incluso sin ninguna experiencia previa; de hecho,
presuponen que el primer estadfo de la percepcién no se hasa
en tal experiencia.

La experiencia en la percepcién de la forma en la cultura
occidental, sigue la costumbre de colorear o dibujar las
cosas en negro sobre fondo blance. Por estas razones; se
tiende inconscientemente a ver, en las zonas hegras, los
objetos y, en las zonas blancas el fondo., con lo gue las
zonas negras, adguieren cierto relieve configurative. La
mente pues, organiza 1la propia percepcién de un modo
particu%ar introduciendo cierta diferen~iacién entre figura

v fomagl]
b4

ASIGNACION DE LOS BORDES:

La asignacién de los bordes es decisiva para la percepcién
de la forma, en cada momento, el borde o limite comin 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 1la
atribucién, la forma percibida cambia de raiz.

como en el caso de la ilusidén de la cabeza hueca: donde se
pueden ver dos caras, porque el cerebro espera que toda cara
tenga una narfz y una barbilla que protruyan, aguella en gue
se presentan dos caras, una de ellas de hecho es percibida
normalmente, y otra es resuelta como una mascara hueca que
se hunde en la imagen. Esta ilusién persiste cuando se
produce en tercera dimensidén; a menos que se vea muy de
cerca o la iluminacién sea dispareja. El1 conocimiento del
fendémeno no le impide al cerebro persistir en 1la misma
resolucién previamente registrada iMesshas, 1577, 21).

12 proceso wental, 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 descripcioén inconsciente que se hace de
los objetos. Esta descripcién depende de la geometria del
objeto y de su orientacién percibida, a un tiempo
intervienen también otros factores.

Con material simple es bastante &cil gue =e logre la
descripcién exacta, pese a la orientacién anormal de 1la
imagen retiniana. Pero este proceso de correccién es mucho
mas dificil de lograr cuando el estimulo consta de miltiples
partes, como ocurre con las letras que forman palabras o con
los rasgos que definen un rostro. Si no se puede corregir la
percepcién de todas esas partes, y la relacidén entre ellas
en una operacién, muchas quedardn incorrectas, y asi se ven
como si sus cimas y sus fondos estuviesen regidos por la
orientacién retiniana. Eso conduce a la mala descripcidn.
Por lo tanto, parece ser que la percepcién se divide en
partes para poder clarificarse Y posteriormente
interpretarse.

RECONOCIMIENTO E 'IDENTIFICACICN DE LA FORMA:

Puede distinguirse entre un proceso que lleve s6lo a una
percepcién de la forma (o de la profundidad, o del tamano, o
de cualgquier propiedad del objeto) y un proceso que lleve
ademas de la percepcién de la forma, a su reconocimiento e
identiflicacisn.

ORIENTACIONM Y FORMA:

El principal determinante de la percepcién de la forma, el
que permite reconocer una figura como similar a otra vy
diferente de una tercera, es su geometria interna.

Tal geometria interna depende de la relacién espacial de las
partes de la figura entre si. Pero la orientacién afecta a
la forma percibida, porgue se da un proceso de descripcién
de la forma, e€n el gue se compromete el sistema perceptual.
Las diferentes apariencias de esta forma, apuntan hacia un
proceso mental descriptivo del gue se es inconsciente. La
forma parece diferente porque sus descripciones
inconscientes {(y no vérbales) discrepan drasticamente en
estos dos casos, incluyendo en uno irregularidad y en el
otro simetria.

ORIENTACIOH:

Lo 'derecho" (“"torcido" o "invertido"), se define, con
respecto al ambiente. La orientacién espacial y la
orientacién de los objetos, se perciben en relacién a la
propia orientacidn egocéntrica de un sujeto. Es decir, en la
relacién con la preopia orientacidn del objeto con respecto a
los demds objetos.
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INFORMACION DE LA GRAVEDAD EN RELACION CON ENTORNO:

Como en la constancia de la orientacién, ésta informacion de
gravedad estd situada en los sensibles mecanismos del oido.
En dos estructuras del oido interno en el aparato
westibular, £1 utrfenlo v la sdcula; donde hay unas células
capilares (otolitos) inmersas en una sustancia gelatinosa.
Estas células se incurvan por el empuje de la gravedad,
haciendo gque se descarguen la fibras nerviosas anexas a
ellas; la velocidad de sus descargas esta en funcidén del
punto en gue se inclina la cabeza. De ahi gque para que la
percepcién de la orientacién, pueda ser veridica, haya de
tomar en cuenta la posicién del cuerpo al interpretar la
orientacién de la imagen retiniana.

La informacidén visual es la dominante cuando el observador
no estd dentro del marco de referencia, entonces la
coordenacién vertical v horizontal del espacio conforman los
puntos de referencia. Este ha de abarcar un dgran angulo de
su campo visual. Sin embargo, cuando el observador estd
dentro de la estructura, la captacién visual parece ser mas
o menos completa con el resultado de que la informacidn
basada en 1la gravedad no constituye ahora un factor
conflictivo. Se ha de admitir que no se ven las propias
imadgenes retinianas, se ve basédndose en la informacidén que
contienen. La percepcioén propioceptiva acaba poniéndose de
acuerdo con la percepcidén visual revertida.

DIVISION DEL PROCESAHMIENTO DEL ESTIMULO EN LSTADIOS:

El estimulo se organiza de acuerdo con diversos principios
como los descubiertos por los psicoélogos gestdlticos.

La forma de las unidades que estan separadas se organiza a
medida que se describe la figura. En muchos cascs, el
proceso termina aqui, porque el observador ignora que exista
otra alternativa y no anda buscando ninguna otra. Pero si
tiene lugar una busgueda, o si el estfmulo organizado es 1o
bastante parecido a ciertos recuerdos almacenados en la
memoria, es la fase en donde entra en Jjuego el contenido
mnémico, entrelazdndose enriquecidamente con el percepto
definitivo.

DISCRIMINACION ENTRE OBJETOS PARECIDOS:

Si la percepcién en imégenes 1lleva a la misma huella
mnémica, y la atencién se dirige hacia un miembro de una
clase desconocida, atendemos a las siguientes propiedades
globales: forma parecida, descripcién de ciertos rasgos, vy
no se perciben todos los sutiles matices de una figura
compleja. Con mds atencién, los matices y detalles wvan
apareciendo, asi las percepciones van ganando en
determinacién y cxactitud y viceversa, el mensaje al que no
se le presta atencidén se percibe muy poco.

Hay dos nodos de percepcién visual; ademas del modo mdas
destacado, en el que prevalece la constancia, hay otro, el
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modo proximal, en el gue la percepcicn se integra con las
relaciones intrinsecas a la imagen retiniana, o se conforma
con ellas. Ejemplo: a la distancia se Vve una persona
llenando muy poco el campo visual, en comparacidén cor lo que
lo llena una persona cercana. En este sentido se ve pequefia
aunque se la percibe también en toda plenitud de su tamano
de persona.

De acuerdo pues, con ootz interpretacion, cabe la
posibilidad de que existan muchos casos en 1los que ni se
registre incorrectamente 1la distancia ni falle tampoco la
constancia, si bien, en ellos inpresione muchisimo 1la
pequefiez del &ngulo visual comparada con la percepcion
veridica. Los sujetos estan enredados en un conflicto de
poderes: si igqualan basdndose en la constancia, dejan de
tomar nota de una faceta de la percepcién; si igualan
basdndose en el dangulo visual (lo gue es muy diffcil de
hacer), dejan de tomar en cuenta la faceta mas central, o
sea, la constancia.

EXPLICACIONES DE LA CONSTANCIA:

Tanto la teoria de la toma en cuenta, como la teoria del
estimulo-relacion, son correctas, al menos en lo que
respecta a algunos hechos. La teoria del estimulo-relacion
deriva de la teoria del estimulo que asegura que todo cuanto
hemos de hacer para explicar un tipo concreto de percepcién,
es aislar el correspondiente estimule que incide sobre el
ann sensorial. La mente funciona como un centro de acopio
de las senales de los sentlaos, coudilicadcc por o1 sistema
nervioso. Teoria necesaria para dar por supuestos procesos

mentales no activos, sino interpretativos
(intersubjetividad).
Por otro lado, las proporciones y otras relaciones

estimulares rigen la percepcidn.

Pero se cree que lo hacen as{ porque los procesos nervioses
gue determinan la percepcidén son interacciones que se
efectian en el cerebro. Ambos enfoques mirarian las razones,
proporciones y relaciones entre estimulos cowo las bzses de
la constancia perceptual. Pero mientras gque la teoria del
estimulo sostiene dque éstas son los correlatos, de 1la
percepcién de los estimulos de superior rango, la teoria de
la Gestalt afirma que tales relaciones entre estimulos,
producen los perceptos de constancia en virtud de 1la
interaccién entre neuronas gue las originan. En cambio, 1la
teoria de la toma en cuenta, incluye para explicar la
constancia, el cdlculo mental. Inferir que una imdgen cuyo
dngulo visual es pequeno y su fuente esta lejana, representa
un objetc grande, es un proceso parecido al pensaniento.
Requeriria el conocimiento, siquiera que fuese
inconscientemente representado, de gque el angulo visual
depende de la distancia. Con lo que la percepcidn, para este
tipo de teoria, depende de gue la mente desempefle un papel
mucho mayor, activo. En este aspecto, puede decirse que la
teorfa hunde sus raices en una tradicidén filosofica muy
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diferente. La percepcién vendria a ser fruto de la
reconstruccion mental, Y na  control pasivo de la
estimulacién o de la espontdnea interaccién entre neuronas.

LA CONSTANCIA PERCEPTUAL EN LA OPTICA GECHMETRICA:

Si 1a luz se propaga en linea recta, el dngulo formadc por
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. El1 tamano de la imagen
proyectada sobre la retina estd determinado por el dngulo de
visién: el que forman los rayos al entrar en el ojo, 1la
imagen dependerd de que el objeto sea o no sea visto en el
plano frontal, es decir, en un plano perpendicular a la
linea de visién, y dependera también de la distancia a que
estd el objeto. Cuanto mas se aparte del planoc frontal la
orientacién del objeto, mads distorsionada aparecera su forma
en la retina. En 1lenguaje de la perspectiva, a esta
comprensién se le 1l1llama escorze, los d&ngulos visuales
subentendidos por los objetos y por la separacion de los
espacios entre los objetos, disminuyen con 1la mayor
distancia.

A pesar de la gran variacién de las imagenes que en el ojo
representan un determinado objeto de la realidad exterior,
el objeto parece en gran parte el mismo.

Dirfase que presenta siempre, mds o menos, idéntico tamano,
a pesar del cambic guc cufren las imdgenes del mismo, lo que
se llama constapcia del tamafio, ofrece en gran parte ta
misma forma que se estudia como la constancia de la forma: y
a pesar de las modificaciones que experimentan sus imagenes,
tienen la misma orientacién (ladeado, vertical, invertido,
etc.) ain cuando se perciban los cambios de cémo se orienten

las lmégenes en la retina, se plantea como gopstapgia de la
ent
También puede hallarse en la misma direccién,

aproximadamente respecto del ocbservador y a los denmds
objetos, sin que importe donde se sitie en la retina su

imagen, lo .que se estudxa como la constancia de la direccién
igi ;i ¥ si parece tener en gran medida la

misma claridad, sombra o penumbra, independientemente de los
cambios de intensidad de la luz que desde la superficie

llega al ojo, se plantea la constancia_de luminosidad.
CONSTANCIA DEL TAMARNO:

La percepcién y la constancia del tamano dependen de un
proceso de tipo inferencial, mas que un proceso
inconsciente, en el que se toma en cuenta: La distancia, la
inclinacién y la orientacién.

Principios organizativos, para aceptar la estructura visible
como la mas externa, comc definitoria o establecedora del
mundo estacionaric o al derecho, y para que se estime el
movimiento a la orientacidén de las cosas, en relacién a esos
marcos de referencia, se hace uso también de relaciones
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entre estimulos al reconstruir al mundo de 1los tonos
luminices y las iluminaciones.

Se impone una organizacién a la estimulacidén entrante,
funciona segun ciertas reglas de preferencia Y es
particularmente sensible a las relaciones-—estimulos, infiere
y calcula sucesivamente.

CONSTANCIA DEL TAMARO Y RELACION ENTRE LOS ESTIMULOS:

El que 1las imagenes de distintas dimensiones 1lleven a
percepciones de igual tamano, se llama constancia de tamano.
Lo normal no es ver objetos solos o aislades, sino inmersos
en el contexto de otros y contrastando con algun fondo, 1la
percepcién del tamarno y 1la constancia del mismo, pueden
explicarse mediante la razén entre el angulo visual de un
objeto y el &ngulo visual de otros. La visién con los dos
ojos, proporciona dos de los indicios o sehales que sirven
para percibir la distancia, la experiencia de tamafno y las
relaciones entre ellos afectan o modifican en relacidn a 1la
amplitud del angulo.

La informacién a distancias cortas, la procura 1la
acomodacién, tendencia del cristalino a acomodarse segun la
distancia de un objeto hasta lograr visién nftida, y 1la
convergencia, tendencia de los dos ojos a converger sobre un
objeto para mantener la visién unica del mismo.

éCuéando de imagenes de igual tamano, se originan
peracepciones de distinto tamaio?. Es explicado por 1la
postimagen, percepto que dura suld uncc pocmns sequndos, Y €S
causadu por la no desintegracidén del disco fotosensible de
las células retinianas gue han sido estimuladas por la 1luz
procedente de un objeto. El1 tamafio percibido de 1la
postimagen varia en proporcién directa a la distancia de 1la
superficie en que se percibe.

LEY DE EMMERT:

El tamano percibido de una imagen de deterninadeo #4ngulo
visual, es directamente proporcional a su distancia
percibida.

CONSTANCIA DE LA FORMA Y CONSTANCIA DE ORIENTACION:

La tecria de 1la toma en consideracién también explica
constancia de la forma y la constancia de ia orientacidn. Al
calcular el tamafic del objeto a partir del tamafio de 1la
imagen se toma en cuenta la distancia, lo que induce a caer
en visiones cuando la imagen permanece constante e induce
también a 1la veracidad (o constancia), cuando la imagen
disminuye al aumentar la distancia.

En la orientacién, el hecho relevante dque el sistema
perceptual toma en cuenta es la propia posicién sintiendo la
direccioén de la gravedad.

La constancia de la forma puede derivarse de la constancia
del tamano. En el caso de la forma, el factor pertinente que
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se toma en cuenta, es la inclinacién del objeto. Incluye
cémputos que se basan en las diferentes distancias entre las
partes del objeto.

CONSTANCIA DE LUMINOSIDAD:

La teoria de la relacidén entre estimulos, plantea que se
perciben una sScrie de superficies de diversos valores en la
gama acromatica, como la proporcién entre la luminanciza de
un matiz y otro. Cuando se da una determinada proporcién
entre los valores de luminancia, procedentes de regiones
vecinas de un mismo campo, solemos percibir un color
particular dentro del continuo de gamas blanco-gris-negro.
La comparacién 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 percepcidén de esos matices
depende la intensidad con que las superficies reflejen 1la
luz. Esta intensidad especifica se 1llama luminancia. La
iluminacién varia con los lugares Yy con los tiempos. Llas
superficies blancas reflejan mds luz que las negras.

Pruebas recientes sugieren que el sistema perceptual recoge
s6lo la informacién relativa a la diferencia de luminancia
en el limite entre 2zonas; supone a continuacién, que 1la
diferencia en el limite se aplica a toda una zona, hasta que
llega otro 1limite. Las pruebas sugieren ademds, dgue el
sistema perceptual distribuye los diversos limites de una
zona en dos categorfas: aquéllos en los que la razén de
luminancia se basa en diferencias de tono 1luminoso, vy
aquéllas otras en las guc dicha razén se funda en
diferencias de iluminacién. El sistema perceptual para
distinguir entre limites de luminancia y linites de
iluminacidén valiéndose de varios sistemas de informacidn,
utiliza:

El proceso gradual como transicién de oscuridad a claridad y
de penumbra a las sombras.

La diferencia de orientaciones en los planos proéximoes.
La diferencia de paredes desiguales.
Magnitud de la razén de luminancia en un limite.

Un limite de luminosidad no puede superar la razén 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 iluminacién da a menudo una razén nuy
alta, porgue la unica limitacion de su magnitud es la luz
indirectamente reflejada de nuevo, por todas las denas
superficies sobre la superficie no iluminada.

El sistema perceptual recurre a la informacién 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 1la
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iluminacién, proceso de cdlculo que toma en cuenta toda la
serie de limites que intervienen en la asignacidn de valores
de luminosidad. El procesc enteroc depende mucho mdés de la
decisidén y la inferencia cognitiva, aian suponiendo que sean
inconscientes, lo gue se ha creido ser el caso en la
percepcién de la iluminacién, vy para luego comparar. E1
primer paso es extraer la inrormacién de la imagen retiniana
para la percepcién de tamano, direccidn, inclinacidén y
distancia. Ambas clases de constancia parecen depender del
cdlculo y la inferencia.

FALLOS DE LA CONSTANCIA:

La constancia no puede ser mejor que la informacién
sensorial en gue se basa. Como las capacidades sensoriales
son limitadas, no siempre se es capaz de lograr plena
constancia. Cabe la posibilidad de que existan muchos casos
en los due ni se registre incorrectamente la distancia ni
falle tampoco la constancia. Cuando los perceptos plantean
un conflicto de poderes, en tanto se toma en cuenta, ya sea
la constancia o el 4dngulo wvisual, se expresan las
diferencias individuales.

Si la constancia perceptual fuese un hecho de conocimiento
mds gue de percepcién, el aspecto de las cosas dependeria de
sus estimulos retinianos, la constancia no es asunto del
razonamiento, sino de la percepcién.

Las percepciones visuales son espaciales, pormie sus ohieftos
tienen posicién: unos estdn cerca, otros lejos: los objetos
se perciben en profundidad. La negacién de la constancia
perceptual provoca conflictos perceptivos moderados.

PERCEPCION PROXTMAL:

Se tiene una manera de percibir, segun las caracteristicas
bidimensionales de la imagen-.retiniana llamada "percepcién
proximal". Con 1la experiencia acumulada, sc influye en la
susceptibilidad perceptiva del observador respecto a las
ilusiones, y sobre todo, concierne a 1la experiencia con
imdgenes artisticas. Unas condiciones facilitan mas que
otras el fijarse preferentemente en las relaciones de modo
proximal, prefiriendo las resoluciones con las siguientes
caracteristicas:

Los perceptos fugaces al modo proximal o en bruto.

Las percepciones mids proximas al modo real del mundo (o de
la constancia).

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

El dltimo percepto es el preferido.

Si hay mds de un objeto presente, aquél al que se presta
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atencién es sobre el gue suele recaer el proceso descriptivo
que lleva a la percepcién de una forma neta.

La Preferencia por simplicidad.
La estabilizacidn resultante del reconocimiento.

La selaccién de aguellus perceptos que expliguen ciertas
regularidades o fendmenos que se den simultdneamente en el
estimulo.

Se prefieren aquellas percepciones gque explican 1las co-
ocurrencias, o la regularidad en el-estimulo, que no pasardn
de puras coincidencias casuales, si se produjese 1la
percepcién alternativa.

En algunos casos, la representacién surgida de la memoria,
puede influir en la forma misma y en la organizacidén que se
logre.

El efecto de la experiencia pasada depende de gque de abajo-
arriba se llegue a algun grado de percepcién de la forma
organizada. Sdélo entones es posible el acceso a 1los
recuerdos apropiados. Una vez lograda la forma organizada,
se ha de integrarla con otra informacién relevante. Ambas
clases de percepcién parecen depender del cdlculo y la
inferencia.

L2 Cspaciv en la percepcién es una informacidn mds a

Z

considerar.
PERCEPCION DE LA DISTANCIA:

La percepcidén de la distancia sc da desde el comienzo mismo
de la vida auténoma de un organismo. El sistema perceptual
tiene una preferencia innata a interpretar el expandirse y
el contraerse de las imddgenes retinianas de un objeto, como
cambios de la distancia del objeto, y no como cambios de su
tamafic. La capacidad de percibir la profundidad es innata y
no quiere ello decir gque el aprendizaje no desempeiie ningun
papel en el desarrollc de la percepcién de la profundidad.

LA PERCEPCION DE LA TERCERA DIMENSION:

Los filésofos raclionalistas sostenfan que percibir el
espacio era una facultad innata de la mente, gue el sistema
perceptual estaba programado © predispuesto para la
percepcién tridimensional, y los empiristas, que tal
percepcién en el adulto era el resultado final de su
experiencia recabada a lo largo de la infancia.

Los indicadores de la tercera dimensidn, se encuentran en
estrecha dependencia del tamafio y la distancia. Si no se
determina el tamafio, es muy dificil determinar distancias.
La apreciacién de la tercera dimensién parece percibirse
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desde los siguientes puntos:

Disparidad retiniana.

convergencia de los ojos.

Acomodacidn del cristalino.

Paralaje del movimiento.

Informacidén pictérica.

CONJUNCION DE TODAS LAS SENALES DE LA TERCERA DIMENSION:

El funcionamiento de todas estas sefales a la vez, es mds
explicativo que atenerse a una socla de ellas y pretender una
concepcidén total. La accidén conjunta de las senales
oculomotoras mas estereopsis, se utilizan en distancias
relativamente cortas. Cuando todas las sefnales pictéricas
coinciden en una escena, el efecto de profundidad serd més
fuerte gue cuando sélo se dé una de las sefales.

DISPARIDAD RETINIANA:

Con la separacién de los ojos se logra un campe visual
diferente para cada uno gue se superpone. La diferencia
entre los ojos es de 6.5 centimetros aproximadamente, dentro
de los rangos de normalidad establecidos, la informacién que
ésta disparidad aporta, atafie a la diferencia de distancias
entre dos o mds puntos, puesto que sélo si los puntos
difieren en sus distancias, en el observador diferirdn las

dos imdgoncs.

PROFUNDIDAD:

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

ESTEREOPSIS:

Tal vez sea la fuente mds importante de inforwmacién gque
permite crear una nitida y casi tangible impresién de
espacio entre las cosas. Esto es, tanto mds cierto cuanto
més préximo estd a los objetos quien los mira. De hecho, es
de creer que la estereopsis vaya perdiendo vigor a mnedida
que se aleja el objeto: las imdgenes serdn mas similares
para los dos ojos. Con mayor precision, la disparidad entre
las dos imdgenes disminuye con el cuadrade de la distancia,
y se produce la constancia de la profundidad estereoscépica.

214



CONVERGENCIA:

Se llama convergencia a los angulos que forman ambos ojos al
mirar fija y directamente un punto dado en el espacio. La
mirada de uno y otro drgano tiende a converger sobre el
mismo puntc constituyendo una triangulacioén. Si el objeto se
acerca, el angulo se ampli{a, y si estd lejos, el angulo es
mds agudo.

81 los ojos fueran independientes uno de otro, se obtendria
una visidén doble. La unicidad de la visian depende de que ce
formen 1las imdgenes de los mismos objetos en puntos
correspondientes de la retina.

La razén de ello es que las células retinianas censibles a
la luz, los conos y los bastoncillos (células oculares), que
hay en esos sitios correspondientes de cada ojo, generan
senales nerviosas que conducidas por fibras, van a parar
aproximadamente a la misma regién del cértex visual del
cerebro.

El indicador de 1la distancia depende de si el sistema
perceptual recibe informacién sobre el grado de convergencia
de los ojos y puede interpretarla apropiadamente cerca. Este
tipo de informacidén atane distancia absoluta gue separa al
observador de un objeto singqular.

ACOMODACION:

El cristalino cambia su espesor merced a la respuesta
sensorial de los misculos del iris, para lograr enfogues
precisos de los objetos segun las diferentes distancias a
que éstos se le presenten. Es légico que si el cerebro sabe
alge zcerca del ootade dé acdnddacidn de dichos cristalinos,
pueda usar tal indicador de informacién como indicador de
distancia. Con objetos mds lejanos se logran informaciones
borrosas, y con objetos mds cercanos, mayor precisién:
forzamiento de la civilizacién actual contra 1o "natural® de
la visién primitiva humana que trabajaba al contrario®?.

A la acomodacidén y a la convergencia se les suelen denominar
senales oculo-motoras, pues dependen de movimientos del ojo
o de zonas del mismo.

PARALAJE DEL HOVIMIENTO:@

Es el movimiento por parte del observador. Cuanto nds cerca
estd un objeto, tanto mds cambia su direccién, con respecto
al observador. Cuanto mas lejos menos cambio de direccidn se
aparece.

INFORMACION PICTORICA:
La informacién pictérica en el arte tradicional occidental

se basa en las sehales de perspectiva, de sombreado y de
cubrimiento parcial (u oclusién) de un objeto por otro que

12 g, pr, £, Fiqueroa, comunicacién verbal, iRKY, 1932,
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esté delante. Depende de cémo aparecen en una escena los
objetos y las superficies sobre las gue se apoyan, y no de
mecanismos fisioldgicos, de movimiento del observador o del
uso de los dos ojos. La informacién pictérica puede
obtenerla un observador inmévil gue mire con un solo ojo,
aunque sea a través de una pupila artificial.

Estas sefiales pictoricas proporcionan importante informacion
sobre las distancias relativas, sino sobre las absolutas
entre las cosas, informacién que nos permite percibir 1la
profundidad en el mundo real.

Senales pictdricas:

Perspectiva.

Sombreado.

Agrupacién.

Interposicidn.

Tamafic habitual de las cosas.

PERSPECTIVA:

Es la sefal gue se conoce mejor y no se limita a 1la
perspectiva lineal, donde las lineas paralelas huyen
metiéndose en la tercera dimensién y se proyectan hacia el
ojo como lineas convergentes; o como los rasgos
caracterfsticos de 1a nrayveccién de una escena cobre 1z
retina, o sobre un planc tridimensional, en funcidén de la
profundidad de la escena.

PERSPECTIVA DEL TAMARO:

Por cuya razén objetos de igual tamano proyectan imagenes
cuyos dngulos visuales son inversamente proporcionales a sus
distancias. M4s tamano se sugiere en el gradiente de 1la
densidad texturasl.

Escorzo:

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

Perspectiva del detalle:
Pérdida de la visibilidad de los pormenores de objetos muy

distantes por culpa de las 1limitaciones de la agqudeza
visual.

216



Perspectiva aérea:

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

La sombra:

La sombra es una de las claves mas importantes en la
percepcién; y los cambios de brillantez o intensidad de
color son criticos en la percepcién de fonde o distancia. A
este efecto se deben ilusiones como "trompe d’oeil".

En una superlficie, Lantu una depresidin comc una alavacidén
estardn sombreadas del mismo lado, puesto que la luz llega
predominantemente en una direccién determinada. En una
prominencia la sombra estaria en el lado opuesto a la fuente
de luz, mientras gque, si se tratase de una depresién, la
parte sombreada estaria en el mismo lado que la fuente de
luz. Diriase pues, que el sistema perceptual, en ausencia de
informacidén contradictoria, hace la suposicién de que 1la luz
llega de arriba. Asi se perciben elevadas las zonas cuando
la sombra estd en el fondo, Yy se las percibe deprimidas
cuando la sombra estd en las partes mds altas.

AGRUPACION:

La agrupacién se refiere al proceso interno de aglomeracidn
para el conocimiento de lo principal en una imagen.

Esta agrupacién se refiere al tipo de organizacién impuesta
ante la necesidad de reconocimiento.

Se ha de comprender gque ninguna zona da una muestra
estimuladora, &l incidir en la retina, ni estd asociada a
cualquier otra zona, ni forma parte de ella. Se impone una
organizacién, con lo cual se recupera la afinidad que se da
en el objeto.

otros principios de agrupacién son: la buena continuacién,
la proximidad, la similaridad y el cierre.

Figura-fondo:

La diferenciacién entre figura y fondo, constituye uno de
los mas distintivos tipes de organizacién gque la mente
inpone a las muestras estimuladoras, aungque bien pudiera ser
el predominante y fin elemental de la vida diaria.

En las muestras ambigllas, 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 fendmeno de la organizacidén figura-fondo sugiere la
existencia de una tendencia universal y probablemente no
aprendida, para percibir 1la =zona encerrada en ciertos
contornos, comoe un objeto macizo bidimensional, dotado de
una forma determinada y situada sobre un trasfondo.
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Buena continuacidn:

Se refiere a la tendencia a reunir en una tnica estructura,
aguellas partes o unidades que parecen estar alineadas, o en
suave continuidad direccional unas respectc a otras, sin que
las demads cosas varfen. El camuflaje, se trata del que se
encuentra en la naturaleza o del que producen los humanos.
Pone en Jjuego los principios organizativos para crear
objetos percentuales distintos de los que en verdad existen,
ocultando o disimulando éstos o tingiendo objetos
perceptuales donde no los hay.

Proximidad:

Sin variar las demds cosas, se tiende a organizar como
partes de un todo global aquellas unidades que estédn nds
juntas o préximas entre sfi. La proximidad es relativa. Ast,
las separaciones que en una disposicién de las unidades son
las mayores, y no inducen por tanto, a los agrupamientos;
pueden pasar en otra disposicién a ser las mids pequenas e
inducir por ende a ellos.

Similitud:

Se tiende a agrupar las cosas en unidades gque se parecen
entre sf{, de color, tono luminoso, tamafo, forma.

Cierre:

El destlno comin rcmites o 1la tendencia a adrupar agquellas
unidades que se nueven en la misma direccién y a la misnma
velocidad. EY! cierre es la tendencia, sin gque varie el
resto, a agrupar en estructuras unificadas aquellos
elementos gue Jjuntos constituyen una unidad cerrada, no
abierta. Sin embargo, el cierre se conoce mas como principio
agrupativo que como tendencia a completar unidades de suyo
incompletas, segun anotaran los gestaltistas. Podria
considerarse la percepcién de la unidad que, en los casos de
interpretacion, aparece tLras otra comc una manifestacion del
cierre.

Percibiendo el mundo como se lo percibe, como compuesto de
objetos separados y distintos, cada uno de los cuales es una
figura sobre un fondoc, pudiera pensarse, argumentar 1los
discrepantes, que tal organizacién no es dada por la
informacién (input) estimilica gue establece la imagen
retiniana. Sin embargo, requiérese una mente gue visualice
esa imagen para efectuar las agrupaciones Yy las
diferenciaciones figura-fondo que caracterizan la
percepcién.
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Contorno:

En el mundo, los contornos y los dintornos de los objetos
generalmente constan de limites.

Se entiende por limite el contorno gue separa una superficie
objetual, generalmente constante y uniforme en su color,
todo luminico o contextura de otra superficie del mismo
obijeto o de una superficie o zona de fondo.

TAMARO HABITUAL DE LAS COSAS:

Al ser familiar el tamafo caracteristico de un objeto, el
recuerde de su &angulo visual a distancias varias, podria
pernitir calcular su distancia, porque el angulo visual y la
distancia estdn directamente relacionados. Estos efectos
dependen del conocimento, almacenado en 1la mnemoria del
observador y de los &ngulos visuales subtendidos por 1los
diversos tamafios de los objetos a diferentes distancias. El
indicio del tamafnio familiar quizd responda mdas a un juicio
intelectual qgue a una schal genuina de percepcidn de 1la
distancia.

INTERPOSICION:

La profundidad gque la interposicién implica que es
légicamente tan sélo el grosor del objeto ocultante, pero es
una podercsa sefnal de la profundidad. Domina scbre 1la
estereopsis, por muchos considerada la sehal fisioldgica por
evcelencia. Parece quedar confirmado gque la profundidad
preferida es la interpretacicn de la iubterpocicién,

Se cree gue el factor decisivo para que se vea una figura
como dos objetos interpuestos, es cl ncdo de estar trazada
la linea en que se unen las dos extensiones.

ILUHINACICH:

Iluminacién es un concepto psicoldégico gque corresponde
aproximadamente al concepto fisico de intensidad.

De cualquier manera, no es tan simple como esu, por gue si
lo fuera, la luminocsidad de un objeto dependerifa de 1la
cantidad absoluta de luz reflejada sobre &1, mas gue en la
proporcién de 1la luz incidental reflejada. Una pieza de
papel blanco, vya sea al exterior o al interior, refleja
mayor intensidad luminica afuera, gue un nismo tipo de hoja
en el interior, pero ademds parece mds obscura. Puede ser
entonces que los ©0j0os no actuian comc simples medidores de
luz transmitiendo una lectura al cerebro; sino gue otros
factores son considerados por el mismo antes de juzgar la
iluminacién de un objeto.
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CORRECCION DE LA DISTORSION:

Séase o no consciente de que se esta mirando un cuadro, la
percepcién de la fcrma plasmada en el lienzo hasta el ojo,
cambiaré a medida en que se aleje de la mirada frontal. La
distorsién se experimenta siempre que se miran cuadros desde
posiciones incorrectas y el que se efectue una correccidn
del estilo no depende de la correccién de la distancia.
Ejenplo: los oijos de un retrato, v los obietos vepresentados
saliendo hacia el observador.

Las pinturas de tradicidn figurativa se reconocen porgue hay
similitud entre la imagen retiniana del cuadro y la imagen
de la escena por &1 representada. Similitud que consta de
varios factores, como son: La forma, las relaciones de
tamano, la informacidén 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 tamafic se perciben como mids proéximos. Los
contornos convergentes llegan al espectador, Y los paralelos
se acercan como en la escena real vy lo sobrepasan. Por
tanto, al mirar tal pintura, se recibe un estimulo muy
similar al que se recibe del mismo mundo real. Claro gque
para ser percibida ésta imagen, ha de procesarla el sistema
perceptual de modo gue logre profundidad y constancia, igual
que ha de serlo la imagen de la escena nmisma.

En el cuadro de trazo en perspectiva, el centro de
proyeccién es el vértice de la piramide que formarfan todas
las lineas rectas trazables o proyectables hasta él, desde
todos y cada uno de los puntos de la escena. Si el cuadro
czbd corcn, los indicics oculvmdlores o la  disparidad
retiniana, pueden informar a los observadores de la
presencia de una superficie de pintura plana, o© puede
procurar ésta informacién el marco del cuadro, de donde una
doble consciencia que se tiene mientras se mire.

El medo de percatarse de la caracteristica de la superficie
de un cuadro o pintura, tiene el nombre de consciencia
subsidiaria, para distinguirla de 1la consciencia focal de
los objetos representados.

INVERSION PERCEPTUAL:

cuando caben dos organizaciones o mds, la informacién que
desencadena el estimulo es, ldégicamente hablando, ambigua.
Pero en el caso de la organizacioén, los diversos perceptos
que puede representar el mismo estimulo, son
cualitativamente distintos.

Que el sistema perceptual seleccione (o prefiera) uno,
depende de los priicipios de organizacidén y de agrupacién.
En la mayorfa de 1los casos, la organizacién se torna
decisiva, y sélo se produce una percepcién. En algunos casos
no se privilegia ningun resultado a través de un principio
organizador. La percepcidén cambia de un momento a otro,
aunque se mire de continuo la figura que actia de estimulo.
Las figuras reversibles son muy utilizadas en el arte.
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La reversibilidad de la figura y el fondo, con frecuencia
deja de preoducirse si el sujeto no cae en la cuenta de que
la figura es ambigua. La explicacién de 1la inversién
perceptual en el caso de los observadores informados quiza
tenga mads que ver con un cambio de la tendencia mnémica que
con la fatiga neuronal,

PERCEPCION DE LA PROFUNDIDAD:

Aungue sSe han hecno progresos en el aislamicnte Qe log
indicadores o sefales que rigen la percepcién de la tercera
dimensién, apenas conocemos qué sucede dentro de la cabeza,
una vez registrada scbre la retina la informacidén del
estimulo que constituye una sefial. Quizé la respuesta podria
consistir en cierta preferencia de la mente por las
soluciones andlogas al principio cientifico de economia.
Hucho depende del conocimiento de los efectos de escorzo y
de perspectiva.

MOVIMIENTO:

El factor subyacente, de gran importancia tedrica en la
percepcién del movimientc es la tendencia a dar por supuesto
gue el ambito circundante se mantiene estacionario, y a que
se lo interprete come marco de referencia, con ello, se
producen las diversas consecuencias para el movimiento
percibido.

La percepcidér del movimiento no es un simple reflejarse del
moviniento fisico, de lo que estd sucediendo en realidad.
aunaua an fisica pueda decirse que ningun objeto se nueve de
un modo absoluto, sino que cambia de posicion respecto de
algun marco de referencia, lo cierto es dque en la
percepcitén, los objetos parecen moverse absclutamente o
mantenerse estacionarilos.

Las bases de la percepcién del movimiento real, son las
consecuencias sensoriales del desplazamiento de una imagen,
y son relativas a los movimientos oculares. Quizd es posible
que en los honbres existan células que descargan réipidamente
si, y sclo si, un trazo o una wancha se mueve en la regién
de 1la retina o en el c¢értex visual, come en algunos
animales.

El disparo de esas células, a las gque se ha llamado
mecanismos detectores del movimiento, podria considerarse
una explicacioén de la percepcién del movimiento. Pero en los
hombres y animales gue nueven los ojos, el desplazamiento de
trazos por la retina no es ni necesario ni suficiente para
la percepcién del movimiento. No es necesario porque se los
sigue, lo que produce una constancia de la posicién.

El cerebroc registra si los ojos se mueven o no, en qué
direccién y a qué velocidad. En una fraccién de segundo
antes de que se muevan los ojos se produce en el cerebro
informacién "eferente" (derivada de senales gque salen,
fluyendo hacia 1los ¢rganos efectores) y no aferente
(derivada de sefiales que entran, fluyendo desde los drganos
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de los sentidos).

Todas las suposiciones apuntan a que la regla general de la
percepcién del movimiento seria ésta: el objeto cuya
direccién percibida cambia a suficiente velocidad para que
los ojos la detecten, se registrard por lo general, en
movimiento, y el objeto que no cumpla esas condiciones
parecerd, por lo general, estacionario.

LOos mecanismus de fuentes de inrormacion acerca de lo que
ocurre en la retina son importantes, pero para interpretar
lo que sucede en el mundo, el sistema perceptual ha de tener
en cuenta informacién procedente también de otras fuentes.

SERALES DEL MOVIMIENTO:

Fundamentalmente son logradas por la ldgica del paralaje y
la indicacién de profundidad.

Siempre que se mueve es facil detectar el cambio que se
produce entre las respectivas proyecciones de los objetos al
ojo. Cada objeto del campo de la visidn se ve en una
direccién particular. Al movernos su direccién cambia.
Cuando hay la diferencia entre sus ritmos de cambio puede
decir cudn fijos se hallan a diferentes separaciones.

La produccion de profundidad perceptual se produce a partir
de las rotantes que producen en la imagen retiniana una
transformacidn de las partes del objeto.

El sistema perceptivo, atribuye el cambio de direccién de
las cosas al propio movimiento. Por cada movimiente, un
objeto situado a determinada distancia, sufrira cierto
cambio en su dirececidn, y ello a un determinado ritmo
{paralaje del movimiento). Mientras la distancia del objeto
que permanece estacionario se perciba correctamente, se da
una clara impresién de que el objeto no se mueve. Se logra
pues, la constancia de la posicién. Las relaciones concretas
entre un cambio de direccién de un obkjeto y un cambio en la
posicién del observador, gque producen una impresion de
constancia del nmovimiento o de la posicién, pueden
aprenderse O reconocerse. El cuerpo del ckserwvadcr, la parte
visible del yo, es un objeto nds del campo perceptual,
sometido a las mismas leyes que rigen la percepcién de los
deméds objetos.

Por otro lado, si los detectores sefalan (movimiento) y se
mueven los ojos, se descalifica como signo de movimiento del
objeto.

Pero si la senal se preduce cuando los ojos estdn quietos,
es interpretada como un signo del movimiento del objeto.

Los ejemplos de ilusién direccional y los de movimiento
inducido sugieren, por un lado, gue el que un objeto se
mueva respecto a otros, si tiene especial importancia en la
percepcién del movimiento.

Bajo ciertas condiciones, un objeto del campo visual servira
de marco de referencia con respecto al cual se vera a oktros
moverse.

A menudo se da por "supuesto" gue el marco de referencia
estd gquieto, de suerte gque cualquier movimiento con €1
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relacionado se atribuye a los otros cobjetos.

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 relative, y el otro en su
pertenencia al marco y en su participacién del movimientc de
éste. Por ultimo, en las debidas condiciones, puede gue los
observadores se perciban a si mismos en movimiento, si se
admite gue estd quieta una estructura préxima gque en
realidad se esia woviendc.

La teoria sensorial plantea que el proceso de corto alcance
se basa en pequenas separaciones espaciales, y temporalmente
entre A y B. Mientras la teoria inferencial propone gue el
proceso de largo alcance se basa entre mayores separaciones
espaciales y temporales ente A y B. No es probable dque en
estas condiciones se deba su percepcion al mecanismo
sensorial detector y motor. Por consiguiente, es plausible
aplicar aqui la teoria inferencial 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 sentade que algunos procesoS mentales que
preceden o acompafian al momento del reconocimiento implican
una reorganizacién perceptual. cuando dicha percepcién no
corresponde a la realidad se llama ilusién.

Las ilusiones se definen como discrepancias entre lo gue se
percibe y la realidad objetiva, y no como discrepancias
entre lo que hay en la imagen retiniana y lo que estd
presente en el mundo.

Para distinguir entre los elementos de una figura ilusoria,
los psicélogos llaman a los trazos gque sufren distorsién,
elementos de contraste, Yy a los demds trazos que producen el
efecto ilusorio, elementos inductores.

Se entiende por contraste la tendencia a percibir las
propiedades de un objeto en virtud de su comparacidén con las
propiedades del trasfondo del mismo, y de exagerar las
difcrencias entre unas y otras.

La asimnilacién implica un proceso opuesto, 1a tendcncia 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 orientacién
normal de la imagen retiniana.

Se sugiere evitar las figuras fragmentadas.

Recoger la experiencia pasada que posibilita el cambioc de la
organizacién y descripcion perceptuales en el momento en que
se produce el reconociniento de estas figuras.

Contar gque las organizaciones preferidas tienden a ser
irresistibles e irreversibles.

Reconocer contornos ambiguos, como los de inversién figura
fondo.

Pero el percepto de la figura ilusoria integra todos los
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fragmentos en una solucién coherente, y Jjustifica tanto la
alineaci6n 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 cientifico que las registrd.

ILUSIONES GEOMETRICAS:

Las ilusiones geométricas parecen ideadas para ilustrar
precisamente una determinada teorfa la ilusidn.

Ilusién de Ponzo:

Evidencia una mala aplicacidén de la teorfa 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 lfineas
oblicuas que estdn dispuestas en perfecta alineacién, no
parecen estarlo. La superior parece Lrazada con un poco de
alza respecto a la inferior, por el desplazamiento angular.

Ilusién de Poggendorff:

Es la teorfa de la percepcién errdénea del dngulo (aunque
también puede explicarse por el procesamiento de la
profundidady}. El desplazamiento angular es la
sobreestimacién de los dngulos agudos que suele inducir a la
ilusoria v errdnea alineacién 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
circulos o los cuadrados que parecen distorsionarse.

Se ha sostenido que todos tienen un comin denominador: una
unica linea de prueba parece inclinarse y apartarse de las
lineas inductoras gue las cruzan. Cuanto mayor es el numero
de puntos de cruce, tanto mds parece inclinarse la linea.
Segun la teorfa del procesaniento de la profundidad, 1las
lfineas herizontales desiquales deherfan parecernos mds
iguales en lo gue a longitud se refiere, gque los que se
ofrecen. La linea horizontal superior de las dos trazadas en
el lado inclinado frontal del tronco de piramide, parece
estar mds cerca que la inferior, no obstante, sigue
tendiendo a parecer més larga que la superior, que se nos
antoja mds alejada.

Ilusién de Muller-Lyer:

Es la teoria de la asimilacidn o comparacién incorrecta.
Dos lineas encerradas de contorno se ven de diferente tamano
encerradas en el contorno contrario. Esta ilusidén da pie a
la teorfa de la comparacidn incorrecta, cuya tesis afirma la
imposibilidad de aislar las partes del todo. Por muy clara
idea que tengamos de gué partes de la linea se han de
comparar, nho podemes dejar de incluir en nuestros juicios,
otros elementos componentes.

Niguna teoria da razén de todas éstas ilusiones a la vez.
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iCémo explicar entonces la ilusién de la magnitud, llamada
ilusidén de perspectiva; revelada por un efecto de constancia
o ley de Emmert?:

Las formas inductoras de perspectiva crean una escala del
tamano, si bien la escala sélo avanza en una direccién en
esas figuras verticalmente en la muestra escorzante, Yy
horizontalmente en la de perspectiva lineal.

Por eso, las jlusiones del tamafo so6lo ocurren para las
lineas verticales, otras, para las horizontales.

Asimilacién 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
mayoria de las personas pueden identificar entre 150 y 200
colores, pero no todos ven exactamente los mismos colores.
Las emociones y la memoria también estan asociadas con
ciertos colores. No todos los lenguajes nombran todos los
colores. Los muy primitivos primero desarrollaron palabras
para el blanco y ¢l negro, luego anadieron el rojo,
posteriormente el amarillo y el verde, y algunos unian el
azul con el verde. La experiencia del color es lograda por
el aprendizaje. Los nifios pueden parear colores antes que
nombrarlos. Estudios antropoldégicos de sujetos que solo
tiene dos vocablos de colores en su lenguaje, indican gue
recuerdan tres colores primarios mejor, aungue no tengan
cémo llamarlos. La experiencia de colores es dada por
receptores de colores en el o0jo, no se aprende a ver
colores, sino gue se aprenden los nombres que la cultura les
ha dado. El color como tal no exiscte en el aundu, ealsten
s6lo en el ojo, debido a que los objetos reflejan diversas
longitudes de onda luminicas, pero éstas cn si{ micmas no
tienen color.

Una zona coloreada en la que hay trazos negros, parece mis
oscura gque lo que serfa si no los hubiese, y otra, en la que
hay trazos blancos, parece mds clara que si no los hubiese.
Estos efectos suponen gque, en 1la percepcién, el tono
luminico de 1los contornos se difunde por 1la zona
circundante. La ilusidén es lo opuesto del contraste, en el
gue las zonas negras aclaran y las 2onas blancas oscurecen
las regiones adyacentes.

PERCEPCION Y ARTE:

El empleo de lineas en las pinturas artisticas, suscita una
mayor interrogante sobre la percepcicén, los cuadros y el
arte en deneral, interrogante que ha originadc muchas
discusiones entre 1los historiadores del arte y los
psicélogos. <JSe Dbasa simplemente en convenciones la
percepcién de las pinturas, o tiene sus raifces, en la
similitud de lo recreado en el hechizo con la pintura gque 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 informacidn, dada
su naturaleza, no alcanza al cercbro.

De aqui el entrenamiento que se necesita para percibir una
obra de arte con atencidén. Algunas veces, sin embargo, el
ojo y el cerebro trabajando juntos para convertir una imagen
en algo reconocible y facilmente entendible, llegan a una
conclusién errénea.

Entonces es¢ cuando la percepcion se torna confusa y se es
desviado a sucumbir a log efectos de distorsidn e ilus

ST

TEORIA DE LA CONVEHCION:

En toda creacidén artistica desempefia un destacado papel el
factor convencional.

Los espectadores no caen en la cuenta de esas convenciones o
no advierten que podrian haber otros meétodos de
representacién.

De acuerdo con la teoria de la convencién, la representacién
de limites o términos nediante lineas, es una convencién
artistica que se ha aprendido a interpretar vorrectamente
con siglos de pradctica. Lo que explicarfa por qué se ha
afirmado gqgue los animales, asi como 1los individuos de
ciertas sociedades menos avanzadas no perciben del mismo
modo gue los individuos de 1la cultura occidental, las
representaciones artisticas, y también el por qué de las
principales diferencias entre los modos de representacién
artistica que se han dado en el transcurso de los siglos.
Por miles de afos el arte fue influenciade por una
comprensiGn Sifsroents 4o 1la  pereepcién.  Los  Egipcios
pintaban figuras de perfil sin perspectiva, basada en
diferentes convenciones culturales. En la pintura china, las
lineas divergen con distancia en vez de converger, y fue
hasta el Renacimiento gque 1las reglas de la perspectiva
lineal fueron ampliamente introducidas, dando profundidad a
los trabajos de arte. Sin embargoc, los griegos debieron
conocerla y dominarla. ¢Es véalida, esta convencién? El arte
moderno la condena como mentira.

Los experimentos parecenh hacer Jue curjan diferencias que
realmente no se dan en la percepcién. Una causa de ésto
pudiera residir en el conflicto entre dos modalidades de 1la
percepcién. Los artistas y algunos otros sujetos serdn mas
sensibles o se percataran mejor del modo de percepcidn.

El déficit en los otros, sélo puede atribuirse a la falta de
sensibilidad para esos indicios, més que a incapacidad por
su innadurez.

El hecho de que existan ilusiones perceptuales de muchas
clases, parece mostrar que las hipoétesis perceptuales son
adecuadas explicaciones, y sin embargo, no la agotan. En
situaciones inusuales o especialmente confusas, pueden
decepcionar fuertemente. Respecto a esto se vera utilizada
como recurso en el arte moderno precisamente con la idea de
hacernos juegos perceptuales, y quizd para sugerir gque la
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certeza de la realidad es tan solo una gquimera, limitada por
el alcance sensorial. En La obra artistica de relacién, 1la
referencia a una percepcién serial es un mensaje cuya carga
informativa, en muchas ocasiones se articula y percibe
sensorialmente.

Por otra parte, aunque las leyes de la percepcion, sobre
todo de la Gestalt, son utiles para justificar los datos de
la percepeidén, no prestan para la formulacidén de un
juicio axiolégico en contradiccién con principies de la
relacién figura-fondo, negativo-positiveo, buena cotinuacidn
Yy constancia perceptiva, es como la obra cobra forma y
contraste cromatico simulténeo, como revela sus
caracteristicas estéticas mas recédnditas.
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IERCERA PARTE
SENTIDOS: ANATOMIA Y FISIOLOGIA

Un andlisis sobre los sentidos y sus dérganos, muestra que
son estimulados por varios tipos de energia fisica: Los
ojos, por longitudes de onda electromagnética, los oidos,
por vibraciones mecdnicas, y el tacto, por combinaciones de
presién y temperatura.

Estos estudios han sido el resultado del ascenso de la
psicologfa respecto al estudio de 1la percepcién, ya sea
visual, héaptica o auditiva, lo que ha desarrollado
intensamente su comprension sin ser de ninguna manera
definitivos.

VISION:

En sentido propic es la percepcién por los drganos de la
vista. La visién es el acto por el cual se tiene una
representacién visual directa de los objetos, es un proceso
fisiclégico que se fundamenta en la reaccidn de la retina y
la transmisién de esta reaccién al cerebro, desatando una
actividad cerebral cuya impresién fisica es inmediata, y en
correspondencia con esos hechos fisicos para inteyrar 1la
sensacién en la percepcién.

Este proceso, tiene un papel considerable en estética. Es
Gtil conocerla para utilizarla, por ejemplo, el movimiento
de los ojos en la contemplacién de un cuadro, puede depender
de la estructura del cuadro mismo, y el coneocimiento del
mecanismo de la visién, es por lo tanto, necesario. También
el conocer las leyes de la visidén, evita confusiones de
conceptos; por ejempio, se confunden bajo el mismo vocablo
de colores, primarios de una parte, los colores definidos
por sus zonas de espectro solar, y de otra parte. los
enlores guo 3¢ obtleden en pintura con pigmentos puros.

es la visioen? E1 acte de ver en todas @sus
ramificaciones. Ver es el proceso de absorber informacidn
dentro del sistema nervioso, a través de los ojos, del
sentido de la vista. Este proceso y esta capacidad es comun
a todas las personas, en mayor o menor grado. La vista es el
sentido que tenga el ojo por dérgano. Eso gue la mirada
descubre de un punto dado en el espacio.

éComo a partir de la sensacion de la luz se pasa a un mul
tridimensional y correctamente perceptual de la mente?

3o

0JO:

El globo ocular es un esferoide con una pequena
protuberancia delantera, el globo ocular estad envuelto de
una capa esclerética fibrosa y resistente comunmente llamada
el blanco del ojo. La proyeccién frontal estd cubierta por
la coérnea transparente, fuerte y protectora, y es una
prolongacién de la capa esclerdtica, lavada por ldagrimas y
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parpadeos.

Los ojos escogen imidgenes, las enfocan con precisidén, las
separan en el espacio y las siguen; pueden apreciar
movimiento, forma, detalles y colores.

Los ojos, se conforman de varias partes:

El ixis, es una lémina coloreada saliente de la cdrnea, es
un misculo que cambia el tamano del ovrificisc ccular.

La pupila, es el orificio que regula la entrada de luz al
ojo, el misculo la dilata cuando la luz disminuye, y 1la
contrae cuando la luz aumenta. La palabra viene de PUPILLA
la figurilla amufecada que los romanos veian reflejada, en
el centro del ojo.

La févea, zona de fijacién del ojo, con gran concentracién
de conos, se usa para el enfogue preciso; es la zona detréds
del cristalino que enfoca las imdgenes de los objetos
externos aumentando la curvatura an iecs lejanos, v
disminuyéndola en los objetos cercanos. Es donde se resuelve
la imagen con el nayor detalle, las imdgenes de interés son
desplazadas constantemente hacia los extremos de la févea.
Es la conexidén con el nervio dptico, el cual sale de la
retina inferior en el punte ciego.

La retina es la superficie sensible a la luz que recibe la
imagen. Cuando la retina observa algo, lo manda al cerebro
por contactos electrocuimicos a las neuronas. En una décima
de segundeo, el mensaje alcanza la corteza visual que 1o
configura. La visién sucede en el cerebro. La retina tiene
por si misma una organizacién en sentido transversal a lo
largo de la superficie del fondo del ojo. La retina esta
compuesta por cuatrocientos cincuenta millones de bastones y
seiscientos siete millones de conos. Reducida a un millén de
mensajes que transcurren a lo largo de fibras 6pticas. La
retina emplea diversos medios para extraer la informacién
econdmicamente wmis importante de 1los objetos o de los
acontecimientos exteriores, necesarios para la percepcion
del mundo visual:

1) Interviene la diferenciacién regional de la retina. Es
conocido gue cada zona trata sus caracteristicas de forma
distinta en imagenes.

2) Se realiza una gran divisién entre el centro y 1la
periferia del campo de visién, deteccién de los pequefos
detalles espaciales y deteccidén de movimiento, visién de dia
y visién de noche.

3) Las células ganglicnares, a causa de 1la organizacion
antagonista de los campos receptores centro-contorno, se
dosifican en actividad, ignorando todo lo gue es uniforme:
Solamente las discontinuidades espaciales, en la

229



distribucion de las luminosidades, y las discontinuidades
temporales en la aparicién o desaparicién de los contrastes
locales, seran finalmente conmunicados al cerebro. Es decir,
la estrategia mas eflcaz, consiste en codificar o
precodificar los elementos criticos del estimulo.

Aun en este caso cabe el campo receptor, en tanto que la
entidad fisiolégica, basada en mecanismos dque permiten un
papel esencial en la deteccién de figuras, o el filtrado
espaclal. 1 primer eanlace intercerebral en 1las vias
visuales, asegura la distribucién de las [ibras &pti an
el cerebro.
Este primer enlace con el cerebrsc comporta un importante
cambio en la organizacién cerebral de la percepcién 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 1lo que sucede a la
derecha, por el hemisferio contrario.

A nivel de la févea, las células sensibles son los conos,
ligados directamente a las células ganglionares. Si se
separa de la fdévea para alcanzar una zona nas periférica, la
poblacién de células fotoreceptoras se diversifica vy
predominan los bastones. En el espesor de la retina, unas
células llamadas horizontales Y amacrinas, enlazan
lateralmente las regiones de contactos sindpticos entre lecs
fotoreceptores y 1las células bipolares, Yy entre éstas
ultimas y las células ganglionares. Al finalizar las etapas
de transformacién de la informacién luminosa en sefales
eléctricas, las células ganglionares recogen cada una un
mensaje. Las fibras de dichas células convergen hacia una
zona del 03jo llamada punte cicge, va gue estd desprovista de
fotoreceptores, y contiene los cilindros ejes, que apandunaii
la retina y forman el nervio &ptico (Imbert, 1983, 718). Cada
célula del sistema visual, ya sea neurona ganglionar de la
retina, neurona del cuerpo geniculado lateral, o neurona de
las 4reas visuales de los hemisferios cerebrales, posee un
campo receptor, un canal.

La coroldes estd formada de células de pigmento negre, es
una membrana delgada que es5td ¢n centacto con la capa
esclerdtica, 1lo gque conforma la cémara obscura, si no
existiera, el ojo no verifald,

El ojo tiene un papel esencial y dos tipos de células
sensibles: gopnos y bastones, que permiten al ojo responder a
la escena en constante cambio. Ambos tipos envian impulsos
al cerebro. Cada cono tiene su propia conexidén individual
con el nervio dptico, pero los bastones, tienen una sola
conexién comin para un grupo de ellos. Toda la actividad del
aparato visual, depende de la excitacién inicial de los
pigmentos fotosensibles que hay en los conos y los bastones.
Los conos y los bastones estan en contacto con las corcides
negras por medio de sus conexiones nerviosas, y de los
suministros de sangre gue pasan hacia la lente. Los conos y

Vo, fiqueroa, comunicacién verbal, UMY, 1992.
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los bastones estéan 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 la inagen.

Los conos ocasionan sensaciones cromdticas, (con matiz) y
los bastones, sélo sensaciones acromaticas (seis matices,
blanco, negro, gris).

Los conos s0on sansibles a estimulos luminosos de alto nivel
y los bastones son sensibles a estimulos luminosos de bajo
nivel.

El ojo humano es sensible a las radiaciones luminosas, a
partir de una longitud de onda de 0.8 m. (la mds larga es la
roja del espectro solar) y hasta 0.4 m. (la mds corta, el
violeta), aquello que forma apenas unha octava la visién de
colores) demanda que sean excitadas las células del cono,
que dan entonces una visién fina, las c¢élulas de bastén,
asociadas en grupo, dan una visién menos fina, y son ya
excitadas por una luz débil. La formacion de las imagenes
depende unicamente de la propaqacxén rectilinea de la 1luz.
Los diafrag’mas automdticos del iris analizan la luz que
entra al ojo y a la camara. En el caso del ojo, es un
control honeostatico, es decir, la autoregulacidén continua
del organismo para mantener un estado de equilibric. Las
lentes del ojo enfocan los objetos a distancias diferentes;
para lograr nitidez, la profundidad de foco aumenta al
empequenecerse la pupila o abrirse el diafragma.

Para apreciar coloraciones, los haces luminosos pueden
mezclarse por adicién fisica o por sustraccién fisica.
Primerv, la mezglz 2disd 42 colrrea ocurre cuando se
superponen las luces provenientes de dos o mas fuentes, la
curva espectro-radiométrica de la luz, cuya mezcla final es
la suma de las curvas espectro-radiométricas. El segundo, es
la mezcla de colores por sustraccién, 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 aditiva ni tiene
propledades de sustraccién. Los fisicos han ideado
procedimientos de «cdiculo muy complcjes  para producir
mezclas de pigmentos, pero ninguno es exacto.

Entre el momento en que el rayo luminoso incide en 1la
retina, y el momento en gue se forma la imagen en el
cerebro, transcurren varios milisegundos, durante los cuales
la informacidén luminosa recibida por el ojo, experimenta
varios tratamientos sucesivos. La imagen que se forma en el
fondo de cada ojo, no es mas gue el punto de partida de 1la
percepcién 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 Sptico 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
orientacién de 1los ojos, de la cabeza y del cuerpo en
direccién 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 1la retina central, interviene una estructura de
enlace, a través de la cual, los mensajes visuales son
transmitidos de 1la retina a las regiones de la cabeza
cerebral, situadas a nivel de los polos occipitales de los
hemisterios cercboralec.

Las salidas de la retina no discurren direclamante hacia la
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 él1 alternativamente
en capas distintas de ésta estructura. Alli confluyen nuevas
neuronas que emiten prolongaciones que alcanzan la corteza
visual primaria, detrds de los hemisferios cerebrales., El
cuerpo geniculado 1lateral es un punto de enlace. Con
anterioridad, las vias visuales se han cruzado en el quiasma
6ptico, de manerz que la mitad izquierda del campo visual es
analizada en el hemisferio derecho, y la mitad derecha del
canpo visual es analizada por el izquierdo. Como en 1los
primates, cada ojo ve la casi totalidad del canpo 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 lateralizacidn de las imagenes
queda por consiguiente, perfectamente realizada por éste
proceso. Hads alld del drea diecisiete, después de haber
pasade por el enlace, el mensaje ya tratado alcanza las
dreas periestriadas dieclccho y diecinueve, y de ahi a otras
estructuras cerebrales. Si es en impulsos electricaos,
entonces se verdn retransmitidos igualmente en forma
regular, de ah{ el proceso mental escrito en mensaje.

Las células binoculares probablemente sirven para la visién
estercoscépica, es decir, a 1la visidén de relieve. Son
activadas de forma mds eficaz cuando un objeto incide
simultaneamente en cada retina, a condicidén de gue su imagen
no ocupe exactamente posiciocnes de 1las dos imagenes
retinianas de un objeto. Se prcduce cuando éste no se
encuentra en el plano que pasa por el punto de fijacién de
la mirada, es decir, situado en 1la profundidad del campo
visual. El funcionamiento de la corteza visual reside en una
abstraccién mayor a cada nivel de tratamiento de 1los
mensajes visuales. <(Es posible hacerse una idea del tipo de
andlisis global de una escena visual realizada por la
corteza visual? Si, si se considera para simplificar que las
células nids que con caracteristicas tales que la alternancia
de fragmentos luminosos y oscuros, asi como la orientacién
de 1las 1lineas de contraste entre dichos fragmentos,
codifican la distancia del objeto en relacién con los dos
ojos, codifican también segun la especie y el color del
estfigulo nervioso.

El numero y complejidad de zonas visuales estriadas aumentan
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con la importancia del papel biolégico desempefadc por 1la
visidén, y en especial, con el grado de complejidad de las
operaciones visuales.

La concepcién segun la cua el cértex estriade servira para
extraer de forma topogrdfica atributos visuales que las
areas secundarias analizarian de una manera global, es una
hipdétesis que permite comprender en términos neurcbiolégicos
c6mo algunas propiedades caracteristicas de los objetos
reales como tamaho, distancia, color, movimiento y textura,
que a mcnudo llegan deformados a nivel de los drganos
visuales y que no estan nunca fijas sobra la retina, pueden
en cualquier caso tensr una traduccién que se establezca en
la percepcion.

La corteza visual primaria estd organizada en bandas y
columnas, y acaban en una zona delimitada de la sustancia
gris cerebral, llamada drea visual primaria, situada a nivel
del 1l6bulo occipital (pero no es 1la unica). El estudio
anatémico del cerebro ha permitido obtener conclusiones
respecto a la organizacién fina de la corteza cerebral. Asi
ésta seccién de la corteza visual efectuada
perpendicularmente a la superficie, pone de manifiesto seis
capas de neuronas.

Se dista aun de comprender la totalidad de los procesos
neurofisiolégicos que permiten obtener de una simple imagen
Sptica 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 &reas visuales, no se ha explorado hasta el
momento, y sélo muy parcialmente, mas que los seis o siete

primercs slcmentoc deol proceso.
Mecanismos fisioldgicos de la visioén:

1) Formacidén de imagenes en el interior del ojo.

2) La optica ocular selecciona rayos luminosos emitidos o
reflejados por el exterior.

3) Para convertirlos en imdgenes pequefas e invertidas.

Las imdgenes son distribuciones inestakles vy fugitivas de
radiaciones electromagnéticas que realizan una
representacién cartogréfica precisa del espacio externc en
dos dimensiones sobre la superficie sensible, la retina, gque
tapiza el fondo del ojo. Ver es deducir a partir de dos
mapas planos, uno en cada oijo, una representacién
tridimensional dnica, cuyas transformaciones Y
transposiciones hacen posible el desplazamiento en el
espacio, la captura de un objetc util, evitar un peligro o
el reconocimiente de una forma.

Las tensiones musculares que acompahan la convergencia y la
unidad o dualidad de los objetos, constituyen importantes
claves binomiales para la percepcién de la profundidad. Dos
ojos ven imdgenes diferentes de la misma cosa, por la razodn
obvia de que miran desde puntos apartados de cinco a siete
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centimetros.

El paralaje binomial, 1la integracién de las imégenes
distmiles tan importante para la profundidad percibida, es
otra, casi seguramente, del procesamiento del sistema
nervioso central, y no de las funciones periféricas de los
ojos.

Existen novimientos cculares amplios {sacddicos) ., v
movimientos vibratorios (histagmdticos). La visién 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 ojo es importante para percibir
movimiento. E1 ojec se mueve a través de una serie de
parpadeos y vibraciones (tremores) 1llamados histagmétcos,
que sutilmente cambian la posicién de la imagen en la
retina, como resultado de una continua estimulacidén de las
células retinales. Con este patrén de entrada cambiante, el
cédigo de impulsos transmitidos al centro, siempre cambia
incluso cuandoc se ve fijamente un objeto estatico.

Ccomo seres sensitivos solamente a la parte del espectro de
radiaciones que se llama campo visible: como una lombriz lo
haria, sino que se puede distinguir colores; enfocar visién
cercana y lejana, y ya que se poseen dos ©07j0s con campos
visuales que se traslapan, se estiman tamafios relativos y
distancias, y sobre todo, se percibe en tercera dimensién.
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 formacién de artesanos, en la
teoxrfa poicolégica, on 1o naturaleza y &n €l funcionamiento

fisiolégico del propioc organismo (Dondis, 1576, 24).
AUDICION:

oir es recibir las vibraciones del aire en el ofdo externo
para transmitirlas del oldo medio a lo ¢rganos de Corti
soportades por la membrana basilar, y de ahf al nervio
auditivo, transformadas en energia eléctrica; después a la
zona de proyeccién de la corteza, Y posteriormente, al
16bulo temporal de la misma.

La audicién es el sistema eléctrico-mecdnico que traduce
pulsaciones de presién en peguehas corrientes eléctricas.
Las corrientes producidas se llevan al cerebro, gque en el
andlisis final, es el asiento de todas las sensaciones
acusticas.

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 abdémen porque es la de mayor area y mas
elastica, el contrabajo vy el cello en el centro del abddémen,
el pianc en el pecho si se trata de medias frecuencias, los
violines en la frente, los pémulos y garganta, y las flautas
en el pabellén del oidol?

1 Mufioz, V. Introduccién a la Husicoterapia. Tesis de paestrfa, Hov. 1990.
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0OIDO:

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

3 , es lo que se llama oreja:; es el pabellén
resonador; conduce la mayor cantidad de energia acustica

posible. Contiene el canal auditivo externo de
aproximadamente 3 cm. de longitud y un diametro aproximado
de menos  un gentimetro, 1z gue 1z hase reccnante a

frecuencias del orden de 3500 hertz, y responsable de 1la
sensibilidad del ofdo en esa regién, por ejemplo la voz
humana; canaliza vibraciones del tambor, llamado propiamente
timpano que es una membrana en tensioén y sin embargo
elastica.
io, contiene tres huesecillos: estribo, yungque vy
martillo. Es un amplificador mecdnico.

Las vibraciones, entonces pasan por una ventana oval, y
finalmente presionan el lfquido coclear.

Ofdo _ internc convierte 1la energia sonora en inpulsos
nerviosos que se transmiten al cercbro, consta de céclea y
qonducto de Eustaquio, este termina en la cavidad de las
fosas nasales, y sirve para nivelar la presién dentro del
ofdo medio con la presién exterior.

La géclea estd dividida por una membrana ciliar, donde cada
parte constituye el érgaro 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 por su propia masa,
longitud y tensidén, 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 gue
la expulsion 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 configuracién de la lengua.

otras cavidades aéreas, tales como el térax, laringe, senos
nasales y paranasales, controlan por su accién resonante, el
cardcter "espectral", 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 adenas
un hébil control de las cavidades resonantes involucradas en
formar el sonido y proyectar los mismos. El1 logroc de un
timbre aceptable o cualidad es uno de lcs requerimientos mas
importantes. El rango de la voz es de un pocc mé&s de cuatro
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octavas. (Octava es la relacién 1:2 entre dos notas
frecuencias) En el campo del habla la consideracién
principal es la inteligibilidad. Incluye vocales sconoras Yy
consonantes sonoras y silenciosas. Las vocales nuestran
mayor nimero de bajas frecuencias, pero contribuyen muy poco
para el entendimiento, al contrario de las consonantes, y su
omisidén 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 estimulos de calor o de frio, a los estimulos de
presién (tactiles, sistema héptico), o a 1los sistemas
dolorosos.

SISTEMA CINESTESICO:

Los musculos nerviosos de 1la piel y de la cabeza se
transmiten por medio de los nervios trigémino, facial y
vago, a través del mesencéfalo al ntcleoc arqueado del
tdalamo, y de ahi a la circunvolucién postcentral de 1la
corteza cerebral.

PIEL:

Estd compuesta por dos capas: la epidermis externa y la
dermis interna, en reiacvidn intima con 2l telide subcutdneo.
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 foliculos pilosos circundados per epidermis y hundidos
en la dermis.

Diferentes terminaciones nerviosas libres que desembocan en
el tejido de la dermis y que llevan 1la informacién al
cerebro.

Hay tres tipos de fibras nerviosas: nervics sin mielina
(envoltura) en el cerebro, nervios con poca mielina de los
érganos terminales de la piel y los nervios con abundante
mielina de los misculos que se unen para formar las raices
dorsales.

En la médula espinal, las rafces sensoriales se conectan con
las fibras. Es el tracto espino-taldmico, para unirse con
las vias nerviosas que van a la circunvolucién postcentral
de la corteza cerebral.
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GLOSARIO

Amfgdala Cerebelosa: Formaciones nerviosas situadas
posterolateralmente al bulbo raguideo.

Bastones: Células receptoras acromaticas y de poco detalle.

Bulbo Raquideo: Posicién de la médula espinal desde 1la
protuberancia anular al agujero occipital.

Cerebelo: Porcién postero inferior del encéfalo situada
debajo del cerebro y encima del bulbo y protuberancia.
Comisurotomia: Seccidn do unz wa a banda fibrosa,
especialmente incisioen delorificio mitral, hasta el

tejido muscular.

Conos: Células receptoras de precisién y de coler.

Cérnea: Capa protectora esclerdsdtica frontal.

Cuerpo Callosoe: comisura mayor del cerebro, masa de
sustancia blanca situada en el fondo de 1la cisura
longitudinal formada por fibras transversas que
conexionan ambos hemisferios.

Electroencefalograffia: Registro grafico de 1los fendmenos
eléctricos que se desarrollan en el encéfalo,
consistentes en oscilaciones de potencial que en
condiciones normales y de reposo psicosensorial tienen un
ritmo relativamente uniforme y constante que se modifica
en la actividad psicosensorial y en estado morboso.

Fornix: Trigonc cerebral. Espacio en forma de arco o béveda.

FSvea: Parte superior ocular donde se encuentra la mayor
concentracién de conos.

Glandula Pituitaria: También llamada Hipdfisis, es un dérgano
glandular situado en la silla turca y pendiente del
cerebro por un pedinculo o tallo pituitario.

Hemisferio: Cada mitad del cerebro o del cerebelo.

Hipocampo: Eminencia alargada que ocupa la pared externa del
diverticulo estencidal de cada ventricula lateral del
cerrebro.

Hipotdlamo: Llamado también Subtdlamo, ocupa la posicién
ventral del encéfalo que comprende los cuerpos mamilares,
el tubérculec cineteo, el quiasma o6ptico, la ldmina
terminal y la hipéfisis.

Hominculo: En psiguiatria hombre creado por la imaginacién.

Iris: Musculo que cambia el tamafio de) orificio ocular.

Iteracién: Repeticion de palabras o de movinientos.

Lébulo Carebral: Cada una de las principales divisiones de
la corteza en cada hemisferio cerebral gue por su
situacién corresponde a los huesos del mismo nombre:
temporal, occipital, parietal, frontal

Lébulo: Porcién méds o© menos saliente de una viscera,
limitada por surcos y divisiones.

Neocortex: corteza cerebral, capa exterior del cerebro
llamada también y comunmente materia gris.

Neurona: Célula nerviosa y sus prolongaciones, unidad
histolégica y fisioldégica del sistema nervioso.

Pupila: Orificio gue regqgula la entrada de luz.

Retina: Membrana mas interna del ojo, entre la coroides y el
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cuerpo vitreo, superficie sensible a la luz.

Sistema 1imbico: Conjunto de 1los siquientes organos,
hipotdlamo, talamo, glandula pituitaria, hipocanpo vy
fornix.

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

Tdlamo: Cada uno de los niucleos voluminosos de sustancia
gris que limitan a cada lado el ventriculo medio, vy
forman el suelo del ventriculo medio.

Tallo Cerebral: Parte central del cerebro.
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