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Introducción 

El acto creador de una obra de arte parte de la memoria del artista, de su educación, y de su 

voluntad y aspiraciones, las cuales podrá plasmar por medio de su sensibilidad. No obstante, 

podrlamos decir que la gestación del arte procede de estados espirituales muy próximos a la 

manía y al delirio, sin afinnar con esto que ello implique un psiquismo anonnal; es decir, que 

no concuerde con lo establecido. Jean Dubuffet afirma que todo el arte verdadero procede de 

estados de anonnalidad -que pueden acercarnos a la noción patológica de lo que se define 

como enfennizo-, ya que muestra una irrealidad. Así, en museos de arte también se exhiben 

pinturas que han sido realizadas por pacientes de hospitales psiquiátricos, como por ejemplo 

las de Joan Pon~. 1 

Estas obras realizadas por pacientes de hospitales psiquiátricos, algunas veces 

presentan caracteristicas similares a las del arte infantil, a las del arte primitivo y a las del arte 

contemporáneo. Dentro de esto• ámbitos pudimos establecer aproximaciones y diferencias 

ejemplificadas en las grandes obras de pintores del siglo XX, y no solamente para con ellas, 

sino también con las obras de los talleres de pintura de los alumnos de la Escuela Nacional de 

Artes Plásticas, las cuales plasman de manera evidente y tangible coincidencias con 

cualesquiera de estas caracterlsticas ya mencionadas. 

Gracias a las investigaciones y al apoyo del doctor Horacio Reza, jefe del 

Departamento de Psiquiatría del Hospital "Fray Bemardino Álvarez", y a sus conocimientos 

sobre el arte terapia -que estudió en Italia siguiendo las ensel!anzas del doctor Vittorino 

Andreoli-, se ·derivó la posibilidad de proporcionar, también en nuestro país, una 

rehabilitación mediante esta práctica. 

1 Ver Figura l. 



El arte terapia sirve como diagnóstico clinico ya que nos indica el tipo de enfermedad 

que padece el paciente y el grado en que ésta se manifiesta, además de que es una alternativa 

para reestructurar elementos deteriorados en la mente. 

Se afirma, pues, que el acto creador puede servir como terapia a cualquier persona, con 

el objeto de concientizar sus problemas, sentimientos y motivaciones; de lo que se desprende 

que: al concientizar sus estados emocionales el anista puede alcanzar un desarrollo más 

favorable para la creación. 

Muchas similitudes que encontramos entre el ane primitivo y las obras de los anistas 

contemporáneos, se dan porque estos anistas se apoyan en conceptos y formas que consideran 

como fuentes permanentes del ane, tal y como se observa en los trabajos de Tamayo y Toledo, 

y aún entre el de los jóvenes, como Rubén Maya y Rossana Ponzanelli. 

~.::·k 
~ 
..... 

Figura /. Dibujo de Joan Pom;. 
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Advertencia 

Nos hemos adentrado en las tendencias del arte infantil, del arte rupestre y del producido por 

psicópatas, porque en el arte contemporáneo podemos apreciar la influencia de dichas 

tendencias. Es nuestro propósito, entonces, estudiar aqul algunas diferencias y similitudes 

entre dichas corrientes. 

Sabemos, desde luego, de la ambigüedad que existe sobre el término arte. Éste se ha 

empleado también para denominar a las producciones rupestres, infantiles y psicópatas, ya que 

la sociedad, en muchas ocasiones, les atribuye ese carácter de obra de arte. Sin embargo, no 

podemos generalizar que cualquier trabajo plástico que se lleve a cabo termine por ser una 

obra de ~rte. 

Muchas de las expresiones que podemos ver como ejemplos en esta tesis, careclan -

quizá- en un principio de una intención artística, pero ello no ha impedido que artistas 

destacados hayan tomado de ellas lo que con_sideraron ill]portante y lo hayan incorporado a su 

trabajo. 



la principal característica que distingue al hombre, no 
es su naturale:a flvica o metaflsica sino su obra. Y esta 
obra es el .riSlema de aclivulades humanas que definen y 
determman la esfera de fa "humanidad". Ef lenguaje, el 
mito. la religión y Ja h1Storia svn los elementos 
constilutivos de esta esfera, lo.fí sectores que quedan 
comprendidos dentro de ella. 1 

Cassier 

1 Citado por Vittorino Andreoli. El lenguaj• grQjico de la locura. 
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Capítulo 1 

Formación del artista e Integración a la sociedad primitiva 

Según Herben Read, el ane es un ejercicio o actividad de los sentidos y de la razón, tan 

elemental como las emociones primarias: el amor, el odio o el miedo. No es propiedad 

particular de alguna cultura o grupo humano, sino que se halla extendido por todo el mundo. 

Pero en su aspecto creativo es una actividad limitada, es decir, reducida a individuos que, 

mediante sus facultades de percibir sensaciones o con habilidad para la expresión, pueden 

sintetizar o despenar las emociones de sus semejantes. El anista primitivo es un individuo que 

puede manifestar el mundo mistico; la comunidad se deja guiar por él y aprecia su habilidad. 

En todos los problemas estéticos vamos a dar siempre con la función psicológica y con la 

función individual: la primera ayuda a explicar los valores colectivos del arte; la segunda 

explica la sensibilidad del artista.' 

Read menciona dos manifestaciones generales del arte en su relación con las 

sociedades primitivas: el ane comunal y el ane individualista. 

El arte comunal, a su vez, puede dividirse en: 

a) Aquel en el que las costumbres sociales determinan la necesidad del objeto (un ane 

en el que el material y el tipo de manufactura determinan la forma y la decoración; un arte 

hedonista y esencialme~te abstracto ... ) , y 

b) Aquél que es utilizado al servicio de los ritos o ideas misticas. (En él también las 

costumbres sociales exigen el objeto y los materiales determinan su forma, pero el principio 

2 Cfr. Hcrben Read, Arte y Sociedad, p. 70 y ss. 



seleccionador ya no es sólo sensorial, sino ideológico. Este es un ane pedagógico, ritualista, 

e><perimental, intencionado y de carácter simbólico.) 

El ane individualista, por su pane, es el que expresa los sentimientos y las emociones 

del anista. Este es un ane expresivo y de carácter orgánico (figurativo) que, con todo, no deja 

de ser comunal. pues el artista es sólo un indh·iduo representativo de su grupo social. 

Estas manifestaciones perduran como tipos generales durante toda la historia de la 

sociedad humana y alternan en diferentes momentos de su desarrollo anistico, oscilando entre 

periodos hedonistas, intencionados y expresivos. 

Pero no hay que olvidar que al ane no lo deterrninan una civilización o una religión, 

sino que es una facultad del hombre mismo que lo impulsa a modelarse, inventado y 

descubriendo forrnas o símbolos. 

El artista como indi•·iduo en su sociedad 

Entre el fin de la civilización clásica de Roma y los comienzos del Renacimiento en Italia, el 

individuo no se esforzó en expresar su propia personalidad; si bien si expresó como anista su 

sensibilidad. 

En la época del medievo el pensamiento y la sensibilidad eran dominados por la 

Iglesia. Sin embargo, con el Renacimiento arribamos a iin cambio ideológico que asimismo se 

refleja en ia pintura. Se muestra. entonces, todavía al ser divino, pero en un espacio terrenal y 

representado humanamente. Al mismo tiempo, se modifica el espacio pictórico, utilizando 

planos y perspectivas, y surge un cambio liberador para los anistas, quienes comienzan a 

aplicar una nueva visión ideológica en el uso del espacio. 3 

En el retrato encontramos una clave para comprender, desde un principio, la idea de la 

liberación del anista, la cual se aplica prir~ero mediante el arte figurativo. Si bien en el 

periodo Romano, Bizantino y en la Edad Media. podemos ver ya sorprendentes bustos y 

rostros humanos, es sólo hasta el siglo XIV en que, poco a poco, el artista trata de imponer su 

J lhid, p. 72 y ... 
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individualidad. Un ejemplo de su necesidad por definirse y afirmarse como artista, es la 

colocación de su autorretrato como sello y firma en sus obras. Pero la verdadera 

transformación de los sentimientos del artista comienza a darse sólo hasta el Renacimiento, 

aunque al principio de esta época no era todavia autónomo, pues todavía estaba ligado a la 

doctrina religiosa. 4 

De esta manera, es sólo hasta la llegada del siglo XVI, que el artista se separa de la 

historia religiosa para poder crear el retrato antropomórfico como género independiente, 

redescubriendo el realismo Romano y Bizantino, y dando lugar a una nueva expresión 

psicológica que da cuenta de una inquietud ante la manifestación humana de la realidad. 

Es por esto que el artista comienza a desarrollar y a intentar plasmar su visión personal 

y sus fantasías, ya no como escenas sobrenaturales, sino reflejando un realismo terrenal. 

Asf comienza una rivalidad entre los artistas por mostrar su propia habilidad e 

imaginación, aplicándolas a la mitologia y a lo pagano. 

La teoría de F reud sobre la psicología del artista 

Exploremos un poco la psicología del artista desde el punto de vista de Freud. 

En un principio, Freud mencionaba que, básicamente, el artista debia ser considerado 

como un neurótico que ha encontrado una cierta manera de desviar y de compensar su 

psicosis. De este modo, habla declarado a la. neurosis como u~ "vida-fantasía", que el 

neurótico o psicótico se vela obligado a vivir, debido sus instintos reprimidos. Según Freud, 

sólo mediante el arte la fantasía nos lleva a la realidad. 

Freud afirma esto con la idea de que el artista, al no alcanzar los fines que le dictan sus 

necesidades instintivas (como las del honor, la fama, el dinero o el amor), se aparta de la 

realidad y dirige su interés y deseo a la creación, a través de la cual sublima y plasma sus 

fantasías. 5 

4 /bid, p. 107 y ... 
5 Sismund Freud, cilado por Hebcn Read, op. cit., p. ll l. 

7 



Dentro del mundo objetivo, cualquier individuo, en un estado tlsico y mental normal, 

admite sensaciones y necesidades como las ya mencionadas, consciente de que las puede 

satisfacer, gracias a su vigor fisico o a su atractivo personal~ el neurótico, en cambio, no es 

capaz de concentrarse en ellas, por lo que se evade. 6 Es decir, el anista posee la capacidad de 

universalizar su vida emocional. dándole fonna material a tra\éS de la expresión plástica. 

Cómo se forma la fantasía inconsciente 

Según Anton Ehrenzweig, el anista se enfrenta con su propio caos cuando la imaginación y la 

creatividad están estancadas, por lo que puede llegar a un estado de psicosis que implique 

desesperación, angustia y preocupación, hasta que el inconsciente aflora, y da por resultado 

una obra, a través de la cual desahoga su preocupación existencial. 7 

En cuanto a la fantasía. podemos decir que es la capacidad de crear a panir de la 

imaginación del hombre. El anista no se escandalizará de sus producciones por mas 

novedosas que sean para los demás, debido a que establecerá primero una comunicación con 

sus imágenes mentales, para después plasmarlas tlsicamente. • 

El ser creador se autovalora, no espera la valoración de los demás; lo más imponante 

para él es su propia satisfacción, ya que expresa una parte de si mismo y de sus sentimientos. 

El anista ve un mundo rico en matice~: su mente trata de ser 1 ibrc; es decir, no tiene 

fronteras; para él todo es posible ya que está regido por su propia libenad. • Pero, entre tanto, 

.lucha con su realidad cotidiana: no puede vivir sin obligaciones, está forzado a realizar un 

trabajo, en el que sus pensamientos, sus sentimientos y sus actos son sus armas; por lo tanto, 

sólo es libre en su anc, pero no siempre en su vida real. 10 

6 /bid. p. IJJ. 
7 Cfr. Anton Ehrenzweig, El orckn oculto del arte, p. 1. 
9 Cfr. Alfonso ÁJvarez Villar, Ps1colvgia del arte, vol. Ill. p. J 16. 
9 /bid. p. 317. 
1° Cfr. Vassili Kandinsky, Dll lo esp1r11ua/ en el arte, p. 116. 



De tal manera que, el artista autoprograma sus actividades, pero no con una disciplina 

rtgida; de ahí los atributos que se le imputan: de bohemio, flojo e indisciplinado, dado que el 

hombre que no es artista lleva una vida con un horario de trabajo, monótono y rigido. 11 

Es cierto que la labor creadora muchas veces no puede someterse a una disciplina 

estricta, pero debe de tener su propia disciplina a partir de su criterio personal." 

Para que un artista pueda ver su propia realidad y encontrar su verdad, tendrá que pasar 

por varios procesos de búsqueda y de experimentación. Asl, cuando Picasso afirma: "mi obra 

es una serie de destrucciones", está refiriéndose a la destrucción positiva en la búsqueda de lo 

absoluto." 

Según Rudolf Amheim, la annonia, el equilibrio, la variedad y la unidad son solo 

aplicables cuando existe un pensamiento con un contenido claro y definido por expresar. El 

manejo de la fom1a y color son parte de una búsqueda del contenido, y su cristalización es un 

esfuerzo por plasmar la esencia de éste con claridad y armonía de una manera equilibrada y 

unitaria. 14 

De esta forma, el artista comprende el mundo que lo rodea. y se comprende.a si mismo 

para obtener un resultado convincente -con fuerza y sentido-, uniendo el mundo interior al 

exterior. 1 s 

Los procesos de la creación 

El artista creador dará cauce a su expresión a través de sus obras. Sus experiencias y 

frustraciones lo pueden llevar al conformismo, en el sentido negativo, o a la realización. Por lo 

tanto, las conductas de los artistas siempre varian; por ejemplo: Picasso se mostraba 

impulsivo, apasionado y curioso; mientras que Braque era contemplativo y practicaba el 

razonamiento metódico~ Diego Rivera. en cambio, era extrovertido, egoísta y enamorado. 

ll Cfr Alfonso Álvarez vmar. vp. Cll .. vol. lit, p 317 
12 Cfr. Vassili Kandinslcy, op. el/., p. 116. 
13 Cfr. Rudotf Amhcim. Ha,·1a 1ma ps1cologia del arte; arte y emropia, p 275. 
14 /dem., Elperuam1en10 w.mal, p. 294. 
15 /dem .. Hacia unap.ncologiadel ane, op. cu .. p. 275. 
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El artista deberá de reconocer sus responsabilidades frente al arte y tendrá que tener 

más conocimientos; ello, para poder desarrollar mejor su talento bajo una estructura, no solo 

práctica sino también teórica. Sólo así podrá saber lo que plasma y cómo lo plasma, mostrará 

en sus obras su talento y expresará plásticamente la forrna en que domina el contenido. 16 

Existen épocas en que los artistas prefieren expresar más el contenido que Ja forma; así 

sucedió, por ejemplo, en el arte religioso, durante el Barroco; o en el arte social, durante el 

Muralismo mexicano. 

La preocupación por representar los objetos sin copiar su apariencia comienza --<!n el 

arte occidental- con el periodo barroco y con artistas como El Greco --considerado un 

precursor del Expresionismo--, pero no se generaliza sino a partir del siglo XIX, al acentuarse 

el deseo de liberación de los artistas ante su sociedad. Dentro de esa corriente expresionista 

encontramos un cambio radical, tanto de las obras como de las transformaciones formales 

derivadas del proceso creativo. 

El sentir del artista y la manera de expresarlo comienzan a ser lo más importante a 

partir de esta otra etapa. 

En el Futurismo, el movimiento y la luz descomponen la forma, pero empezamos a ver 

el interés por captar el dinamismo universal y la relación de los objetos en el espacio. 

Más larde, por ejemplo, Piel Mondrian, experimentando dentro del Neoplasticismo, 

racionaliza el proceso creador: traza lineas verticales y horizontales que forman cuadros y 

rectángulos; evita las curvas y utiliza exclus" amente colores primarios, si no es que sólo el 

blanco y el negro. 

De esta manera. las obras de arte van adquiriendo un grado espiritual y místico; o en su 

caso profano, que muestra las creencias y sentimientos del artista. 

Los procesos de Ja creación científica son muy similares a los de la creación artística, 

ya que parten de un pensamiento original e inteligente. Esto quiere decir que la estructuración 

del proceso creativo es idéntica tanto para un estudiante que resuelve un problema de fisica, 

16 Cfr. Vassili Kandinsky, op. cu .. p. 115. 
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como para un cientitico que revoluciona el panorama de la química de su tiempo, o bien para 

el pintor que se enfrenta propositivamente ante un lienzo en blanco. 17 

Los especialistas en procesos creativos indican que la variabilidad es una de las 

opciones principales para resolver un problema, y una de las partes más importantes, aunque 

ésta no pueda ser generalizada. Es decir que, para la realización de una obra pictórica, por 

ejemplo, se podrán definir previamente varias tonalidades y colores, pero su aplicación final 

será variable, ya que dependerá de un particular contexto. 18 

Las características que hacen a un problema ditlcil, segiln el psicólogo Maier, son las 

usoluciones incorrectas .. , ya que ellas nos IJevan a cometer errores como: 

a) La mala "selección de alternativas" (cuando éstas tendrían que estar bien planeadas, 

para lograr el objetivo deseado); 

b) Las respuestas mediocres (debido a que una escasa información nos podría causar 

confusiones), y 

c) La escasez de "factores motivacionales". (Éstos son tan importantes como el nivel 

de tensión a que nos lleva al estrés, el cual nos ocasiona un desempeílo inferior.) 

Podemos, entonces, comparar la labor de un pintor, que desempe~a una labor 

profesional, con la de un científico. Un matemático, un ingeniero o un tlsico, por ejemplo, 

podrán ser innovadores, o no, en ciertos campos de investigación, y todos tienen ~na 

personalidad diferente, pero sólo a través de su trabajo llegarán a una originalidad. Lo mismo 

ocurre con los artistas que buscan esa misma originalidad a través de su propio yo. 

Únicamente por medio de la memoria las experiencias nos dan diferentes posibilidades 

para obtener la solución de un problema. 19 

17 Cfr. Alfonso ÁJvarez Villar, op. cll., vol. Ul, p. JOO. 
18 Cfr. Eugenio D'Ora y Rovira. /11troc/uccuJn a la critica drtl arte: Tres lecciones en el Museo r.kl Prado, Madrid, 
A~tar, 19SS. 
1 Cfr. AJforuo ÁJvarez Villar, op. cit., vol. lll, p. 300. 

ti 



La expresión 

La expresión es la forma en que cada individuo manifiesta su personalidad. La podemos ver 

plasmada mediante sus gestos, sus actitudes, su lenguaje, o incluso hasta en la forma de andar 

o de tomar el pincel. Es decir, la expresión comprende toda manifestación que nos permita 

llegar a conclusiones sobre cómo está constituida la personalidad del individuo.'º 

El artista, pues, transmite toda sus cualidades perceptivas mediante fuerzas abstractas y 

universales que existen para él, y en la medida en que las siente las re!leja externamente. 

Es en el siglo XX cuando mayormente se manifiesta por parte de muchos artistas este 

deseo de crear, alejados de sistemas o normas preestablecidos; es decir, de crear 

impulsivamente. 

Por otro lado, cada vez tiene más presencia el arte psicopatológico, del cual 

hablaremos detalladamente, más adelante. Baste, por ahora, decir que la experien• recta 

de una expresión artistica es también un estímulo para el observador, quien, respondiendo a 

sus categorías estéticas, puede en algunos casos llegar igualmente a identificarse con la 

obra.21 

El arte y la expresión 

El arte podrfa definirse como una manifestaciqn humana que refl~ja la espiritualidad por 

medio de la expresión plástica. A través del tiempo el ser creador ha sido el agente 

propiciador de todas las formas artísticas, ya que tiene la función de descubrir y hacer 

admisibles nuevos conceptos de belleza, del orden simbólico o del orden mismo. 

A partir de lo desconocido, la experiencia artística es tanto para el hombre como para 

el nillo, el reflejo de una búsqueda universal y de la búsqueda de un orden posible.22 

:~Cfr. Johannes Hog¡. Pstculogíay artes Visuales, p. 243. 
22 /bid, p. 244. 

/bid, p. 141. 
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La gesticulación y la Hpresióo 

Según Emst H. Gombrich, el hombre utiliza su cuerpo para expresarse. No podemos dejar a 

un lado la gran importancia que tiene el gesto, a lo largo de toda la historia y hasta nuestros 

tiempos.z 1 

El tratamiento del gesto abarca todas las eras y disciplinas artísticas, por ejemplo, en el 

Renacimiento se muestra un alto ejemplo de equilibrio entre fondo y forma. los valores 

expresivos del humanismo son representados con una técnica depurada, a partir de la cual se 

aprecia, se siente y se percibe la fuerza interior de los personajes. Por lo que toca al Barroco, 

el predominio y la exageración de las formas contribuyen a representar los sentimientos de 

angustia, de ira o de dolor. 

El movimiento corno expresión, se muestra desde los estilos representativos de los 

hombres primitivos, e inclusive trasciende de manera importante hasta los actuales. De esta 

forma, el arte egipcio se ajusta a las convenciones de un estilo conceptual, y no a las del 

movi111iento espontáneo. 24 

Otro ejemplo de ello es el gestualismo de Jackson Pollock, quien como su precursor lo 

nombra Act10n Pamting, y el cual nos muestra a un creador con absoluta presencia y dominio 

de su obra, a.partir del ejercicio de su libertad, que es s~ única finalidad expresiva. 

la importancia de esta última corriente para los artistas, consistirá en la posibilidad de 

representar un gesto libre y esponiáneo. 

El gesto manifiesta una parte del inconsciente, es automático y busca la violencia 

incontrolable; destaca esencialmente la expresión emotiva, mientras que la acción proyecta la 

personalidad. 25 

Asimismo el gesto y el símbolo en ocasiones se encuentran ligados. A veces el artista 

crea los símbolos, pero otras (como sucede con el símbolo de la cruz), al identificarse con 

u Cfr. Emst H. Gombrich. Arre e ilusión, Gustavo Gili, Barcelona. t 979 
24 lbid., p. 71. 
Z! Cfr. Xavier Rubert De Yentos, La teorio de la sens1hilidad, p. 82. 
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ellos, simplemente los reproduce para realizar sus obras. Así lo vemos en la obra de Antoni 

Tapies, quien recurrentemente utiliza los símbolos de la cruz, el sol y la luna. 

Figura 2. Obra de Antoni Tapies. 

TOplier, como otros autores, llega a la conclusión de que la esencia del arte es la 

expresión y no la imitación. Su método de garabatear y ver qué pasa se ha implantado 

extensamente, ampliando asi el lenguaje pictórico moderno.'° 

Henri Matisse, por su parte, afirma: "mi pintura en primer lugar es expresión". Y, 

concluyentemente, agrega: "mi selección de los colores no se basa en una teoría cientlfica. 

sino en la observación y el senti~iento. "" 

El ser creador, por tanto, explora la imagen y le da imponancia a la forma de una 

manera personal, independiente de prejuicios, opiniones y rechazos . 

.'.? 6 Cfr. Emst H. Gombrich, op. cit., p. 76. 
27 Henri Ma1isse, citado por Paul Westein. ~fundo y ,.¡Ja de grandes artistas, vol. U, p. 102. 
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No obstante, aclaremos que la forma básica no es la exterior, sino la que se puede 

plasmar desde el interior, manifestándola a través de una obra plástica. De esta suerte, George 

Braque afirma que: "El pintor piensa en términos, formas y colores."28 Y más adelante 

expresa: "No hay que imitar lo que se quiere crear". 29 Es por ello que su pintura es una plena 

expresión de vivencias visuales. 30 

Por su parte, ya Cézanne -simple y contundentemente- había dicho: "El arte es la 

creación artistica.•• 31 

1) 

1 
1 

~::~~~: .. 
Figura 3. Dibujo de Antoni Tapies. 

28 Georse Braque, citado por Paul We1tein. op. el/., p. 103. 
29 /bid.. p. 138. 
3° Cfr. Paul Westein. op. cil., p. 136. 
31 Paul Céunne, citado por Emst H. Gombrich. op. cit., p. 307. 
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Figura./. Bailarina, /925, Joan Miró. 

Figura 5. Composición, 1924. Joan Miró. 
16 



Figura 6. Muerte de un torero, Pub/o Picasso. 

El proceoo psicológico en la expresión 

Rudolf Amheim dice que toda expresión sigue un proceso psicológico que se denomina 

"percepción de la expresión". Esta se basa, aigun~s veces, en los conocimientos aprendidos de 

una manera parcial o totalmente emplrica. que se reflejará externamente por medio de la 

emoción, de los sentimientos y de las conductas. 32 

La percepción es un instrumento por el cual el individuo registra el color, la forma, el 

movimiento o el sonido; asl, sus actitudes pasan a depender de su entorno, manifestándolas 

reiteradamente hasta llegar a la expresión propia. 33 

Este mismo autor consigna que tanto Jos artistas primitivos como los niños expresan 

más directamente las fuerzas que actúan en su entorno, que las cualidades de tamaño, forma y 

;~ C~. Rudolf Arnheim, Hacia utta psicologia del arte: arte y entropla, p. 56. 
/bid, p 65. 
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movimiento, y que ésta caracteristica parece dominar a todos los seres humanos. Esta 

expresión, que parte del proceso de percepción, es el tema más común en el arte. 

Luego, tanto para los niños como para los primitivos la percepción es más intensa, 

pues están más atentos a los estimulos externos ante los que deben reaccionar; sin embargo, su 

expresión está organizada en una forma mucha más rigida. Esto lleva a una simplicidad 

formal que se observa tanto en el arte primitivo y folklórico como en la expresión artística 

infantil. Según Amheim ésta simplicidad "estilizada" es el prototipo de la concreción 

auténtica de la intimidad elemental con la realidad. 34 

Actualmente, no hay pruebas de que los niños pequeños posean los conceptos 

necesarios para pensar abstractamente la simetria, la proporción o la rectangularidad, que 

corresponden a un nivel intelectual mucho más avanzado. 

Según la teoria intelectualista, un niño al dibujar la figura humana cuenta con el 

conocimiento de las palabras; asi, piensa: "la cabeza es redonda", y dibuja más bien una 

redondez· que una cabeza. Esta teoria ha sido aplicada a todo tipo de arte altamente 

formalizado, como el "geométrico", pero en particular al de los pueblos primitivos. 

obteniendo como conclusión que existen dos procedimientos artísticos diferentes: los niños, 

los pintores neoliticos, los indios norteamericanos y los africanos operan según sus 

abstracciones intelectuales; los habitantes de las cavernas paleolíticas, los muralistas 

pompeyanos y los europeos a partir del Renacjmíento, en cambio, representan lo que sus ojos 

ven. 35 

Esto es que, los niños y los hombres neolíticos, comúnmente, dibujan generalidades y 

no intentan distorsionar, pero al hacerlo incurren en cierta desviación. Cuando el niño hace 

referencia a una cabeza mediante un círculo, el círculo no se da conscientemente en el objeto. 

Lo que reproduce es una invención genuina; el concepto y o el trazado del circulo será un 

logro al que el niño llegue después de un largo proceso de experimentación. 36 

34 /bid., p. t 76. 
35 ltkm .. Arte ypercepció11 ~·isual. Psicología ck la vrsuH1 creadora, p. 129 
36 /bid. p. 13 t 
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Sólo más tarde, el niño descubre y acepta que el objeto visual que aparece en el papel, 

representa algo que difiere de la realidad, pero sin dejar de equipararlos. Esto se debe, segun 

Amheim, a que la percepción y el pensamiento captan la similitud de las caractertsticas 

esenciales. 

Por consiguiente, es necesario entender que la representación no es solo \a imitación 

de un objeto, sino también del medio en que éste se da. Al hablar del medio nos referimos a 

las propiedades fisicas del material y al estilo de representación que utiliza una cultura 

especifica, o un artista en particular. 3 ' 

Dentro de la expresión encontramos efectos secundarios, como las experiencias ligadas 

a un estímulo a partir de la identificación que tengamos con un objeto y el medio que nos 

rodea: por ejemplo, al ver un árbol con las ramas hacia abajo tenemos la impresión de tristeza; 

pero, evidentemente, este es el sentir del observador, no del árbol. 

Lo anterior se da debido a que uno asimila y percibe las emociones y sentimientos a 

través de los sentidos y conocimientos; por lo tanto, desarrolla y adopta las equivalencias más 

aproximadas a lo que desea interpretar. 38 

Para Amheim, la expresión está ligada al conocimiento para obtener una 

experiencia. 39 Si bien la experiencia perceptual, como afirma Gombrich, siempre estará 

influenciada por la educación visual y auditiva para obtener una experiencia plena.'º 

Gombrich, asimismo, termina diciendo: "El arte es el lenguaje en el que sólo el 

maestro sabe expresar su visiónu 41 

La belleza y I• expresión en el arte moderno y contempor6neo 

Es el mismo Gombrich quien expresa que, tradicionalmente, la belleza ha sido considerada de 

modo independiente a la expresión. 42 

3' /bid., p. 132. 
38 /bid., p. 494. 
39 /bid., p. 69. 
4° Cfr. Emst H. Oombrich. op. cit., p 324. 
41 lbid., p. 309. 
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La función de la expresión entra en relación con la estética, es decir, por medio de la 

expresión fonnal: la luz, el movimiento y la intensidad del color. Por lo tanto, captar la 

expresión de una obra o de un objeto es asimilar sus características general,es dinámicas, sin 

tomar en cuenta su tema, es decir, su contenido. 43 

Según H. Read los movimientos y obras que han aparecido en el arte moderno pueden 

inscribirse dentro de los siguientes tres grupos: 

a) Arte fonnalista burgués, 

b) Arte revolucionario, y 

c) Arte funcional. 44 

Según este autor, el arte fonnalista burgués es aquél que continúa con la tradición del 

renacentismo, y sólo sigue una ideología académica. 

El artista revolucionario, en cambio, lucha por su libertad de expresión tanto como el 

fonnalista; pero la diferencia está en que la producción del primero es elitista, mientras que la 

del segundo es popular y está en contra de las bases del mercado. 45 

Por su parte, el arte funcional se considera comun en la historia de Ja arquitectura, ya 

que sus estilos y sus características generales están determinados por los materiales 

disponibles (como Ja madera, el ladrillo o el acero) y por las herramientas y máquinas de cada 

época. 

La obra de arte funcional tiene un fin utilitario, aunque no inmediato, pero no limita la 

libertad creadora del artista. El arte funcional busca reintegrar al artista al ámbito de la 

realidad, al tiempo que naturalmente enfrenta a la tendencia del arte por el arte." 

La función. pues, puede considerarse como un aspecto en relación con la razón~ la 

reflexión y la utilidad. Y es por ello, por ejemplo, que la Bciuhaus ambiciona unir al artesano, 

42 Emst H. Gombrich, citado por Rulfolf Antheim, Artt! yperC'epcuin 1•1.mu/, op. c11., p 185. 
4 3 /bid, p. 195. 
44 Cfr. Herbert Read., Arte y Sociedad, p. 146 . 
• • /bid, p. 175 . 
• • /bid, p. 174. 
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al anista y a la industria, y contribuir asl a la revolución estética que nos ha dado un nuevo 

enfoque dentro del di sello. 4 7 

El hombre y el 1fmbolo 

Antes que al ane mismo, el hombre creó al símbolo. Éste aparece como una expresión 

primaria del ser humano y lo acompalla desde sus primeras expresiones gráficas. 

Los símbolos mágicos que aparecen con mayor frecuencia a lo largo de la prehistoria 

son simples. Consisten en meros fragmentos, en los cuales la pane vale por el todo: una mano 

representa al hombre; los genitales representan la fenilidad. 48 

Los primitivos pocas veces utilizan un símbolo solo. Es más frecuente ver símbolos 

asociados o interrelacionados: mediante manos, animales o tallas cóncavas dispuestas en 

hilera; o bien a panir de un símbolo asociado con un animal o puesto encima de él. De éste 

modo se acentúan los múltiples significados inherentes a cada símbolo o se acentúa un sólo 

significado dominante, como el deseo de incrementar la fertilidad." 

El slmbolo visual 

Para la gran mayoría de los autores, simbo lo es lo que se ~simila, pero no se explica.'º 

Malinowski, en cambio, explica que el slmbolo trata de universalizar las funciones 

primarias de cada cultura a través de una esbozo o dibujo, que la sociedad llega a comprender 

mecánicamente. 

Esta síntesis entre el significado universal y la forrna especifica, es a lo que podriamos 

llamar la función del símbolo. 51 

47 /bid, p. 188. 
48 /bid., p. 190. 
4 9 Cfr. Sigfried Gicdion. El presente e1tm10: Lo~· com1e11:o.s del arte: Una aportación al lttma de la cutislcmcia y 
el cambio, p. 106. 
'°Cfr. Marc Augé, Simbolo,func1ón e historia. lnten-ogantes de la antropologla, p. 67. 
51 lbid 
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Para Morgan, asl también, es importante comprender Ja evolución de Ja sociedad y las 

combinaciol)es especificas y características de las culturas para poder llegar a un simbolo en 

términos de evolución y cultura. 

Emilio Durkheim es el primero que intenta concebir los sistemas simbólicos como 

poseedores de un acondicionamiento y funcionamiento de la vida social. 

El uso y función de los símbolos igualmente se recuperan en el arte contemporáneo; 

por ejemplo, a panir del uso de los slmbolos sexuales y religiosos. 

La simbolización 

Sigfrit;d Giedion expresa que la simbolización nació de Ja necesidad de dar forma tanto a lo 

perceptible como a lo imperceptible, y que surgió tan pronto como el hombre tuvo que 

expresar Ja relación inquietante e intangible entre Ja vida y Ja muerte. 

Hay actualmente indicios de que nos acercamos a una era del simbolismo, con Jo que 

se da lugar a una realidad de dimensiones múltiples y significaciones renovadas. La presente 

reavivación del interés por el simbolo y su significádo nos remite, pues, nuevamente a los 

orígenes prehistóricos. 

En Ja simbolización que aparece en el arte paleolftico del sur de Francia y Espafla, lo 

concreto ha sido traducido a símbolo." Sus elementos constitutivos dominantes son formas 

desprovistas de significación aparente que, sin· embargo, se imponen directamente a Jos 

sentidos. 

Hoy vivimos una resurrección de simbolos tomados del pasado; si bien no se puede 

decir que las fuerzas de simbolización para Jo nuevo ya no existan. Progresivamente se ha 

tomando mayor conciencia de Ja constante generación y perdurabilidad de Jos símbolos. 53 

52 /bid., p. 107. 
53 /bid., p. 109. 
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El sfmbolo visual como elemento constante en las artes 

/\ lo largo de la historia, desde las obras prehistóricas y hasta nuestros tiempos, .hemos visto 

que la temática sexual es una constante. 

Freud comenta que las zonas erógenas tienen gran importancia para el desarrollo de la 

personalidad. porque son la primera y más importante fuente de excitación irritante con la que 

el recién nacido tiene que lidiar, o las que le proporcionan, así también, las primeras 

experiencias placenteras. Además, las acciones que implican las zonas erógenas, más tarde 

llevan al nifto a conflictos con sus padres: las frustraciones y angustias resultantes, estimulan 

el desarrollo de adaptaciones, desplazamientos, defensas, trnnsforrnaciones y sublimaciones 

respecto a ello." 

Las obras pintadas, esculpidas o escritas le devuelven al hombre una imagen de si 

mismo, por medio del sustento material del color, la piedra o la palabra escrita. Son medios 

que siguen siendo instrumentos y huellas de su proceso de conciencia y de reconocimiento. 55 

Pero, además, para Freud las obras de arte con simbo/os sexuales son "la seducción 

estética" a la que se reduce el placer puramente forrnal, producido por la combinación de los 

materiales y por la técnica de la obra de arte. Y es esta seducción la que viene a incorporarse a 

la del deseo en calidad de placer preliminar. Llamamos placer preliminar a la ganancia del 

placer que se nos ofrece a fin de perrnitir la liberijción de un placer mayor. 56 

54 Cfr. CaJvins Hall, Compendio de ps1cologiafreud1a11a, p. 116. 
55 Jhid., p. 455. 
56 Cfr. PauJ Ricoeur. Freud Uno mterpretacujn de la cultura. p. 4S1. 
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Capitulo 2 

El arte rupestre 

Herbert Read sugiere que el arte rupestre parte de la necesidad del hombre por construir un 

medio de expresión de su vida cotidiana. •7 

Antes que la palabra apareció la imagen; por ello es que los primeros esfuerzos 

expresivos que quedan del hombre son ejemplos pictóricos de imágenes raspadas o picadas en 

las superficies de las cavernas. 

El principal objeto del artista paleolitico fue plasmar el movimiento. El historiador 

austriaco Alais Riegel llama hápt1co a este tipo de arte en el que las formas muestran más las 

sensaciones internas que las externas; por ejemplo, en las pinturas primitivas los miembros de 

las piernas son alargadas, ya que, seguramente, el individuo al correr las siente más alargadas. 

A esta misma forma de expresión con modos de· acción. H. Read la denominó como 

vitalista. se 

El pensamiento del hombre prehistórico se concentraba en relación con las füerzas 

invisibles; por ello, el impulso más hondo de la creación artística residía en el poder de la 

magia. De esta manera el arte se convertía en un auxiliar valioso para el hombre, que 

expresaba sus deseos en forma de rito o ritual. 

Los rituales se desarrollaban a partir de las necesidades económicas y de las creencias 

en correlación con los hechos, y para efectuarlos utilizaban signos, gestos, imágenes, danzas y 

otros diversos símbolos. 59 

51 Cfr. Herben Re.ad. Imagen e /d.!a. p.19 
se /bid, p. 27. 
59 /hid, p. 18 
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El nacimiento del stmbolo aparece como el arma de supervivencia anímica más eficaz, 

que llega a tener profundos significados religiosos. 60 

En la transición del periodo paleolttico al neolttico encontramos ya, sin embargo, 

visibles cambios en los dibujos: diseilos geométricos repetitivos los desligan del naturalismo 

vital del paleolttico. 

El hombre del periodo neolítico deja de ser nómada y practica una magia primitiva. Se 

vuelve agricultor y sedentario; inventa anesanías como la cerámica y realiza cálculos 

astronómicos y calendarios. 61 Estas nuevas actividades y f< ·mas de expresión dieron lugar a 

una mayor sensibilidad estética, que los llevaría a un mejor dominio de la composición 

formal. 

Las fonnas geométricas que llegaron a realizar tuvieron sus orígenes probablemente en 

huellas incidentales, y fueron plasmadas en la manufactura de vasijas de distintos 

materiales. 6 z 

La fonnas más elaboradas aparecieron a través del desarrollo de los sentidos. Al afilar 

una herramienta, el hombre prehistórico descubrió, empíricamente, que si los lados eran 

simétricos aquella era más eficiente. Este uso consciente de la simetría podemos apreciarlo 

también en las pinturas neoltticas, que muestran la colocación de dos animales, uno frente al 

otro; en la incrustación de concha nácar (propia de la civilización Surneria) de la tumba real 

de Ur, que muestra cuatro escenas de animales en acción , o en la Puena de los Leones de 

Micenas 

El arte infantil y el arte rupestre 

Supone H. Read que el ane surge en el hombre primitivo, al igual que en el niilo, de los 

garabatos y del reconocimiento accidental de signos significativos." 

60 !bid, p. 28. 
61 !bid, p. 42. 
62 !bid, p. 53. 
63 !bid, p. 67. 
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El nillo tiende a dibujar Jo que sabe, y no exactamente lo que ve; pero lo que sabe es 

inexacto, incompleto, un misterio, por ello es que lo representa por un símbolo más que por 

una imagen visual. A este símbolo en el arte infantil se le ha denominado esquema. El niilo 

moderno, por regla general, atraviesa por esta secuencia de evolución al adquirir habilidad de 

hacer imágenes pictóricas. Empieza rayoneando sin sentido, pero aun dentro de su caos 

gráfico empieza a seleccionar y aislar signos para los objetos más cercanos a sus necesidades 

vitales; así, sobre todo "dibuja" a su madre. 

Los niilos companen con los anistas primitivos una capacidad de observación que 

rehuye todo lo que nos es caracteristico: descuidan la perspectiva y observan sólo las líneas 

principales que sellalan las superficies. 64 

Además, es frecuente que no se limiten a reproducir lo que ven, y que ailadan detalles 

cuya existencia conocen, aunque no sean objetivamente visibles. 6 s 

Pero es imponante mencionar que los dibujos de los niilos son espontáneos. Lo cual no 

puede afirmarse siempre en el caso de los dibujos de los hombres primitivos. 

Una comparación entre el ane infantil y el rupestre, se nos dificulta porque del hombre 

prehistórico sólo nos han quedado huellas de lo que él mismo se propuso dejar como 

permanente: con todo, algunas de ellas significan la fase final de ese proceso de expresión 

plástica, y alcanzan muchas veces el rango de obras maestras. 

El arte infantil 

Respecto al ane infantil, Diego Rivera indica que mientras más libertad se deje a la expresión 

del instinto y al desarrollo de la imaginación, se manifestará una obra de ane más lograda y 

más bella. 66 

:: /bid, p. 21 
!bid, p. 69. 

66 Cfr. Diego Rivera. Textos de arte, p. 113. 
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Rivera apoyó a las escuelas que pretendían desarrollar el ane infantil, de una manera 

libre y espontánea, sin reprimir el espíritu del nino, pero manteniendo el dibujo dentro de una 

categoria artística. 

1 2 

Figura 7. A) Monigote infantil dibujado por un niño francés ·de tres años y 
medio. 8) Dibujo de una niña alemana de siete a11os. C) Dibujo de niña belga 
Je cuatro años. D) Dibujo de un niño kabi/a .de cuatro ailos ... Nótese que en 
todos falta el cuerpo; que hay anormalidad en. la cara, que los cabellos se 
muestran individuales y que /os dedos se multiplican. 
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Figura 8. Asnos dibujados por un niño francés de cuatro años y medio. El 
primer dibu10 proyecta cómo un monigote humLJno toma la forma de un animal. 

Figura 9. Dibujo de un niño mexicano de 4 ¡iños del Taller Infantil de la 
Escuela Nacional de Artes Plás11cas (TJAP). 
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Figura 10. Dibujo de un niño mexicano de 6 años del TIAP. 

Figura 11. Grabado sobre cera _v 11nta china de un mño mexicano de 6 añas del 
TIAP. 
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Figura J 2. Pmtura de una mña mexu:ana de 7 años del T/AP. 

En sus primeras etapas, el niilo empieza a notar semejanzas entre sus dibujos y los 

objetos que Jos rodean, pero Jo hace realizando sus propias interpretaciones; por ejemplo, 

ailade a un circulo dos puntos en la parte superior para marcar Jos ojos, y desde este momento 

repetirá siempre los ojos en el circulo, pero para aumentar el parecido con In persona a Ja que 

dibuja, Je pondrá algo que Jo distinga, como una pipa o un sombrero. 

Es así como el niño forma este .. repertorio artisticoH que utiliza hasta los siete años. 

pues es a partir de esta edad que se da cuenta de Ja incongruencia de sus dibujos. El infante los 

mejora cuando advierte la presencia de las analogías que hay entre sus dibujos y el mundo 

real. A este período, los estudiosos de la psicología Jo han llamado de realismo fortuito. 67 

El niilo podrá dibujar un paisaje a vista de pájaro con los caminos en plano horizontal, 

con los arboles puestos de manera paralela a cada lado de las avenidas o bien a las nrnas 

bailando en rueda, pero caídas, dándose las manos. (Véanse las Fig. 13 y 14.) 

61 Cfr. E11c1cloped1a Summa, p, 9. 
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A pesar de sus similitudes formales: actualmente se mantienen ciertas reservas en 

cuanto al paralelismo que existe entre la evolución infantil y la del adulto primitivo. Sin 

embargo, Read ha aprovechado sus observaciones acerca del desarrollo de las facultades 

artísticas de los nillos, para reconstruir tal desarrollo en las épocas primitivas. 68 

El niilo en sus tres primeros años de existencia tiene una vida individual. es decir, sin 

influencia de la cultura que lo rodea y encuentra sólo estimulo en si mismo. 

Al crecer, los pequeilos parecen tener un exceso de energía que los obliga a moverse, a 

monologar, a plasmar figuras en barro y a trazar con lineas como telarailas. A estas formas 

instintivas de actividad consciente se les ha comparado con juegos que a la larga conformarán 

una serie de obras plásticas a las que, sin embargo, no podemos llamar arte. Pero estas 

manifestaciones infantiles artisticas, los conducirán al desarrollo de una actividad estética que 

contribuirá a una expansión de su personalidad. 

Los dibujos de un niilo menor de tres ailos no tienen ninguna relación con la 

naturaleza: realiza únicamente 1íneas confusas o círculos en forma repetitiva, y no muestra 

ningún interés por mejorarlos. Es a esto a Jo que se Je ha llamado automatismo gráfico. Si 

bien, este mismo automatismo lo podemos encontrar incluso en un hombre civilizado y culto, 

cuando juega con un lápiz y un papel sólo por pasar el tiempo. 

Sin embargo, en un estadio mucho más desarrollado, el niilo también deseará describir 

los hechos que lo rodean, narrando la sucesión de cada acontecimiento. Así, dibuja la salida 

de la iglesia. o el regreso camino a casa, o un cuento. (Véase Ja Fig. 15.) Esta pasión por el 

relato la encontramos también en Jos pueblos primitivos, quienes relatan sucesos con el mayor 

número de detalles, como largas historias de las luchas o acontecimientos importantes para 

ellos.•• (Véase la Fig. 16.) 

El desentrailamiento del proceso de desarrollo del arte infantil ha tenido una gran 

influencia en el arte contemporáneo; así, Miró afirmaba: "Me llevó toda la vida poder pintar 

como un nii\o". 

~9 Cfr. Herbert Read., Arte y sociedad, p.29 
/bid. p. t t 
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Figura 13. El camino. Dibujo de la etapa de realismo fortuito. 

// 

Figura 14. Nillos bailando. Dibujo de la etapa de realismofortulla. 
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Figura 15. D1bu¡o infantil de tipo narrativo. El nillo ha querido explicar la 
vi.s11a a una gran1a. J' acumula todo /u que vro: un asno, un perro y un conejo. 

Figura 16. E¡emplo de un relato primilivo. 
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El •rte lodl¡¡en• y el •rte africano 

Los grupos indigenas del México actual, elaboran obras con figuras geométricas que tienen, en 

ocasiones, un gran parecido formal y conceptual con las obras de la cultura africana y 

contemporánea. 

Los huicholes, establecidos en los estados de Jalisco, Colima y Nayarit, realizan 

figuras geométricas con colores intensos, relacionados con un pensamiento mágico, 

cosmogónico y mitológico propio de su cultura, para lo cual utilizan la técnica del Nier 

(dibujos con estambres y chaquira). 

Representan a los espíritus que, para el mundo huichol, son las fuerzas vitales que le 

dan sentido y orden; pero también representan los misterios que les son revelados, por medio 

de imágenes geométricas. Esto permite "adelantarlos" a la memoria huichola. 

Otro grupo indlgena interesante lo constituyen los otomíes de San Pablito, que son la 

única comunidad que sigue fabricando el papel amate. Realizan varias actividades con éste; 

pero con papel de china recortado en siluetas y pegado sobre el papel amate, ante todo 

representan a los espíritus de las semillas y de los distintos productos vegetales. Las figuras 

tienen el mismo color que las plantas que representan, y a Jos lados de éstas aparecen sus 

frutas o semillas.'º 

Asimismo, en algunas panes del África, ~orno Mali, Zaire y Sudáfrica, la magia sigue 

siendo la principal función de las anes para denominar la fuente de peligro o para aplacar a 

los dioses o esplritus que, a su entender, gobiernan las fuerzas naturales. 

"° Cfr. Cri1tian Cristemen. Brujerlas y papel precolombino, p. 38. 
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Figura 17. Muñeco de papel amate usado en la magia negra para causar dalor 
o enfermedad. San Pablito, Puebla. 

Figura 18. Muñeco de papel picado, color verde, que representa el esplritu del 
jttomare. San Pablito, Puebla. 
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El ane surge como un medio fundamental de orientación: nace de la necesidad del 

hombre para comprenderse mejor a sí mismo. y al mundo que habita y que lo habita. Pero, 

ante todo, a panir de la expresión estética reconoce la plena riqueza de la apariencia 

panicular. 71 

El ane del si¡¡lo XX tiene múltiples influencias y similitudes con el ane primitivo; asl, 

por ejemplo, Picasso muestra una gran influencia de las máscaras negras. Los rostros de las 

Seiloritas de Av1ilón o el Retrato de Nush pueden analizarse comparativamente con la máscara 

africana de 8aban¡¡ui. Este redescubrimiento del ane africano pasará a fom1ar pane 

fundamental de la pintura cubista. 72 

Asimismo, retomando sus propias expresiones idealizadas y haciendo una síntesis 

personal del ane primitivo, Paul Gauguin representa una corriente de vanguardia que busca 

expresar el temor místico que se aloja en el corazón de los indígenas. 73 

Figura 19. Aláscara de Babangui. (fo..fuseo de arte moderno de Nueva Yorlc.) 

71 Cfr. Rudolf Amhein. Elpt!nsamümto V1s11a/, p. 291. 
72 Cfr. José Camón Aznar, Ellc1clo~dia tk la pintllra moderna, p. 27. 
73 Cfr. Andre Lecrerc, Ga11guin, p. 12. 
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Figura 20. Retrato de Nush. /937, Pablo Pica.v.vo. 

Interacción de las vanguardias artlsticH del siglo XX con el inconsciente y el arte 

primitivo 

a) El Expresionismo 

Según Wilhem Worringer, ideólogo y teórico inicial del Expresionismo, al principio de la 

evolución el hombre y el mundo son fenómenos inconexos; el hombre vive un oscuro terror 

espiritual ante el mundo externo. Y si bien este sentimiento va lentamente disipándose, a 

medida que se establecen relaciones espirituales más complejas entre el hombre y su mundo, 

dicho terror no desaparece nunca por completo. El residuo de ésas sensaciones primarias y 

más profundas se observa en el ser humano bajo el oscuro recuerdo del mslinto. Instinto, 
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efectivamente llamamos a esa corriente subterránea de nuestro ser que rastreamos en nosotros 

mismos, y que viene a ser la última instancia de nuestro sentir como forma irracional. 74 

El expresionismo es un mensaje que manifiesta el misterioso patetismo que va unido a 

la animación de lo inorgánico -continúa diciendo el autor-, y de alli procede esa su 

inquietante abstracción: esa deformación emocional de las formas naturales que trata de 

expresar el desasosiego y el terror que el hombre puede sentir en presencia de una naturaleza 

fundamentalmente hostil e inhumana. 75 

Esto desemboca en el juego de la fantasía y cambia el universo de lo perceptible hacia 

una realidad espectralmente deformada. Todo se hace prenatural y fantástico: tras de la visible 

apariencia se muestra la caricatura.. una vida misteriosa y fantasmal, que transforma las cosas 

reales en grotescas. 76 

Worringer así tambi¿n ha señalado que el Expresionismo es una tendencia hacia la 

individualización y a la fragmentación. En este movimiento no se cultiva la personalidad por 

sus valores sociales, sino que el individuo adquiere conciencia de su aislamiento y separación, 

hasta llegar a condenarse a un ostracismo voluntario7 que refuerza su inclinación a buscar 

temas de inspiración únicamente en su propia subjetividad e introspección. 71 

Algunos precursores y fundadores de ésta corriente fueron: Paul Gauguin, Emst 

Ludwing. Kirchner, James Ensor, Edward Munch y Emil Nolde. Estos artistas produjeron sus 

principales obras entre la última década del siglo XIX y las tres primeras del presente. 

Al ser trabajada irracionalmente, a partir del instinto, la pintura expresionista se 

aproxima (en ocasiones hasta confundirse con ella) a la pintura producida por los enfermos 

mentales; y esto más aún porque algunos de los más destacados pintores de esa corriente 

vivieron etapas de severa enajenación, por lo que fueron incluso recluidos en instituciones 

psiquiátricas, así los casos de Edward Munch, Ma.'< Beclanan y el ruso Chaim Soutine. Este 

74 Cfr. Wilhem Worringer, La e~nc1a del es11/o gó11co, p. 23. 
,. /bid, p. 52. 

:~/bid, p. S3. 
/bid, p. 54. 
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último -según relata Read- utilizó el color al igual que Van Gogh, como una extensión flsica 

de sus exacerbados nervios. 79 

• Paul Gauguin (1848-1903) 

La finalidad de Gauguin fue expresarse simbólicamente y no atarse a ninguna realidad 

evidente de las cosas. Deseaba, así, sobrepasar lo visible. 

Puso énfasis en pintar de memoria, basándose en apuntes inspirados en obras de la 

antigüedad egipcia, oriental o primitiva, pero estaba consciente de que debía crear un mundo 

nuevo. 19 

Su objetivo era expresar el misterio que presentía ante las maravillas de la realidad; 

para él todo tenia un sentido: el color y el dibujo debían ser portadores de un mensaje 

integrado por sugerencias y no por representaciones directas. 90 

Para Gauguin, el problema ya no estaba en la cosa que se percibía, ni en el modo de 

percibirla, sino en cómo comunicar el pensamiento mediante los colores. 

En su trabajo pretende transmitir visualmente el sentido de la inocencia y de la moral 

íntegra de los indigenas, cuya sexualidad no ésta reprimida sino que se manifiesta liberada de 

complejos de culpa. 

Para Gauguin son importantes los simbolos y sus colores. En la obra El Cristo 

amarillo, de 1889, podemos apreciar que el poste donde se sostjene el Cristo evoca los 

simbolos del paganismo primitivo y alude a la continuidad y a la unidad de lo sagrado. El 

artista dice: "todo los elementos de mis cuadros han sido atentamente considerados y 

estudiados con anterioridad". 91 Afirmaba, entonces, que se debe de estimular la imaginación 

a través de la afinidad que existe entre las líneas, los colores y nuestra mente. 

71 Cfr. Herben Read. Breve historia tM la pintura matkma, p. 238. 
7 9 Cfr. AndrC Lecrerc, Gaugum, p. 9 
90 !bid, p.11. 
81 Cfr. Giulio Cario Argan. El ane mockrno: Del iluminismo a los movimientos contempordlwos, p. SO. 
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Figura 21. La Comida o los Plátanos, 1891, Paul Ga11gwn 

Figura 22. Poemas Bárbaros, 1896, Paul Gaugwn 
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Figura 23. Arearea (Alegrías), 1892, Paul Gauguin 

Figura 2.J. Vahine no te miti (Mujer del mar). 1892, Paul Gauguin 
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Eduard Munch nació en Loten el 12 de diciembre de 1863, y murió en Oslo el 23 de enero de 

1944. Estudio en la Escuela Real de pintura en Oslo en 1881; y en Paris de 1889 a 1896.82 Es 

uno de los principales precursores del Expresionismo. Gracias al rompimiento con el periodo 

naturalista y las pinturas impresionista francesas, Munch desarrolló un ane, en el que mostró 

los e~tados psicológicos que determinan a las etapas que se sufren antes de la muene. Sus 

primeros trabajos, como la mu¡er enferma o El grllo son un regreso hacia su juventud. Logró, 

mediante ellos, captar sus experiencias de ansiedad, muene y enfermedad. A lo largo de su 

carrera pictórica desarrolló una gran capacidad para plasmar este tipo de estados psicológicos; 

no obstante, ello causó en él un severo desequilibrio en sus nervios hacia 1919.93 

Eduard Munch, tuvo su mejor logro al revitalizar las ya gastadas alegorías sobre la vida 

y la muene a través de impactantes símbolos e imagenes. 

Pero entre otras cosas, manejó con gran acierto d tema de Ja pubertad en un cuadro en 

el que muestra a una joven sentada en una cama. Esta joven es la personificación del terror 

adolescente y refleja la turbación provocada por una experiencia nueva y profundamente 

molesta: la menstruación. Esta interpretación de la pubenad se basa en una original lectura de 

la postura, de la fisonomía y de una misteriosa sombra redondeada. En 1902, Munch dibuja -

en aguafuene- otra vez a la misma joven, pero ahora la protagonista se ha desplazado del 

centro hacia la derecha, mientras que la sombra parece emanar directamente del pubis. 

Aunque al principio sus obras se interpretaron sobre todo como un comentario social, 

en la actualidad somos conscientes de que en ellas este autor llegó a tocar el limite entre lo 

orgánico y lo psíquico; tópico éste, que constituye el núcleo del pensamiento freudiano. 94 

92 Cfr. /ntemat1011al D1ctio11D/y of Art and Artist. p. S76 . 
• , /bid, p. 578. 
94 Cfr. Thomas M. Messer, &:Jvard !Wu11eh, Limina 11. 
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Figura 25. Pubertad,, Edward Munch. 

Figura 26. La joven modelo, /89-1, Edward Munch. 
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Figura 27. De Noche (Pubertad), 1892, Edward Munch. 

Figura 28. Ansiedad, 1896, Edward, Munch. 
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Munch trabajó una nueva dimensión ilusionista, en la que quería representar seres que 

sufrieran y que sintieran. Pero según él, el espectador debía también adquirir consciencia de lo 

que hay en él mismo para descubrirse." 

Figura 29. El grito, /893, Edward Munch. 

• Emll Nolde 

Su verdadero nombre fue Emil Hansen. Nació en Alemania, el 7 de agosto de 1867 y adoptó el 

nombre de Nolde en 1902. Murió el 13 de abril de 1956. 

Estudió en su país natal, entre 1884 y 1889, y en la Academia Julien, de París, a partir 

de 1899. 

Su trabajo fue declarado degenerado y fue confiscado por los nazis en 1937; más tarde 

(en 1941) se le prohibió pintar y exhibir. Hacia 1946, finalmente se hizo profesor de arte de 

una escuela gubernamental. 86 

as Cfr. Jose Camón Aznar, .E11ciclopedia de la pmtura modema, p. 62. 
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Nolde se interesó por los trabajos de los artistas primitivos y los adaptó a sus vivencias 

adquiridas respecto al judaismo, la persecución de éste, y el establecimiento del cristianismo. 

Sus trabajos tratan de recrear el arte primitivo, imprimiéndole un distintivo sello alemán, para 

poder asi volver a los elementos eternos y naturales que él consideraba básicos. ' 1 

Emil Nolde estuvo muy cerca del grupo expresionista "El jinete azul" (Der Blaue 

Reller) después de abandonar al grupo "El Puente" (Die Brückc). Según Brion, Nolde no 

podla pertenecer a ningún grupo, pues estaba impulsado por un carácter hurallo y salvaje que 

desfogaba en su pintura bajo la forma de una sensualidad brutal y agresiva, de una especie de 

delirio que arrastraba a los personajes, los objetos e incluso los paisajes. 

Debido a sus estados emocionales, Nolde tuvo el deseo de representar los episodios 

más escabrosos de la vida de los santos." Para él toda convención o tradición considerada 

como experiencia mística debía rechazarse, por ello su obra es contraria a los cánones del arte 

religioso antiguo y moderno. 09 

86 Cfr. lnlenllltional Dlctlonary o/ Art and Anlst. p. 588. 
87 /bid., p. 589. 
ea Cfr. Giulio Cario Argan, El arte moderno, op. cit., p. 13 l. 
•• /bid., p. 132. 
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Figura JO. El profeta, 1912 (X1/ograjía), Emil No/de. 

• Ernsl Ludwin11, Kirchner 

Kirchner fue un pintor alemán que nació en 1880. Est11dió la pintura primitiva y fundó el 

grupo "El Puente" (Die Brücke) en 1905. Entre 1906 y 1908, su personalidad fue la más 

representativa y dominante de los pintores de su grupo. 

Después de la trasferencia a Berlín de los miembros de Die Brücke, hacia 1911, su 

obra se volvió dramática y adquirió disonancias, ritmos convulsivos y deformaciones 

violentas. Encontró interés en los aspectos psicológicos de los pintores de Berlln. ya que 

mostraban similitud coi:i la forma e><presiva de los autores de Die Brücke, tanto en los temas 

sensuales como en los temas de polémica social. 
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En 1914, debido a una enfennedad se traslada a Suiza, y en contacto con la naturaleza 

realiza paisajes de concepto monumental. No obstante, más tarde, deprimido por el avance 

nazi que habla confiscado y destruido gran pane de su obra, se suicida en Suiza, en 1937. 'º 
Kirchner pintó escenas callejeras (a las que debió su celebridad en los tiempos en que 

perteneció a Die Brücke). así como grupos humanos desnudos en interiores y exteriores. 

Mostró en sus composiciones más construidas. esa angustia constante que finalmente 

lo condujo al suicidio. En ellas representa los estados internos del espíritu, más que sus 

manifestaciones externas. Deseaba reducir su arte hasta un arte jeroglífico, y manifestaba en 

su técnica y en su obra la manera rápida e irónica que tenia de contemplar la vida en 

general. 91 

Sus primeras xilografias, muestran influencia neoimpresionista, africana, oriental, y de 

Paul Gauguin y Vincent Van Gogh. 92 

9° Cfr. W. Grotlman. "E. L. Kirchcr I Stoccarda 19!58", Catálogo dl!lla mrutra d~ll '/mpr1t.sslonlsmo. Firence, 
1964. p. 270. 
91 Cfr. Giulio Cario Argan, El artlt mockmo, p. 133. 
92 Cfr. Herbert Read. Breve historia di! la pintura mockma, p. 62. 
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Figura 31. Cabaña en los Alpes, 1917, Erns1 l.udwmg K1rchner. 

Figura 32. Grupo humano (X1/ograjia), Emsl ludwing K1rchner. 
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Figura 33. El viejo granjero, 1917 (Tinta), Ern.vt ludwing Kirchner. 

b) El Cubismo 

De acuerdo ci;m Apollinaire el nombre de esta escuela d~riva del adjetivo que (en el otofto de 

1908) despectivamente le impuso Matisse ~ un cuadro en el que figuraban casas cuya 

apariencia cúbica le impresionó viVamente. 93 

Asimismo seftala que lo que diferencia al cubismo de la pintura anterior es que no se 

trata de un arte de imitación, sino de un ane de concepción que tiende a elevarse hasta la 

creación. 94 

Entre las influencias e><trapictóricas del cubismo, Apollinaire destaca a la ciencia y el 

concepto de una cuana dimensión, la cual seria producida por las otras tres, pero que las 

complementaria. Esta cuarta dimensión está representada por la inm"nsidad del espacio 

93 Cfr. Guillaume Apollinaire, los pmtores c..~ubistas: fl,feúitacio11es estéucas, p. 29. 
9

' lbid, p. 39. 
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eternizándose en todas direcciones en un momento determinado; es el espacio mismo, la 

dimensión de lo infinito. Es esta dimensión la que dota de plasticidad a los objetos y les 

confiere las proporciones que merecen en la obra. 95 

Por último este autor igualmente reconoce la deuda que los pintores cubistas tienen 

para con el arte primitivo (en especial el egipcio), lo mismo que para con el arte negro y el de 

Oceania. 

•El cubismo, el arte primith·o y la escultura arricana en Picasso 

De manera importante Picasso hizo derivar su cubismo del arte africano y con ello iníluyó en 

gran número de artistas. Su cuadro !.as señoritas de .fr1ñón (les demo1se//es d'Avignon) 

originalmente trataba acerca de las prostitutas de la calle de Aviñón -ubicada en Barcelona-, 

y formalmente derivaba de la bañistas de Cézanne (artista que, al final de su vida, propugnaba 

por reducir las formas artisticas a las figuras geométricas primarias); no obstante, durante su 

desarrollo el tema inicial elegido por el pintor español fue radicalmente transformado, hasta 

perder todas sus implicaciones simbólicas, y terminó siendo desplazado por el interés hacia el 

cuadro mismo, como imagen independiente de la apariencia de las cosas. 

El c<lnocimiento de la escultura negra, que fuera revelado a Picasso por Matisse y 

Derain, fue un hecho que lo estimuló y que le demostró que la obra de arte es la expresión de 

los impulsos primitivos, de la vitalidad instintiva y del patrimonio de concepto que cada 

artista tiene. De esta manera, el cuadro las señor/las de Awñón se convierte en el objeto del 

artista para reflejar la influencia primitiva. Nótese en él la diferencia entre las dos figuras de la 

derecha, seguramente pintadas en último término, y las otras tres. Picasso, ante todo, hace 

hincapié en la forma y en la estructura -mediante planos plásticos, amplios y sintetizados-, y 

con ello termina por negar toda semejanza con el naturalismo imitativo. ~ 6 

"/bid, pp. 21-22. 
96 Cfr. EJ1e1clopedia de los grandes fnQl!stros dií! la pmtura umversal, p. 67. 
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Figura 3./, Las se~oritas de AviMn. 1907, Pablo Pica.<.1·0 

En la mayoría de sus retratos Picasso utiliza elementos simbólicos, porque busca detrás 

de la máscara al hombre y su cultura, asi como a las fuerzas inconscientes que la moldean. 

Esto también lo podemos ver reflejado en las señorita.< de Awñún: mientras los rostros de la 

izquierda del cuadro están influenciados por la cultura ibérica, las dos mujeres de la derecha 

muestran influencia africana. 97 

Más adelante, éste modo de pintar de Picasso influenciará a Derain y a Braque, quienes 

desarrollaron gran parte de su actividad durante 1907. Picasso, pues, declara firmemente su 

adhesión al arte primitivo de África y acepta las influencias provenientes ya sea de las 

máscaras de Bobo Dan y N'gueré o bien de las congole~as de los Bakota. 'ª 
Picasso ha definido al cubismo como "un arte que trabaja primordialmente con 

formas". Cuando una forma está realizada, afirma: .. está ahí para vivir su propia vida''. Su 

97 CfT. Herbcn Read, Brew historia de la pmrura moden'ID, p. 160. 
98 Cfr. Enciclopedia W! los grancks artistas, vol. 11, p. 75. 

52 



finalidad, entonces, no es anali:ror un tema determinado. En la misma declaración. Picasso 

rechaza cualquier idea de investigación, ya que -por el contrario- veía en ella: "la principal 

falla del arte moderno"." 

e) El Expresionismo Abstracto 

En los ai'los 40, una importante emigración artistica -por causa de la guerra- revive en los 

Estado Unidos al expresionismo, pero bajo un nuevo enfoque. 

Los expresionistas abstractos también se identificaban con el arte primitivo, pues 

pensaban que los artistas primitivos eran los que estaban más en contacto con el inconsciente. 

Durante un tiempo William Baziotes, Hans Hofmann, Jackson Pollock. Richard Poussette­

Dart y Willem de Kooning, buscaron sus temas en el arte primitivo y en los mitos indígenas, 

por lo que Mark Rothko bautizó al grupo como: "Hacedores de mitos", ya que estos artistas 

pretendian revalorar y reinterpretar los mitos antiguos, aunque también intentaban crear 

nuevos mitos acordes con la época que estaban viviendo. 

Sus mitos favoritos eran especialmente los de los indigenas de Estados Unidos, los de 

lo precolombinos de América hispana y los de los esquimales. Jackson Pollock, por ejemplo, 

al derra~ar Ja pintura sobre el lienzo recordaba a los indios norteamericanos que, con sentido 

ceremonial, hacían imágenes rituales regando tierras de colores en el piso. 

Este artista es quizá el que más contribuyó con el expresionismo abstracto. Su 

propósito era lograr una linea larga y desbocada, pero se veía obstaculizado por el arrastre del 

pincel sobre la tela; de modo que colocaba sobre el piso un lienzo y moviéndose alrededor y 

encima de él derrama.ha pintura poco a poco. De este modo produjo la técnica de la "pintura 

derramada'', la cual llegó a ser parte de la pintura gestual. 

Los expresionistas abstractos se conyencieron de que la fuente primaria para la 

creación era el "yo interno" y pintaron, ante todo, imágenes de su psique, sólo apenas 

evocando la anatomía humana. Otros representantes del movimiento, en los ai'los cincuenta, 

99 Cfr. Herben Rcad. Brew historia dt! la pintura moderna, p. 7S. 
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fueron: Eduardo Paolozzi, Comeille, Hans Hartung y Jean DubutTet. Particulannente estos dos 

últimos enriquecieron su obra al acercarse a la pintura infantil o al arte producido por los 

alienados. 

Figura 35. Número cinco, Jac/rson Polloclt. 
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• Jean Dubuffet 

DubutTet riació en Havre en 1901 y murió en 1985 en París. En 1924, este pintor francés 

decidió consagrarse a la pintura definitivamente y en 1943 realizó series en el Metro y en las 

calles de Paris. Al a~o siguiente expuso en la galería de René Drouin, donde el público se 

sintió ofendido al ver sus creaciones sobre temas espirituales. 100 

En 194 7 realizó su segundo viaje al Sahara y comenzó a crear obras marginales a la 

cultura, a las que denominó como Arr Brut, por oposición al arte cultural. 

En los a~os veinte conoció a Bilderei Dergeistes y Krakem de Prinzhom, quienes 

exponian más de 5000 pinturas ejecutadas por enfennos mentales. Hasta ese momento este 

tipo de producción jamás había sido considerada un producto cultural. 

A partir de 1948 comenzó a visitar los hospitales psiquiátricos y se apasionó tanto por 

la obras de los enfennos mentales que los hizo exponer en la galería Drouin. 

Georges Limbour, en su introducción a una exhibición del lCA, denota las 

complejidades del quehacer artístico de DubutTet y define el propósito unificador de su trabajo 

como una dedicación de libertad total respecto a todas las reglas y convencionalismos, lo cual 

refleja todo un intenso conocimiento previo, para invertir después su arte y sus métodos; llega 

con ello, entonces, a generar un nuevo tipo de producción. 

Es muy dificil clasificar el estilo de Dubuffet porque en su trayectoria va de un estilo a 

otro. Sin embargo, es fácil advertir que en su temática trata de escapar de la historia europea, 

cuyo pasado lo oprime, y de refugiarse en una originalidad que se ampare en la inocencia. Es 

por ello que se le cataloga como un pintor ecléctico. 

Dubuffet busca intencionalmente un esquema de irracionalidad en el que no siempre es 

necesario hacer una elección instintiva. pues -así sea poco común- toda elección es 

deliberada Se puede decir, entonces, que su estilo es una aplicación del primitivismo, mas no 

100 Cfr. D1c1io11ncJ1re umver~I ck la Pemture, vol. 2, p. 258. 
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que es un arte primitivo; es decir, el artista sabe lo que está plasmando y por qué lo está 

pintando.101 

Este artista trata de abrirnos un camino hacia el pasado humano a través de una pintura 

caricaturesca en la que el intelecto es lo único que controla a la pintura. Sus creaciones 

podrian confundirse entre las propias de una cultura primitiva. No obstante, el creador está 

seguro de que mientras más se reduzca la pintura a un signo, más sera ésta un 

convencionalismo importante. 

Dubu!Tet describía a su trabajo como un sustituto de la belleza que tiene contacto con 

todos los objetos y seres, sin excluir hasta al más despreciable; y gustaba de que la gente viera 

su trabajo como una empresa para la rehabilitación de los valore desdeilados; 102 asf por 

ejemplo, desde 1935 comenzó a abordar como tema al excremento o a utilizar mariposas, 

mezclándolas con pastas muy delgadas, a manera de tapiz. 103 

En 1966, comenzó sus primeras esculturas en poliestireno, que mostraban un grafismo 

arbitrario y una desorganización deliberada. 104 

Su intenso interés por la pintura de los niilos, de los enfermos mentales y de los 

pueblos primitivos, fueron la base para formular su personal estilo expresivo. 

101 Cfr. Peter Stuyves, "Foundation Collection ofContemporary Brilish Paintins" en S111dio lmemational 
(London), nüm. S, may 1996, p. 1J7. 
101 lhid, p. 175. 
IOJ /bid 182 
104 Cfr. bu:ti~nnaJre universel de la Peinrure, vol. 2, p. 261. 
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Figura 36. Vaca alegre, 195./, Jean Dubuffet. 

Figura 37. Cabeza\, /959, Eduardo Pao/o::i. 
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• Willem de Koonlng 

De Kooning nació en Holanda en 1904, pero en 1936 se traslado definitivamente a los Estados 

Unidos, donde murió en 1997. Durante su juventud estudió en Bélgica, y desde entonces 

cornc:nzó a interesarse por la abstracción geométrica. En la década de los treinta tomó como 

base el geometrismo holandés y en su obra resumió la influencia de todas las vanguardias 

europeas del momento, desde el cubismo hasta el surrealismo. 

Adoptó la nacionalidad noneamericana, hacia 1962, pero desde su llegada a América 

trajo consigo el movimiento expresionista abstracto. Su figura es fundamental para explicar 

cómo en los a~os treinta los modos y conceptos de la vanguardia europea de la posguerra se 

arraigaron en Nueva York. De Kooning fue explicito al se~alar que su serie de mujeres, de 

principios de los a~os sesenta, había resultado lo más caracteristico e influyente en su obra. Su 

interpretación emanaba de las venas paleolíticas, cuya fuerza, el mismo consideraba que no 

había podido plenamente transmitir. 

Figura 38. Mujer 2, 1952, Wi/lem de Kooning. 
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d) El Surrealismo 

El Surrealismo, como tendencia artística, es una revelación en contra del racionalismo de las 

convenciones artísticas formales. que proclama la creación automática y genuina como el 

principal "lenguaje del alma".'º' 

La finalidad de los surrealistas era librarse de una sociedad utilitaria. El llder de esta 

corriente fue André Breton, quien a través del arte (a partir de utilizarlo como un medio para 

llegar a los estados mas profundos de la mente) buscó la posibilidad de la liberar al ser 

humano. 

Breton recomienda constantemente a los artistas, que después de entregarse a la 

imaginación, y dejarse consumir por ella, vuelvan a su yo consciente para enriquecer su 

personalidad con los hallazgos que en su interior hayan hecho. 106 

Sigmund Freud había ideado, en 1881, la técnica de la libre asociación, a través de la 

cual el paciente debía de e.xpresar de golpe todo lo que se le ocurriera sin detenerse a pensar lo 

que decía. Hacia 1924 Breton aplicó esa técnica al arte para elaborar la teorl11 del dibujo 

automático, en el que el pintor hacia garabatos espontáneos para llegar al fondo del 

inconsciente, y encontrar imágenes, símbolos y signos, que luego incorporaría en la 

composición consciente de un cuadro. 

La noción de otra realidad buscarla su convergencia hacia un tema central: el arte seria 

su lenguaje, el psicoanálisis le daría su sentido profundo y la revolu.ción surrealista aportaría 

las posibilidades de su efectiva realización. 

Los surrealistas aniquilaron el concepto del talento, ya que -para ellos- la pintura que 

producían estaba al alcance de cualquiera que buscara sus revelaciones y se dejara llevar por 

su inspiración. Así, el pintor aparentemente no tenía ninguna conducción mental consciente al 

crear una obra. 

105 Cfr. ThomasKarin.Elartehastahoy, p. 126. 
1º6 C&. YvoMe Duplessis. El su"ealismo, p. 5. 
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Max Emst, uno de los pintores centrales del grupo, afirmaba que la obra del artista 

consiste en proyectar lo que hay dentro de su interior. 

Salvador Dalf, por su parte, trataba de reproducir las imágenes mentales de los 

paranoicos, las cuales eran. según él, tan "'desconocidas" y de un carácter tan "alucinante", 

que ni él mismo las comprendía. Su ideal estético era volver reales las visiones 

subconscientes. 

Otra fuente esencial del pensamiento revolucionario y artístico surrealista se halla en el 

material psicoanalitico de la investigación de Freud, quien fue el primero en aceptar las 

imágenes del sueño y las obsesiones patológicas como elementos válidos y sellos de la 

realidad psíquica del hombre. Debido a estas investigaciones los surrealistas se interesaron en 

la capacidad gráfica y verbal de los enfermos mentales, entre los que Breton creyó encontrar 

"salud moral", en el sentido de que eran una manifestación genuina e impulsiva de la 

sensibilidad. 

De esta manera, los surrealistas encuentran una sensibilidad no desfigurada, !frica y no 

reflexionada, en los dibujos de los enfermos mentales, que de algún modo es comparable con 

la de las pinturas de los pueblos primitivos del África Negra (en lo que ya se habían fijado el 

cubismo y el expresionismo). 

En sus estudios sobre psiquiatría, Henry Ey a.nalizó la producción artistica de los 

psicópatas y descubrió en ella una evidente proximidad para con la de los artistas surrealistas; 

por lo tanto, bautizó la producción de los psicópatas como "surrealismo-arte patológico". Esta 

.expresión artística se caracteriza por una espontaneidad que no tiene una construcción lógica, 

pero si una entera libertad; y es además una producción que descuida la forma llevándola a 

una "sub-realidad", que no sigue una disciplina, y que abandona las imágenes externas porque 

las aprecia deterioradas. Asimismo, realiza una elaboración ilógica y formal que se caracteriza 

por una evasión de la realidad, o por una lucha constante frente a ella, todo lo cual da lugar a 

una liberación inconscienre. io 7 

107 Cfr. Jote Antonio Escudero VaJverde, Pncopato/ogia, p. 19. 
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Entre las numerosas enfermedades mentales destaca Ja paranoia, que es demostrativa 

de Ja finalidad perseguida por el surrealismo, ya que nos ofrece una sintesis de lo real y de Jo 

imaginario."10
• El objetivo del surrealismo era liberarse de todo prejuicio para llegar al 

automatismo puro, al juego desinteresado del pensamiento libre. Asi, por ejemplo, a través de 

la paranoia es como Salvador Dalí aporta al surrealismo el "método critico-paranóico .. , el cual 

consiste en proponer un juego de imágenes que pueden ser leidas en más de un sentido. Dicho 

método ha sido aplicado a la elaboración, al análisis o a la interpretación de casi todas las 

artes, y ha tenido ¡,'Tan influencia en el cine, la poesía, la escultura, y hasta en la publicidad y 

en la moda. 

Según H. Read la esencia del mensaje surrealista consiste en una invitación absoluta 

para liberar a la mente, pues parte de la afirmación de que la vida y la poesia se fusionan y 

coinciden para negar a este falso mundo, del que todavia algo puede ser salvado. 10
' 

• Wilfredo Lam 

Este pintor cubano, nació en Sagua la Grande en 1902, y murió en París, en 1982. Viajó a 

Paris en 1937 y frecuentó el taller de Picasso. En 1940 figuró en una exposición junto a Léger, 

Braque, Klee, Emst y Picasso. 

Lam muestra en sus obras una predilección por pintar formas agresivas, como púas, 

cuernos y dientes, que a veces abarcan todo el cuadro; plasma también formas grotescas, 

como los pies grandes y las manos con ciertas alteraciones, siguiendo con ello la tradición de 

la iconografia afro-cubana. 

En sus cuadros realizados de 1949 a 196 1, representa a mujeres sentadas 

elegantemente, pero con máscaras, rabos, cuernos, crines y espinas, que hacen ostensible su 

intención de privilegiar su influencia africana. 

108 Cfr. Yvonne Duplessis. El sun-ealismo, p. JS. 
109 Cfr. Herben Read, Bre,.,histonadl!lap111111ramodema, p. 14S. 
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Sus imágenes, compuestas por formas grotescas y con alto grado de salvajismo, 

reflejan una propensión hacia Ja agresividad. Lam se inspira en las máscaras populares, pero 

las retrabaja y las reelabora dándoles un nuevo sentido. Procura la construcción de lo 

fantástico-natural unido al medio que Jo rodea, y desea trasmitir a través del arte moderno una 

cosmovisión sincrética, en la que encuentren su justo lugar esos elementos africanos, vivos en 

su cultura de origen y que todavia guardan un alto sentido místico. 

Esta forma de pintar del artista, pretende, entonces, reflejar una naturalidad mitológica, 

semejante a la de los primi1ivos, pero expresada por un artista contemporáneo, que plasma un 

mundo de estructuras que reflejan aún una realidad mágica y mitológica. 110 

Su pintura surrealista mues1ra siempre un ambiente onirico; ello se aprecia claramente 

en su obra Composición, de 1931. En este cuadro: una hermosa y joven mujer se convierte en 

madre, pero la envuelve una atmósfera de pesadilla amenazadora, lo cual no deja de ser una 

alegoría sobre la indefensión del ser humano frente a las fuerzas malévolas. 

11° Cfr. Belén Dfaz de Ribogo, Maria Gonz.tlez Orbegozo e Isabel Paris, Wilfredo l.am, cati.Jogo, Barcelona, 
Museo Nacional Centro de Ane Reina Softa. l 99J. 
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Figura 39. Natividad, 19./7 (Óleo /ien:o. 218 x JO/ cm), IVilfredo lam. 

Figura ./O. Composición, 1931 (Óleo. lien:o. 76x íOcm), Wilfredolam. 
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• S•lvador D•ll 

Dalí nació en Figueras, Espaila, el 11 de mayo de 1904 y murió en 1982. Estudió en la 

Academia de San Femando de Madrid (de 1922 a 1926) y poco después se asoció con el grupo 

surrealista en París. 111 

Dalf se reveló contra el sentido obvio y el orden moral, creando imágenes lúcidas y 

sueilos que establecen paradojas irónicas que conllevan un conflicto moral. Una de las ideas 

cruciales del surrealismo de Dalí es su método critico-paranoico, desarrollado a panir de 

1929, y que derivará, hacia una técnica que consiste en pintar una imagen doble, mediante la 

que el pintor genera una ilusión óptica para que una imagen rewle otra escondida en ella. 

Quizá la mejor muestra de ello sea El hombre invwble, realizada de 1929 a 1933. 112 

Figura .JI. Virgen sodomizada. Salvador Da//. 

111 Cfr. /111ema1wnal D1ctiunary o/ An and Art1st. p. 209 
112 /bid, p. 21 o. 
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Fig11ra -12. Salvador Dall. 

Fig11ra -13. Salvador Dall. 
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• El surrealismo en Picasso 

Picasso se adhirió pronto a Apollinaire y los fundadores del movimiento surrealista, mediante 

una producción que rebasó el ámbito de lo plástico y que abarcó también el diseilo de 

escenografias para obras de teatro e incluso la creación literaria. 

Durante el periodo de influencia surrealista en Picasso, éste hizo una serie de dibujos 

en los que la figura humana está deformada: convierte una cabeza en un alfiler, y retrata a 

hombres fusionándose sobre flácidos pechos; los ojos y la boca de los personajes aparecen 

insertados en posiciones arbitrarias. 

Segun Bar, Picasso se inspiraba en las obras de Miró o en los primeros cuadros de 

Yves Tanguy. Sin embargo, la manera de dibujar de Picasso seguia siendo muy individual. 

Puede decirse brevemente que el conjunto de sus imágenes son una iconografia del sexo y de 

la fecundidad. del nacimiento y de la muerte, o del amor y de la violencia, análogas a las que 

se han dado en las que llamamos las grandes épocas del arte u' 

Picasso en sus obras utiliza al caballo y al toro como simbolos: el caballo es la 

representación del pueblo y el toro es la brutalidad de las tinieblas. Los símbolos para Picasso 

representan una alternativa para la comprensión de un problema. 114 No obstante, por esta 

época realiza también a un toro que representa la sexualidad, pero Picasso mismo se 

representa como un Minotauro. 

André Breton considera a Picasso como el iniciador de una continua actitud de defensa 

ante los objetos del mundo exterior, a la vez que se buscan los propios valores. 115 

Las dos direcciones del surrealismo: al sugerir por una pane el misterio del 

inconsciente, y por otra el proponer la transformación la realidad. se hallan en la obra de 

Picasso, quien destaca por su voluntad revolucionaria y una agresividad muy característica. 

113 Cfr. Herben Re.ad. Brew h1S1onaúe lapinturamodema, p. 160. 
114 /bid., p. 202. 
i u Cfr. YvoMe Duplessis, El surrealismo, p. 64. 
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Figura././. Minotaur, /933, Pub/o Picasso 

Figura ./5. The Rap. 1933, Pablo Picasso 
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e) México. Arte primitivo o de ralees aborígenes 

Actualmente podemos observar aún una notable Ja influencia indfgena en el arte 

contemporáneo mexicano. no sólo en las vertientes plásticas sino también en la literatura o en 

la música. La aceptación y valoración de esta influencia se debió. en buena parte, a las 

corrientes internacionales que se interesaron por nuestra cultura, pero también seiialadamente 

al descubrimiento local de los valores universales que ésta encierra. Así, tenemos como 

muestras al movimiento musical de los años treinta y cuarenta. que encabezaron Silvestre 

Revueltas. Carlos Chávez, Pablo Moncayo y Candelario Huízar; o a la arquitectura 

neoindígena de Mendiola y Rivera; o a la poesía de los aftos cincuenta de Rubén Bonifaz 

Nufto; o la obra plástica de Rufino Tamayo, iniciada durante los aftos en que trabajó en el 

Museo Nacional de Historia, y también en muy buena medida a la obra de Diego Rivera. 

Estos podrían ser los antecedentes de la producción neoindigenista actual, a la cual se 

ha unido una generación de productores de auténtica raíz indígena, entre los que se cuentan 

artistas zapotecos, huicholes, nahuas, etcétera, que confrontan su arte tradicional con la obra 

de vanguardia y que, en algunos casos, han producido una obra original y de muy elevada 

calidad. Hoy la música neoindigenista está representada por Jorge Reyes y Antonio Zepeda; el 

cine también ha producido obras representativas como Regreso a A=tlán o Cabe=a de Vaca; y 

dentro de la plástica sin duda el mayor exponente es Francisco Toledo, artista oriundo de 

Juchitán, Oaxaca. 

• Francisco Toledo 

Toledo nació en 1940 y, después de una formación artística local, pasó por diferentes escuelas 

de arte de la ciudad de México, para complementar su desarrollo mediante largas estancias en 

París. 

En su obra destaca una fuerte carga erótica que, de acuerdo con Teresa del Conde, 

cobra Ja forma de un decir artístico que sólo puede encontrar parangones en la India, en el 
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Japón. en la cerámica mochica, en el antiguo arte mesoamericano o en el de algunas culturas 

de Oceanía. Su obra muestra relaciones con la magia y con la fábula, que involucran a 

humanos, a;,imales, vegetales y diversos objetos. 116 

De esta manera, Toledo propone una reformulación de nuestros vínculos con los seres 

y las cosas a trav<s del tiempo. 

Pero la reiteración de los elementos genitales en sus obras, parece corresponder a 

vestiduras en las que el deseo se bifurca y se multiplica involucrando a las partes de todo el 

cuerpo, mismas que se muestran intercambiables; ello, si no es que tales partes sexuales pasan 

a convertirse en singulares instrumentos decorativos. Vistas en conjunto éstas configuran un 

patrón ornamental objetualizado, no obstante que desglosadas una a una conservan su 

apariencia orgánica definida. 117 

Toledo ha dicho: "Yo en la pintura he sei\alado todo el cuerpo, gente entrando y 

saliendo por todos los huecos". 118 

Otros elementos destacados en sus obras son los dibujos de inspiración prehispánica. 

Sus trazos incisivos, a la vez que delicados, y su estilización rayan a veces en lo decorativo y 

muestran una preocupación por expresar el movimiento. 119 

Francisco Toledo no se afilió a ningún grupo artístico, como suele suceder con los 

artlfices de ciertas comunidade• primitivas, sino que él siente y piensa que ha sido llamado 

para actuar como artista representativo de una tribu. Sin embargo seria falso conceptuarlo 

como un artista primitivo. Se trata de un hombre que a su cosmovisión y a los rasgos 

particulares de su región de origen ai\ade una sólida trayectoria de aprendizaje e investigación 

en el manejo de los medios plásticos, y que al mismo tiempo es poseedor de una vasta cultura 

visual que le ha permitido recrear, tal y como lo hace, sus fábulas, mitos y tradiciones. 120 

116 Cfr. Teresa del Conde, "Entrevista a Francisco Toledo", en Viceversa (Mex.ico), nUm. 18, noviembre de 1994. 
117 Cfr. Teresa del Conde, Fra1te1sco Toledo, p. IS 

118 /bid., p. 10. 
119 /bid., p. 17 
"º /bid., p. 23. 
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Figura 46. Francisco Toledo. 

• Rossana Ponzanelli 

La vitalidad de los temas de inspiración indlgena, infantil, o que privilegian las motivaciones 

del inconsciente, a las manías o a las obsesiones, se puede observar evidentemente en el 

trabajo de muchos jóvenes artistas mexicanos. Un claro ejemplo de ello lo constituye el 

trabajo de Rossana Ponzanelli, joven artista que pinta un mundo en el que los sexos saltan a la 

vista, convocando al delirio de la orgla, sin falsos pudores. 

Lo que la autora afirma en sus obras es un pansexualismo que se concreta de varias 

formas: trata de representar al mundo como un teatro de pasiones; un lugar donde los hechos 

carnales afloran sin tapujos, aun sobreviviendo a la lujuria. 

Los personajes de la artista evocan reminiscencias hacia las culturas africanas o 

australianas, debido a la exaltación inmemorial y eterna con que suscitan la vida. 121 

121 Cfr. Andrés de Luna. catálogo para la exposición "Ro~ Pozanelli. las amantes de Venus' .. junio de t 996. 
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Figura -17. Recuerdos, 1995 (Óleo sobre tela. 160 :e 120 cm), Ro.uana Pon:ane/11. 

Figura -18. Mujeres. 1995 (Óleo sobre tela. 120 :e 120 cm), Rossana Pon:ane//i. 
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Figura 49. Sexos invenidos, 1995, (Óleo sobre tela. 120 x 160 cm), Rossana Pon=anelli. 

f) Surrealismo y arte rantástico 

El arte fantástico fonna pane del lenguaje anistico tradi7ional en México. Se le encuentra lo 

mismo en el ane prehispánico que en las anesanias o en las obras de los anistas profesionales. 

En este siglo lo encontramos en la gráfica popular de Posada y en la producción de los 

académicos modernistas como Julio Ruelas ( 1807-1907) y Manuel lturbide ( 1888-1976), en 

quienes se encuentra asimismo un tinte macabro acorde con el gusto de las mayorías. lturbide 

incluso alcanzó a conocer los diferentes postulados surrealistas, pero finalmente optó por 

proseguir con una obra con características académicas nacionalistas. 

Una anista de trayectoria singular fue Frida Kahlo, quien desarrolló una obra en la que 

destacaba la proyección del subconsciente, en pinturas que también rescataban el gusto 

popular tanto de tipo religioso como de folletln periodistico. No obstante, Frida fue 
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"descubierta" y aprovechada por los surrealistas, quienes la proyectaron a un escenario 

internacional, a pesar de que ella misma no se llegó a considerar parte de ese movimiento. 

En el ámbito local, durante los ailos cuarenta, al igual que Juan O'Gorman y Juan 

Soriano (o Manuel Álvarez Bravo en la fotografia) destaca también la pintura fantástica­

surrealista de Antonio Ruiz, El Car:a. 

Toda esta obra, pues, tiene al mismo tiempo raíces auténticamente populares, pero 

juega con la influencia del surrealismo europeo. 

La emigración europea a México, con motivo de la Segunda Guerra Mundial trajo a 

auténticos pintores del grupo surrealista, como Paalen, Leonora Carrington, Alice Rahon y 

Remedios Varo. Éstos no se perrnearon del todo del gusto popular y siguieron produciendo 

casi el mismo tipo de obra que empezaron a realizar en sus paises de origen. pero un analista 

atento probablemente podrá encontrar parte de la idiosincrasia nacional mezclada con estas 

corrientes internacionales. Esto resulta más claro, por ejemplo, en las películas hechas en 

México por Luis Builuel. 

Sorprendentemente en los ailos sesenta surgió una última generación de surrealistas 

locales que influyó incluso en los maestros europeos llegados a México. Entre ellos el más 

destacado es Alberto Gironella, a quien el mismo Breton acogió en el seno del grupo 

surrealisia. 

La obra inicial de Gironella se caracteriza por ei empleo de imágenes tomadas de la 

obra de Velázquez, a las que modifica e incorpora en retablos Ambientes, que en un principio 

recordaban a conjuntos de Giacometti, pero que poco a poco se fueron haciendo más 

personales. 

Por el contrario, nada relevante puede
0
decirse de la obra de los aún múltiples pintores 

locales que se autodenominan "surrealistas" y que explotan comercialmente esta exitosa 

corriente, pero que no aportan en realidad nin¡¡ún elemento novedoso. 
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g) Expresionismo y neoexpreslonismo 

José Clemente Orozco, representa el especial caso de un pintor originalmente académico que 

salta a la caricatura periodística, descubre las posibilidades de esta última y la lleva incluso a 

la pintura mural. Paulatinamente se acercó a su estilo personal, devino poderoso expresionista. 

y de hecho fue el único pintor de primer nivel que llevó esta tendencia a los muros públicos. 

Su influencia en México alcanzó en los ailos cincuenta al joven José Luis Cuevas, cuya obra 

inicial se apega tanto en tema como en forma a los temas preferidos de Orozco: las prostitutas, 

los miserables de la ciudad, y los actores y acróbatas. 

Entre los jóvenes pintores la linea expresionista se ha integrado a las ralees indlgenas, 

con lo que se ha revitalizado. Ejemplo de esta tendencia es la pintura y obra gráfica de 

Eduardo Oniz Vera, Demián Flores y Rubén Maya. 

b) Arte psicópata en México 

Aún no es frecuente en nuestro medio el reconocimiento del trabajo producido por psicópatas, 

aunque en paises muy próximos, como en Cuba, es objeto de estudio e inclusive de 

exhibiciones. 

Entre los pocos casos que en nuestro país han alcanzado historicidad está el de Manín 

Ramfrez ( -1970), cuya obra fue realizada íntegramente mientras se encontraba en reclusión 

psiquiátrica. Su trabajo fue recibido con mucho interés cuando el Centro Cultural Arte 

Contemporáneo le dedicó una amplia exposición en 1978. 
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Figura 50. Martín Ramlre=. 

En la obra de Ramírez se pueden confirmar la presencia de las caracterlsticas conductuales 

apuntadas, entre otro• psiquiatras, por el doctor Andreoli; asl, encontrainos: el horror al vaclo, 

el uso de un colorido restringido y un uso constante de un solo tipo de linea caligráfica. 

Para ilustrar otro caso de producción de obras de' psicópatas. podríamos observar parte 

del trabajo de un joven pintor de reconocida calidad, que pasó por un periodo de depresión 

severa, durante el cual se pudieron apreciar igualmente algunas de las mencionadas 

caracteristicas; me refiero a la pintura producida por Raúl Oliva. quien nació en México, D.F., 

en 1950. 

Entre 1970 y 1975 la pintura de Oliva refleja en sus temas furiosos, una desubicación 

social y una tendencia hacia el autoaniquilamiento que en el aspecto simbólico se expresó en 

el empleo de su propia sangre como elemento expresivo. Estillsticamente su trabajo es 

expresionista, lo que nos mueve a reflexionar nuevamente sobre los puntos de contacto para 

con los fundadores de esa corriente y las alteraciones mentales por las que pasaron. 
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La pervivencia de la postura expresionista parece corroborar la idea de que tanto los 

pintores precursores como los actuales utilizan la pintura como un medio de liberación de sus 

estados mentales y mecanismos similares a los que emplean Jos enfermos mentales al dibujar 

y pintar. 

Figura.51. Raúl Oliva. 
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Capítulo J 

P1icoanállsls ¡eneral del artista. (Arte y alienación.) 

El psicólogo Charles Boudin afirma que el hombre está dotado de cierta afectividad que puede 

ser variable, ya para consigo o para con sus semejantes. Las relaciones afectivas, afirma. 

forman parte de la transformación de las emociones y de los sentimientos y llegan a formar 

parte de los llamados complejos. Boudin define a esos complejos como "sentimientos 

considerados en sus raíces inconscientes ... 

Los complejos se dividen en personales y primitivos. Los personales son aquellos que 

se forma cada individuo de acuerdo con sus experiencias, y los primitivos, los heredados; por 

ello es que "hay complejos comunes en toda raza", que provienen de los pensamientos 

primitivos y que, por ende, pasan a ser genéticos. Ambos tipos de complejos están, P_Or tanto, 

estrechamente relacionados. 

Boudin dice que el artista es un !ndividuo que transforma sus emociones en 

expresiones plásticas, a través de Poner en juego sus complejos personales y primitivos. " 2 

Asl, el temperamento en los artistas está en relación con estos complejos. pero es 

necesario aclarar que, en este sentido, la palabra complejo no significa que se padezca un 

estado patológico. 

El psicoanálisis ha descubierto varios complejos primitivos que determinan al artista. 

Uno de los más importantes es el complejo de "Narciso", el cual -según Boudin- "es la 

fijación afectiva del individuo en él mismo"; es decir, el que aparece cuando éste no se 

lZZ Cfr. Lucio Mendieta y Nüilez. Sociología di/ arte, p. 68. 
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interesa sino en sí mismo, si bien no desde una actitud socialmente egoista, sino sólo como 

artista. 

Hay, entonces, dos tipos de narcisismo: el normal y el patológico. Charles La\o 

comenta que d normal, es aquel en el que el individuo se "interesa en si mismo para 

superarse". A través de él la persona se autojuzga diferente, superior o mejor que los demás, 

en varios aspectos relacionados con la religión, la técnica, la acción, el amor, su capacidad de 

narración. u otros que pueden ser ilusorios, trascendentales o reales. 

El narcisismo patológico, en cambio, es aquel estado en que se exagera el amor a si 

mismo y se toma como único fin la propia adoración sin reservas y sin pudor.'" 

De esta manera, el narcisismo del artista también es diverso, pero el que nos importa 

en este capitulo es el que se refleja o se revierte hacia la concepción de si mismo, tanto en su 

obra como en su conducta social. 

Entre los artistas encontramos varios comportamientos narcisistas, sin embargo dentro 

de ellos destacan el del exhibicionista, y el del exhibicionista disfrazado. Éste último es el que 

da la impresión de indiferencia y desdén por sus obras, pero en realidad lo que busca es atraer 

al público con tal comportamiento."' 

El psicoanálisis considera que las actitudes narcisistas se dan como un sentimiento 

innato en tocios los hombres dotados de amor por si mismos, en varias escalas y de acuerdo 

con las aptitudes y cualidades para expresar lo que se desee. Por ello, los artistas -quizá en 

mayor medida que otros hombres- pueden llamar la atención de la gente sobre sí mismos y 

sobre su obra. con lo que pueden sentirse originales y únicos, colocándose como animadores 

frente al público y recibiendo el impacto de toda la atención. 125 

Y no obstante lo anterior, algunos artistas son demasiado inseguros. No contian en su 

trabajo ni en ellos mismos, ni aun cuando un sector de la sociedad los reconozca; aunque 

también aparecen con frecuencia los so~adores que esperan el éxito y el reconocimiento sin 

realizar mayor esfuerzo. 

~=~ Jb;d, p. 69 
• lb1d, p. 72. 

12
'j /bid, p. 68. 
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Pero el artista, por lo general, tiene que estimarse para seguir cultivando su espíritu 

creador, ya que la autoconfia07.a es un medio importante para reanimar su actividad creadora; 

además de que necesita sentir la respuesta del público como un estimulo para su obra y su 

inspiración. 126 

Para no estar conscientemente expuestos a ta desilusión, los hombres casi siempre 

aprenden a mantener sus ilusiones dentro de ciertos límites, y éstos están marcados por los 

mecanismos de inhibición o de evasión. 

Los freudianos caracterizan a los artistas como neuróticos que constantemente se 

escudan en esos mecanismos de evasión. Sin embargo, la persona realmente creativa se 

enfrenta con su propia realidad, tratando de penetrar y acercarse lo más posible a su yo 

interno. a la contemplación de él mismo y de lo que observa."' 

Podríamos, al respecto, recordar la definición nahua del artista, como la de aquel 

hombre que dialoga con su corazón. 

Cuando el autor en una obra configura las imr.genes del mundo, pone en juego sus 

preferencias previas o convencionales: sus creencias, sus esperanzas. sus deseos y temores. 

frente a una detenninada realidad objetiva. 

Esto tiene una gran importancia en las obras que producen los artistas porque a través 

de su expresión y desarrollo plástico logran una reestructuración mental para con su entorno. 

Es por ello, quizá, que el artista es más propenso a la aceptación de los cambios, y tiene una 

mente más abierta. ya que al realizar el acto creador, llega a un desahogo mental y emocional, 

que da pauta a una nueva conducta. 1
:;:

8 

ESTA 
"11& 

TESIS 
fli LA 

NO ílF.Bf 

~~~ /bid, p. 72. 
/bid, p. 87. 

128 Cfr. W. Ali Port Gordon, la personalidad, p. 333, quien a 5U vez refiere a H. C. Warren y L. Camtichacl, 
E/ements o/ H11mmu Ps1cology, ed. rev. por Hougton MitJJin. Boston. 1930, p 45 

UlaUOlfCA 
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La penonalldad 

Entre las definiciones de personalidad que aporta la psicología contemporánea, podemos 

utilizar la que seilalan los doctores H. C. Warren y L. Carmicheal: ""La personalidad -afirman-­

es la organi2ación mental total de un ser humano en cualquiera de los estados de desarrollo. 

Comprende todos los aspectos del carácter humano: intelecto, temperamento, habilidad, 

moralidad y todas las actitudes que han sido elaboradas en el curso de la vida del 

individuo".'" 

Samuel Ramos, asimismo. nos dice que la actividad anistica no puede ejercitarse, sino 

cuando en ella interviene la totalidad del ser humano con todas sus potencialidades; y afirma 

también que la conciencia tiene que proyectarse íntegramente para el logro del fin perseguido 

por el anista, quien lleva a cabo el esfuerzo má.ximo de su vida. pues para él, el arte y la vida 

son la misma cosa. Por ello es factor esencial de la personalidad artística un ilimitado 

principio de individualización. 

En la personalidad artística la belleza es el punto de vista desde el cual se examinan 

todas las realidades percibidas. Todos los demás valores de la vida se subordinan a ese ideal 

supremo y ello redunda en una visión unilateral de las cosas; pero sólo en vinud de esta 

limitación es que su personalidad adquiere un carácter original."º 

De esta manera, encontramos que las anomallas en la percepción de la realidad por 

pone del artista son las que determinan una producción artística con características propias. 

Las más singulares de ellas incluso han sido estudiadas desde el punto de vista medico, y se 

han establecido diversas tipologías. 

Así, según Andreoli la producción pictórica de un esquizofrénico no se preocupa por la 

constancia de un conjunto, ni tiene en cuenta la composición; no fija una base, y vinualmente 

no prepara el cuadro. Es, además, una obra 9ue comporta una disociación gráfica. es decir, 

que está compuesta. a su vez, por obras desligadas, hechas de pequeilos trozos, fragmentadas; 

¡zg H. C. Warrcn y·L. Carmichael, Elements of Humans Pslco/ogy, citados por W. AJI Pon Gordon, op. cll .. p. 
333. 
uo Cfr. Samuel Ramos, Filosof1a de la ,.¡Ja artistu:a, México. Espua·Calpe Mexicana, 1964. 
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o bien sus dibujos se conforman con otros más pequeños que se van agregando e integrando al 

momento, sin plan previo. 

Por otra pane, se aprecian sólo formas estereotipadas, repetitivas, monótonas, y de 

carácter mecánico que delatan su origen automático. Otra característica típica de los 

esquizofrénicos es la estilización: producen formas con rasgos decisivos y lineales. Lo 

decisivo del rasgo se aprecia en la firmeza del pincelado o trazo, y en cuanto al grosor de la 

linea predomina una alternativa combinación de grueso y delgado. 

Existe en los esquizofrénicos un evidente horror al vacío, lo cual los hace cubrir toda la 

superficie de trabajo, pues -segiln Cris- llenan el espacio para sustituir la destrucción de su 

mundo interno, ya que esto de alguna manera disminuye su angustia. Las dos últimas 

caracteristicas seilaladas por Andreoli son el dibujo caligráfico y el uso restringido del 

color. 131 

--..!._ r. 
- -~ 

~-·~ ,-

~- LI _:L.:..J_.LU l .\... 
1 1·111·11 ll. r 1 

Figura 52. ,'vfartfn Ramíre:. 

131 Cfr. Apindice 2. He<:tor Pérez Rincón. la expres1ó11 grcijlca Je lo.~ pacientes pstquldtncos en A-léxico, 
Estudio multicéntrico. bajo la dirección de Hécior Perez Rincón. p. 6. 
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Wadeson lbune en su estudio sobre el arte maniaco-depresivo, nos lleva a Reitman, 

quien afirma que la excitación del paciente se refleja en una impetuosa elección de los 

colores, en el desorden y en el trazado de lineas incoherentes. Un sujeto deprimido escoge 

colores sobrios, y en sus pinturas exhibe una temática pobre; aunque si la depresión es severa 

no hay producción pictórica, a causa del efecto inhibitorio de la enfermedad. En las pinturas 

de los maniaco-depresivos por lo general la parte superior es más oscura, y tienden a aparecer 

figuras inmóviles o con cabezas sumidas; así como árboles rotos y sin flores que presentan 

ausencia de detalles. Polokker, por otra parte, nota que los pacientes deprimidos se involucran 

poco en la actividad artlstica, y que reflejan temáticas sobre culpa, pobreza, hipocondriasis y 

descripciones de tortura o de suicidio. 

Respecto a la manía, el autor refiere que ésta desorganiza la creatividad, ya que, al 

igual que en la depresión, la comunicación está interferida. En la muestra de su estudio reunió 

los dibujos de seis pacientes con manía; y si bien este número no pareciera ser 

estadlsticamente significativo, en general se pudo observar que los disei'los de las obras eran 

confusos, y que tenían elección desordenada de colores, presencia de lineas incoherentes, y 

una ejecución rápida y descuidada; o bien que, cuando el disei'lo era coherente el tema era asf 

también megalomaniaco. Los médicos refieren que la aparición de este tipo de temas y de 

colores decre~e en la obras conforme los pacientes mejo{an. 132 

IJl /bid, p. 3. 
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Figura 53. Raúl Oliva. 

La espreslóo enferma y sus estados mentales 

En el caso de los enfermos mentales que padecen de neurosis o esquizofrenia, encontramos 

una expresión gráfica con elementos naturalistas y ciertas desproporciones, porque se 

encierran en su mundo de ideas e imágenes apartándose de la realidad. 

La terapia que se realiza a través del arte propicia en ellos una cierta recuperación 

mental (aunque nunca total), ya que cuando realizan las actividades de pintar o dibujar, 

voluntariamente, sus mentes se reestructuran y consiguen que, de alguna manera, la realidad 

subjetiva se oriente más hacia la objetiva; llegan con ello a una asimilación de las formas y los 

conceptos que los rodean. 

Asi, mediante wta terapia artistica wt enfermo mental comienza a dar una lógica y un 

orden a su mente; si bien la actividad creadora, sirve como terapia para cualquier persona que 
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la realice, ya que también mediante ella asimila y reestructura mejor su realidad objetiva al 

tratar de concretarla en lineas, formas y colores. 

Este tipo de ane terapia también es utilizado como un lenguaje de expresión que ayuda 

a detenninar el estado mental de una persona, o se utiliza a menudo con pacientes que no 

quieren o no pueden utilizar el medio verbal. De esta suene, través de los dibujos que el 

paciente realiza se puede valorar el grado de su enfermedad o de sus mejorías. 

Por otra pane, existen y han existido pintores psicópatas, como Joan Pon~. Vicent Van 

Gogh y James Ensor, cuyas obras han sido consideradas como obras de ane, pero esto no es 

nada frecuente. En México, como ya hemos dicho, tenemos el caso de Manín Ramírez y 

algunas etapas del trabajo de Raúl Oliva. 

En nuestros días, dada la interacción del ane contemporáneo con la producción de los 

enfennos mentales, en ocasiones no es fiicil diferenciar a simple vista la obra de un psicópata 

de la de un anista, ya que al respecto de cada uno de ellos se requiere de un estudio individual, 

vivencial y culturaJ. 133 

El caso más claro de influencia por pane de las obras de los enfermos mentales hacia 

anistas reconocidos, fue el caso del Art Brut. 134 

Las investigaciones de DubulTet, iniciadas en 1945, se basaron en pinturas, esculturas y 

dibujos que tenían un carácter eopontáneo e inventivo. y que provenían de personas ajenas al 

medio anlstico. Eran proposiciones imprevistas y creativas, que empleaban todos los recursos 

materiales y técnicos; pero que se referían a formas de creación distintas a las del ane Naif, el 

cual se caracteriza por una cierta torpeza. Dubuffet concluye que el Art Brut desea aportar a 

las obras un poder de e.~presión acrecentado, en estrecha relación con las formas del ane 

donde las técnicas están puestas al servicio de temas y argumentos inéditos. 135 

133 Cfr. /ose Antonio Escudero VaJverde, P.sicopatologia, p. 19. 
134 Cfr. Vinorino And.reoli, El lenguqje grQflcode la locura, p. 28. 
us /bid., p. 59. 
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El descubrimiento del arte patológico 

Lombroso, psiquiatra italiano de principios del siglo XX, descubrió en los psicópatas una 

necesidad por producir dibujos en las paredes, con una espontaneidad que guarda gran 

semejanza con la ~xpresión de los artistas primitivos. Este investigador influyó en la 

comprensión de la producción gráfica de los enfermos mentales, y fue el iniciador de la tesis 

que define al genio como poseedor de "una neurosis, trauma o intoxicación, que depende de 

una irritación de la coneza cerebral", con lo que planteó también la posibilidad cercana del 

binomio genio-locura. 136 

Al ane de los enfermos mentales lo denominó "ane psicopatológico''. Para Lombroso 

tanto el genio como los locos se encuentran en creatividad constante, y su posibilidad más alta 

de expresión está en el ane. Para él, la enfermedad mental desarrolla la originalidad de la 

invención. ya que el enfenno, al no tener ningún prejuicio ni miedo a representar sus fantasías, 

se libera de la razón, con lo que da lugar a elaboraciones que una mente sana no produciría 

por temor a lo ilógico, al absurdo, al ridículo o a la critica. 131 

Similitudes y diferencia• entre la• manife•taciones artística• de p•icópata• 

(esquizofrénico• y maniaco•) con pintores fauvista• y expresionistas 

El anista. al realizar una obra de arte, se diferencia del enfermo mental por la intención 

~stética que persigue y por los procesos de búsqueda por los que, para lograrla.. aplica o por lo 

menos mentalmente elabora. El enfermo mental, en cambio, no tiene esa intención plástica. y 

solo refleja su estado mental por medio de su expresión. 

En el marco de sus estudios psicológicos, el doctor Lafora realizó un estudio sobre el 

Cubismo y el Expresionismo, que le permitió llegar a establecer los puntos comunes entre 

estas dos tendencias. Estas corrientes -nos dice- son semejantes por su e~presión subjetiva e 

136 /bid., p. 29. 
137 Cfr. Lucio Mendieta y Núi'\ez. Socw/ogía del Arre. p. J tJ. 
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independiente; es decir, porque anteponen las concepciones del artista, y por su gusto por las 

formas contrapuestas y las estilizaciones. 138 

Así, James Ensor expresa su yo y su relación con su entorno social, y nos muestra 

cómo su psicosis se transforma en esquizofrenia. Esto se manifiesta en algunos de sus cuadros. 

en los que los esqudetos se representan llenos de miedo ante la vida. 139 

Otro de sus temas dominantes es la máscara, en la que volvemos a encontrar señales de 

ese mismo procedimiento. 

Como Enser, pocos esquizofrénicos han reflejado su enfermedad y se han sobrepuesto 

a ella por medio del juego de la imaginación creadora. Este tipo de trastorno mental traduce la 

amenaza existencial como un juego grotesco sobre la escena de un teatro en el que se mueven 

máscaras y sujetos también enmascarados. 

Las máscaras revelan cierto gusto por lo extravagante y grotesco, pero también el 

temor a la realidad existencial. Un ejemplo interesante es el de cierta paciente, llamada Aloys, 

quien realizaba máscaras, y decia: "son horribles las descolgaré y nunca volveré a dibujarlas". 

Sin embargo llegó a la vejez prisionera de sus máscaras. 

A diferencia del hombre primitivo, Aloys luchaba contra las fuerzas de su enfermedad, 

en tanto que aquél luchaba contra las fuerzas externas. 

Pero esta paciente también daba vida y libertad a sus creaciones mediante una 

operación mágica, afirmando: "he visto este cuerpo vivo y le he dicho sal de este cuadro". 140 

Luego, la producción pictórica de los . esquizofrénicos no~ muestra incluso otros 

elementos: la actitud irónica y el humor satírico. Esta manera de crear, para los psicópatas es 

una reacción contra su enfermedad; es la forma en que fabrican un mundo sobre las 

tendencias destructivas de su enfermedad, y que les permiten integrarse a una realidad más 

objetiva. o por lo menos más cercana a su entorno. i.u 

138 /bid. p. t8. 
139 Cfr. Thomas Karin. El arte hasta hoy, pp. 29·30. 
14° Cfr. Hans Steck. James Cocteau y otros.¿ TieM algo que wr con el arte, t!l l/amodo arte di! los e11/ermos 
mentalt!s?, p. 29 
141 lbid, p. JO. 
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Van Gogh es otro de los precursores importantes del Expresionismo que, en ocasiones, 

no daba jerarquia plástica a las fonnas que su enfennedad le imponia. Según Minkowska, 

quien para afinnar esto se apoya en an<ilisis clínicos. la linea serpenteante que se revela en sus 

arboles atonnentados era cienamente sólo una proyección interna, pues pintaba al mundo tal y 

como él lo sc:ntia. 14 ~ La utilización de la linea horizontal que deja lugar al movimiento. que 

sube y baja con falta de perspectiva, es otro factor imponante. 

Estudios mas frecuentes califican a Van Gogh como esquizofrénico. El psicoanalista 

Karl Jasper lo define así, debido a los cambios tan repentinos y frecuentes de estilos en los que 

incurre el pintor cuando cuenta con treinta años. Estos cambios en su pintura, entre 1880 y 

1890, coinciden también con su proceso patológico. 143 

Entre 1888 y 1890 pinta más cuadros que en todos los años anteriores, y se produce en 

él un estado de vehemente exaltación. La tensión interna y la agitación que mostraba en sus 

obras eran el resultado de su enfennedad, la cual hacia cada vez más perceptible la 

desintegración de su personalidad; es por ello que incluso deja a un lado los conocimientos 

aprendidos y prefiere resaltar sus experiencias vividas. 144 

Una idea similar pregonan posteriormente los expresionistas en Alemania. Para ellos el 

mundo ya existe y no tiene ningún sentido hacer de él una réplica. Sólo les impona su propio 

sentir. no tienen inhibiciones. y aman y combaten de una manera directa dirigidos únicame~te 

por sus sentimientos. 145 

Otrá corriente ligada al Expresionismo lo fue el Fauvismo, cuya producción tiene 

semejanza con la de los enfennos maniacos, pero esto no quiere decir que lo fueran. Las 

semejanzas pueden establecerse a partir del uso del color. Los maniacos usan un color 

contrastado e intenso, con arranques de extrema ferocidad, tal y como lo hacen Maurice de 

Vlaminck o André Derain. 

•·U Cfr. Vittorino Andreol.i. El lenguaje grcijico de la locura, p. S 1. 
143 Cfr. Karl Jasper. Gttnioy locura, p. 247. 
144 /bid, p. 230. 
145 Cfr. Mario de Michelli. lar va11guard1as del siglo XX, pp. 89·90. 
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Del mismo modo, entre los maniacos el predominio del color conduce a una 

indefinición de las formas, las cuales están precisamente en función del color mismo; asi 

como también expresan proporciones desmesuradas en las representaciones y un sentido 

exagerado del espacio. 146 

El Fauvismo nació en París en 1905. Proponía un gran sentido de libertad hacia la 

expresión, al tiempo que era una protesta ante el arte fonnal. La similitud de estos artistas con 

los maniacos depresivos, se observa particulannente en el uso de colores primarios, los cuales 

comportan una tendencia violenta y un marcado temperamento. 

La realidad, para los fauvistas, se manifiesta entonces a través de su emotividad 

interior. 

Dentro de las corrientes expresionistas y fauvistas existieron algunos anistas que 

creaban sus propios horizontes de manera individual y experimentaban con sus propias 

vivencias, encerrados en ellos mismos como lo hacen también los enfennos mentales. 

Vlamnick, otro representante del Fauvismo, decidió no ser cubista porque -para él­

dicha tendencia era como un cuartel militar que lo ponía neurasténico. El era sanguíneo, 

impulsivo y revoltoso; no obstante, su paleta de colores alegres se transformó poco a poco en 

colores obscuros; encerraba una gran fatalidad que finalmente lo acercó al expresionismo. 147 

No obstante que varios artistas del siglo XX, como Henri Matisse y Georges Rouault, 

se caracterizaron en lo general por una expresión religiosa. coincidieron en su juventud en los 

talleres fauvistas y expresionistas. 

El retrato de Madame ,.,fati.•se con una linea verde en el centro, o los retratos azules de 

prostitutas de Rouault, constituyeron puntos de referencia obligados en ese movimiento, y 

demuestran cómo los anistas piásticos enriquecieron radicalmente su trabajo con elementos 

expresivos similares a los que manejan los enfermos mentales; elementos que, desde luego, 

hasta ese momento no se consideraban artisticos. 

146 Cfr. Vinorino Andreoli, El lenguaje grcifico d4! la locura, p. 53. 
147 Cfr. Mario de Mic:helli. 1Unguardis1asdel siglo XX. p. 78. 
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Por ello es que no es ocioso insistir en· preguntamos: ¿Qué diferencia puede haber entre 

un cuadro vanguardista que se muestra fragmentado, y el cuadro de un esquizofrénico que 

también lo está? 

La diferencia es que el anista, por ejemplo Picasso, tuvo que pasar primero por un 

proceso creador de búsquedas y síntesis en sus obras para poder alcanzar ese resultado; y no 

así el esquizofrénico, que no pasa por ninguno de estos procesos, sino que sólo pinta lo que 

siente, pero sin pensar, razonar o analizar, y sólo se e"presa naturalmente. 

El mundo p•icópata y el mundo primitivo 

Si nos adentramos un poco más en estos mundos. encontraremos más semejanzas en cuanto al 

arte y la forma de pensar y actuar. (Sin descontar el que, en nuestra edad contemporánea, la 

ciencia y el arte asimismo se pueden considerar nuevos fetiches que nos permiten sobrellevar 

la vida.) 

Debido a sus temores, los hombres primitivos viven inmersos en un continuo 

fetichismo. Pero tienen también diversos ritos encaminados a neutralizarlos. Un chamán 

esquimal dice: "Nosotros no creemos, tenemos miedo ... tememos a todo lo que vemos a 

nuestro alrededor y tememos a todas las cosas invisibles que nos rodean". Este mundo visible 

e invisible, procede de temores arraigados en los tabúes tradicionales. 148 

Igualmente para Albert Schweitzer, en las representaciones emocionales de los 

primitivos, se muestra esa inspiración en el miedo, y en la necesidad de protegerse de todas las 

potencias visibles e invisibles. 

El esquizofrénico, por su parte, no sólo vive en un mundo arcaico y primitivo, sino 

además con un miedo producto de una culpabilidad por haber violado sus propios tabúes. 14 ' 

1•
1 Cfr. Vinorino Andreoli. El lenguaje grdjlco de la locul'O. p. 51. 

14
' lbid, p. SI. 
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En el esquizofrénico existe un mundo de temores y angustias suscitadas por la invasión 

de un caos interno, ocasionado por los trastornos funcionales biológicos de su metabolismo 

cerebral, a diferencia del primitivo, que se siente amenazado, ante todo, por el exterior. 150 

El medio para contrarrestar este miedo -como ya se ha advenido- puede ser la 

creación artística. De este modo se explica la belleza mágica del inconsciente de Paul Klee o 

de Picasso, ya que algunos de sus dibujos panicipan del mismo asunto vital que el de los 

enfermos mentales. 

La satisfacción alucinatoria y el deseo en el surrealismo 

"Para pintar un cuadro o crear una imagen -dice Max Emst- es necesario, en primer lugar, 

que desee verla con una intensidad comparable a la del deseo que sentimos de ver un ser 

amado cuya presencia fisica nos falta desesperadamente''. Así, este artista elabora sus cof/ages 

para asegurarse de recrear una imagen exacta y permanente de su alucinación. 151 

Freud define a la descarga interna de la psique que se convierte en obra plástica como 

"la necesidad de una existente realidad" que dará pauta al cumplimiento del deseo. 

Así pues. cuando no es posible plasmar toda la actividad del pensamiento "la 

satisfacción no se produce y la necesidad. persiste". Solo hay un medio de tomar equivalentes 

la visión interna y la percepción externa. y ello consist~ en mantener la imagen de manera 

permanente y continua; esto es lo que realizan la psicosis alucinatorias y los fantasmas de las 

victimas de inanición, a través de las cuales Ja actividad psíquica se destina por entero a 

retener el objeto deseado. 

El Surrealismo es la tendencia que promueve la idea de que el ane "se destina por 

entero a retener el objeto deseado" aproximtindolo a la satisfacción alucinatoria del deseo. 152 

15° Cfr. Hans Stcck. James Coc:teau y otros,, nene algo que l"er con el arte, el llamado arte de /ose1ifermos 
melllales?, p.28. 
151 Cfr. Xavier Gauthier, Surrea/ismoyse:rualidad, p. 209. 
152 Cfr. John Rusael, Max Enut, p. S. 
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Y al respecto, Dall escribe: "la pintura es la fotografia hecha a mano y en colores de las 

imágenes vi"uales, superfinas, extravagantes, hiperestéticas de la irracionalidad concreta".'" 

Por su pane Freud declara que la creación ª"istica es una reconciliación de la realidad 

con el placer; una ruptura con la realidad que se ejecuta por el placer. 154 

Con esto podemos afirmar que la creación también refleja la liberación de los miedos y 

es por ello que las obras se cargan de valores mágicos que están dominados por el 

inconsciente. 155 

Picasso describió asi a Malraux su primera visita al museo del Trocadero, cuando 

descubrió el ane africano: 

"Las esculturas africanas eran intercesores. Aprendi esa palabra en aquel entonces. 

"Eran intercesores contra todo, contra espíritus amenazadores, siempre miraba los 
fetiches y comprendí: yo también estoy contra todo, yo también pienso que todo es 
desconocido, enemigo. 

"las señoritas de Av1ñón deben de habérseme ocurrido aquel dia, pero no a causa de la 
fonna, sino porque era mi primera te1a de exorcismo, ¡eso si! 11 156 

153 tbid, p. 211. 
154 /bid. p. 213. 
us Cfr. Vittorino Andreoli. El lenguaje gráfico dt la locura. p. 11. 
156 Cfr. Andre Malrawc., Cabf!:alM obsidiana, p. 18. 
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Conclusiones 

A través del tiempo se ha ido ampliando el concepto de ane, gracias a lo cual, y especialmente 

en el siglo XX, se agregó a la obra producida por los anistas académicos, aquella otra obra 

producida por los llamados pueblos primitivos, y la producida por los niilos o por los enfermos 

mentales. 

Asi, en la primera década del siglo los pintores cubistas, entre otras tantas búsquedas, 

intentaron asimilar las propuestas y simbolismos del ane africano o del ane de Oceanía; 

durante Ja época de Jos ailos veinte, anistas de Ja talla de Diego Rivera escribieron textos 

elogiando las bondades del arte infantil, y hacia Jos ailos cuarenta Dubu!Tet acuiló el término 

Art Brut, dentro del cual incluyó especialmente Ja producción artística de los enfermos 

mentales. 

Debido a esta apertura se han encontrado nuevas fuentes de expresión y 

definitivamente podemos afirmar que vanguardias tan importantes como el Expresionismo, el 

Cubismo y el Surrealismo --<¡uc dieron orien'!'ción y forma al ane de nuestro siglo-- no se 

habrian dado con tal fuerza sin explorar y explotar estas nueva• influencias seilaladas. 

Esta simbi9sis de obras anísticas no necesariamente producidas por arustas con las 

obras del ane académico, continúa determinando a algunas de las más destacadas 

orientaciones artisticas de nuestro tiempo. En México aún es destacable el interés por la 

producción anfstica indígena, y de ello da fe el trabajo de anistas de renombre como 

Francisco Toledo. 

La creación anistica, además de ser una de fas más altas formas de expresión del ser 

humano, es un medio de desahogo de Jos conflictos emocionales e incluso una terapia para 
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encausar padecimientos mentales graves, ya que contribuye a reestructurar los elementos 

deteriorados de la mente y es un medio para recµperar el equilibrio de la psiquis. 

Acercar el arte a la ciencia, y desentrañar ya no sólo desde una perspectiva histórica o 

descriptiva los procesos evolutivos, técnicos, ideológicos y psicológicos de la creación, sino 

abordarlos desde una perspectiva integral es un trabajo que apenas se comienza a realizar. Y 

ello, creemos que es una actividad de lo más útil para el espectador y para el critico, pero ante 

todo para el creador. Esa ha sido la intención que ha animado este trabajo, apenas una 

aproximación, que esperamos pueda tener un mejor desarrollo en otro momento. 

Si bien, por ahora, podemos concluir afirmando que el hombre creador siempre 

existirá, para que la humanidad pueda sobrevivir, ya que, al artista, al realizar "el acto creador, 

se le permite vencer a la muerte" y al espectador Je permite una liberación inconsciente. 
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Joan Pon,. 

Apéndice 1 

Biograffa de Joan Pon~ 

Pon,. fue un pintor catalán que nació en Barcelona. Formó parte del otoilo de 1948, junto con 

los pintores Antoni Tapies y Modes Cuixart, y los escritores Brossay, Amold y Puig, quienes 

fundaron la revista Dralset. 

Los dibujos de Joan Pon,. llenaron los primeros números de aquella revista poco 

duradera. En ellos reducía su expresión de la sensualidad a unos dibujos lineales, entrelazados 

con pequeilos toques de color. 

Sin embargo, Pon,. no era un artista que pintaba su libertad; según Miró sólo se servía 

de ella para entregarse por completo al objeto que pintaba. Para él la composición era un 

simple aprovechamiento económico de la superficie. Y le interesa la figura, pero libre de 

cualquier estilización. 

En 1950 dejó la revi•ta (y a Barcelona), debido a su inconformidad y a sus 

contradicciones con las nuevas tendencias artistícas. Partió, entonces, para Brasil y expuso en 

el Museo de Arte Moderno de Sao Paulo. A partir de entonces obtuvo varios reconocimientos 

internacionales. 

En 1966 fundó la academia L' espai, y más tarde realizó SO dibujos de pájaros con los 

que obtuvo el Gran Premio Internacional de Dibujo en la VII Bienal de Sao Paulo. 

Sin embargo, debido a un trauma psiquico de neurastenia que lo afectó gravemente, 

dio un paso decisivo en su estilo y pasó a mostrar un movimiento cinético que aspiraba a lo 

desequilibrado y a lo explosivo. 

El artista llegó a identificarse con las tijeras y el cuchillo, que cortan por su propia. 

decisión, y elaboró varios dibujos mediante los que mostraba su estado mental. 
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Entre l 968 y 1969 realizó obras que tratan del contacto imaginario y preliminar de los 

seres humanos excitados por las percepciones de ver, oír y tocar. Los sentidos representan 

para él un mundo fijo o estático. En los liltimos dibujos que realiza, es posible advertir que 

está a punto de perder el contacto con su realidad, y que se encuentra compenetrado en sus 

alucinaciones. 

El mundo de los dibujos de Pone; no es surrealista, como se ha afirmado a menudo. 

Anton Ehrenzweig define a los dibujos del artista como de un libidinoso realismo, y una 

expresión que se pierde en la realidad sin tratar de enmascararla con las leyes morales. 

Pone; re!leja el caos que lo rodea, y describe a sus dibujos como irónicos, crueles y 

desdeilosos, al igual que como lo fue su vida de los IS a los 20 ailos. 

Un circulo mágico de simbolos sexuales se mostraba en gran parte de los dibujos del 

artista. Algunas de las imágenes pueden caracterizarse como masculinas o femeninas, pero 

muchas otras aparecen con sexo indeterminado. Estas imágenes tampoco pertenecen a la 

iconogra!la sexual del surrealismo, ya que sólo dan a entender la carencia de mutuas 

relaciones humanas. Pone;, asimismo crea manos desgarradoras y ojos mliltiples, que luchan 

con un impulso agresivo para revelar cierta humanidad. La tensión se><ual de su confusa 

identidad evoca lo sobrenatural. 

95 



Figura 5.J. D1bu¡u de Joun Pom;. 
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Apéndice2 

La expresión gráfica de los pacientes psiquiátricos en México. Un estudio 

ml!ltlcéntrico. 

La expresión gráfica de los pacientes psiquiátricos en Mex1co. Un 
estudio multicéntrico. 
H. PEREZ RINCON•, P. RODRIGUEZ**, M'. C. GALINDO•••, H.REZA·GARDUNO 
TREVINo••••, Y. PICA RUIZ'"•• Y F .. CORTES SOTRES•••••• 

Resuruen.• Se tr.ll.tdc rcprei;cnL"U" t:u ohscr.sciancs mi.i.1mporUntts log\d.u 
en un c11ud10 mul1kéntr1.:o 1ohr11 lol .;'\pri:sión i:r.lfi.:a J.: l.11 cn1Crmo1 
rslqUtCOI 

S1dcdii:.:m 1 •p.UUJos cspc.:1.lln.1101 mct0Jolo¡;1a., d an.lh~1s .:sl.1d1111,o )' l.1 
c:rqirct1on p1;;1óri~·a Je los tro:uhmtos del .inuuu. Jos cnkm10~ or¡;.ini.01 ~ ~os 
:11¡u1zofrcni~os 

P:ua esublc..:cr l;u n..:.:11.u de prcli:rcm:i.:1 cn el dihuJO l:l•rc f'l.r:i ..:a.1.1 ur.o de 
/01 d111tuuos gupos d.: r•~1cntcs, s.: u11hzo el pro.:.:dinucnlo prorucsl<J por 
Thumonc (1927) l.1 c\.1[u01.:11:in Jc J.u prcf.:rcn.:1.u ~e i..u.1 t'M !J tcuri.s de 
los JU1~1os ..:ompu•l1\·o~ del inumo autor .in !a 'lUC s.: prctcn(f.: ci..:.llM l;u 
prcfcrcn.:ru ik unlUJChl .;U.llldO 11.:ncquc CU\.l\1r1U1JUl•IU .\rl!C l.:i pus.:n1.1.:1on 
de Jo• crtimulo1. c.11c mctoJ.i 'e f,CncraJ1i.l .i ll prc~Cl\l.1 .. 1ún Je !te' <l m.u 
cst!mulos .;uJndo lo4u..,sc le p1Jc.1J suJ':lo 11uc Jos .irJrn.1J.:: :i~ .crJ.:.4 un 
.:11:r10 1:n1eno, .;1undo i.<>n v;u101 101 .:s11mulo1. el prn.;cso cHn~1;a[ de 
citdcn.lm1cnto cst.i b.uo 0:11 unl ,·ompar.;i .. 1..,n Je Jos .:stimulos lomJdos por 
p;uu El ob¡ct1vo J.::[,¡ cso:.:.1la desde el punto Je \l\Ll m-1l~<t11.1!1.:;:1.., c~t:ihlci:cr 
J;i d1n.ut.:1.i c~uur.tc en l.!m11nos J: •·Jldi.:.l•·wno n<'nn.Jlcs c~t.1m4nl;ido1 
b.u1Ju en liproporc1on de su¡ctoi. que prclicr('n el csumulo A s.ibrc d D) ll 
proporc1Undclaquc pr<'licrcn el.\ >obre el.-\. 

En 11 ptcs('ntc m\'Cst1¡p..,1on se cst..1hlc•1cron cs.:abs d.: pr<'lcr~n.:1-1 ¡1-1r.1 el 
.. ol.ir ~ p.ir.i los clcm.·nto' tcm.111.:us l.u. •.1n-1ntn sulir: el pro~.:danicnlo 
or1¡;inJldcTI1urswncrnn.p-1rlcl.:olcr.pru11CTo,cJp.l.:1entcctc.1u.Ju11.J1l•uJo 
uuJiz;mJo .i.:ho .:ol11r,, d1sponihlcs, sc~nJo el c\·.ilu-1dor ordcru !~ rrcr ~NPIC1l 
s:\;Un ll cfommJn~1l de lo~ .. ol<•r.:s .:ncl J1t'iu;<>. !cr.:cro. ;,; c1e.:1u.1 el Jn 1l11u 
~C¡.'\JO !o Jc$.;r1be ThUrslonc f'.trl ll rr.:tcrcn~1.l de clcmcr.los t.:m.111.01 el 
prn•:!1m1cn\o es ~1m1l.tr. ~on J.1 C\cf'~lon d.., <{U.: cncslc •.Uo el ui¡cto es llhrc 
pml.u los clcmcntu11¡u.: d.:\cc \el c\,llul•~.Jt los ordcn;i Je .J•ucrd11 .i unoa 
.:0J1li•.:1•1•in rrn1.1 r.\L.\llll\S CL\\'F. P1ntur.\. D1ho¡o l1l1rc t: •• .oiJ.u 
''" r1.l.:r.:11~•.a .\il.th•n ""'"J¡•ll•<l 

"'11111111.ir) • 1 he m<>1t 1111pun.1nt •on•lulluru oht..imcJ 111 l mul11~.:111rr. ,1uJy 
.ot•. ut th.: >;r·•rhi..> "'flrcnwn 111111.:nwl J11<1rJ.:n M.: h.uc J.: .. r1hd "P•••·•I 
•.:.t1<•ns .1r.: .l.:• 01.:J h>th.- mc1twdol•>o,,"). th" \l.atut1~.11.1n.11\\1> .111d !11.: r.1ml· 
1ni; In .:.:pr••·I\.:\ .md tllilm,i.s. r\~·huur~.1111. pat1e1,lS .rnd hhlllif'IU'CIL.S 

11mr•ton.:" "isi;.:•t.:Jpro .. .:lluu(l?'.:"J ''·1.1o emplo\cd lorc>l.lM,,lnnsthc 
1'tdcr.:n11..1I ••. l!,;) m !re.: dr.1,.1ns tor u .. h J11lcrcnt 1o7oup of p,ui.:n~ lnc 
'''•~•m,nt "I rr.:krcn,.:s I" h ,._.J 111 ThU1"<10nc 1 ,,•mp:u;ill\.: ¡uJs.:m.:nl 
th.:"r. l"r ,1c1.nm11111~ !h.: prd.:r.:n"" ,,, .1 •uh¡c~t r.:4t1.:•t.-•I ¡., .h""'" h.:. 
t\\c.:nh•"•tm1uh 11i .. 11,,:1h,.,t,.c.:ncr.il11.::J101hr.-c"rrnurc•1•:t1<1h"h.:n 
1h..- •uh1.·.i.. r.:.¡u..->t.:d h• pul th.:m 111 <>nl.:r .1~ • .,uJms tu .1 • .:n.un. r1t.:num 
\\ h"n '"' •r.il 'lmmh ·"" prc~.:nktl. th~ .: .•• .:n!1.1l "rJ.r111!:l pl•'••'llur• 1> t•.L•..-•I 

•••• ¡,.,,,,~ ............ J.\, ........ 1 \;ll l" "' "·"' ¡ 

•••• 11 't'lJ l'1.¡u1m ·I • ,, ' ,,.~,!.-. 

•••••• •r·'"'"I"'. .. ~••J,I.: ''""'' Ult' l\j,\ 01.k ~ ..... ,. .,., • r ., •• 

on lho compui1on bch~cen h\O 1tunuli. The purposc of lh11 •o;alc, from a 
malhcm.ltt~.a.l roinl of \ÍCW. 11 thc dctcnn1n.1.tion ofthc du1cn.:o m 1cmu of 
nonnal sto'U\d.uJ1zed s.:.ue b.ucd on thc propurt1on of 1•JhjcO:ts pr.ifcmn¡,': A 
~tunulus tci D stunulus, .tmJ \J1oJC pr.:fcmn~ ,.\ stm1ulus lo A .,1.lmuJUJ 

In th11 Ín\'"~U~J\lon, prerCrcn.:e ~~;i!c "crw sel up for U1c ~olor md th~mlh.: 
.. tcmcnts. \Jn.uilS on TI1umonc's ori¡;mll pro<:~durc fur ~olon .ue lil>L thc 
pclu:nl should m.U.c a Jr:\"rng usmg U1c cii;.l'il •.Jl<Jn ll hr:i d1spo1at. s~.on.J, 
tJ1c .ll.$CSsor ~hou!d d'"tcn111nc h11 prcforc1: • .: .1 • .:orJ1ng lo the <:olor Jon11• 
nJncc 1n thc dnw1ng, thtrJ. lhc .1n.:i./~s1s 'ih.:iulJ b~ m.:i.J.: '1<:.:ord1n¡i lo 
Thun1on.:'s Jcs¡:r1pl1orL ,\ smulJl' proLcdurc ~h.iuJJ be folloncd for Jetcr­
mm1n¡¡: thc prcícren•·c oftJ1c111Jlli: cl"ents, ho•\.:\cr. 111 th1s ..:.uc thc sub¡c.t 11 

!i'cc l<J pa1111 \\hJlc\cr ch:m.:nts he ma~ 1•uh. .1nd thc .wes.s.ir mun put thcm 
1n ordcr .ao;;.;ordm!:l IO l prc\lousJy ~Whl1•h.:d <:od1Jk.Jt1<Jn, KEY \\'ORDS 
Fr:c dr.11•1nc Prcr;:ren<:c 1.:-1k1 S.allhst1•.JI .1nJlp1s 

PRESENTACION 

Los s1gu1en1cs cinco trnb<tJOS fueron presentados en el 
Simposmrn de la Sección Permancn1c de Ps1cologi;i y 
P1socopatologi:i de la Expresión de la :isoc1:1c1ón Ps1qu1:llricJ 
~lc . .,.1cana c:ue se celebro en 110\ 1cmbre de 199 l su .\'.ll 
Congreso Nacional. Es1a Sección org;1rn10 y coordinó un 
esludio mul11cc111r1co con el fin de anal14ar algunas 
caracceris11cas form:ilcs de la c-.preston plasllca de los 
pacientes ps1quij1ncos en Me.'(1co 

Aunque e .... 1sten \arias v \'al1osns e'\pcnenc1::i~ pre,1as 
sobre la uHll1acion de !J p111111ra como .1rtc-1ernp1a o 
log:o1cr11p1,1. no c .... 1s11a en nucs1ro medio mngún csrud10 en 
el que se anah7arnn :.· corrcl;1c1on11ran cst,1d1s11camcntc 
,1lg:unos ;ispeclos forru;ilcs de l.1 c-.pres1ón pl.islu:a 
cspon1:111c:1 con las \'.m:Jbles cl1n1cas Par:i csrn empresa 
que n;ida llene que \cr con la pro.\ccc1on ps1cod1nj1111ca dc 
Ja cre:ic1on 111 con..:! anúlis1s cstct1co de IJ obra. se elaboro 
un 1nstrumen10 que µcrm111cra c:d1f1ear de m.111cr;1 
homogcnc<I las pr111c1p:1/cs c.1rac1cns11cns formales de 1.1 
producc1011 gralica de un gmpo de p.1c1e111cs ',;:oloc.1dos en 
r.:1rcunstanc1as smularcs de csp.i..:10 ·' de pos1bd1d.1dcs de 
1111l11;1c1on de Jos m;c111.:nalcs 1p1n1ur.1s \papel¡ 

En esta pr1111cra foil.e del pro~ci..:to se .;onto ..;on l.1 
col.1borac1on de las s1g111cn1es pcr!ionas e 111s111uch.1ncs !.1 
1cr.1p1!ila Palncia Rodn~Ucl'. del lnstlluto \1c.'-'Clllu d~ 
Ps1q11wtr1:1. la doe1or.1 \t' del Carrrn:n G.1limJo del l 1 
DI\ 1sw11 de Ps1qt11a1n.1 Jcl lnstttulo :-...1cto11;1I di: Scurolog1.1 
, "curoc1n1g1a. l.1 doc1or:1 Yoland;1 P1,·;1 de rl.1 Cl1111.;a ~.111 



Rafael ldc los hcmmriosJuaninos>; y el doctor Horac10 Rea· 
Garduilo, del hospital Ps1qu1ütrico Nacional <<Frn~· Bcr· 
nardino Alv:ucz>> El analista cstadis1ico de 1~1d.1• la 
poblacion cs1udiada en estos diferentes .;.:ntros. fue 
cbborada por el ingeniero José Canés, del 0.;p.:m:uncnto 
di: mfornwuca d-:1 lns111u10 :-..1c\1c~110 de Ps1q111:1.tri.1 

A continu;ic1ó11 se presentan las comun1cac1oncs 
conccrn1cn1cs a la mct.Jdologi:i. . .il análisis cstadistico. y a 
los pnnc1palcs resultados ob1cn1dos en sus lres ca!cgonas 
clirucas; la esqu1.t.0frcma, la ps1cos1s 1m:rn1aco·depres1\:1. y 
las ps1cos1s iJrg:ímcas. 

El pro:-ec10 prosigue y los 1extos que aqui se mclu~en 
constitu)cn el resultado preliminar. 

:\IETODOLOGl.A 

Patricia RmJri¡:uc1. 
La mclodologb emplc:i.da en eslc estudio fue semeJantc 

en los cuatro centros donde participamos. Las scs10ncs 
duranic las cuales se recopiló el matenal anahLado se 
desarrollaba tres \ eces por semana durante l.J.s horas 
matinales dedicadas a las actividades ocupacionales y 
clínicas. Se invitó de manera general a todos los pacientes 
internados par<1 que nststier.:rn hbremcnte En lodo momento 
cvit3mos sugenr los tem;:is parn que IJ producción fuera 
siempre complc1nmen1c libre y espontánea En todo c.Jso se 
mancurn una Jct1tud ncogedora de respeto J la llbenad del 
pacienle, evitando la ..1c11tud 1nf:ln1iliz;:intc que 
desgrac1adamcn1e es tan frecuente en terapia ocupacional. 

Cada 1aller contó con un esp.1c10 aislado. con una buena 
1lun1111ac1ón e mdcpcnd1en1c de otras act1\ 1dadcs climcJs) 
de logoterapia 

El pac1en1e elegía libre)' espománcamente el s1110 donde 
deseaba trabajar y en todos los lugares estaban a su 
d1sposic1ón los. mismos mnlcnales que eran. 

1 block de papel marquilla de l2 x 52 cm. 

7 frascos de pintura acrílica soluble en agua. en colo'res 
COJO, blanco. ;w1I. amanllo. \'erde. café y negro 

1 rcc1p1entc con agua 

1 trapo 

2 pinceles de los númcios J ~ ~ 

La hbenad frcme los colores ~ el p<Jpel les pern1111a 
expresarse l1bremen1e. A un ast hubo qmen prefino us.1r 
solamcnle el negro. aunque mas adelante en airas obras .1 .i 

usará mjs colores. · 

Un \C/. que el pnc1cn1e entrcgab<1 su prod11cc1on se 
'.aloraba con el la pos1c1on del papel Se .11101.1ba s1 l1.1b1a 
.db'tlll.'1Cxphc:1cmn q11eofrcc1crn cspo111:111c:imcn1c .• 11 m1s1111J 
tiempo que se ano1aba la le1.:ha. el nombre ' el num~ro 
succs1\·o de la produccmn en cad<1 hoja. . 

Es necesario subrayar que una \'eL que el paciente acudia 
csponláncamcn!e al taller había un intcrcs crcc1i:n1c por el 
uso de los malerialcs pli.st1cos a su d1sposic1ón Pocos fueron 
los que reehJl.aron o aquellos que part1c1paron de manera 
dcsordenadí.l o poco seri<1 En los cuatro ccmros se observó. 
que los pacicnl.:s no 1enian a 11111tar lo que rc.:1ll;nbn11 sus 
compai\eros. 

Aun los pacicnles grnvemcntC perturbados o con 
Jgu:i.c1ón motora lograba aplicarse de muy buen grndo a 
es1a larca que poco a poco fue llamando su mtcr~s y a la 
que acudi:m con verdadero ent11s1:ismo Los mumtas. los 
que pennanecian Jlejados de los demJs. o Jqucllos que en 
otros momentos expreSJban quejas cons1an1es, eran capaces 
de mantener una act1\"ldJd con1111ua durJntc la hora que 
duraba la sesión. 

Unos pintabJn mJs. Otros menos. y en mngún caso se 
mfluia o se aconsejaba proseguir Pero si se recolect<1ron 
cu1dadosamen1e en orden succsi\ o c<lda obra del paciente 
para ob!ener asi una sccuencrn de acuerdo con internamiento 
hospitalario. 

Por cada paciente se llenó una ficha de identidad con 
los siguientes datos incluyendo el DX del DSM 111 R. 

Para evaluar las pinturJs prcpar:unos unJ escala de 
c:thficación. Los par11c1pantcs nos reun1111os en \Jíl:lS 

ocJs1oncs para Jprend~:- a mane;.:ir esta escal:t. Ja cual 
empezó a ser aphcada hasta que se obtU\ o un adccu:ido 
consenso de calificaciones En iodos .1qucllos casos ~n donde 
cx1s11óduda da cahflcac1ón se hilo un grupo para lograr un 
consenso \"jlido. A pcs=ir de que Jos cuJ.tro ccntr'Js 
participantes tuvimos diferentes 11pos de apo~o. todos nos 
::sforzJmos porque se cumplieran l.1s mismas cond1c1oncs 
1ec111cíls y las mismas cspc.::1ficac1oncs en lo que .:011c1crnc 
:i los ctcmcntos prjct1cos. es decir. r¡uc ex1s11ó un 
comprormso de cada pan1c1p:inte por segrnr el protocolo al 
pie de la letra. 

ANALISIS DE LA EXPRESION PICTORJCA 
DEL ENFER\IO :\IENT.-\L. TR~STORNOS 
DEL ESTADO DE A!'ólMO. 

'I" del Carmen Galimlo. 
Los crncnos d1agnost1.:os cscnc1:1lcs Je un cp1sod10 

dcpres1\o son: estado de ammo d..::prinudo 1wl.1ntc bilJO). o 
perdida del 1n1erés en 'as1 todas las <1Ct1\ 1d:1dcs .. 1Jcm.1s de 
otros s1111om,1s como pcrd1d;1 del apc1110 o de p.:so 111so1111110. 
rct:i.rdc ps1como1or. fatiga: sc11111111c111.:>s .:.Je culpa o 
1mmlldad. d1fic11l1ad para concc111r.1rsc o ltJ111.ir decisiones 
pcnsam1emos de mucnc ~ suu:1d11J o 1111>..:llllJ d..: ~111..:H.ho 
fil 

Por otro laJo. i::s íu11d;1111c11t,il p.1r.1 d J1.1~11u.,11..:o Je l.1 
111;i111a que el afecto cslc clc\.ado. c'pa11.,1'0 o 1rr1t.1blc. 
ademas d p;1cic111e puede 1!,pen111c111:1r 1111.1 .IUIOCSllllUI 



incrementada de la necesidad de dormir. puede estar míls 
hablantin que de costumbre o tener un lenguaje apresurado. 
\'Uelo de ideas; d1strn,11b1lldad; a.:th idad aumentada o 
inquietud Os1ca. puede estar 11wolm:r;ido cxccs11,,;uncntc en 
a:;tindadcs con un alto po1encml de consecuencias peligros.is 
(1). 

A difcri.:ncia de lo q1Jc o.:urrc c~m la csqu11oírcnia. los 
rcportnjcs Sllbrc el m1;ihs1s d~ In c.,prcs1ón pic1órica de los 
pacientes con depresión y/o m;mia no nbundnn Andreoh 
(2) en su libro ··111in::,'11agg10 malato" recopila l.i upografia 
de la expresión grMica segun diversos autores en diferentes 
Cpoc.1s. \'.Gr. Ma."' Simon en l 88R, refiere que la prvduccion 
de le.is manincos en la fase aguda no produce nada desde el 
punto de '1st:l gráfico, s1 hay producción su contenido' es 
ambicioso; J. Vim.:hon en l9H dice que la manía y la 
melancolía se producen dibu1os aderelados. usando colores 
\waces los maniacos y tenebrosos los melancólicos: el propio 
Andreoli en 1952 no encuentra d1ferenc1a entre la mnnia .,. 
la depresión desde el punto de ,·ista gráfico. solo existe un~ 
diferencia en la eJccuc1on. mientras en la mama es \.IOknta 
y de trazos rápidos. en la depresión es lenta y elaborada. en 
ambos polos hay uuhz.,c1ón de colores puros e mti.:nsamente 
contrastantes, el predom11110 del color conduce a 
indefinición de las formas con represen1ac1ones 
desproporcionadas y un scnlldo e:'l:agerado del espacio. 

Wadeson y Bunney ()) en su estudio sobre el arte 
maniaco-deprest\"o, mencionan la literatura sobre el tema 
Rettmo.n. uno de los autores cuJdos, dice que la excit,1c1ón 
del paciente se reíleja en la impetuosa elección de los i:alores 
y en el desorden y las lineas 1ncohcrcn1es. un Sujeto 
deprimido escoge colores sobnos. sus pmturas e:-..hibcn,en 
su temática la pobreza de ideas ~· s1 la depres1on es se\ era 
no hay producción p1ctonca por el efecto rnh1b1tono de la 
enfem1edaá. Dn:'I: describe las pintur.:1.s de los depres1. os de 
colon:s sombrc;Jdos. usualmente negro, con la porcton su­
penor del d1bu10 mas os:;ura Pueden aparecer flgur;'IS 
111111énles. s1 las hny sus c;ibezas es1an sumidas. árboles 
rotos~ s111 lloreS. noches sin eslrellas mas que d..ias. desnudez 
~ :rnscnc1a de dc!Jlles; Plokkcr nota que los pJc1entes 
dcpnmtdos se 1n\oh11:ran poco en la .::ictl\1Jad art1suca' s1 
lo h:lcen uuh.t:rn colores oscuros en la parte superior de l:J 
puuma. siendo en gcner;il mas oscurn que la 1nfcnor. 
representan 1cmiit1c:is sobre la culp:i. pobre:.a. 
111pocondn.1s1s. dcscr1pc1ones de tortura o SU1c1d10 Este 
autor ob5.:r. :1 ttn aclaran11cn10 de colore<; conforme d 
dcpnnudo mi.:¡or;1. ~tar!:_!aret 'Jamburg :ti 1rab:ipr con 
mujeres dcpn1111das refiera l.1s d1ficul1;1dcs que tienen p.1ra 
expresarse cspontancnmentc . .:uando \Cncieron esta 
rc-,1s1c11c1.1 rc.1l11aron p111tur.1" dc aJ11¡;¡;1011' cuelo 

P.1r.1 .·\IM1so-Fi.:r11andc1 t-' l 1.1 J ... pr..:-.1011 :111111.1 i 1 

cr.:all\ 1J.1J o por lo 111..:110~ l.i 1111.::rlicre pan:1.1h11e111e R..:1111..: 
1111,1 serie d.: ..:u.11ro p111111r.1s d.; 1111 dcpnnndo ..:11 i:. .. ·.·t-1.1~ 

predo111111a11 los ucgros \ !,!rbcs con .11µ0 f.Jc ro111. 11.1~ 

presencia de cruces, barrotes. sangre, i.!ncapudli1dos. 
mutalactones .,. ahorcados. las escenas suceden en espacio 
cerrados y oPrimentes. estJs obras t:i111biCn tienen dos 
planos: en el inferior sucede la acción y el supcnor es más 
oscur.J. donde la 1mpres1ón de hermetismo Respecto a la 
m;inia refiere que desorg:imza l:i creatividad y al igual que 
en la depresión la comumcación est:i interfcnda 

En el presente estudio se annliz:iron las obras de t 7 
pac1en1es que cumplian los crnerios d1<1g.nóst1cos para la 
depresión mayor segUn el Manual Diagnóstico~, Est:idisuco 
de las Enfcm1edadc.s Menules en su tercera cd1ctón rev1s:id:i 
lDSM-111-R). L:is pinturas las reahz.aron en tres momen1os 
de su instnncia in1rahosp1tJlana: a su 1ngreso, a la mitad 
de su trat:lnuento y anlcs de cgresnr. El towl fueron S 1 obras. 
El 70,6%de los pac1en1es íueron del sexo femenino el 2'.J,4.% 
del masculino. En cuanto la cd¡1d la media fue de ~6.2 a1los 
con una denvJC:ll)n cst.:lndar Je 13 ,6 a11os. 

Las cnracteríslicas pnn.:1palcs en las pinluras de los 
pacientes deprirmdos fueron las s1gu"1cntcs· 

l. El S,9% realizó el dibujo en posic1on ..-cnical. 

.., El 33% utilizó en forma parcinl el espacio. 

3 Grosor de la pincelada. el 31 ,4.% realizó pincelada 
delgada, 11,8% mixta y S6.8% gruesa. 

-1 Firme1..a de la pince!Jda· el 23.5% pintó tenue. 9.8% 
nusta y 88, 7% firme 

Longitud de la pinccl:1da· 33,3%corta. 45.1% m1.xta 
y 21.6% larga. 

ó Los pacientes d1bUJ~ron stn pcrspecm,.a. 

7 La téc111c:1 emple:ido por el s.i.Jºú fue ingenua. 

Preferencia de color· en los lres momcntos de rc.:lliz .. ación 
fue parJ el color \'erde. En la primera obra le siguen el 
.11:111. café. roJo y amarillo. en la segunda ct>nt1nUan 
prelirtendo el \'crde siguiendo del awl. am;inllo y c;úC:: en 
l.i tcrccra p1n1ura el \Crde esta al 1uou~, ~ después amanllo. 
roja. c.:úC y alul Los colores n:.:gro. gns ~ '1ole1a casi no se 
ut1hzaron y se man1U\.1eron en porcentnJes mu) baJos. 

Pr.:ferenc1a de elementos 1cm;it1cos el pntsaJe ocupo el 
primer lugar en cuanta a tema y conforme los pacientes 
e\oluc1anab:11t hact:l la mc1oria. comen1aron a .1pareccr 
otros clemc111os como objeto. persona. pl.1m.1. fnna ~ figuras 
:ibstr:1ct:1s 

En 1.1 m11~~1r:1 se rcu111cron los d1bu1os de seis pacientes 
... :Jn 111.1111.1. pero ..:stc nUmcro no fue es1adi~11c:amc111e 

-.1g1111kal!\O En •:encr;1l se pudo obsen.ir que los d1se1los 
de l.1s ohr.1s cr.111 confusos. con elccc1on dcsordcn.1Ja de 
..:u1orcs. prcscnc:ia de lincns mcohcrentes. <:Jecm:rnn r;1p1da 
·' dc:,i;u1dada Cuando el d1scllo crn cohcreruc el tem.1 fue 
111-.':.!alu111.1111:ii;o S.: h.1 d.:s...rUú qu..:: l.1 r1q11i.:1a de te111:1s \ 
de colúr Ji.:..:r..:cc 1.11 l.h ubra:, ¡;onforme el pac1e111c 111c.1ora. 
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pJrJ 'º''crsc banal ¡5). cs10 íue e\1dente en nuestro grupo 
di! mani.icos. 

La creación espo111anea ha sido u11J11ada por otros 
:miares con fines de dwgnóst1co, d1agnóst1co d1fcrcnc1al. 
tr:llam1en10 ps1cotcr:ipCut1co y rchab1ht1c1ón (6-IU). 

El anJllsis est01disuco de las carac1erís11cas form;1les de 
las obr.:Js de pac1en1es con depresión dio resul !.Jdos que 
difieren de los rl!portados en la hter,11ura . .:01110 l:i 
prcícrcnc1:i por colores. en cs!c c:iso el \ crdc. que !:il \e" se 
c.\plique por la pr:fcrcnc1;1 de tema, que fue d p:i1saJC. 
aunque eslc cl..:mcnto 1:1111poco es comun en la litcr:Hur:i. s1 
bien hay que iom:u en cuen1a que las comun1c:ic1ones 
public:id::Js tienen muestras mu~ pcque1tas, otras son de un 
solo pac1t:ntc. con pocas C\epc1ones los estudios no son 
s1~1:111.1l1cos ~ con frccucnc1n las descripciones de las 
pintur:is p;1rc~en rcílcJ:ir las 1111pres1ones personales de los 
.1utorcs Por airo J.1do. no h;iy que perder de' 1st.1 .:1 he::ho 
de que los rcport..:s pcr1enecen a suJelos de 01rns culturas 

El \alar de nuestro csludio radica en que es el pnmero 
r.::illl:ido ..:011 p.1c1.::111cs 111e\1canos. la muestra ..:s amplw. 

L.\ Pl:-OTlR\ EN LOS PACIENTES ORGA.'>;fCOS. 

U. Rl'J:01-Gi11'du1in Trc\ iñn. 
Dc•:tro dl!l to1,1I de pac;1c111es dd prcsc111c cs111d10. \e1111c 

fn.:rnn c.11.1k1g.1Jos d.:nlro d.:! d1.1g11os11co d..: p!.1cos1s 
oq;;uuc.1. d .:u.11111.:/11\C 1ra!.IOF11os dclirn111cs . .1111::111.uorios. 
,1f.:.:1uos o 1111\los ..:1na c1mlo!,;1'1 es :i1rzbmd.1 .1 •111 f,1..:1.ir 
c·rg.1111,.·o 

~c 111d11,._•n'11 r.1111b1.:n p.i. .. 1<.:111.:s cp1kpt1..:l1s o .. o...'11 r.:tr.i.o 
n1c11t.1I qui: .:11rsab.111.:un1111 ..:11.1dro psicop:111 .. ·o .hC1c1;1Jo ,t 
llU .:11fcr111cJ.11J Jc J011do De t:stos \c1r11c p.1 .. 1.:111cs ~e 

ob!U\1t:ro11 1111 h.•1.11 d..: c1m.:11.:11ia .' ocho hora!' .\111cs JI! 

hcterogCnca: se ha 1111crndo mm linea de 1mcs11gac1on que 
pcr111:111ccc abicr1:1. pues hay \arios aspcc1os pcndicn1cs. p 
..!J el analists de la obra de los pac1c111cs maniacos Para 
c¡uc los rt:sul1:1dos sena v::illdos )' conliablcs se requieren de 
un estudio comp;irnuvo contra otro ~nipa de cnformos 
ps1qu1arncos y conlrolcs. por lo t;11110 el estudio no puede 
.:ons1dcrars~ concluido totalmcn!e 

La producc1ón gr:i.fic.1 ad~m;'1s de s.::r un d;i10 \;illoso 
par.1 el d1ag11ós11co J~11d•1 a cs1;1blcccr un:i relación 
lcr;ipCu11cn y .;1l 1111s1110 tiempo pcrn111e \,llorar l:i e\olucion 
del enfermo 
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prcsen1ar los rcsul1.1dos de 11uc:.tr:1 nwcs1r.1111c11cro11.1rc r.1s 
..:.ir.1c1ens11cas ~ la t1poloi;1a gr:1fica encontradas en cs1;1 .. Jase 
Je p.1ctc1Hcs 

G.1rd11cr ( 1) rcall/O es111d10~ sobre p1111ur:1'> de i:11f.:r1110!> 
.ou li.:~1011 org:1111c.i c.:rt:br:1I L'111,.:on1r.u1.Jo .:.1ra..:kri•11c.1s 
..·spc;,;1fkas de acuerdo .11 lic1111~f;;rto .:i:rdir.11 d.11l.1d11 E,1i: 
.111hn .:11i.:0111ra q111.: .d .J.11i.1r•c d li,.·1111,J~·ruJ 1 ... q111 .. r !.i J.1, 
f.1..:11lt.1dcs '1s11.dcs l,!r:ificas 110 "C \ .:1;111 .1/i.:i.:ra .. lt1, d1hir1os 
d.;: ..::.lo.Ji p:1i.:Jt:l\ICS SC Ji,JCl;lll l\llh .. Jil) 111.h '1111pk"ll • .ir..: .. 1.111 
de d~r.11!cs pt:ro s111 c111b:1rco ..:011<;1!f\.1b.111 1111 .:11111.irrw 
rci.:011oi.:1blc glob;il de /;1 ohra~ cs1.1 ,;ra li11.1hm:111c 1111.1 ,ihr;1 
ti1c11 1111cgr.1da t.:11 i.:11.111!..> ,1 compo~rcm11. 1:011scn.111d11·., .. 1 



mismo estos pac1..::111es 1<1 sc11sibilid;1d al c:mlo Cu.111dd se 
c~ludiilron las obr;is Je c11íc:r111os con lesión e .:rcbr:1J tk.rc:ha 
se cncon1ro que conscr.;1ba11 l.1 c.1p:1C1J.1J par.1 J1bt1J;lr 
de1111les su1 embargo su c.Jp:J;:1d.1J par;i or;;an1:.ir 1;1 íl;;ura 
en una forma cohcrenle <.klllro d..: un;t C.Jmpo~1c1011. cr:J 
nula. Tamb1.:n se cnco111ró que los contornos cr.111 
ure!;ulnrcs. d1sco1:t111uih. i.1~ ligur;is cr.i11 d1b111:u.l;is ..:n form.i 
111complc1.1. fr.1.:;111.:n1.1J.i:. e 111i:ü11c,.1s. ~ c'1~trn por p.1n~ 
d.: csios p.ic1cu1cs .:scili.;1 sc11:>1lnl1d.1J al ..::s[ilo Un dall1 
1111pona111c. es empero que l.i:; piutur.J:> dc c:>loi. cuf.:rmo~ 
se \1.lchen mucho mJs cxprcs1\as. crndJs ~ scnsu.1lcs. se 
reduce la scns1b1lld:id dando una form:i mJs < .... dcscorada;.> 
d~ c~prcsión cstetica 

Por lo que rcspcc1.1 .1 1:1 d.:scrip..:101111pol.:ig1c:1 p;lr.J .:sta 
c:ilegon.'.I de p.1c1c111es. e\:1s1en !.is propucs1.1s por Andreoll 
(2). 51111011 ~ \i11d1011. las c11.1lc:> son .:oncordauh.:s de 

Jcucrdo con i:i~ c:Hacter1st1.:.1S .:m:on1rad.1s D.:scribcn ..:s1;is 
obras como formas r.:grcs1\.1.> h:ic1.1..:,pr..:s1011.:.i 111fant1tcs. 
cnco111randol:1s .:umJ 1111p..:rti:cf.1s. 111:11 hech:is. c.irc1u..:s de 
pcrspe.:t1\·a. con cieno csfucr•o en J;¡ rcprescnt.ll1ndJd de 
obJcros. con clem.:mos rcp..:t1ln o.~ frc.:ucn:.:s e 111m.1durJs 
Ucg:rndo en oc:is1011cs J ser 11111c:i111·:mc sunplcs gar.1b;itos. 
olrJs \·cccs dtbUJOS elcm.:111alcs o formas gcomé1r1cJs 
s1111ples. Prcc1sJmentc por csl:ls cJr.1c1enst1.;Js en muchas 
OCJSIO!lCS. 51110 J.¡ 111~1:. Orl:t de l.1s \.::::cs . .:sl:tS obras !.0/l 
cons1dcrad;is como <<anc::- ~·. sin cmb.ir~a por e ;10 no debe 
rcswr.:des su\ alcir ~rg111ficat1\o .\ pL1~11..::o. ~ .1 que un s1g110-
simb0Jo puede lkg.ir .i p("rd.:r 511 .:orncnc1011,1ltd.1d. 
c•;pr.::sjndosc urnc~1mc111c con un s1g1111ic.1dn pbst1co En 
otras oi:as1011..:s un dtbllJO cl.:mcmal íorm:1Jo por elcmc111os 
s11nplcs puede c::ircccr de '>1gn1f1c.1do. ~111 embargo. puede 
adqutnr un ,·;ilor sigmco del knguaJc c:irg.indose enionccs 
d.:: un s1g111ficado muy p;intcul:ir par:1 .:ad.1 p,1c1c111.:.: Por lo 
1.mto. ha~ que darle a este 11po de obras su .1decuado ,·nlor 
como 111cd10 de e"prestón no \ crbal .\· pM qut! 110. en 
oc:1s1ones an1s11c.:> 

.'·o! :. '.•:t"'·' {'"'"/.!'""'. ,, ,,,. '•!/•···"" ,,.,_,,.,,,~··"'·" 

Rcspcclo .il .111alls1s del 111a1cr1.1l de uucslros pacic111cs. 
arroga lo'i s1gu1..:rucs dalos cu ,·u:imo .1 l:.i prcfcrcni:rn de 
clemcmos tc111:111cos prcJ01111110 en 1.1 primera fase i:on 
IOo'lti, d pa1S:iJe. seguido. de objetos y plam:is En l.:1 
scgu11d;1 f.1sc el IOIJ% fue p;ir.1 obJelos sc~mdos de paisaje. 
1111~111í.'.ls que en la tcr::cra fase el 1crn.1 111.1s rcprcse111ado 
fue el de ;1111malcs. seguido d.: personas·" p.11s:1JeS L.1s obras 
lu\1Cro11 l·omo prrr1c1p.1!cs .:.lr.h.:tcrr!.ll.;',\S d ser d1b11JOS 
clcmc111.1ks y en el c.1so J.:1 p.11s.1Jc el de un 11.1111ralismo 
represen1:1t1\ o 

En lo que s.:.: refiere a prefcrcw;1,1 de color. en l.1 pmncra 
feche el IOU% fue rar.:i el .1Lul. seguido de cafü, \erdc y 
mnar1llo. En la scgu11d;1 fe:hc el 'J5% lile p.ira el :1111:mllo 
seguido por el roJo. 'crde :- ,inil en forma de .:re.:1cntc: 
siendo en la tcrcer.J feche el 90°~, para cl \Crdc. seguido de 
.unanllo. roJo ~ a.rul Globahn.:nrc los colores 111.1s ullll.-ados 
fueron el a1.ul. TOJO, \crd-.: y .'.IJll:lnllo Los rcsuilndos 
ob1cn1<Jos en c11;11110 .i preferencia d.: color son concorda111es 
con la clcccton de clerncnlos lcmaucos. ~a riuc el .1zul. ro JO, 
verde y :1111.:inllo írccuentemcntc se utilizan en la 
COlllpOSICJÓll de pa1s;1JeS ) objetos 

An.'.lllLarido /,1 rcal!z~1c1ón de IJs obr;.is se encontró que 
las c:i.r.'.lclcrisuc:1s de J.1 prnc::bda fuct0n :rncha en el 71J A%. 
dclg:1da en el ltJ.J"ó ,. rm,1:1 cn un lll. '"'o. fue firme en el 
8-1.5";,, tenue en el :i.i•1 n y 1111\IJ en el 10.J••;, 

El 57 :"";,de !;is obr.is c:irc..::10 d.:: rllmo, en el 62. J~Q 
fueron asuuélrtc;is cn.::onlr;inJosc clemcnÍos repellll\OS en 
el J7. <J"ú. siendo rll;JS rec111.:nte la 1epct1c1011 que en los 01ros 
dos gnipos de pac1en1cs cs1ud1ados Lis obr:1s .;;ircc1cro11 
de perspecl1\;1s en el ltHJ":1. /:11c..:111c:1 111,g:.::1111;1 cslu\o en el 
77J1 11 ñ finalmente en d 12.-l'~ñ. el medio amb1en1c 
predo111111:in1:: fue p:ir'1 el campestre 

Los rcsull.1dos ob1cn1dos concuerdan con los cncolllr.idos 
~ 11 IJs obras de oiros pac1c111cs de d1' ers..1s p;1ncs del mundo, 
) nos n11tcs1r.1n al rncnos en un 111\cl cstadisuco Jos p:.ic1c111cs 
mc:o.icanos di::n1ro Je esw c.ucgono no difieren Je lo 
..::sper;ido Sm embargo. es 11cccs.mo ..:ont:ir i:on es1ndis11.:as 
Je mas paises. ;is1 como el c.:irrelac1onar dclllro de es1e 
mismo estudio otras \art.iblcs .:::01110 se'º· 1u\cl cultural. 
edad. CIC . lo ..:u.11 .1111pl1:ira nucstr:1\1s1on 
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LA EXPRESION PICTORICA EN LOS 
EZQUIZOFRENICOS 

\'olantl•I Pica Rui:t 

La csqu1lofrc111a es un 1r;1S1orno psiqu1:ilrico ma!oor que 
<ibarca grnn canud;id de altcr::u:ioncs de la conduela y cuyo 
cuadro clinico se nwrnlicslJ por 1raslornos dd pcnsanucnto. 
frccucntcmcntc con sintomns carnc1cris11cos como 
alucrn<:1cioncs ~ dchnos. conduela cxtr:ula y dclcnoro del 
m\·el general del funcionan11cn10. Los pacientes inclutdos 
en es1c estudia. llenaban loscnter1os diagnósticos del DS/\.t· 
lll·R. 

La mucsm1 de p:ic1cn1cs cstudindos csiuvo formadJ por 
52 padcn1cs. de los cuales el 78,9% fueron del sexo 
moscuhnu v 21. I .'% del sc.\O ferncnmo. l.'.l mcd1:i de cdJd 
fue de 27,J 'a1\os con una dcS\ 1.ic1on cstandar de 8,8 Oc los 
p.:ic1cmcs cstudiJ.dos .n paruc1paron en la I' y 2t apllc.:ición 
y -19 en IJ J•. ob1cruCndosc un iota! de 15 3 pinturas rcaJ1¿adil.S 
por pai;1cn1cs csqu17ofrCn1cos 

Ob\·tamcnlc surgen dos pre!."Unlas LCómo pintan los 
esquizofrénicos mexicanos! 6 Existen puntos de 
con\'ergenc1a entre Cs1e estudio y lo que se ha es1udiado en 
otros p.Jises·). 

Los inicios de la p1n111ra surgen cuando el hombre 
adquiere la c.:ipJc1dJd d:.! s1mbohzac1ón. rJsgo d1fcrenc1al 
de nuestra especie entre otros y 1oda creación o neto cu~a 
resullnnle es un produclo cstc11co y ongm.:il requiere de 
características especiales en el acervo b1ológ1co de Ja pcr· 
sana. part1cularmcn1c en el 1crrcno de la h1perscns1b1l1d.:id 
para la cap1ac1ón del mundo c1rcundJn1e rnlcrno y de una 
capac1d:id para la s1mboh1ación Sin en el aceno b1olog1co 
del ind1\ 1duo hay una enfermedad menrnl. 1.quC puede 
c'\prcs;1r de su mundo m1erna·1 Lo que se ha encontrado es 
lo s1gu1cntc 

SCb"UR Andreoil. el esqmzofrémco en su estilo p1c1ónco 
no se preot::upa por la construcc1on de un con1u1110. no tiene 
en c:uentn el .:me de la compos1c1on. no ÍIJa una base. no 
prepar:i '1n11.:ilmente un cuadro en general Se obscn a en 
pnmer lug:ir d1socrnc1on grafka y cscrn.1 por Fcrd1erc en 
1951. csdc::1r. obras desligadas, hechas de peque1los ira.tos. 
con un ;¡specio lip1camente íragmen1ado No se 1ra1.a de un 
d1b11Jo. s1110 mas bien de agregados de pequc1los d1bu1os 
/;mLados .11 a1-ar sobre IJ hoja. 

Est;l .:,uJclcrisuca la cs1ud1a111os desde dos .:ispcc1os /;i 
s1111c1ria ~ l.1 compos1c1011de1.1s p1111ur:1s Tr:id1cm11;1l111c111c 
los d1b111os Je los csq1111ofn.:111..:os si.: 1.kscnbc11 como 
.1 .. 111tclrr.;os. pi.:to ..:n 11w:s1ro ..:~ludio cri..:0111r:1mo'> qui.: cu 
1111 ~l. l"i, de los .:11.1dros ..:s111d1.1dos h.11'1.1 s1m..:1ri.1 por In 
qu..:. cn i.: .. tc ''nudo ,e 1.hli.:rcrn.:1.1 di.: lo~·' J.:.,cr110 Eu .:11.11110 

:1 l;l d1!'0C1a.:wn .. 11 .111.11t1;ir ln!t ch:111cn1os 1c111.11u;os. C'>fo.;; 
son 11111\ 'ari:1do ... prcdo111111;111do tema.,; ,11.,J;1dos plant.1!' 
objclos. ;1111m.1lcs. fnn.1s. prcfcrc111cmc111c cu /;l pr1111cw obr,1 

de cada pacien1c que corresponde a los sinlomas mas nondos 
de Ja enfcrmcdnd. J su c111wd;1 al hospital Eslo cambio de 
la se!,'trndJ a la tercera obra en la que prcJomma el pa1sa1e 
lo que implica ma)or organ11..ac1ón. 

En segundo lug;ir 1cncmos l:is es1crco11p1as. clemenlos 
que se refieren a Ja rcpctic1ón. Las fonnns cstcriol1padJs 
son idCnticas. monótonas. de un cadctcr n1cd1uco que 
dcl;ita su origen aulomjtico Es1::is fueron cs1ud1ad01o; al 
c\·aluar los clcmcn1os rcpclltl\OS. que encontramos en un 
51.6% de los cuadros csludiados 

En !ercer Jugar tenemos la 11erac1ón. que consiste en 
que un elemento es repet1l1\·o segun cieno esquem.:i hg:i.do 
a un numero. por ejemplo de cuatro en cu:ilro. aunque no 
1m·1mos una variable espec11ica para cs1a carnctens11ca. s1 
lo encontramos englobada en los elemc111os repet!ll\ os ) a 
mencionados entes 

En cuarto lugar 1cne111os b eslllt1.ac1ón, que se considera 
tip1ca de la pintura de los esqu1zofrCmcos Las Ji guras u e nen 
rasgosdcc1s1vos, simples y lineales. En nueslro l!Studio cs1os 
faclorcs se evalu:i.ron de la Sl!,'1J1en1e manera. lo dccisJ\o 
del rnsgo lo encontramos en la lirmel.a de la pincelada que 
fue finne en un 56,8%de las p1ntur::is csrud1ad.1s. y en cuanto 
al grosor. prcdonunó la comb1nac1ón de grueso y de/g:i.do 

E."is1cn algunas h1pótcs1s ps1cod111;im1cJs de es1ao; 
car.icteris1icas del estilo csqu1zofrC111co De$Jc Ja ps1colog1a 
del Yo. la pcrlurbacion de la cconom1a psiqu1ca 
palognomónica del proceso esq111.r.ofrémco a1a1le :i la 
reelección del Yo con el ambiente. con J.1 re;illdad 

En op1111ón de Freud. esa rclac1ón qucd.1 cmpobrcc1d;1. 
la ca1ex1::i del mundo c1rcundan1e d1snunu~e ~ la 1nd1fi:nmc1a 
a IJ re;1ildad se lornJ suprem;'I El nusmo s::1lal cómo t:I 
csqu1LofrCn1co 1ratando de rcsiableccr l:i rclac1on 
..::111pobrec1da con el mundo e'\tenor. de rccuper.:ir .:1 objeto 
perdido. no llega a los obJClos y sus cara..::1cns11~ns. srno 
que frac::ts.l en el canuno a ellos Aprende solo la pal:1bw. 
pero la 1ra1.1 corno a un obJelo. la <<rcpresen1ac1on 
pJl:Jbra>> rcemplJLa .. segun Frcud. la <<r~presentación 
cos;p·> ~· es1j sometida a su • . ..:.~ a !;is el.1borac1rrnes del 
proceso pninario) a sus mcc:in1smos. a s.1lxr .:ondcnsac1011 
~ s1mbollLnc1ón. Es1.1 c'pllc;ichm nos lle\ a :1 comprender 
el empico de las palabr:1s .:n l:ts \Crb1gcr.1c1011cs 
csq1111ofrCn1cas ~ es s11ccp11blc de aph.:.1rsc .1 111tH.h.1s 
c:u:1e1ens11cas de los procesos csqu1.-cfremco:i c11 lo rcfercme 
a J;1s crc:icmncs rcpresc111;1c1011alcs Se puede ..:011cl111r que 
d Jllcgo con las pal.1bras :· cl Juego con l.1-. formas '.'>Oll 

fcnomcnos ;inalogoo; dcmro de l.1 c'prcs1011' .:rb.11 \ );talic.1 
J:.:Jos c!>qm.-ofrcrw.:os \ :1s1 como ks <]C11rr.: ~·n d !..:ni;11.11c 
cn que la s11lf;1.,1s ~c .:011-.1.:n.1 cn l.i pmtur.t !i.11 .1dh..:-.1m1 .1 
1.1i.:n.1.;; ..:n111 cncwncs forrn.d1:~ qnc .:t111 ... 1.:n ,11: .1 p..:-.. u d..: Lt 
J1.,vc1.1c1011 grnftca. l.1s i.:s1..:r..:,n1p1.1s. J.1 11..:r.1..;1011. q11..: ~e 

p11cdc c'ptrcar por que el Yo ~..: .ip.1n;1 dc k•.., pro..;..:.,os di.'. 
d.1bor;1chln o;ccu11dar1a' dc 1111..:10 dc rc;il1d.1d .1 ~ .. · ded1c.1 .1 
111..:L!ü.., de formas 
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TABLA l. MUESTRA PACIENTES ORGANICOS. N=W 

Sc.\:O 

1\lasculi110 

Femenino 

% 

60.0 

40 (l 

Edad 

Media 

DE. 

Atlos 

J0.9 

I0.6 

Con rcspcclo a cslJs \':J.riablcs se c.:ilcaron las frecuencias 
relativas con que se pn::sen1ab.'.ln para cada uno de los grupos 
de pacicnres considerados. 

El análisis de preferencia del color se considera como el 
objc10 primario de csle estudio. Una prcferc11c1a sólo es 
posible evaluar cuando un sujclo es capaz de selecc1onar 
una opción entre dos o más que se le prescmcn. As1 se 
descara conocer las preferencias vocac1onales de una pcr· 
sana y se Je hicieran dos prcgun1as: Una cues1ianando si 
les gusla 1raba1ar al aire libre\' aira cuestionando s1 le gus1a 
trabajar en ambicnies ccrrndi;;s, es posible que esta persOna 
conrcste afirmali\amcnle a Jas dos cuestiones y no se podría 
llegar a ninguna conclusión sobre su preferencia. En cambio 
si se le preguntara que prefiere s1 trab::1.jar al aire libre o en 
un lugar cerrado. el escoge una aJ1emaliva claramente 1nd1cJ 
su preferenciJ. 

Thurstone enunció en l 92 7 la Ley de los Ju1c1os 
Compara11vos que espcc1flca Ja tecnorogía para desarrollar 
cs1alJs de preferencias Esta Ley esr.:ilJlecc que la dis1anc1a 
en un conunuo de medición entre las prefere11c1.:is por dos 
estimulas en punt<1Jes normaliz.1dos es1j dadn por: 

Los procedimientos e.\1s1cn1es existen para esrablcccr 
el conunuo de medición de preferenci.:is son: 

n) El mc1odo de compnrac1ones por pares. Cuando• se 
tienen ,·,1nos eswnulos de In misma clase (sabores, colores. 
sa11sfoc1orcs} se for11101n todas 1.ls pos1bilid.ldes 
comb1nnc1011es de pares de estímulos y p.lra cada par se le 
pide s111c10 que decida su prcfen:-ncia por una de los estímulos 
presenrados en cada p01r 

nnJA 11 ~ll.:ESTRA PAC'IE~TES ESQUIZOFRENICOS N• ;i 

SC.\O 

M.iscul1no 

Femenino 

"{, 

IX •J 

21 1 

Edad Allos 

.?7' 

DE. H H 

TABLA llL MUESTRA PAC!ENTES DEPRIMIDOS N• 17 

Sexo Edod A1los 

Masculina 

Femenino 

29.4 

7U.6 

Media 

DE. 

46.2 

ll.6 

b) El mérodo de elección forzada por triad.lS. En este 
caso los esllmulos se presentan en combinnciones de tres y 
se le pide nJ sujeto que marque la que mñs prefiera y l.'.lmbiCn 
la que menos prefiera. De esta forma Ja tnad.'.l queda 
ordenada. 

e) El mCtodo de rangos, que consiste en colocar lodos 
los eslimuJos en columna)' pedirle al su1e10 que los ordene 
colocando el numero uno al estimulo que más prefiera; 
después el nUmcro dos al sigu1enle esrimulo de su 
prefi:rencia, .v así sucesJVamenic hasta complelar la lisia. 

Para el C3So de preferencia de color y de elementos 
temáticos en el dibujo flbre de pacientes psiquijtricos. el 
mCtodo ut11i7.ado fue el de ordenación por rangos con la 
diferencia de que en vez de que el sujelo h:iga el 
ordenanuento es un 1uez el que orclena los colores o los 
elementos temáticos según su preponderancia en el dibujo. 
Por c1cmplo, s1 en un dibujo el color que más sobresale es el 
rojo. a éste color se le .1signa el rango de uno. y el dos <JI 
color que se le s1g.'.l en preponderancia al ro10 Los colores 
no uulizados se les asigno el r.1ngo de ocho. 

Es unportanle sellalar que esle procedirn1ento en Ja 
e\aluac1ón de la preferencia de color)' elementos lcm:iticos 
no ha sido uullz<.1do en nrngUn 01ro es1udlo relacionado con 
esle aspecto de l:i e.\pres1ón del paciente ps1qu1átnco 
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Glosario de términos psicológicos empleados en esta tesis 

Alienación: En América: locura, demencia. 

Esquizofrenia: Amplio grupo de trastornos, manifestados por desórdenes caracteristicos del 

pensar, el humor y la conducta. Los trastornos del pensamiento están marcados por 

alteraciones de la formación de conceptos que pueden llevar a la mala interpretación de la 

realidad y, algunas veces, a los delirios y alucinaciones. Los cambios de humor incluyen 

ambivalencia, contrición y falta de adecuación. La conducta puede ser retraida, regresiva o 

extravagante. 

Maniaco: Término popular impreciso, sensacionalista y conducente a error, para designar a 

una persona perturbada emocionalmente. Implica, a menudo, conducta violenta, excesiva 

irritabilidad, locuacidad, fuga de ideas, y actividad motora y discurso acelerados. 

Maniaco deprnivo: Sujeto que padece trastornos afectivos mayores que incluyen la psicosis 

maniaco-depresiva. El estado maniaco-depresivo no se attibuye a un estrés o a una pérdida 

especifica que pueda compararse con las depresiones: incluye agitación, preocupaciones 

somáticas, ideación y actividad suicida. Se considera que los síntomas se deben al trastorno 

del humor severamente deprimido. Provoca, además, retardo mental y retardo motor que 

puede llegar al estupor; y conlleva: nerviosismo, aprensión, perplejidad y agitación. 

NeurHtenia: Estado de fatiga crónica de origen neurótico que lleva a un estado mental 

caracterizado por tristeza, desinterés, sentimientos de vacto e inutilidad, y de indiferencia por 

la existencia. 
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Puanoi.: Se aplica a la variedad de trastornos del carácter, que se distinguen por el 

exagerado orgullo, confianza o susceptibilidad, errores de juicio y una tendencia que puede 

propiciar el delirio y las agresiones. 

Personalidad: Conjunto de caracteres resultantes de la integración de los factores 

psicológicos (inteligencia, afectividad, pulsiones, voluntad) y biológicos (fisiología y 

morfologia), que diferencian a un individuo determinado. 

Personalidad psicópata: Personalidad de sujetos que presentan anomalías graves de carácter, 

notables especialmente por su impulsividad y antisocialidad, aunque la alteración psíquica no 

sea muy pronunciada. 

P1lcoanálisls: Método creado por Sigrnund Freud que -según D. Lagache- en primer lugar es 

un método de investigación de las estructuras y procesos mentales, que son casi inaccesibles a 

otros métodos. Es también un estudio de las estructura y de los proceso inconscientes, pero 

considerándolos en el conjunto de las relaciones del ser humano, con su ambiente y consigo 

mismo. A la vez el psicoanálisis es un método de tratamiento de ciertos desórdenes 

tipicame~te psicológicos, pero no exclusivamente de la neurosis. Por último el psicoanálisis.es 

la conceptualización teórica de las respuestas que los psicoanalistas han encontrado a los 

problemas de los pacientes. 

Psicópata: Todo enfermo mental. Enfermo afecto de psicopatía. (Sinónimos: neurótico, 

trastornado, demente,. neurasténico, maniático, alienado.) 

P1icopatla: Trastorno de la personalidlld que se manifiesta principalmente por 

comportamientos antisociales sin culpabilidad aparente. 
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Psico1is: Término genérico de designa las enfermedades mentales caracterizadas por una 

alteración global de la personalidad, cuyas relaciones con las realidad están perturbadas. El 

significado del término psicosis dentro de la siquiatría cllnica es poco preciso y su ubicación 

no soló lógica obedece a criterios descriptivos. 

Psicoterapia: Conjunto de medios terapéuticos basados en la relación interpersonal, 

terapeuta-paciente, y que, a través del diálogo, las escucha y las intervenciones del terapeuta, 

posibilitan al paciente un proceso de análisis, comprensión y superación del conflicto 

psíquico. El término psicoterapia suele aplicarse a todo tratamiento que opera mediante 

procesos psicológicos, de tal modo que se opone a otras formas terapeúticas de los trastornos 

psíquicos basadas en la química o en otros medios. A pesar de que su definición implica una 

acción sobre los trastornos psíquicos, la psicoterapia se aplica también a ciertos desarreglos 

orgánicos como las enfermedades psicosomáticas, o a ciertas dificultades de adaptación, 

familiar, escolar y otras. Por el contrario, no todas las enfermedades mentales son accesibles a 

la psicoterapia, sino sólo aquellas que están determinadas por la resonancia emocional y por 

actitudes que están en relación con conflictos síquicos permanentes. En la actualidad, las 

diferentes formas de sicoterapia pueden clasificarse con relación al sicoanálisis y a la 

coherencia de su material conceptual. En efecto, las dificultades prácticas de la cura tipo 

llevaron a los analistas al establecimiento de v~rias técnicas, psicoterapias de orientación 

psicoanalítica, menos ansiógenas, más breves y menos gravosas desde el punto de vista 

económico. Con el nombre de psicoterapia de grupo se conoce el empleo de las técnicas 

psicoanalíticas aplicadas a una comunidad de individuos psíquicamente homogénea, 

psicodrama, grupos de actividad. Otras formas de psicoterapia, preconizadas por los disidentes 

de la ortodoxia analítica, aunque hayan conservado ciertos detalles técnicos del psicoamilisis, 

se encuentran muy alejadas de él puesto que se fundan en concepciones psicológicas 

diferentes, el análisis existencial, expresión corporal, psicoterapia no directiva de Rogers, 

etcétera. 
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Psicótico: Relativo a la psicosis; afecto de psicosis. 
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