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INTRODUCCION

“Descubrir e inventar consiste en ver lo que todos han visto y pensar
en lo que nadie mas ha pensado.”

Desgraciadamente, el Arte es voz que clama en el desierto. Se compran, eso si,
cuadros y esculturas por valor de cientos de miles de pesos o incluso délares. El Arte ha
pasado a ser bien de consumo en una medida muchisimo mayor de lo que hubiese
soflado el artista hace un siglo siquiera. Pero ¢;quiere decir esto que hay ya mayor
comunicacion con la belleza? En modo alguno si.

A pesar de esta divulgacion de las obras artisticas, de las facilidades de
desplazamiento de una ciudad a otra, de los programas de radio y television, etcétera,
la inmensa mayoria de nuestros semejantes sigue ciego ante el mensaje de la obra
artistica.

El Arte Pictdrico ha sido por muchos afios una expresion de ideas, sentimientos,
emociones, argumentos e incluso de demandas y protestas. Sin embargo no se nos
ensefia en las escuelas que el arte ademas de ser una expresiéon que conlleva una
estructura y una técnica, también es algo que puede ser apreciado por todos nosotros.

Probablemente como menciona Arnheim (1986) conocemos aquellos momentos
en los que nos encontramos en un museo o galeria mientras las obras expuestas estan
ahi colgadas y silenciosas. Muchas veces el espectador no esta preparado para
responder a las cualidades “dinamicas” de la forma y el color; por tanto, aunque el
objeto fisico esté debidamente presente y observable, la obra de arte no lo esta del
todo.

Es por ello que el presente trabajo de investigacion aborda el tema del Arte
Pictdrico desde la visidén de la Psicologia Gestalt. Se muestra al lector el estudio del Arte
en dos formas distintas: en su construccion y su apreciacion. El texto se convierte en
un fundamento tedrico importante para que cualquier lector en general retome ideas
para la construccion de su propia obra pictorica, incluso con un sencillo dibujo. Ademas
adquiera los conceptos basicos para comentar su apreciacion de las obras de arte de
otros autores.

Por otra parte para los maestros de nivel primaria u otros niveles educativos,
este proyecto es una herramienta Util que puede aplicar con sus alumnos en la
imparticion de la Educacion Artistica, algo que la Secretaria de Educacion Publica (SEP)
promueve pero no de manera tan completa y profunda como se intenta mostrar en el
siguiente texto.

En el primer capitulo se hace una revisién teérica con tintes historicos acerca de
como es que surge la Psicologia del Arte, cudles son sus fundamentos y origenes, asi
como los autores involucrados en la creacion de este concepto.



En el segundo capitulo se plantea que las personas generamos una actividad
cerebral importante al observar un cuadro, por tal motivo este apartado explica el
proceso psicofisioldgico de la vision, incluyendo la descripcién de los movimientos
oculares que ejecutamos al observar un cuadro en un museo 0 una pintura en algdn
libro o revista. También se habla acerca de la percepcién del color, tema que es basico
para la apreciacion de un cuadro y en especial se asocia con la clave pictorica de la
Perspectiva Atmosférica. Sin olvidar que muchos de los conceptos tratados en este
capitulo se relacionan con los conceptos establecidos en el capitulo anterior.

Posteriormente en el capitulo tres se mencionan todos los temas y puntos
importantes referentes a la Psicologia Gestalt; como sus raices histéricas y teoricas, sus
postulados bésicos e imprescindibles que se pueden aplicar facilmente al arte pictérico
y al trabajo con el disefio y construccion de imagenes. Se muestran ademas los
Principios de Agrupamiento Gestaltico, una propuesta capital de esta corriente en
psicologia, elaborados por Max Wertheimer (1943) fundador de esta escuela.

En el capitulo cuatro se describen de manera mas amplia que son las Claves
Pictoricas y la funcion de cada una de ellas en la construccién del Arte Pictorico. Asi
como sus caracteristicas y los cambios que sufre el trabajo del autor y los efectos que
genera en la percepcién del observador. Retomando la base de la teoria Gestalt
propuesta en el apartado anterior.

El capitulo cinco es fundamental para poder hablar acerca de la parte aplicada y
practica de este proyecto de investigacién. Se describen aquellos aspectos de la
metodologia como la poblacion, las caracteristicas de los sujetos, el escenario de
aplicacion, etc. Se explica también las fases de la evaluacion, pre-test, pos-test, la
aplicacion de la Variable Independiente, los resultados de la Variable Dependiente y se
desarrolla el analisis estadistico que comprueba que la aplicacion de la Variable
Independiente fue satisfactoriamente efectiva sobre los sujetos que participaron en el
estudio.

Finalmente se han incluido los anexos correspondientes a este proyecto y son
aquellos que se utilizaron en formato original para las distintas fases de la aplicacion
metodoldgica de la investigacion.

El primer anexo es el instrumento de evaluacién titulado: “Test de las Claves
Pictoricas”, aplicado a la poblacion antes y después de la administracion de la Variable
Independiente que en este caso es el “Taller de las Claves Pictoricas”.

El segundo anexo es el “Manual de Correccion” para el “Test de las Claves
Pictéricas”. Se dan los parametros necesarios para poder evaluar y calificar el Test
resuelto por los sujetos y obtener una puntuacion total, que es simbdélica al desempefio
del sujeto para dibujar aplicando las claves pictéricas. Incluso el lector en general
puede autoevaluarse con este Test y el Manual de Correcion.

El anexo tres es la propuesta curricular del “Taller de las Claves Pictoricas”. Esta
es la planeacién que puede utilizar cualquier maestro para impartir la clase de



Educacion Artistica, con el eje tematico de cada una de las Claves Pictéricas. Esta
descrito de manera muy especifica en cuanto al tema, los objetivos a seguir, las
estrategias didacticas, el tiempo para estas actividades y sugerencias que enriquecen el
trabajo del docente.

El anexo cuatro muestra 25 laminas que el docente puede ir utilizando como
apoyo a lo largo del “Taller de las Claves Pictoricas”. No son mas que ejemplos de
distintas técnicas de dibujo asociadas con los conceptos de las claves pictéricas. Estas
laminas ya numeradas se retoman segun la sesion del Taller que se trabaje con los
alumnos. La planeacion del Taller indica el nimero de la ldmina que debe utilizarse en
cada sesién y buscarse en este anexo.

El anexo cinco presenta las laminas de las pinturas de Leonardo Da Vinci, que
de igual forma se utilizan a lo largo del Taller. Son ocho ldminas numeradas que
ademas indican la ficha técnica de la obra que incluye: el titulo de la misma, la fecha de
su realizacion, el tipo de técnica utilizado, sus dimensiones fisicas y en que museo se
encuentra actualmente la obra.

El anexo seis y Ultimo es una breve resefia de la vida y obra de Leonardo Da
Vinci, que se propone como fundamento tedrico para las actividades de apreciacion
artistica de todas las sesiones del Taller y que también puede ser retomado por el
docente y el lector en general para comprender las |dminas del anexo cinco y
enriquecer las clases del Taller y su acervo cultural.

No nos queda mas que invitar al lector a introducirse al maravilloso mundo del
Arte y la Percepcion Visual, una Psicologia de la vision creadora.

En las dedicatorias de este libro hago mencion de algunas personas de mi
entorno intimo y profesional que han sabido encontrar en el Arte una de las
dimensiones mas ricas de su existencia. Yo quiero ahora dedicar también este libro a
los que todavia no la han encontrado.



CAPITULO 1

LA PSICOLOGIA DEL ARTE

Es necesario mencionar que todo, a cualquier cosa que nos refiramos tiene un
principio; y en el caso de la construccion de las ciencias se observa lo mismo. Tener
presente que el camino que hasta este momento se ha trazado en la Psicologia del Arte
tiene un origen, aquel que comienza con la Estética Experimental; la cual como refiere
Schiffman (2002) se crea en 1860, con Gustave Fechner, quien ademas de fisico y
médico era filésofo y publicé The Elements of Psychophysics (Elementos de Psicofisica),
tratado que ha influido enormemente en la medicion de la sensacion y percepcion.

Asi mismo cada vez que se consulte el tema de la Psicologia del Arte, tendremos
pues que mencionar aquellos trabajos que ha realizado Fechner en el pasado. Estos
estudios a pesar de parecer sencillos en la actualidad, son los que dan pauta al medio
por el cual se abordard el tema de esta investigacion, es decir, a través de la
sensopercepcion. Como se vera en este capitulo haremos una distincion entre la
Estética Experimental y la Psicologia del Arte. Hay una linea de division que aunque a
simple vista pudiera pasar inadvertida esta bien fundamentada. La cual si observamos
detenidamente estas dos se diferencian en primer lugar por el objetivo de los estudios
gue plantea; y en segundo lugar por el enfoque que se le otorga. Ya que una esta mas
basada en el planteamiento filoséfico y por ende la segunda en el aspecto psicolégico
respectivamente. A continuacién hablaremos de la Estética Experimental como una
aportacion a la Psicologia del Arte y cuales son sus caracteristicas.

11 LA ESTETICA EXPERIMENTAL.

A través del prisma cultural, la filosofia se proyecta en la existencia, abordando
los problemas de la vida y del ser humano, que se retoman en cada época de la historia
del hombre. La mejor referencia que puede encontrar el hombre en su desplazamiento
vital es el testimonio de la cultura, puesto que en ella se manifiesta la patente vitalidad
y el poder creativo del ser como una raza superior (Bueno, 1980). Con motivo de
estudiar las huellas culturales que deja el hombre creador, se encuentra el arte y
entonces surge la Estética como una propuesta para la explicacién de esta conducta
humana.



La pregunta que nos surge en estos momentos es: ;como consideramos a la
estética? Se puede definir a la estética de la siguiente manera: es una rama de la
Filosofia que aborda todo aquello referente al Arte como objeto principal de estudio
(op. cit. 13).

El campo semantico de la palabra “estética” remite en efecto al estudio del
gusto, del agrado, asi como al de la afectividad y al de la motivacibn como procesos
internos de la persona que crea una obra de arte o la observa (Marty, 1999). La
Estética retoma de manera general “lo bello” como un valor que lleva implicito una obra
de arte. Esto entendido desde el punto de vista axioldgico tiene una dimension que
trasciende al sujeto, constituye una especie de concepto universal que ya es previo al
conocimiento del individuo (Bochenski, 1980). Es decir “lo bello” se construye a partir
de la cultura en la que se desarrolla el individuo y lo que el mismo le atribuye al
concepto. Para Marty (1999) “lo bello” para la especie humana desaparece y se
transforma, y en el caso de “lo bello” para el individuo en particular no tiene por que
ser compartido por sus congéneres.

La estética se basa mas en aquella sensacion de agrado y desagrado de las
personas cuando estan frente a la obra de arte, sea cual sea. Ademas de los
sentimientos que esta obra provoca en la persona. En este punto es cuando la Estética
Experimental pierde un poco de equilibrio al no compartir del todo estas ideas con la
Estética Clasica.

De ahi que la Estética Experimental se retomen dos caracteristicas importantes:
lo racional y lo objetivo. La objetividad estética tiene la ventaja de exigir una
verificacion del hecho artistico, ya sea creado u observado por medio de la razon,
donde indiscutiblemente se comparte la percepcién. Por lo tanto las obras de arte estan
expuestas para aquel que quiera observarlas; en el caso de la Estética Experimental
pretende quedar a salvo de ideas y opiniones subjetivas y personales, conceptos
imaginativos que suelen producirse con el temperamento personal ya mencionados en
la Estética Clasica. Se busca corroborar que el sujeto, en efecto perciba los objetos que
se pretenden plasmar en la obra y no sélo la emocion de la misma (Bueno, 1980).

Ya hemos hecho referencia al lazo que existe entre experiencia artistica y
procesos perceptivos en el sujeto que alberga la creacion y la observacion de una obra
de arte. Por ello es que en la revision tedrica Marty (1999) menciona: La figura a
considerar, histéricamente hablando, como pionera en el intento de sacar conclusiones
acerca de las experiencias estéticas mediante el estudio experimental de la percepcion
es Fechner.

Dentro de la Historia de la Psicologia como recuerda Arnheim (1986), se conoce
a Fechner sobre todo como el padre de la Psicofisica mediante la generalizacion de la
Ley de Fechner, afirmando que el aumento aritmético de una respuesta perceptiva
requiere el aumento geométrico del estimulo fisico. Esta aportacion teorica se abordara
mas ampliamente en el segundo capitulo.

Por otra parte, también se documenta que investigb las preferencias de las
personas por determinadas proporciones de rectangulos, con ello, iniciando el camino



de la Estética Experimental. Fechner se convirtio desde entonces en el prototipo
histérico de esa disciplina, y su planteamiento fue adoptado por algunos otros
psicologos que intentaban medir las respuestas estéticas de los individuos en
condiciones experimentales. Como concluye Marty (1999) Desde Fechner a nuestros
dias, la mayoria de los intentos de construccion de una psicologia experimental del arte
proponen como punto de partida metodoldgico el estudio de la percepcion. Al estudiar
la percepcién con una relacion entre el estimulo fisico y el 6rgano receptor, se da otra
aportacion importante: la Psicofisica.

En el estudio de esta percepcion encontramos que el campo de estudio donde
los psicélogos examinan los nexos entre las variaciones de caracteristicas especificas de
la estimulacion ambiental (dimension fisica) y los atributos asi como la magnitud de la
experiencia subjetiva (dimensién psicologica) se denomina Psicofisica. Lo que la
Psicofisica persigue fundamentalmente es establecer un vinculo entre las experiencias
mentales internas (las sensaciones) y la estimulacién externa. Determinar la medida en
que estas dimensiones se relacionan con la experiencia, es lo que hace necesario un
procedimiento experimental de cuantificacion en psicologia (Schiffman, 2002). Esto es
lo que Fechner intentd realizar y aportar con sus experimentaciones.

Los trabajos de Fechner tenian un objetivo muy definido: el de reducir las
experiencias estéticas a los efectos detectados mediante el estudio en laboratorio,
entendido este como la recopilacion de respuestas simples dadas por los sujetos sobre
sensaciones placenteras. Fechner, en los primeros estudios experimentales de la
percepcién, obtuvo ya datos cuantitativos sobre la psicologia de las proporciones
visuales, iniciando de esta manera la tradiciébn de la llamada Estética Experimental
(Marty, 1999).

Dos ideas principales guiaron el pensamiento de Fechner: (1) Las cosas y
experiencias que constituyen nuestro mundo no estdn meramente coordinadas vy
subordinadas en categorias separadas sino que se ajustan a escalas evolutivas que se
conducen desde un nivel inferior hasta la existencia de un nivel superior. (2) La union
de cuerpo y mente invade el universo entero, de manera que ningin elemento mental
carece de un sustrato fisico mientras que, a la inversa, gran parte de los fendmenos
fisicos se reflejan en una experiencia mental correspondiente (Arnheim, 1986). De lo
que se concluye que la experiencia mental va de lo simple a lo complejo, donde lo
fisiologico no se separa de la mente. Ya que a partir de la estimulacion hacia los
6rganos receptores del cuerpo como los sentidos se da el primer nivel y se genera la
experiencia mental como segundo nivel.

La preocupacion de Fechner por la Psicofisica de los umbrales no era primaria
sino mas bien un recurso del que eché mano porque, en su época, el correlato
fisiologico de la experiencia consciente era todo punto inaccesible a la investigacion. El
umbral es una caracteristica del estimulo es decir, el umbral es aquella cantidad minima
de energia que se requiere para que el estimulo provoque una actividad neural y pueda
ser sentido y percibido (Shiffman, 2002). El ejemplo es la intensidad minima de un
sonido como el que alguien nos grite a lo lejos de una calle transitada para que
podamos escucharlo y dar una respuesta. Ese mismo grito y con la misma intensidad
en un cuarto vacio lo escuchariamos tan fuerte que nos molestaria al oido. Esto seria



similar con la luz de un foco en pleno medio dia y el mismo foco en un cuarto oscuro a
mitad de la noche.

Por consiguiente, asumié que existia una correlacion directa entre el estimulo
fisico y la respuesta fisioldgica. Lo que él denominaba “Psicofisica externa”, es decir, las
relaciones entre el estimulo fisico y la respuesta perceptiva, habia de servir como
sustituto de la Psicofisica interna que estaba realmente tras ella, esto es, la relacién
entre la mente y su equivalente corporal directo: el sistema nervioso. Fechner no podia
especular acerca de su naturaleza, y lo hizo inevitablemente en forma de lo que ahora
se conoce por la psicologia de la Gestalt como isomorfismo. En la cual si propiedades
tales como el contexto, la secuencia, la semejanza o desemejanza, la intensidad o
debilidad son experimentadas en la mente, han de tener sus equivalentes en el sistema
nervioso. Fechner denominé el Funktionsprinzing a esta correspondencia isomorfica
(Arnheim, 1986).

De manera relacionada con la Gestalt, Fechner una vez decidido a embarcarse
en una obra sustancial sobre la estética, se vio obligado a ocuparse de los temas que
dominaban otros grandes tratados sobre la materia. Asi, se detiene en las cuestiones
del contenido y forma, unidad y complejidad, idealismo frente a realismo; se pregunta
si hay mayor belleza en lo pequefio o en lo grande, y opina que la escultura deberia ser
coloreada para parecer mas real. La manera en que Fechner ve el mundo, como lo
haria un artista, constituye su principal contribucién a la Estética Experimental (Alvarez,
1974).

Toda su vida y su obra estan impregnadas de una adoracion por la luz y la
vision que roza lo obsesivo. A la edad de treinta y nueve afios sufrié una profunda crisis
espiritual, durante la cual la naturaleza poética y religiosa se rebel6 contra el
materialismo y el ateismo que habian presidido sus primeros afios como estudiante de
medicina y profesor de fisica en una Universidad de Leipzig. En aquel momento, llegé a
sentirse incapaz de tolerar la luz y vivié durante tres afios casi en total oscuridad,
viéndose ademdas a las puertas de la muerte por una imposibilidad simultanea de
tolerar el alimento. La venganza del mundo al cual creia haber traicionado fue cumplida
mediante el poder de la luz. Habia desafiado este poder con experimentos épticos
llevados a cabo con espiritu irreverente, y fue castigado con la obscuridad, a la cual
temia mas que ninguna otra cosa. Fue después de su repentina recuperacion de esta
enfermedad cuando desarroll6 su cosmologia visionaria, que le condujo finalmente a
sus trabajos sobre Psicofisica y Estética (Arnheim, 1986).

Fechner también menciona dentro de los estudios de la Estética, el concepto de
“armonia”. La cual refiere a esa tendencia que tenemos al equilibrar los objetos, a
unirlos, como si existiera un campo de fuerza de gravedad, que conjunta todos los
elementos o estimulos de la obra de arte, a lo cual denomina Ley de la Termodinamica,
que finalmente es una tendencia Gestéltica a las estructuras mas sencillas para
poderlas agrupar como un todo (Marty, 1999). La multiplicidad de formas y colores en
una pintura se mantiene unida mediante una configuracion de fuerzas generada en el
sistema nervioso y reflejada en la conciencia del artista y de todo espectador de su
obra. Es a esta experiencia estética a lo que referia Fechner cuando hablaba de
armonia (Arnheim, 1986).



Fechner construyé su Psicofisica de la estética. Este interés por la estética
aparece casi en los propios origenes de la Psicologia como ciencia, a pesar de los
esfuerzos de Fechner no se consiguié lograr que la Psicologia del Arte avanzara al
mismo paso que habian marcado los logros de la psicologia general. Como menciona
Gonzalez (1991) aquella filosofia positivista sustentaba los paradigmas que dominaron
los estudios psicolégicos impusieron un tipo de metodologia distinta y con otros
enfoques. Que impide, de hecho, la investigacion de la comprension y produccion
artistica. Aquella necesidad de “exactitud cuantitativa” que la Psicologia habia exigido
ya hacia la mitad del siglo, y que es responsable de llevarnos a perder de vista el
nacleo mas esencial de nuestros problemas para restringirnos a soélo aquello que puede
ser medido y contado. La Psicologia se diversificé en nuevas corrientes y nuevas formas
de pensar. Para ello la psicologia del arte quedd olvidada casi del todo hasta la
actualidad.

Como ya se habia mencionado la reduccion basica que acontece Fechner para
poder convertir la experiencia estética en algo mensurable identifica ésta con un simple
hedonismo: o se siente placer, o se siente incomodidad frente a un estimulo estético.
Asi, las respuestas dadas por los sujetos sobre el posible agrado o desagrado ante un
estimulo estético y la percepcién de la intensidad del mismo, le proporcionan las
condiciones sobre las que Fechner compararse a la que, en la Psicofisica perceptiva,
produce una intensidad variable de la luz, ofreciendo los medios necesarios para poder
medir los umbrales (Arnheim, 1986). Semejante enfoque permitid a los psicélogos
reducir los complicados procesos que tienen lugar cuando las personas perciben y
comprenden obras de arte a una sola variable que se pueda registrar, es decir, planted
la posibilidad de lograr la condicion preferida del método cientifico que es la de la
reduccién de los fendmenos hasta convertirlos en manejables experimentalmente
(Marty, 1999).

Rudolf Arnheim citado en Marty (1999) analiza ademds otra consecuencia de los
estudios derivados de la metodologia fechneriana, que consiste en interesarse
excesivamente por lo que él llama el “percepto objetivo” en los individuos perceptores.
El propio Fechner consideré que, al no tener un medio capaz de medir directamente la
intensidad de una respuesta placentera o de la manera en que los sujetos percibian el
estimulo, tenia que sustituir el acto de medir por el de contar el nimero de votos dados
al estimulo concreto, obteniendo asi un indicador de la intensidad del placer y de
percepcién que originaba este estimulo en la especie humana en general. De manera
casi inevitable, la utilizacién de estimulos absolutamente neutrales y la confianza en los
promedios estadisticos conduce a resultados que difieren de las respuestas reales a las
obras de arte. A pesar de ello Fechner insistia en la necesidad de contar con un gran
nuamero de observadores para que los resultados experimentales fuesen fiables.

Arnheim (1986) considera que Fechner estaba haciendo lo mejor posible porque
la Estética experimental, tuviera un reconocido nivel como la fisica por ejemplo.
Davidoff (2000) comenta que para cumplir con este cometido Fechner mostrd
claramente como podrian usarse los procedimientos experimentales y matematicos
para estudiar la mente humana.



En la Estética Experimental se ha investigado la percepcion y evaluacion de
obras de arte, ademas, en aras de la eficacia, ha elegido por sistema objetos que
pueden tener una significacion estética y sean suficientemente simples para poder
aislar sus aspectos especificos en funcion de la obra de arte (Marty, 1999).

Las dificultades con las que pudiese tropezar la ciencia inaugurada por Fechner
no impidieron el que, a partir de los afios setenta, ésta fuese aceptada como parte
legitima de las aproximaciones psicolégicas a las experiencias artisticas. Incluso en
Espafia en los afios setenta Alvarez Villar (1974) dedico gran parte de sus estudios de
Psicologia del arte a la estética experimental de Fechner.

En el siguiente subtema de este capitulo se hablara de aquella propuesta tedrica
gue engloba los fundamentos de la Psicologia del Arte mas que como una teoria, como
una ciencia que puede llegar a consolidarse, siguiendo los planteamientos
experimentales y la estructuracién tedrica adecuada a partir de uno de los cuatro
diferentes campos en el cual se decida incursionar sobre la Psicologia del Arte y que se
describen mas adelante.

1.2 LOS FUNDAMENTOS DE LA PSICOLOGIA DEL ARTE

Ahora el problema que hay que abordar es el siguiente: ¢cual es la diferencia
que existe, entonces, entre la Estética Experimental y la Psicologia del Arte? ;En qué
momento dejamos de encontrarnos en el terreno de la Estética para entrar en el de la
Psicologia? Posterior a los trabajos de Fechner la Psicologia se dio cuenta de que podia
contribuir a la comprension de esos aspectos de gusto, de afectividad o de motivacion
relacionados con los fendmenos del arte. Todas ellas pretenden ir mas alla del umbral
perceptivo del utilizado por Fechner.

Es asi que Pickford citado en Marty (1999) propone cuatro campos en los cuales
la Psicologia se relaciona con el estudio del Arte:

El estudio de la Percepcion de la obra de arte.

El estudio que aborda los juicios estéticos de manera experimental.
El estudio de las manifestaciones culturales e interculturales del arte.
El estudio clinico y psiquiatrico del Arte como una forma de Terapia.

PwbdPE

De esta manera podemos observar que la Psicologia retoma los trabajos de
Fechner dandoles un sentido y un enfoque mas amplio que el que propone él mismo de
manera hedonista y clasificar o cuantificar estimulos.

Los cuatro campos que se mencionan anteriormente son solo una propuesta de
clasificacion para que el lector pueda comprender que la relacion entre Psicologia y Arte
es amplia. De cualquier forma se estudia al sujeto ya sea de manera mas particular
como en el caso de la percepcion y la apreciacion estética o de manera social, como
aquella manifestacion cultural. Sin dejar de lado la propuesta terapéutica que se hace
con ayuda del Arte, para la Psicologia Clinica.



El campo al cual se esta refiriendo esta investigacion es el que se da en el
estudio de la Percepcion. Dentro del cual se estudia al pintor como creador y al sujeto
como aquel perceptor de la obra de arte.

A continuacion se citan unas palabras de Rudolf Arnheim citado en Marty
(1999:13), un psicélogo aleman perteneciente a la escuela gestalt que ha contribuido
mucho al estudio de la Psicologia del Arte.

La Psicologia como ciencia humana, estd comenzando a nacer de un
inestable acercamiento entre las interpretaciones filosoficas y poéticas
del hombre por un lado, y las investigaciones experimentales sobre los
musculos, los nervios y las glandulas por otro. Y apenas hemos llegado
a acostumbrarnos a lo que pudiera ser tal ciencia de la mente cuando
nos vemos enfrentados con la tentativa de abordar cientificamente la
mas delicada, la mas intangible, la mas humana de las manifestaciones
humanas. Ensayamos una Psicologia del Arte.

Con estas palabras tan comprometidas como ciertas empezaba Arnheim hace
mas de treinta afios su obra titulada “Hacia una psicologia del arte” en 1966. El nombre
nos deja muy claro que el autor de tanta influencia como Arnheim en lo que hace al
tratamiento psicol6gico del arte era del todo consciente de que en esa época las
relaciones entre Psicologia y el Arte estaban aln por establecerse. A la hora de llevar a
cabo la tarea de buscar las claves necesarias para poder construir una Psicologia del
Arte, Arnheim sirve, muy bien de punto de partida. Para él como psicélogo Gestalt era
de suma importancia observar el arte bajo la lupa psicologica para un estudio completo
de la conducta humana (op. cit.).

Incluso si revisamos la opinion de Howard Gardner citado en Marty (1999), él
proponia lo siguiente: los esfuerzos de integracion entre las aproximaciones cognitivas
y afectivas tienen mas probabilidades de prosperar si se centran en actividades, como
el arte, en las que se reconoce de una forma generalizada. El autor afiade que
cualquier analisis psicoldgico del arte y del artista presupone una vision integrada del
desarrollo humano.

Por tales expectativas se ha abierto la posibilidad de un camino nuevo en el cual
se implica los conocimientos de la Psicologia de manera experimental y teérica; y su
relacion con la actividad artistica. Aunque a primera instancia no parezca que pueda
existir una relacién coherente entre la Ciencia de la Psicologia y el Arte, si se ha
encontrado a partir de diversos estudios un enlace que se confirma por la via de la
Percepcion. La percepcion como tal es un proceso psicoldgico que por ende es de suma
importancia para el desarrollo de la conducta humana. Refiriendo a la conducta
humana como todo aquello que se realiza por el mismo ser humano. Tanto de manera
interna como el proceso psicofisiolégico de la visién, en este caso y todo aquello que
realiza de manera que influye sobre el medio en el que se desenvuelve. Como podria
ser en este aspecto el realizar una obra de arte pictérico.

Entenderemos que este camino marcado y explorado por la Psicologia del Arte,
a partir de la percepcion lo concebimos de la siguiente forma: La percepcion es el



proceso de organizacion e interpretacion de datos sensoriales que entran para
desarrollar una conciencia del yo y del entorno, incluyendo al sistema visual (Davidoff,
2000). Por ello la importancia de la relacion ojo y cerebro para dar una respuesta ante
lo que se observa.

Asi mismo podemos definir a la Psicologia como la ciencia que estudia la
conducta y los procesos mentales (op. cit). Dentro de estos procesos se encuentra la
creacion de una pintura y el hecho de observarla, en el cual se da la Percepcion. Por
otra parte entendemos a partir de esta definicién tan sencilla pero amplia a la vez, que
el Arte es parte del que hacer humano, y corresponde a una forma de su conducta, es
una expresién intencionada y es la creacién de algo nuevo que no se encuentra de
manera directa en su entorno.

El Arte se vuelve entonces parte de la cultura humana. En cualquier
asentamiento humano, independiente de su situacion geografica existe el arte, como
parte de su cultura (Arnheim, 1987). Donde quiera que hay un hombre, hay arte, y la
historia del Arte comienza con la Humanidad; exactamente, con la de la
protohumanidad. El arte aparece ya como tal desde sus inicios gracias al hombre. El
Universo se transforma, adquiere una forma humana (Alvarez, 1994).

Reiteramos entonces que la mayoria de los Psicélogos aceptarian hoy que la
Psicologia, en general, es la ciencia de la conducta humana y de sus fundamentos
internos, siempre y cuando se utilicen los términos “conducta” y “fundamentos
internos” en el sentido mas amplio de esas palabras. No cabe en la actualidad
contentarse con las concepciones reduccionistas del conductismo o de un enfoque
estrictamente biolégico, por citar sélo ejemplos mas obvios. Si se acepta un enfoque
amplio de la ciencia de la Psicologia entonces se puede establecer un punto de partida
para la aproximacion a la Psicologia del Arte. Eso es lo que ademas proponen Schuster
y Beisl citados en Marty (1999:35) al sostener que:

Los objetos de arte son “la huella que deja” la conducta humana. La
verificacion de estas formas de conducta y de sus fundamentos
constituye la tarea de una Psicologia del Arte.

De tal manera que la implicacién de la Psicologia entre un proceso fisiologico y
una teoria mas relacionada al estudio del arte como la Gestalt se da en la observacion
de un proceso mental, el cual nos compete en esta investigacion. Es el reconocer la
percepcion visual. La cual es la que nos permite observar y apreciar una obra de arte,
en este caso el arte pictdrico.

La percepcibn es un camino para estudiar el arte desde la psicologia.
Encontramos entonces dos posturas distintas que parten del andlisis de una pintura. El
primer aspecto es estudiar la percepcion del color en sus tres niveles: la recepcién
retiniana del color, el procesamiento cortical del color y la percepcion psicologica del
color (Marty, 1999). El segundo aspecto es todo aquello que refiere la cuestién de la
forma a partir de la Psicologia Gestalt y su relacién con la Percepcién de Profundidad de
la tercera dimension o la perspectiva, cuando ésta se elabora en un espacio que solo es
bidimensional como lo es una pintura.



¢Es posible una Psicologia del Arte sobre estas premisas? Nuestra contestacion
es rotundamente afirmativa. Mientras sea factible un estudio del hombre, lo sera
también el de esa dimension suya que es la dimension artistica. Y ya podemos entrever
desde el principio una doble divisién del que hacer del Psicélogo del Arte: hay que
estudiar al hombre como perceptor de formas y como creador de ellas. Es tan posible
una Psicologia del Arte como lo es en si la Psicologia, como lo ha sido la investigaciéon
de la conducta (Alvarez, 1994). En este trabajo de se abordaran estas dos posturas ya
mencionadas por Alvarez, comenzando con la creacion de las formas en un espacio de
dos dimensiones como un lienzo y la percepcién de esas formas realizada por el
observador.

Se da entonces que la Psicologia del Arte cuenta no sélo con una teoria elegida
para la explicacién del mismo. Que en este caso la teoria elegida es la Gestalt. Ademas
de ello obtiene una aportacién de las Neurociencias. Lo que contribuye a que la
Psicologia del Arte no sélo sea una propuesta basada en suposiciones y argumentos
gue se emplean de una u otra teoria. A partir de las experimentaciones que realiza
Fechner, junto con las Neurociencias dan una aportacion cientifica al estudio del arte
desde la perspectiva fisioldgica.

Arnheim ya en sus ensayos de Psicologia del Arte (1986:49), plantea ciertas
exigencias que en aquel tiempo eran todavia inaccesibles. Retomando los comentarios
de Arnheim el autor responde:

Las sombras que rodeaban los misterios de la creacion artistica y del
placer estético parecen disiparse poco a poco gracias, sobre todo, a
las Neurociencias donde se plantea una Psicologia Fisioldgica. Se
empieza a entender lo que ocurre en el cerebro del artista cuando
este estd creando. Se pueden identificar a grandes rasgos, los
procesos que se desatan en nuestra mente cuando admiramos una
obra de arte. Podemos preguntarnos si es posible encontrar en
nuestras neuronas la huella de la genialidad. Las explicaciones acerca
de como intervienen en la percepcién la herencia de la especie, la
evolucion del individuo y de la cultura y sobre todo esa cuestion
psicofisiolégica. En suma, estamos abordando lo que seria una
Psicologia madura del Arte.

Como veremos a continuacion, el trabajo del artista requiere de su mismo
proceso de percepcion y el espectador también lo requiere para observar la obra ya
terminada. En un sentido vivencial del trabajo del artista hacia el espectador: el Arte es
la creacion de realidades hermosas, provistas de forma. Todo arte es una /n-
formacion, puesto que para el artista lo que capta de la naturaleza le da forma a lo
amorfo (Alvarez, 1994).

Algo similar sucede con el proceso de nuestra retina. El logro que supone ver
objetos con profundidad es sorprendente si consideramos que la informacion basica
disponible para el sistema nervioso es solo una imagen plana en nuestras retinas
(Coren, 1999). La pregunta de como convertimos esta imagen bidimensional en nuestra



impresion consciente tridimensional a partir de una obra de arte es lo que genera el
desarrollo de esta investigacion.

Sin embargo esta profundidad del mundo real también se puede retratar por asi
decirlo en un lienzo, para la conformacion de una pintura. El arte pictérico al abstraer
aspectos de la realidad, se lleva consigo el concepto de la profundidad que manipula el
autor para estimular la percepcion del observador. Para Alvarez (1994), la creaciéon
artistica es un forcejeo entre la revelacion y la fascinacién que nos produce lo creado.
Este forcejeo es una “manipulacion”, en el sentido a veces estricto de la imagen,
puesto que el artista mueve o “manipula” sus pinceles, los pigmentos, etc., para
convertir la imagen en algo mas que en un mero ectoplasma la ldea.

Asi mismo se reconoce aqui que la Idea es un tema importante relacionado al
tema que tratamos. Revisando los tratados de Logica de Sanabria (1981:52) para €l la
Idea se define como: la representacion mental y abstracta de un objeto. Es la
percepcion intelectual de una esencia que se encuentra en el entorno. Se llama idea
porque es la semejanza de un objeto expresada en la mente. Aqui intervienen tres
elementos: a) la atencién, en la cual la mente se concentra en el objeto como
preferencia sobre los demés que estén a su alrededor, b) La abstraccibn como una
actividad en que la mente se concentra en un todo especifico. Por ultimo c) la Reflexién
que es Psicologica, cuando la mente considera su propio acto y el objeto modifica su
comportamiento. Nétese que para el artista entonces la ldea pasa a formar una imagen
que se plantea en un lienzo; mientras que para el observador la imagen percibida pasa
a formar parte de una ldea, para representarla en la mente. Para Pichon Riviere
(1987), el artista plastico, entonces, es un ser en anticipacion que es victima de
verdaderas conspiraciones organizadas contra el cambio, contra lo nuevo, contra lo
inédito. Lo cual sin la lucha del artista por crear algo mejor, algo inédito, los artistas del
renacimiento no hubieran incursionado en el uso de las Claves Pictoricas. Las cuales
seran descritas de manera mas amplia en el capitulo IV. En otras palabras lo que
menciona Riviere es que los artistas proponen nuevas ideas que hacen que la imagen
se vuelva mas elaborada y mas compleja, lo que refleja que las Ideas que se observan
en la imagen demuestran una calidad distinta en cuanto al proceso de pensar del
hombre y también de percibir.

Como ya hemos mencionado el estudio de la Percepcién ahora se hace mas
claro y méas delimitado al poder hablar de las Claves Pictéricas. El hablar de ellas, nos
referimos a ciertos estimulos graficos que el pintor puede manipular para generar la
percepcion de profundidad en el espectador. Esto quiere decir que el artista tiene la
preparacion para poder recrear la naturaleza o el entorno que percibe en un lienzo o en
una imagen. Esto a partir del manejo de lineas, de figuras, construyendo formas que al
percibirlas como un todo o como una imagen completa se da el proceso de la
percepcion, asi como de la Idea que menciona Sanabria.

Cuando nos referimos a que esta percepcion de profundidad se da en el
observador es por que es capaz de distinguir la lejania y la cercania de los objetos, el
tamano relativo de ellos, la posicion espacial de los objetos, etc. Cuando pasa esto, el
pintor es capaz de producir en el observador, la sensacion de puede percibir un espacio
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determinado al fijar su atencion en la pintura. Es una invitacion a que el espectador de
la obra se sienta dentro del lugar del cual la pintura refiriere.

Fieandt (1997) menciona que uno de los pintores que ha podido lograr este
efecto es Leonardo Da Vinci quien estaba consciente de casi todos los indicios de
distancia y profundidad de que dispone un pintor. Algunos artistas como Leonardo,
usan mucho estos indicios en sus obras (Matlin, 1996). Desde los dias mas remotos de
la antigiiedad ha sido creido que el arte pictérico deberia estribar en reproducir
precisamente la naturaleza. El gran maestro del Renacimiento Leonardo Da Vinci,
reproducia de manera espectacular a la naturaleza. EI mencionaba: “El arte es una
inherente recreacion espiritual de los objetos presentados”. La transformacion es tan
completa que un artista crea la representacion de un nuevo mundo, imponiéndolo a lo
regularmente percibido en el entorno. “La pintura es un producto de la mente”

El trabajo de Leonardo Da Vinci, de quien retomaremos en un momento
determinado de la investigacion, algunas de sus obras para ejemplificar el poder que
tiene la aplicacion de las Claves Pictéricas en una obra de arte y estimular la percepcién
de la profundidad en el observador; dentro de su herencia artistica nos lleva a
plantearnos como es que en la investigacion retomaremos el concepto de Arte. Ya
hemos hablado entonces de como abordamos el término de la Psicologia y su
implicacion en este trabajo.

Cuando se busca el concepto del Arte generalmente se encuentra que es el
proceso de una expresion de sentimientos, ideas, pensamiento e historias del ser
humano que se plasman en un objeto. Sin embargo, se puede rescatar uno que
satisface nuestra vison acerca del mismo y la introduccion de lo que son cada una de
las Claves Pictdricas y el enfoque de la Psicologia Gestalt.

La palabra Arte proviene de un antiguo vocablo de origen pre-helénico:
“artao”, que podria llegar a significar “aquello que debe ser juntado,
unido” o bien “algo que se une”. De este modo originalmente Arte
serfa todo aquello que tiende a unificar, a unir partes separadas *.

Tomando en cuenta este significado, podemos darnos cuenta que la Psicologia
de la Gestalt estaria de acuerdo con esta proposicion. “El todo es mas que la suma de
sus partes” (Boring, 1999). Para la Psicologia de la Gestalt, el percibir de manera
completa crea la buena forma, es decir que el proceso de percepcion se ha cerrado de
manera eficaz y que hace posible que la percepcion humana sea capaz de apreciar una
obra artistica.

Una de las leyes de la Gestalt es precisamente el estructurar los estimulos para
percibirlos como un todo. Lo que se refiere a una Gestalten. Para Parsons (1997)
Psicol6gicamente, la técnica aqui en el arte estd en la habilidad para manipular en el
observador la perspectiva de la pintura como un todo.

! http://www.geocities.com/reims_55/noly.html
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Al observar un cuadro el sujeto lo percibe en primera instancia como un todo y
no se propone mirar cada uno de los detalles que compone la pintura. Eso lo haria
como un proceso secundario con un objetivo mas consciente. De tal manera que ahora
surge una pregunta mas: ;qué es una pintura? Canaday (1994:31) responde a nuestra
pregunta.

Una pintura es una capa de pigmentos aplicada a una superficie. Es un
arreglo de formas y de colores. Es una proyeccion de la personalidad del
hombre que la pint6, una manifestacién de la filosofia de la época que la
produjo y puede tener un significado que sobrepase lo concerniente a un
hombre o0 a un solo espacio de tiempo.

Asi mismo se van relacionando tres elementos importantes en nuestro estudio:
la Psicologia Gestalt, el proceso psicofisiologico de la vision y las Claves Pictoricas de la
Profundidad. Como menciona Canaday en ese arreglo de formas y colores que se
percibe a partir de la vision da origen a la experiencia de apreciacion artistica.

Todos estos elementos ya mencionados y sobre todo en el caso de las claves
pictéricas que son estimulos con ciertas caracteristicas, algunas similares entre si.
Pueden inducir la percepcion de profundidad en el observador. ElI fendmeno es que lo
que esta plasmado en una superficie plana pueda referirnos estimulos de profundidad y
del espacio como si fueran estimulos de los objetos que encontramos de manera
tridimensional en el entorno.

Como mencionamos anteriormente el camino de la Psicologia del Arte se abre a
partir de poder experimentar de manera objetiva relacionando elementos de la
Psicologia y el Arte pictérico. La Psicologia del Arte como un campo nuevo pretende
alcanzar el estudio mas amplio de lo que es la conducta humana. El arte implica
entonces gran parte de la creacion humana que implica procesos mentales, elementos
psicofisicos, perceptuales, de la personalidad, etc. Que son por ende areas del estudio
psicoldgico.

Todo acto visual pertenece al reino de la Psicologia y nadie ha podido considerar
nunca el proceso de creacion o la creacién artistica, sin referirse a la vision y por lo
tanto a la Psicologia. Arnheim (1987) afirma: algunos teorizadores del Arte han
utilizado con provecho la obra de los Psicologos. Por esta razén tratamos de aplicar
enfoques y descubrimientos de la psicologia moderna al estudio del arte. Lo que
pretendemos investigar y los principios de nuestro enfoque en este trabajo surgen en
gran parte de la teoria Gestalt. Esta preferencia me parece justificable. Aun los
psicologos que en cierto modo disienten con la teoria Gestalt, estaran dispuestos a
admitir que la base del conocimiento actual sobre la percepcién visual ha sido
cimentada en los laboratorios de esa escuela. Desde sus comienzos y a lo largo de todo
su desarrollo durante los Ultimos afios, la psicologia de la Gestalt ha mostrado un
vinculo con el arte. Donde sus principios se ven ejemplificados en diversas obras de
arte, que van desde la pintura hasta el arte cinematogréfico.

Las obras de Max Wertheimer (1980-1943), Wolfgang Kohler (1887-1967) o
Kurt Koffka (1886-1941) como los primeros autores de los estudios Gestalt se refieren a
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€l de manera continua. La conciencia de que no se obtiene una totalidad mediante la
suma de sus partes aisladas no era nueva para el artista. Pero nunca el arte pudo ser
creado o apreciado por alguien incapaz de concebir la estructura integrada de una
totalidad (Arnheim, 1987).

Ya hay demasiadas personas que visitan museos y coleccionan libros de arte sin
gue por ello obtengan una mayor comprension del mismo. La capacidad innata de
entender por los ojos se ha adormecido y debe ser despertada. Si tratamos de
entender o explicar las obras de arte a partir del punto de vista de la Psicologia
encontraremos que la Gestalt propone principios que nos sirven de guia. El arte es
producto de organismos, por lo tanto merece aquella consideracion de la psicologia
para estudiarlo por medio de la vision.

La vision, lejos de ser un registro mecanico de elementos sensoriales, resultd
una captacién verdaderamente creadora de la realidad: imaginativa, perspicaz y
hermosa. Se hizo evidente que las cualidades que dan dignidad a las actividades del
pensador y del artista caracterizan a todas las manifestaciones de la psique (Arnheim,
1987). Los psicologos de la Gestalt comenzaron a ver que este hecho no obedecia a
una coincidencia: son los mismos principios los que actian en las varias capacidades de
la psique porque esta funciona siempre como un todo (Boring, 1999).

Es indudable la estrecha vinculacion que tienen estas ideas con la teoria y la
practica de las artes. Resulta evidente entonces que el artista y el observador de una
obra de arte, no perciben de manera totalmente mecanica, ni siquiera el 6rgano de la
vista. Para el psicologo, que el estudio del arte es una parte indispensable del analisis
del hombre. Sin embargo como se mencionara en los objetivos de la investigacion, es
una propuesta que contribuye a conformar un area de la Psicologia que siendo nueva
propone un estudio mas completo de la conducta humana.

Ademas de ello la Filosofia, la Historia del arte, la Antropologia, la Sociologia y la
Neurologia, ofrecen también sus propios puntos de vista al pretender llevar a cabo una
Psicologia del Arte (Marty, 1999). La psicologia entonces propone su sustento y se
ofrece como un pilar para estudiar al Arte, aunque retome opiniones de otras areas que
lo que hacen es fortalecer el trabajo de una psicologia que ya existia pero que se
retoma en la actualidad.

Se pretende entonces de derrumbar las fronteras. Es decir “toda” la Psicologia
tendria que colaborar en la construccién de la Psicologia del Arte. Se trata de aplicar los
principios vigentes en los sectores esenciales de la Psicologia de hoy para la
comprension de la conducta creativa y perceptiva.

Finalmente en este subtema que se ha abierto con las palabras de Arnheim
también lo cerramos con aquellas palabras que el mismo manifiesta en su libro Muevos
ensayos sobre psicologia del arte (1986:12) y que darian un cierre Gestalt, al abstraer
el contenido de esta parte del capitulo.
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Desde un principio he estado convencido que el instrumento
dominante de la Psicologia del Arte es la percepcion sensorial,
especialmente la percepcion visual. La percepcidon no es un registro
mecanico de los estimulos impuestos por el mundo fisico a los
organos receptores del hombre y de los animales, sino la aprehensién
eminentemente activa y creativa de estructuras. Esta aprehension de
estructuras tienen un lugar mediante el tipo de procesos de campo
gue han sido analizados en la Psicologia de la Gestalt. Sirve para
proporcionar al organismo no ya un inventario de objetos, sino
primariamente la expresion dinamica de las formas y los colores. La
expresion perceptiva generalizada hace posibles las artes.

En el siguiente capitulo abordaremos de manera mas profunda todo lo que es el
aspecto Psicofisiologico de la vision, el cual se ha fundamentado ya en este capitulo y
que es tan importante para la Psicologia del Arte y sobre todo para este tema de
investigacion.
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CAPITULO 1II

EL PROCESO PSICOFISIOLOGICO DE LA
PERCEPCION VISUAL

En el capitulo anterior ya hemos hablado de la importancia que tiene estudiar
como una parte fundamental de la psicologia del arte el proceso psicofisiolégico de la
vision. Es necesario considerar el por qué de estudiar la percepcion. Es decir, ¢por qué
la Sensopercepcion es parte fundamental no sélo de la psicologia del arte, si no
también de la psicologia en general?

Tradicionalmente, se entiende por sensaciones ciertas experiencias cualitativas
inmediatas y directas de los objetos, tales como “dureza”, “calidez”, color, etc., las
cuales son producidas por estimulos fisicos aislados y simples. Por otra parte, el estudio
de las sensaciones se relaciona principalmente con la estructura, fisiologia y actividad
sensorreceptora en general. En cambio, el estudio de la percepcion se refiere a los
procesos psicolégicos en los cuales intervienen experiencias previas o la memoria y el
juicio. Las percepciones requieren organizar e integrar atributos sensoriales, es decir
percatarse de “objetos” y “eventos” mas bien que de simples atributos o caracteristicas
(Schiffman, 2002). Por consiguiente podriamos definir el proceso sensoperceptivo de la
siguiente manera: es la estimulacion proveniente del ambiente externo que afecta a los
receptores sensoriales —como el ojo, el oido, la lengua, la piel, la nariz -, los cuales
generan actividad neural, para culminar en determinada experiencia o conducta.

Pero ¢;como se genera la estimulacion de los Organos sensoriales? La
informacién necesaria para la estimulacion efectiva sensible, se halla en la energia que
emana del ambiente. Se pueden identificar distintas formas de energia con
determinada utilidad biolégica: mecéanica, térmica, quimica y electromagnética, como
en el caso de la luz. Cada una de ellas actla en érganos sensoriales especializados y
receptores dedicados exclusivamente a su recepcion.

15



Lo mismo podremos decir de una pintura colocada sobre la pared de un museo.
El objeto estimula por medio de la luz la retina de nuestro ojo, pero hasta ahi se ha
originado s6lo una sensacion. Cuando el cuadro se representa de manera interna, esto
es la percepcién que tiene el individuo del objeto, como que realmente la imagen
retiniana no es “vista”, si no que es procesada para que podamos obtenerla como una
Idea 0 como una experiencia de percepcién en la persona.

En el caso de los sentidos, cada uno cuenta con una estructura distinta, ya que
cada uno responde a caracteristicas de estimulos diferentes. Pero estas estructuras se
conforman de diversas células que cumplen funciones especificas. Como refiere
Shiffman (2002) todas estas células receptoras comparten la funcion de generar
actividad neural como respuesta a la estimulaciéon, es decir, se encargan de la
transduccion o conversion de energia del estimulo incidente proveniente del ambiente,
a forma neural para que nuestro cerebro pueda procesarla.

Por otra parte J. J. Gibson, ha propuesto también una taxonomia de los
sistemas sensoriales, se retoma de sus estudios la clasificacion del sentido visual (op.
cit. 30) (v. fig. 1).

SISTEMA MODO UNIDADES | ESTRUCTU- | ACTIVIDAD | ESTIMULOS | INFORMA-
GENERAL DE | RECEPTO- RA TIPICA DEL | EFECTIVOS CION
ACTIVIDAD RAS SENSORIAL | ORGANO EXTERNA

GENERALES OBTENIDA
Visual Ver Fotorre- Ojos, Acomoda- |Luz Informacion
ceptores musculos cién, ajuste sobre
oculares, pupilar, tamafio,
nervio dptico | fijacion, forma,
conver- distancia,
gencia, ubicacion,
exploracion color,
textura, vy
movimien-to

Fig. 1 Tabla de la clasificacion de las funciones del ojo, segun J.J. Gibson.

A partir de estos datos generales que sirven para comprender el mundo de

estudio que propone la Sensopercepcion; es tiempo de contestar la pregunta que nos
haciamos al principio acerca de la importancia de la Sensopercepcion. Shiffman (2002)
propone algunas respuestas para esta pregunta.

Existe infinidad de razones para hacerlo, pero hay tres fundamentales. En
primer lugar los principales temas de la percepcion sensorial ocupan un lugar esencial y
primordial en la historia de la ciencia, en general, y en concreto, en la de la psicologia.
De hecho las interrogantes basicas sobre la manera como se obtiene el conocimiento
del mundo externo, enfocaban la funcion desempefiada por los sentidos, e incluso la
psicologia experimental en sus inicios se interesé por problemas basicos de la
percepcién sensorial.

16



Un segundo motivo para estudiarla es que la facilidad con que la persona
percibe su mundo externo, en realidad plantea un problema cientifico de trascendencia
que debe ser examinado. Como elocuentemente lo expresa Howard citado en Shiffman
(2002:31):

Mucha gente no se percata de que la percepcion es a fin de cuentas un
problema que plantea muchas interrogantes; percibe el mundo casi sin
esfuerzo alguno y de manera tan constante, que dan por hecho este
mecanismo. Lo cierto es que la percepcion es el mas descuidado de todos
los problemas cientificos, y quizas ello se debe a que es le mas complejo
de todos.

En la Figura 2 se muestra un ejemplo de la percepcion como “problema”.

L

Fig. 2 Romboide de Necker. Por lo general no se tiene una verdadera conciencia del
problema de la percepcion sino hasta que se encuentran ejemplos inusitados. Mientras
ve la figura 2, el lector no se pone a pensar en la energia luminosa, la formacién de la
imagen retiniana, la propagacion de informacion a lo largo de rutas neurales hasta el
cerebro, o del proceso que da lugar a que sea percibida, pues todo ello ocurre sin que
realice un gran esfuerzo. Sin embargo, es facil percibir en ella una figura tridimensional.
Esta experiencia inmediata (percibir la forma de un cuerpo tridimensional en una
superficie bidimensional), es en si misma profunda y extraordinaria. Por otra parte, se
puede comprobar ademas que luego de estar mirando continuamente la figura y sin
cambio alguno en la energia foténica, en la imagen retiniana, ni informacién neural
adicional, esta figura simple y transparente invierte su perspectiva de profundidad, y lo
que era antes la superficie frontal es ahora la trasera. Es asi como ocurre un cambio de
percepcion sin modificacion alguna en el estimulo que la generd. Aunque este ejemplo
de percepcion es poco frecuente, hay que recalcar que las percepciones “normales” de
cualquier persona son eventos igualmente extraordinarios. (Basado en una descripcion
del naturalista suizo L. A. Necker en 1832, citado en Shiffman 2002:31).

Una tercera razén para estudiar la percepcién sensorial es que por si misma es
interesante, y busca responder preguntas basicas relacionadas con la existencia
cotidiana de las personas: como escucha, como gusta, etc. Y lo que nos compete en
esta investigacién: como “ve” un cuadro pictérico.

2.1 PSICOFISICA

Todas las especies han desarrollado algun recurso para obtener informacion de
su habitat a fin de sobrevivir, por tanto la recepcion de los estimulos del medio es la
percepcién sensorial.
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El campo de estudio donde los psicologos examinan los nexos entre las
variaciones de caracteristicas de la estimulacion ambienta/ (dimension fisica) y los
atributos y la magnitud de la experiencia subjetiva (dimensién psicolégica) se denomina
Psicofisica (Bruce, 1999).

Al estudiar la relacién entre ciertas caracteristicas del estimulo y determinados
atributos de la experiencia, surge una interrogante experimental importante vy
especifica: ¢cudl es la cantidad minima de energia que requiere un estimulo para ser
detectado? Es decir, ;qué tan intenso debe ser el estimulo para que el observador
distinga de manera confiable su presencia de su ausencia? Es obvio que ningun
organismo puede responder a fodos los distintos niveles posibles de energia fisica. Mas
bien, el estimulo potencial debe poseer la intensidad (y duracién) suficiente o0 minima
para causar cierto grado de actividad neural y ser sentido (ibid.).

2.1.1 FECHNERY LA DETECCION DEL UMBRAL ABSOLUTO

Gustav Theodor Fechner nacié el 19 de abril de 1801 y muri6 el 18 de
noviembre de 1887. Estudi6 medicina en la Universidad de Leipzig, Alemania, y
posteriormente fue profesor de fisica en esta misma universidad.

La importancia de Fechner en la historia de la psicologia descansa
primordialmente en que fue el padre de la Psicofisica, enfoque de la Psicologia
Experimental que ofrece a los estudiosos de la sensacion y la percepcion un medio para
vincular estos sucesos con determinadas magnitudes de estimulos fisicos.

El interés de Fechner por la psicofisica derivaba de su esperanza de resolver con
ella el clasico problema de la mente y el cuerpo. Fechner crefa que habia resuelto dicho
problema, demostrando gracias a la psicofisica que mente y cuerpo son sélo dos
aspectos distintos de una misma realidad subyacente.

Fechner dedic6 mucho tiempo para poder establecer la teoria de los umbrales.
Los valores de magnitud minima que son necesarios para detectar un estimulo se
conocen como valores de umbral absoluto o de limen absoluto (/imen es el vocablo
latino para umbral). Tradicionalmente, estos valores constituyen una aproximacion del
limite inferior de sensibilidad absoluta del organismo. Si la magnitud del estimulo es
demasiado débil, o sea que no produce una respuesta confiable, se dice que la
magnitud del estimulo es subumbral o subliminal. En cambio, si el estimulo tiene
valores superiores al umbral, se llama a estos supraumbrales o supraliminales
(Forgus, 1982).

Existe un conjunto de procedimientos tradicionales para determinar el umbral
creados por Gustave Fechner. Los procedimientos ideados son: a) método de limites
0 método del cambio minimo. Por ejemplo, para establecer el umbral absoluto de
deteccion de la luz, se puede empezar con una luz lo suficientemente intensa como
para ser percibida por un observador, y después reducir sistematicamente su intensidad
en pequefias dosis graduadas con un reductor de luz, hasta que el observador indique
que ya no puede detectarla. Después se toma nota de dicha intensidad, y luego se
muestra la luz en una habitacibn aun mas oscura, pero ahora aumentando
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gradualmente su intensidad hasta que el observador sefiala que ya la percibe. Después
de una serie de ensayos ascendentesy descendentes, se calcula un promedio con base
en los niveles de energia a los que el estimulo cruza justamente el limite entre ser
indetectable y ser apenas perceptible. Es decir, se calcula una estimacion numérica del
umbral absoluto, tomando el promedio de las intensidades del estimulo avanzadas
cuando el observador llega a un limite o cambia su respuesta para las series
ascendente y descendente de estimulos. Este promedio constituye una medicién
estadistica del umbral para el observador en turno, en las condiciones experimentales
generales de prueba (Shiffman, 2002).

En cambio, en b) método de ajuste, la intensidad del estimulo esti bajo el
control del observador, a quien se le indica que lo mantenga a un nivel apenas
detectable. El experimentador puede obtener una estimaciéon del umbral del
observador, calculando la intensidad que el observador trata de mantener (Forgus,
1982).

Otra técnica que se emplea a menudo para establecer el umbral absoluto se
llama c¢) método de estimulos constantes, y requiere una serie de ensayos de
opcién forzada. En este caso se aplica una cantidad fija de estimulos de distintas
intensidades, presentados por separado varias veces y al azar. En cada aplicacion, el
observador proporciona una respuesta de deteccion, “si” en caso de que lo haya
detectado, 0 “no” en caso contrario. Para cada intensidad, se calcula el promedio de
ensayos en que se detectdé en la mitad de las ocasiones, muchas veces sirve como
medicion del umbral absoluto (Howard, 1985). La psicofisica continda siendo hoy una

atil herramienta cientifica.

2.1.2 UMBRAL DIFERENCIAL

El umbral diferencial (o limen diferencial) es una medicion de la diferencia
mas pequefia entre dos estimulos que se puede distinguir. En esencia responde a esta
interrogante psicofisica: ¢qué tan distintos deben ser entre si dos estimulos, por
ejemplo dos colores, sonidos, o texturas, para que se pueda detectar su diferencia? El
umbral diferencial es el grado de variacion en un estimulo fisico necesario para producir
una diferencia apenas notable (o dan) en la sensacion. El umbral diferencial es una
medicién de la capacidad para discriminar entre dos magnitudes de estimulo, y como
tal se mide en unidades fisicas, en tanto que la dan se refiere a la unidad psicologica
resultante, es decir, la unidad de magnitud sensorial. EI umbral diferencial, al igual que
el umbral absoluto, es una medicion estadistica (Bruce, 1999).

Algunos antecedentes a este respecto son de gran significado para la historia de
las mediciones de la sensacién. En 1834, el fisidlogo aleman E. H. Weber investigé la
habilidad de los sujetos para ejecutar tareas de discriminacion. Observé que la
discriminacion es algo relativo mas que una cuestién de juicio absoluto. Es decir, el
grado de cambio, aumento o disminucién, necesario en un estimulo para detectarlo
como diferente de otro, es proporcional a la magnitud del estimulo. Por ejemplo,
cuando se agrega una vela a otras 60 encendidas, se percibe una diferencia de
brillantez, no asi si se afiade una a 120. Para que haya una diferencia apenas notable
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de brillantez con 120 velas, se necesitan al menos otras 2 velas. De este modo, por
extension, el umbral diferencial para la brillantez de 300 velas requiere 5 0 mas velas
encendidas, y para 600, 10 mas, y asi sucesivamente. Aqui se aplica un principio
fundamental de sensibilidad relativa conocido como fraccién (o relacion) de Weber
que se expresa del modo siguiente:

Donde: A/ es la magnitud de la intensidad del estimulo a la cual se obtiene el
umbral, / es el valor de umbral diferencial o el incremento de intensidad que, al
sumarse a la intensidad del estimulo produce una diferencia apenas notable, y kK es la
constante resultante de proporcionalidad, que difiere segun las distintas modalidades
sensoriales. En el anterior ejemplo de las velas el primer resultado de 4 seria 1/60,
2/120 y asi sucesivamente (Howard, 1985).

2.1.3 LEY DE FECHNER

Su premisa basica expuesta en 1860 era que la experiencia mental interna
(sensaciones) se relaciona efectivamente con el estimulo fisico, y traté de derivar una
expresion entre ambos factores. Concretamente, propuso que el umbral diferencial o
dan, como lo describe Weber, podria emplearse como unidad estandar para medir la
magnitud subjetiva de la sensacion. Su investigacion lo llevé a formalizar y extender la
fraccion de Weber para formalizar una importante ecuaciéon donde se relaciona la
magnitud de la sensacion con la magnitud del estimulo. Comenzé por suponer que para
determinada modalidad sensorial, todas las dan representan subjetivamente unidades
equivalentes de sensacidn. Segun la fraccion constante de Weber, una cierta dan
corresponde a un aumento proporcional constante en el estimulo. Si la intensidad
basica es baja, el incremento para la dan es pequefio; si la intensidad inicial es alta,
sera grande el incremento necesario en el estimulo para la dan. Suponiendo que todas
las dan son psicolégicamente equivalentes, se infiere que a medida que se incrementa
aritméticamente el nimero de dan, aumenta de modo geométrico la intensidad del
estimulo. Es decir, se requieren cada vez emisiones relativamente mas grandes de
energia del estimulo para obtener los efectos sensoriales correspondientes.

Asi la sensacion avanza paso a paso mientras que el estimulo lo hace a pasos
agigantados por proporciones. Esta progresion se reduce matematicamente a una
relacion logaritmica, es decir, la magnitud de una sensacion es la funcién logaritmica
del estimulo como se presenta en la siguiente formula:

S=klog/

La ley de Fechner sefiala que la magnitud subjetiva o sensacion S es
proporcional (k, una constante, que incluye la fraccion de Weber) al logaritmo de la
intensidad fisica del estimulo / (Shiffman, 2002).
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Asi como la razén de Weber es vélida sélo dentro de ciertos limites, la ley de
Fechner es asimismo Unicamente una aproximacion de la relacion entre la magnitud
fisica y la magnitud sensorial.

2.1.4 RELATIVIDAD DE LOS JUICIOS PSICOFISICOS

Se puede decir que la percepcién de un estimulo depende no sé6lo de sus forma
aislada, sino también de sus relaciones comparativas con contexto o trasfondo
aparentes. Por ejemplo, la linea horizontal central en a de la figura 3 parece mas corta
que la que esta en b parece ser mas larga. Es claro que los cuadrados que se
encuentran a los lados de que cada linea influyen apreciablemente en su longitud
aparente, es decir, crean una distorsion perceptual. Esto pone de manifiesto que no se
puede pasar por alto la influencia del contexto (lo que mas adelante lo trataremos
como el fondo desde el punto de vista Gestalt), esto es, el efecto de estimulos del
entorno (procedentes o subsecuentes) en la percepcion de un estimulo focal.

Lo anterior sirve de base a un principio general de la percepcion, esto es, que la
percepcién de un estimulo depende no sélo de factores absolutos e inmediatos, sino
también de otros relativos y de contexto (v. fig. 3y 4).

O——{1

Fig. 3 Efecto del contexto en longitudes aparentes. La lineas centrales que se observan
en ay b tienen la misma longitud, pero debido a los estimulos de contexto, es decir, los
cuadrados de distinto tamafio que hay a sus lados, la linea de b da la impresion de ser
mas larga (op. cit. 51).

ABC 121314 13

Fig. 4 En este ejemplo los psicologos de la Gestalt creyeron que el significado de los
eventos reflejan una apreciacion del contexto en el que aparecen. ¢ La figura del centro
es una B oun 13? (Tomado de Gerow, 1992:16).
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2.2 EL ESTIMULO FISICO

El ojo es una elaborada estructura que nos capacita para captar luz y para
formar iméagenes espaciales detalladas que nos permitan percibir objetos y escenas.
Sus funciones requieren musculos internos y externos bajo un preciso control neural.

Las propiedades fisicas del estimulo visual (energia electromagnética radiante)
coinciden con dos concepciones complementarias de la luz. Como la energia radiante se
propaga en forma de ondas continuas, se le puede describir por su longitud de onda.
La luz posee propiedades tanto de ondas como de particulas. De hecho ambas se
relacionan cuantitativamente en el sentido de que mientras mas corta es la longitud de
onda, mayor es la energia. Basta con decir que la luz se describe por su longitud de
onda e intensidad. El color o matiz es el correlativo subjetivo o psicologico de la
longitud de onda. Por intensidad de la luz se entiende la cantidad de energia radiante,
y su correlativo psicolégico es la brillantez (op. cit.).

Es esencial distinguir entre intensidad y brillantez. Aunque por lo general la
segunda varia en funcion de la primera, el término brillantez se refiere estrictamente al
efecto subjetivo-perceptual producido por la intensidad de la luz. Es decir, mientras que
la intensidad es una propiedad fisica de la luz, la brillantez es la impresion producida
por la intensidad de la luz que ingresa al sistema visual.

2.2.1 LONGITUD DE ONDA

La energia fisica a la que responde nuestro sistema visual es una banda de
radiacion electromagnética. Esta radiacion llega en pequefiisimos paquetes de energia
denominados quantos. Cada quanto puede describirse con un dnico valor, el de su
longitud de onda (la distancia entre dos crestas adyacentes de actividad vibratoria). El
sistema visual humano responde s6lo a los quantos cuya longitud de onda esta dentro
de un rango muy estrecho, desde aproximadamente 400 hasta 700 nanémetros (nm).

Estos quantos de energia luminosa se denominan fotones (de la palabra griega
que significa “luz”). Cada fotdn es una cantidad muy pequefia de energia; la cantidad
exacta depende de su longitud de onda. Cuando los quantos penetran en el ojo,
pueden evocar sensaciones visuales. La naturaleza exacta de estas sensaciones
depende de las longitudes de onda de los quantos y del niamero de quantos por
segundo (Rosenzweig, 1992).

Las longitudes de onda de la energia radiante que activan los sistemas visuales
de la mayoria de las especies de animales, ocupan una regién relativamente pequefia
dentro del espectro electromagnético total. Para ello se muestra un esquema de la
clasificacion de las longitudes de onda (v. fig. 5).
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Fig. 5 Espectro electromagnético, del cual la luz visible, magnificada abajo, es solo una
pequeiia fraccion (op. cit. 344)

2.2.2 INTENSIDAD

La intensidad fisica de la energia radiante que cae sobre una superficie (la
cantidad de /uz incidente), y la intensidad de la luz que llega hasta el ojo desde una
superficie (la cantidad de /uz reflefada), podemos denominarlas de dos maneras
distintas. A la primera se le llama lluminancia. Por supuesto, mientras mas lejos se
encuentre una superficie de la fuente luminosa, menor es la cantidad de la luz que la
bafia. Usualmente las personas no ven directamente a la fuente luminosa; la mayor
parte de la luz que ven se refleja de superficies. El segundo concepto es aquel que
habla de la intensidad de la luz reflejada a partir de una superficie iluminada se conoce
como luminancia (Shiffman, 2002).

Conviene resumir varias caracteristicas de la especificacion de luz que atafie a
este estudio. Considérese las caracteristicas de luz necesarias para leer este libro; la
cantidad de energia luminosa que emana del foco de la lampara de escritorio del lector,
especifica la energia radiante o radiancia, cantidad de luz que bafia la pagina es la
iluminancia, la cantidad de luz reflejada a partir de la pagina se llama /uminancia 'y el
efecto psicolégico - perceptual de la imagen de la pagina en el sistema visual es la
brillantez. Ahora pongamos el mismo ejemplo con relacién a un cuadro. La luz del dia o
las lamparas del museo son la radiancia. La cantidad de luz que bafia al cuadro es la
iluminancia, esa luz reflejada por el cuadro se considera luminancia y el que nosotros
percibamos su contenido con distintos colores es la brillantez.
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La energia radiante transmite informacion solo si afecta al sistema visual. En la
etapa inicial de la visién, la energia radiante debe ser transducida a forma neural. Es
decir, la energia fisica actla sobre el tejido fotorreceptor para producir impulsos que
trasmiten informacion sensorial. En este sentido el ojo se asemeja a una camara de
television, donde un conjunto de mudltiples elementos mindsculos, sensibles a la luz,
transmiten sefales eléctricas en funcién de la intensidad de la iluminacién que reciben
(Rosenzweig, 1992).

2.3 ANATOMIA DEL OJO EN EL SER HUMANO

Le sugerimos al lector examinar primeramente el esquema del corte transversal
del ojo del ser humano, para relacionar la descripcién con las partes fundamentales de
este sistema (v. fig. 6).

Fig. 6 Estructura del ojo humano (op. cit. 343)

El globo ocular que se encuentra dentro de una cuenca protectora del craneo,
es una estructura globular, cuyo diametro es de apenas 20mm (menos de una
pulgada). La cubierta externa del globo ocular es una capa blanca opaca llamada
esclerdtica (el “blanco” del 0jo). La escler6tica que cubre el frente del ojo se convierte
en una membrana traslicida llamada cérnea. Los rayos luminosos que entran a la
cornea sufren una refraccion, es decir, los dobla su superficie. Un segundo estrato del
globo ocular, la coroides, esta sujeto a la esclerotica; esta constituida en su mayor
parte de vasos sanguineos, y es la principal fuente de nutricion del ojo. Asimismo, la
coroides esta fuertemente pigmentada, lo cual permite absorber la mayor parte de la
luz que penetra al ojo, con lo cual se reducen los reflejos dentro del globo ocular que
podrian tornar borrosa la imagen (Shiffman, 2002).
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En la parte delantera del ojo, la coroides se modifica para formar el iris. Detras
de la cérnea, sobre el cristalino, el iris pigmentado o coloreado en forma de disco
controla la cantidad de luz que penetra en el o0jo, por lo que estructuralmente es similar
al diafragma de una camara; esto para dilatar o reducir el tamafio pupila (Wiechers,
1995).

El cristalino del ojo se divide en dos camaras; una pequefia que esta enfrente y
contiene un liquido acuoso bajo presién, denominado humor acuoso, y que ayuda a
mantener la forma del ojo y satisface los requerimientos metabdlicos de la cérnea. La
otra camara es mas grande y esta atras del cristalino; encierra una proteina gelatinosa
que se denomina humor vitreo. Estos liquidos, transparentes los dos, ayudan a
mantener al cristalino en su sitio y permiten que sea flexible su alojamiento. Un
conjunto de musculos llamados musculos ciliares que estan sujetos al cristalino por
ligamentos, controlan su curvatura, la cual varia de acuerdo con la distancia del objeto
enfocado (Shiffman, 2002).

Finalmente el fondo del ojo esta recubierto por la retina, la cual tiene una
conexién directa con el nervio 6ptico. Este es el que lleva la informacién de luz
percibida hacia la corteza visual. En la retina se encuentra una zona donde la imagen
enfocada es més nitida llamada févea.

2.4 MOVIMIENTOS OCULARES

Existen distintas funciones que el ojo puede realizar ademas de la funcion de
ver”. Para ello requiere de otras habilidades como el moverse para poder enfocar una
imagen por ejemplo.

A continuacién realizaremos una descripcion de los movimientos mas
importantes que se dan para que el fendmeno de la visién se lleve a cabo de la mejor
manera. Estos se dan también cuando observamos un cuadro.

2.41 ACOMODACION

A medida que la luz penetra al globo ocular inicialmente es refractada o doblada
por la cornea. Después la refracta al cristalino es un proceso anatémico dinamico que
se llama acomodacidn. Esta Ultima se refiere a la capacidad de refraccion variable del
cristalino, es decir, el cambio de la forma del cristalino necesario para que la imagen
quede enfocada nitidamente sobre la retina. Al estar fijado a un objetivo cercano, el
cristalino refracta de modo diferente a cuando esta fijado a uno lejano (ibid.).

La segunda técnica de acomodacion, utilizada por especies superiores como el
ser humano, consiste en cambiar la curvatura del cristalino, esto es, aplanarlo para
enfocar los objetivos alejados y engrosarlo para enfocar los préximos. Pero la
acomodacion tiene limites. A medida que se acerca un objeto al rostro, el musculo ciliar
se contrae y aumenta la curvatura del cristalino, pero cuando dicho musculo ya no
puede contraerse mas, el objeto se sale de foco. Si la persona se ve obligada a
mantener enfocados continuamente objetos cercanos, el musculo ciliar se fatiga y se
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fuerza la vista. Por lo tanto el masculo ciliar no producira una imagen nitida. Esto se
debe a que los rayos luminosos resultantes son tan divergentes, que, incluso con una
total acomodacion, el sistema del cristalino es incapaz de enfocarlos en la retina. La
distancia mas préxima a la cual se puede ver con claridad un objetivo, con una
acomodacién completa, se denomina punto cercano (Wiechers, 1995).

2.4.2 MOVILIDAD DE LA PUPILA

La pupila variable controlada por el iris, posee dos funciones reflexivas. La
primera es mantener una intensidad Optima de la luz que penetra en el ojo. Muy poca
luz no existiria lo suficiente a los fotorreceptores de la retina y demasiada luz los
tornaria ineficientes o los lesionaria. Cuando la iluminacion es escasa la pupila se abre,
esto es, se dilata; si hay exceso de luz, se cierra o contrae. La segunda funcion consiste
en limitar la luz que penetra principalmente a la parte central del cristalino, la cual
proporciona el mejor enfoque. Una pupila pequefia también aumenta la agudeza al
impedir la entrada a luz superflua. La agudeza o resolucion de imagenes es mayor
cuando la iluminacion es brillante y la pupila se contrae en consecuencia (Shiffman,
2002).

La cantidad de iluminacion no es el Unico factor que determina la variacion
pupilar. Se ha observado que la pupila varia en respuesta a estados emocionales
intensos, ciertas formas de afectividad mental y en general, sirve para medir la
excitacion. El estudio de dichos factores psicoldgicos que afectan la respuesta pupilar
se denomina pupilometria. Asi mismo se ha demostrado también que mientras un
sujeto ve estimulos visuales, el tamafio de su pupila puede indicar cuan interesado esta
en el contenido de cada estimulo. Se ha observado ademéas actitudes y factores
emocionales correlativos que repercuten en la reaccién pupilar con estimulos tan
diversos como alimentos. Por ello también se puede deducir que la actividad mental,
también ocasiona cambios en el tamafio de la pupila (Bruce, 1994). Este fendmeno se
puede dar cuando la persona observa la imagen de un cuadro, el interés que esta
tenga por observarlo afecta la psicofisiologia de sus érganos visuales.

2.4.3 PARPADEO

En condiciones normales de vision el parpadeo ocurre cada pocos segundos.
Durante su duraciébn (300 a 400 mseg.). Se interrumpe practicamente toda la
informacion visual hacia el ojo. Sin embargo, pese a este corte del flujo de estimulos
luminosos para el proceso visual, la percepcién permanece relativamente inalterada,
por lo que el efecto del parpadeo por lo general pasa inadvertido. La razén de que el
efecto perceptual de un parpadeo sea tan pequefio comparado con el cambio real que
produce en la retina, es que hay un mecanismo neural en el cerebro que genera una
sefal inhibitoria caracteristica del parpadeo. Dicha sefial actia como supresor visual y
produce una menor sensibilidad a estimulos visuales mientras transcurre el parpadeo.
Por tanto, un mecanismo inhibidor neural activado por el parpadeo disminuye los
efectos del medio y contribuye asi a la estabilidad de la vision (Shiffman, 2002).

26



2.4.4 MUSCULOS OCULOMOTORES

Los musculos oculomotores se encargan del movimiento de los 0jos. Los
movimientos oculares estdn adaptados biolégicamente para orientarse y buscar en
distintas direcciones y a distancias variables. Esto permite que el observador coloque
los ojos de modo que pueda fijar o enfocar un objetivo. Es decir, los ojos adoptan una
posicién tal, que la imagen del objetivo caiga directamente en la pequefia regién
central de visibn mas clara y aguda, esto es, la févea (Forgus, 1982).

2.4.5 SACADAS

La forma mas comun de movimiento ocular se denomina sacada, que es un
salto rapido y abrupto (que dura unos 50 mseg) realizado por el ojo al pasar de una a
otra fijacién. Las sacadas pueden ser pequefias o grandes y son movimientos de tipo
balistico, pues su destino esta predeterminado; es decir, la direccion y distancia de sus
excursiones estan programadas o planeadas antes de ser ejecutadas.

Las sacadas sirven principalmente para buscar y explorar en el campo visual, y
situar en la fovea, donde la agudeza visual es méaxima, e iméagenes de detalles visuales
selectos. Por tanto son funcionales en tareas tales como la lectura y examen de
escenas estacionarias. Hay que sefialar que las sacadas son s6lo uno de los varios
componentes de un mecanismo general de planificacion que incluye ademas
movimientos controlados de la cabeza y ciertos musculos corporales como los del cuello
para dirigir los ojos hacia cierto objetivo.

Ya que la visién disminuye durante los movimientos oculares, no es raro que
éstos sean sumamente rapidos. Por lo general, se efectian de 1 a 3 sacadas por
segundo, pero ocurren con tal rapidez, que se consumen apenas un 10 por ciento del
tiempo total de vision (Shiffman, 2002).

Por otra parte si nosotros realizaramos el registro de las sacadas que una
persona presenta al observar un cuadro, encontrariamos que son demasiadas. Ya que
en un cuadro se pueden focalizar distintos objetos o partes del mismo que vayan
atrayendo nuestra atencién. Esto se da incluso mucho mas en cuadros de dimensiones
muy grandes.

2.5 OJO Y CEREBRO: LAS VIAS VISUALES Y LA CORTEZA
VISUAL

Los hombres como mamiferos son animales visuales: el sistema visual
transporta mas informacién hacia el encéfalo que cualquier otro sistema aferente
(informacién que llega directamente al cerebro). Esta informacion se procesa en el
encéfalo o cerebro como se haria para formar un grupo de representaciones
topogréficas (mapas) del mundo visual. Una proporcion relativamente grande de tejido
encefalico se dedica a la vision. El sistema visual incluye al ojo y su retina, nervios
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Opticos y las vias visuales en el encéfalo, donde existen multiples centros visuales que
transmiten y procesan informacion sobre los diferentes aspectos (forma, figura, color y
movimiento) de los estimulos visuales (Waxman, 2001).

La luz pasa a través del cristalino hasta la retina que se encuentra en la parte
trasera del globo ocular. La retina cubre casi 200° de la parte interna de dicho globo, y
estd compuesta de una cubierta de células nerviosas y fotorreceptores interconectados
que responden a la energia luminosa. Se ha identificado dos tipos diferentes de
fotorreceptores: bastones y conos, cuyo nombre proviene de sus formas cilindrica y
conica, respectivamente. Los bastones en cantidad llegan a ser de 120 a 130 millones,
estan densamente concentrados en la region periférica de la retina. Los conos, cuya
cifra alcanza los 6 a 8 millones, se concentran principalmente en una pequefia
hendidura de menos de 1mm de didmetro, denominado févea (Rosenzweig, 1992). La
trasduccion de luz hacia sefiales neurales ocurre cuando compuestos fotosensibles
(también nominados pigmentos visuales), en bastones y conos, absorben fotones. Los
bastones, mas abundantes que los conos en la retina, son sensibles a la luz de baja
intensidad, y proporcionan aferencias visuales cuando la iluminacion es baja, por
ejemplo, en el creplsculo y por la noche. La luz de intensidad relativamente alta
estimula a los conos, los cuales se encargan de la visidbn aguda, y distincion del color.
Los bastones y conos tienen un segmento externo, compuesto por pilas de discos
aplanados de membrana que contienen pigmentos fotosensibles capaces de reaccionar
a la luz, y un segmento interno, el cual contiene nucleos y mitocondrias y forma
sinapsis con las células bipolares de segundo orden (Waxman, 2001).

La brecha en la curva corresponde a la parte de la retina donde las fibras
nerviosas opticas abandonan el ojo. En esta area no existen fotorreceptores, y por
tanto no hay vision cuando la luz bafa esta region de la retina. Debido a ello se
denomina punto ciego o disco 6ptico. Los fotorreceptores se localizan en la parte
trasera de la retina, y las fibras nerviosas conectadas a ellos estadn agrupados en la
parte anterior. Esto significa que la luz debe viajar a través de la red de fibras
nerviosas, vasos sanguineos, y otras células de apoyo antes de que llegue a los
fotorreceptores: por tanto parece que la retina esta anatdmicamente al revés. Sin
embrago, en términos funcionales esto encierra pocos problemas, ya que las células
sanguineas son muy pequefias y las fibras nerviosas y células relacionadas son mas o
menos transparentes (Shiffman, 2002). La retina, organizada en 10 capas, contiene dos
tipos de fotorreceptores (bastones y conos), y cuatro tipos de neuronas (células
bipolares, ganglionares, horizontales y amacrinas) (v. fig. 7).
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Fig. 7 Anatomia del ojo. (a) Imagen enfocada sobre la retina. (b) Corte transversal de la
retina. (c) Estructura de un baston y un cono (Rosenzweig, 1992:348).

Las células nerviosas de la févea estan dispuestas en forma de rayos de rueda a
fin de no interferir con los rayos luminosos que penetran. Entre los fotorreceptores y las
fibras nerviosas que llegan hasta el cerebro existen dos clases principales de
conexiones. Grupos de bastones (en ocasiones con conos) y conos (a veces en forma
independiente) se conectan con neuronas intermedias, las células bipolares, que a su
vez se conectan con las células ganglionares, cuyas conexiones son las fibras épticas
nerviosas. El nimero total de células bipolares y ganglionares que esta presente en la
periferia de la retina, es mucho menor al de los bastones. De ahi que cada célula
bipolar y ganglionar reciba mucha informaciéon de un elevado nimero de bastones. En
las regiones periféricas extremas de la retina, puede haber hasta varios centenares de
bastones conectados a una sola célula bipolar. En cambio, en el area rica en conos de
la retina, que es la fovea, el nimero de conos mas o menos coincide con el de
neuronas intermedias. Por consiguiente, la transmision mas directa entre la retina y el
cerebro es con los conos de la févea (Rosenzweig, 1995).

Las células horizontales y las células amacrinas modifican la transmision desde
fotorreceptores (bastones y conos, neuronas sensitivas de primer orden), y después
hacia células bipolares (neuronas sensitivas de segundo orden), y después hacia células
ganglionares (neuronas sensitivas de tercer orden) (Waxman, 2001).

En sintesis, en la fovea existe una concentracion, muy alta de conos, y por tanto
un mayor numero de ganglios y fibras nerviosas estimulados independientemente, asi
como una mas grande capacidad para diferenciar una imagen. De hecho, cuando la
persona ve directamente a un objetivo, coloca sus ojos de modo que la imagen
enfocada cae en los conos de la fovea. Claro esta el resultado es una mayor agudeza.
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Las células ganglionares de la retina se agrupan en dos grandes clases que
sirven para diferentes funciones. Las células del ganglio magnocelular tienen axones
de mayor diametro (velocidades de conduccion, mas rapidas) y son sensibles al
movimiento, pero no al color o a detalles de la forma. Las células del ganglio
parvocelular tienen axones mas delgados (velocidades de conduccidon mas lentas), lo
cual proporciona informacion sobre la forma y el color (Waxman, 2001). Existe una
serie de complejas conexiones en la trayectoria entre la retina y el area visual del
cerebro, que es el 16bulo occipital (v. fig. 8).

Fig. 8 Estructura fina de los elementos retinianos. (a) Un baston. (b) Segmentos
exteriores de un baston. (c) Conexiones sinpticas en la base de un bastén. (d)
Conexiones de los bastones con otras células retinianas (Rosenzweig, 1992:348).

El nervio Optico esta formado por los axones de las células ganglionares; mas
que un nervio es un fasciculo de axones que lleva la informacion al cerebro. Una vez
que abandona el globo ocular es recubierto en su trayecto ordinario, por una vaina de
mielina (Wiechers, 1995). Esta sustancia de color blanquecina, cambia enormemente
la velocidad a la que los axones conducen los mensajes.

Los nervios Opticos salen del ojo y convergen en el quiasma oéptico. En este
ultimo, se cruzan las fibras de la mitad interna o nasa/ de cada retina, no asi las de la
mitad externa o temporal. Después de este cruzamiento parcial, las fibras nerviosas o
tractos hacen conexién en varias estaciones de relevo. La mas importante es el ndcleo
geniculado lateral (ngl), conjunto de neuronas que constituye el centro transmisor
de la visién en el talamo. Desde el nucleo geniculado lateral, se extienden radiaciones
visuales hasta los I6bulos occipitales de la corteza cerebral; algunas fibras también se
conectan con areas de la vision en el cerebro medio que intervienen en los reflejos
oculares (Shiffman, 2002). Por otra parte algunos axones dejan el tracto Optico para
terminar en el coliculo superior y que se relaciona con conductas ciclicas del suefio y
la vigilia (Rosenzweig, 1992:352) (v. fig. 9)
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Fig. 9 Vias encefélicas del sistema visual.

Recibida la informacién en la corteza occipital, el procesamiento y la
interpretacion de aquella se lleva a cabo en el l6bulo parietal dominante, en el cual
recibe la informacion ipsolateral en forma directa y la contralateral a través del cuerpo
calloso. No obstante, y por ultimo, las neuronas que responden al estimulo visual en
por lo menos seis partes de la corteza occipital, y en los I6bulos temporal y parietal
forman areas visuales separadas, cada una con sus propio mapa de la retina (Waxman,
2001).

Con ello queremos decir que los I6bulos occipitales no trabajan solos en cuanto
al reconocimiento de formas y texturas, requiere ademas de la participacion de otras
zonas de la corteza cerebral para dar una mayor interpretacion de la imagen percibida.

2.6 PROCESO PSICOFISIOLOGICO DE LA PERCEPCION DE LA
PROFUNDIDAD

Las visiones ligeramente diferentes que tienen ambos o0jos de una escena
constituyen la base para la percepcion de la profundidad. A este fendmeno se le
denomina estereopsis (de las raices griegas para “profundidad” y “vis6n”). La
diferencia entre las visiones de ambos ojos se denomina disparidad binocular.
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Como se observa en la figura 10, la luz que proviene del campo visual derecho
estimula la mitad izquierda de cada retina (esto es, las mitades temporal y nasal de los
ojos izquierdo y derecho, respectivamente), en tanto que la luz del campo visual
izquierdo estimula la mitad derecha de cada retina (las mitades nasal y temporal de los
ojos izquierdo y derecho, respectivamente). De aqui resulta que la estimulacién de la
mitad izquierda de cada retina activa el I6bulo occipital izquierdo. De modo semejante,
la estimulacién de la mitad derecha de cada retina pone en accion el I6bulo occipital
visual derecho. Esto significa que el campo visual derecho esta representado en el lado
izquierdo del cerebro, y el campo visual izquierdo lo esta en el lado derecho del mismo.
Por tanto s6lo la mitad del campo visual total esta proyectado en cada lébulo occipital
(Waxman, 1995). Lo que permite que cada ojo envié una informacion relativamente
distinta al los l6bulos correspondientes, permitiendo que podamos percibir la
profundidad y no s6lo imagenes “planas” del mundo exterior.

Fig. 10 Representacion de los campos visuales de las retinas y sus proyecciones a los
hemisferios cerebrales. EI campo visual derecho, proyecta al hemisferio cerebral
izquierdo, y el campo visual izquierdo proyecta al hemisferio derecho (Rosenzweig,
1992:355)

2.7 PERCEPCION DEL COLOR

Por percepcion o vision del color se entiende la capacidad de percibir y
discriminar entre distintas luces con base en su composicion espectral o de longitud de
onda (Forgus, 1982).

Uno de los temas mas controvertidos en la historia de la percepcion es el que se
refiere a la percepcion del color. Artistas, filésofos, poetas, fisicos, lo mismo que
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fisidlogos y psicologos han aportado informacion acerca de este debatido tema. No es
raro que la percepcion del color haya despertado tanto interés.

El color es una caracteristica omnipresente en el ambiente que no sélo
especifica determinado atributo o rasgo fundamental de superficies y objetos, sino que
también tiene en el ser humano profundos efectos estéticos y emocionales, y
proporciona una experiencia altamente personal donde influyen asociaciones y
preferencias.

Es probable que la evolucion de la vision del color haya contado con algun
incentivo o ventaja bioldgica. Es evidente que el color realza los contrastes entre los
objetos del campo visual, y por tanto aumenta su visibilidad. El color es una dimension
del ambiente espacial, por lo que la habilidad para diferenciar entre luces de diferentes
composiciones espectrales, es una fuente de informacién. Debido a ello, la vision del
color forma parte de la capacidad mas general para percibir la composicion de
superficies y objetos en el ambiente (Bruce, 1999).

2.7.1 NATURALEZA DEL COLOR

Numerosas especies poseen cierto tipo de vision del color, pero el color es un
fendmeno subjetivo que por lo general requiere una respuesta discriminativa clara y
precisa por parte del perceptor. Por consiguiente, gran parte de la siguiente exposicion
se enfoca a la percepcién del color en seres humanos.

Las sensaciones de color son sin duda experiencias subjetivas y psicolégicas. Es
decir, los objetos y superficies no poseen propiamente un color, asi como la luz que
reflejan no tiene “color” de ninguna manera. O como observé en 1704 Isaac Newton en
su tratado “Optiks”; menciona que los rayos no estan coloreados. El color es mas bien
una experiencia totalmente psicolégica producida por el efecto que tiene la luz reflejada
de ciertas longitudes de onda del espectro visible, en el sistema nervioso de ciertas
especies, entre ellas por supuesto el hombre. Por tanto, al referirse a una luz “azul” o
“roja”, se habla de la luz proveniente de aquellas longitudes de onda cortas o largas
gue generan, respectivamente, las sensaciones de azul o rojo (Howard, 1985).

De lo anterior Wright citado en Shiffman (2002:291) resume lo siguiente en un
ensayo titulado “The Rays are not Colored” (Los rayos no tienen color) en 1963.

“El color es en realidad una sensacién producto de la persona; los colores
no existen a menos que algun observador los perciba. El color no se
produce ni siquiera en la sucesién de eventos que tiene lugar entre los
receptores retinales y la corteza visual, sino s6lo hasta que la conciencia
del observador interpreta finalmente la informacion”.

Si se tiene en cuenta esta distincion, se nota que las sensaciones de color se
relacionan en forma consistente y medible con las caracteristicas fisicas de la luz. Para
considerar estas Ultimas, primero hay que identificar el estimulo de la vision del color.
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Isaac Newton fue de los primeros en estudiar la vision del color de manera integral. En
el siglo XVII demostré que si se hace pasar un rayo de luz a través de un prisma, el
mismo se refracta y divide en varios rayos de luz de distinta longitud de onda que
forman el espectro visible (v. fig. 2.9). El rayo de luz blanca se descompuso en seis
colores: Rojo, Naranja, Amarillo, Verde, Azul y Violeta (Parramén, 1980).

Aun cuando el principal componente fisico de un color es la longitud de onda de
la luz que emite, se han identificado tres dimensiones subjetivas o psicologicas para
determinada sensacion del color: cada color posee un matiz, una brillantez y una
saturacion. El matiz corresponde al color propiamente dicho, y por lo general varia con
cambios en la longitud de onda. Se puede entonces referir a matiz y color de manera
indistinta.

Un color determinado también se especifica por su brillantez, la cual varia segin
la intensidad fisica. Como se explic6 antes, la brillantez se relaciona directa (pero no
simplemente) con la intensidad de la luz. Mientras mas intensa sea la luz, mas blanca
aparece, en tanto que si lo es menos, produce un aspecto mas oscuro. Empero, para
cierta intensidad, algunos colores tales como el amarillo parecen mas brillantez que los
colores generados por longitudes de onda mas cortas, por ejemplo el azul. Asimismo, el
matiz percibido de un estimulo se modifica ligeramente segun la intensidad de las
longitudes de onda que aparecen como rojos amarillentos y verdes amarillentos, no
s6lo parecen mas brillantes, sino que tenderdn a adquirir un matiz méas amarillo. De
modo semejante, los verdes azules y violetas empiezan a verse mas azules si se
incrementa su intensidad. Este cambio de matiz como funcion de la intensidad se
denomina desviacion de Bezol-Brucke.

La saturacion se refiere a la pureza espectral de la longitud de onda. Al afiadir
otras longitudes de onda, luz blanca, o al agregar gris a una sola longitud de onda se
reduce su pureza y se desatura el color. Esto es que si se mantiene fija su intensidad a
medida que se le afiaden sistematicamente otras longitudes de onda, se reducira su
saturacion y el color verde empezara a verse grisaceo (Forgus, 1982).

2.7.2 MEZCLA DE COLORES

Existen muchas otras maneras de expresar y designar la calidad del color. Uno
de los sistemas descriptivos mas ampliamente utilizados se basa en un concepto
tricromatico de la vision del color. Segun este, se puede combinar tres luces de
distinta longitud de onda (que producen los llamados colores primarios, los cuales no
se pueden reducir a colores componentes) en diferentes proporciones para obtener casi
todos los matices del espectro, incluso el blanco (con la posible excepcién de los
colores metalicos, plateado y dorado). En sintesis, son posibles muchas combinaciones
distintas de colores primarios (Parramon, 1980).

Generalmente los colores puros de una sola longitud de onda se perciben sélo
en condiciones precisas de laboratorio. La mayoria de las veces la luz que llega hasta el
ojo esta compuesta de una mezcla de distintas longitudes de onda, y la longitud
dominante determina el matiz que se experimenta. Es decir, la persona no puede
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analizar una mezcla de colores para ver cuales lo componen simplemente con verla. La
experiencia del color es un efecto subjetivo de la excitacion del sistema nervioso, no
una propiedad inherente de la energia luminosa. Las luces mismas no son afectadas
por la mezcla (Bruce, 1994).

Por otra parte las mezclas aditivas de colores se refieren a la conjuncion de
excitaciones producidas por cada color componente. Los artistas también han llegado a
utilizar directamente en sus lienzos un método de mezcla de colores. Han recurrido a la
técnica llamada puntillismo o divisionismo. Esta consistia no tanto en realizar mezclas
de colores sobre la paleta, sino en colocar en el lienzo diminutos pero visibles puntos
de distintos colores. Al verlos desde cierta distancia, dichos puntos discretos no se ven
separados sino que se funden aparentemente para producir una mezcla aditiva de
colores (Shiffman, 2002).

El fisico Young demostré también que la mezcla de los tres colores primarios-
luz, por parejas proporcionaba otros tres colores a los que llamé secundarios-luz, que
son: rojo + amarillo = naranja, azul + amarillo = verde, rojo + azul = violeta
(Parramoén, 1980). Finalmente los colores neutros son aquellos como el blanco y el
negro. El color blanco es la suma o sintesis de todos los colores. Newton hizo un disco
gue lleva su nombre, en el cual colocé los 6 colores del espectro, adaptandole una
manija para darle vuelta a gran velocidad, el resultado fue que todos los colores del
disco al girar tan rapido se concentraban para formar el color blanco. Los objetos de
color negro no reflejan la luz, al contrario, la absorben. El negro es la negacién de la
luz, por lo cual vemos cero colores en el negro. Posteriormente el color gris es una
transicion entre el blanco y el negro (Cervantes, 1993). El poder referir de manera
general el tema de la percepcion del color, es independiente a la percepciéon de las
formas como ya lo hemos mencionado en el primer capitulo. Este se justifica por que se
relaciona con las claves pictéricas “Perspectiva Atmosférica” y “Sombreado”, que se
expondran en el capitulo cuatro.

En el siguiente capitulo se abordaran los temas que se relacionan con la
Psicologia Gestalt. Como por ejemplo su contexto histérico, sus fundadores y sus
principios bésicos que sirven para explicar la percepcion de formas y figuras y su
relacion con el arte.
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CAPITULO III

LA TEORIA GESTALT Y LA PSICOLOGIA DEL
ARTE

En el capitulo anterior ya hemos hablado de la percepcion y como se da en un
proceso Psicofisiologico llamado vision. Este nuevo apartado tiene como propoésito
seguir estudiando este proceso. Si bien anteriormente se abord6 el tema de manera
mas fisiologica y relativamente psicologica, en esta ocasion sera de manera inversa.
Retomaremos a la percepcion visual como un fendmeno meramente psicoldgico. La
teoria Gestalt nacida en Alemania realiza algunas aportaciones para poder explicar este
fendmeno en los seres humanos. Asi se hablara al final de este capitulo cdmo es que la
Gestalt nos guia en el camino de la exploracion hacia la Psicologia del Arte.

3.1 LANATURALEZA DE LA TEORIA GESTALT

La psicologia de la Gestalt, en su momento, implicé una revolucién en las
ciencias psicolégicas al poner en evidencia fendbmenos a los que nunca antes se les
habia prestado atencion, estimulando investigaciones en el campo de la percepcion,
como los estudios de neuropsicologia y la relacién entre figura y fondo. En 1912 en
Alemania, Max Wertheimer utilizando como sujetos a dos colegas, Wolfgang Kohler y
Kurt Koffka, estudia un fenémeno aparentemente facil pero dificil de explicar desde el
punto de vista asociacionista; al que denomina “fenémeno Phi”. El cual consistia en
situar dos bombillas en una habitacion que permanecia oscura; primero se encendia
durante un instante la bombilla del lado izquierdo y luego se apagaba; un minuto
después se encendia la de la derecha. Como resultado, el observador percibia dos luces
gue se encendian sucesivamente. Pero si la diferencia temporal entre los dos
encendidos se hacia mas corta, llegaba un momento en que los sujetos creian ver una
sola luz que se desplazaba de izquierda a derecha, produciéndose una sensacion de
movimiento puramente aparente. Para explicar este curioso fendmeno, éstos psic6logos
sostuvieron que: “los sujetos no experimentan sensaciones simples y luego las
combinan para formar otras mas complejas, sino que perciben directamente
configuraciones complejas como una totalidad y que, en cambio, el andlisis de los

elementos es posterior”. *

2 www.psicoactiva.com/histo7.htm
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Wertheimer formulé la “ley de la buena Gestalt”, o ley basica de la Gestalt, que
describe la existencia de un impulso inherente a las entidades fisicas y psiquicas hacia
la estructura mas sencilla, regular y simétrica que se puede lograr en una situacion
dada. La ley de la buena Gestalt establece que nuestras estructuras perceptivas son
capaces de conseguir un conocimiento a partir de datos parciales, de tal suerte que
completamos “de arriba hacia abajo” lo necesario para percibir un todo (op. cit.).

Afirmando, que interpretamos los fendbmenos como unidades organizadas, mas
que como agregados de distintos datos sensoriales. Una Gestalt es por tanto, una
configuracién que no se reduce a la superposicién de elementos que la forman, sino
que posee cualidades en tanto que configura una totalidad, y la modificacién de un solo
elemento puede cambiar la gestalt en su conjunto (Mitchell, 1995).

Los psicélogos de la gestalt, realizaron numerosos experimentos en el campo de
la percepcion visual y auditiva pusieron de manifiesto las leyes que nos permiten
percibir un mundo de configuraciones complejas, sin que tengamos que analizar ni
tomar conciencia de sus partes. Haciendo énfasis en que todo lo que percibimos es el
resultado de procesos organizadores, en donde la realidad que nos rodea no es
absolutamente determinante; se trata de una infinidad de realidades alternativas,
alteradas controladamente por los principios organizadores de nuestra conciencia.

3.2 LOS PSICOLOGOS DE LA GESTALT

Fueron tres los fundadores principales de la Teoria Gestalt en Alemania, cada
uno de ellos hizo una aportacion a esta escuela que actualmente sigue siendo vigente
para el estudio de la percepcion. Describiremos brevemente sus aportaciones a esta
disciplina.

3.2.1 MAX WERTHEIMER (15 de Abril de 1880 Alemania - 12 de Octubre
de 1943, New York, EE.UU.)

Max Wertheimer era un psicologo aleman creador de la psicologia de la Gestalt.
Ensefié en la Universidad de Francfort, alli llevd a cabo el primer experimento de esta
nueva psicologia. Dicho experimento se basaba en el movimiento aparente de los
objetos, al que denominé fendmeno phi. Este tiene lugar cada vez que asistimos a
una proyeccién cinematografica: una serie de fotografias aisladas y estaticas adquieren
movimiento para la percepcion si se las presenta de determinada manera y en la
velocidad adecuada. Pudo probar que el fendmeno phi dependia de ciertos intervalos
de tiempo criticos; y lo que es mas importante, sostuvo que no podia explicarselo a
partir de los elementos sensoriales aislados ni de ninguna otra serie de elementos
psicolégicos. En este fenbmeno se basaron los antiguos cinescopios, y actualmente la
proyeccion de peliculas, asi como los anuncios publicitarios y marquesinas de cines
adornadas con bombillas que parecen desplazarse en torno, ya que el movimiento es
una construccién perceptual a partir de imagenes sucesivas percibidas. Se trataba de
una experiencia irreductible, en la cual la Gestalt o configuracion total precedia a las
partes. Con esta argumentacion se opuso abiertamente a la escuela del estructuralismo
y a las ensefianzas de Wilhelm Wundt (Gordon, 1993).
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Wertheimer establecié una serie de leyes de la organizacion perceptual,
basandose en que las organizaciones de estas percepciones son innatas. Nuestra
tendencia a percibir objetos al modo de configuraciones o totalidades organizadas es
un elemento dado, que procede de la manera en que el sistema nervioso humano
procesa los datos. La psicologia de la Gestalt, pues, se funda béasicamente en la
doctrina del innatismo (Marty, 1999). Wertheimer pasaba de una aproximacién mas
tradicional a un salto revolucionario, demostrando que no es posible explicar un patron
perceptivo simplemente desde abajo, es decir, determinando las relaciones entre los
elementos, como hacen las reglas de agrupacién. Para ello, es necesaria una
aproximacion desde arriba: s6lo describiendo la estructura general, del patron se puede
determinar el lugar y la funcién de cada parte y la naturaleza de sus relaciones con las
demas partes (Arnheim, 1986).

En su juventud Wertheimer estudié en la facultad de leyes en 1898. Sin
embargo, él asistia a cursos de filosofia, psicologia, musica e historia del arte. Después
de cinco semestres el se cambia a la facultad de psicologia (Mitchell, 1995). Cuando
aun residia en Alemania, Wertheimer entablé amistad personal con Albert Einstein y
con la colaboracion de éste sometié a estudio sus procesos creadores desde el punto
de vista de la psicologia de la Gestalt. Pudo demostrar asi que a menudo la inspiracién
le venia a Einstein bajo la forma de una grandiosa idea (en esencia, una Gestalt), y que
solo posteriormente derivaba de ella los pormenores (por ejemplo una férmula
especifica). Wertheimer incluy6é su andlisis de los procesos creativos de Einstein en su
libro Productive Thinking (1943). El Unico libro que publica y que prepara durante 20
afios. Wertheimer sostenia la afirmacion de que las personas podian desarrollar la
percepcién natural de la profundidad tridimensional. Creia en la relacion de la unidad
de percepcion y concepto, asi como la analogia entre la observacion del cuadro y la
idea del mismo (Arnheim, 1986).

Wertheimer establecio una serie de leyes de la organizacion perceptual, como la
del cierre y la de la relacién figura-fondo. Una premisa basica de ambas es que estas
organizaciones perceptuales son parte inherente de la percepcion humana.

Aplicando sus ideas a la psicologia de la educacion, Wertheimer sostuvo que era
preciso ensefiar a los nifios conceptos globales, que contribuyeran a su inteleccién
general, antes que inculcarles los detalles; porque cuando los pormenores les son
ensefiados primero, a menudo los alumnos se confunden y no logran comprender el
significado de lo que aprenden (Mitchell, 1995).

Wertheimer ejercié mucha gravitacién en el medio cientifico pese a no ser un
autor prolifico; en realidad, la difusién de la psicologia de la Gestalt procede mas bien
de los escritos de Kéhler. Dos importantes publicaciones de Wertheimer son su articulo
germinal Estudios experimentales sobre la percepcion del movimiento, publicado en
Alemania en 1912, y el ya mencionado libro Productive Thinking (1943) (op. cit.).

3.2.2 KURT KOFFKA (18 de Marzo de 1886, Berlin, Alemania - 22 de
Noviembre de 1941, Massachusetts, EE.UU.)
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Psicélogo alemén, co-fundador, junto a Wolfgang Kdéhler y Max Wertheimer de
la escuela Gestalt de Psicologia. Estuvo asociado a la Universidad de Giessen entre los
aflos 1911-1924, y sirvi6 como sujeto de experimentos, junto a Kohler, en los
experimentos sobre percepcion que llevé a cabo Wertheimer que terminaron en una
concepcion mas holistica de los fenémenos psicologicos (Bruce, 1999).

Koffka dirigi6 gran cantidad de experimentos, y es famoso por aplicar
sistematicamente los principios gestalticos a un amplio rango de problemas especificos.
Una de sus principales obras, Die Grundlagen der psychischen Entwickiung (1921; The
Growth of the Mind) versé sobre la aplicacién de los principios de la psicologia gestalt al
problema de como los nifios, en su temprana infancia, organizan el mundo ain nuevo e
incomprensible para ellos (Bruce, 1994).

En 1924 comenz6 una serie de visitas a Universidades de los EE.UU. y en el
1927 fue nombrado profesor de Psicologia del Smith College en Northampton, donde
trabajé hasta su muerte. Su obra cumbre fue Principles of Gestalt Psychology (1935),
con el cual contribuyé profusamente al estudio de la percepcidén, la memoria y el
aprendizaje (Bruce, 1999).

3.2.3 WOLFGANG KOHLER (21 de Enero de 1887, Tallinn, Estonia - 11
de Junio de 1967, New Hampshire, EE.UU.)

Wolfgang Kéhler nacioé en Estonia en 1887. Estudi6 en la Universidad de Berlin y
se gradud en el afio 1909. Fue una de las principales personalidades que dieron origen
a la psicologia de la Gestalt, junto con Max Wertheimer y Kurt Koffka aunque el creador
propiamente dicho se considera que fue Max Wertheimer. Sin embargo, Kdhler hizo
algunas de las contribuciones mas significativas (Mitchell, 1995).

Kohler contribuyé a establecer el concepto de aprendizaje por Insight:
discernimiento repentino y automatico sobre una serie de estimulos. En su libro 7he
Mentality of Apes (La mentalidad de los monos), publicado en 1925, describe
experimentos realizados con monos antropoides en la isla de Tenerife durante la
Primera Guerra Mundial. Kéhler se refiere a ese "algo nuevo" en el pensamiento es una
gestalten o configuracién perceptiva alcanzada bruscamente o por /nsight. El concepto
clasico de insight se ilustra claramente en la observacién de Kéhler con el mono Sultan.
Kohler situé una banana colgada del techo en el exterior de la jaula del chimpancé de
modo que éste no podia alcanzarla con un palo que tenia a su disposicion ni
subiéndose a una caja. El animal lo intentaba una y otra vez con ambos medios por
separado, y después abandonaba la tarea desanimado. Pero de pronto se dirigia con
decisién al palo y se subia a la caja de modo que alcanzaba la banana y la solucién.
Kohler asegura que Sultdn experimentaba una reorganizacion perceptiva de los
elementos del problema, comprendiendo de pronto una relacion nueva entre los
elementos que conduce a la solucion (Bruce, 1994).

De 1913 a 1920 estuvo en Tenerife dirigiendo la investigacion con chimpancés.
Demostr6 que estos aprenden a partir de las totalidades y no de las partes, que
muestran saltos abruptos en su desempefio, y que en general exhiben lo que la

39



mayoria de nosotros llamaria una capacidad de razonamiento. Kohler dijo que lo que es
vélido para los simios lo es mucho mas para los seres humanos, e increpd a los
conductistas su manera harto mecanica de concebir el aprendizaje humano (op. cit).

Tras varios afios en Berlin, emigré a Estados Unidos antes del estallido de la
Segunda Guerra Mundial (al igual que Wertheimer y Koffka), donde fue profesor en el
Swarthmore College de 1935 a 1955 (Mitchell, 1995).

Entre sus obras podemos destacar Pruebas de inteligencia en antropoides
(1917), Dinamica en psicologia (1940), La psicologia de la forma (1947) y Conexiones
dinamicas en psicologia (1959). Murié en 1967 en su casa de Lebanonn, en colina de
New Hampshire de Estados Unidos (op. cit.).

3.3 ANTECEDENTES HISTORICOS Y PRINCIPIOS BASICOS

La psicologia de la Gestalt surgi6é en Alemania hacia finales del siglo XIX; al igual
que los miembros de la escuela Conductista, los psicélogos de la Gestalt se rebelaron
contra los puntos de vista de Wunt y de James. Lo que les desagradaba a los
Psicologos de la Gestalt era la tendencia a analizar los fendmenos psicolégicos en
fragmentos, en lugar de contemplar la organizacion completa. Argumentaban que los
fendmenos psicolégicos son destruidos por este enfoque fragmentario. La palabra
alemana “Gestalt” quiere decir “patron” o “estructura” (Boring, 1999).

La primera teoria general en ser descrita, la teoria Gestalt, es importante e
inusual: importante porque los descubrimientos de los psicologos de la Gestalt son
ahora parte de nuestro conocimiento permanente de la percepcion; inusual, porque al
ser presentada, el énfasis en la explicacién de las partes de la teoria es sobre todo
acerca del cerebro, que necesita ser explicado. Los tedricos de la Gestalt creyeron en la
relacion entre el mundo y la experiencia diaria: el mundo de los objetos significantes y
los eventos. Su explicacion fue acerca de los procesos cerebrales. Desde el punto de
vista de nuestro simple modelo de clasificacion, lo relevante como para conectar el
mundo fisico al sistema nervioso central, y crear la experiencia mental (Gordon, 1993).

La psicologia Gestalt recurrié al método fenomenolégico, aun que este método
pudiera encontrar dificultades como cualquiera, se continla usando en la actualidad
(Kubovy, 1981). En el método fenomenoldgico hay que avanzar hacia las cosas
mismas, esta es la regla primera y fundamental del método fenomenoldgico.
Entendiendo por “cosas” sencillamente lo dado, aquello que “vemos” estar delante de
nuestra conciencia. Esto dado se llama fenémeno en el sentido de que aparece y es
patente a la conciencia (Bochenski, 1980).

Los psicologos gestaltistas estudiaron patrones de estimulos y observaron la
manera como algunos estimulos parecian agruparse con caracteristicas similares a las
de las figuras. Este enfoque puso en duda el punto de vista entonces en boga, que era
el analitico o estructuralista, mismo que habia estado influido notablemente por el
elementalismo, que predominé en las ciencias fisicas y biol6gicas durante la segunda
parte del siglo XIX. La psicologia estructuralista se convirtio en una especie de “quimica
mental”, y mediante el empleo del andlisis mental denominado /ntrospeccion analitica
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(que requeria una técnica de auto observacion altamente disciplinada) se propuso
determinar las unidades fundamentales e irreductibles de la percepcién de formas
(“moléculas mentales”). De ahi que el enfoque estructuralista supusiese que las
percepciones estan integradas por la suma lineal de unidades basicas y elementales, o
sensaciones primitivas (Shiffman, 2002).

En marcado contraste, el enfoque gestaltista opinaba que una percepcién no
puede dividirse en componentes elementales. Mas bien, afirmaban sus seguidores con
base en gran medida en demostraciones irrefutables, las unidades basicas de la
percepcién son por si mismas las percepciones, esto es, las “Gestalts” son las unidades
fundamentales. A su parecer, analizar la percepcion, es decir, tratar de dividirla y
reducirla a sus supuestas unidades elementales, era perder de vista su caracter
propiamente dicho (Boring, 1999).

La psicologia gestaltica pone en relieve la funcién tan singular de la estructura
general y la relacion entre componentes al producir la organizacién perceptual. De
hecho, el principio bésico de la Gestalt se halla condensado en la sentencia tan
conocida que reza que “e/ fodo es mas que la suma de sus partes”. Por ello una de las
aportaciones mas significativas y perdurables de la psicologia gestéltica es que
identifico las propiedades figurativas que permiten la percepcion de formas. Segun los
primeros psicologos de la Gestalt, parece haber tendencias organizativas fundamentales
y no aprendidas, a percibir el campo visual con base al arreglo y la ubicacion relativa de
los elementos (Shiffman, 2002).

Wertheimer y sus colegas atribuyeron las experiencias perceptuales a la manera
en que el cerebro funciona de tal manera que hace necesario postular una construcciéon
a partir de elementos singulares. Asi los psicélogos de la Gestalt examinaron humerosas
“Cualidades de la forma” cuya apariencia fenoménica podia explicarse en funcion de
procesos cerebrales analogos y expusieron las leyes que tienden a dar cuenta del todo
en que se organiza la percepcion. Estas demostraciones de la Gestalt estaban
fomentadas por su oposicién doctrinaria al anélisis atomista, que va de lo particular a lo
general; preferian una concepcion de la organizacion perceptual segun la cual las artes
estan determinadas por la configuracion de la totalidad, es decir, una concepciéon molar
(Marty, 1999). De lo anterior se desprenden los siguientes principios basicos.

3.3.1 CUALIDAD DE LA FORMA

De tal manera que las cosas que se nos presentan ejercen alguna accién sobre
nuestra conciencia hay un fenémeno que visto desde la perspectiva Gestalt es uno de
los conceptos béasicos de esta teoria es el concepto de la Cualidad de la forma
(Davidoff, 2000). Esto es lo que se aplica de manera inherente al percibir los objetos
que hay en un cuadro que se presentan a partir de lo que se ve en la realidad. Como
ejemplo préactico esta la cancion mexicana de “La Cucaracha”, la cual se reconoceria si
es tocada por un piano, por un violin o por una guitarra. Aunque no sea el mismo
instrumento, se conservan ciertas caracteristicas para expresar que se trata de la
misma cancion. En el caso de un cuadro sucede lo mismo, los objetos dibujados y
pintados asi como el contexto en el que se encuentran, conservan caracteristicas de los
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objetos reales y se da la Cualidad de la Forma. Por lo tanto lo que vemos en una
pintura al conservar su cualidad de la forma nos permite reconocer lo que esta
plasmado en el lienzo, asocidndolo con aquellos objetos vistos en la realidad.

Las cualidades de la forma tienen dos caracteristicas definitorias: 1) depende de
partes relacionadas organizadas en una sola configuracién y 2) son transportables;
conjuntos de fragmentos totalmente diferentes entre si podran establecer la misma
cualidad de formas si las relaciones criticas permanecen intactas (Davidoff, 2000). Para
representar un ejemplo de ello ver la figura 11.
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Fig. 11 Se puede ver una espiral integrada por puntos: la propiedad de la espiral, una
cualidad de la forma, se pierde si se examina cada punto por separado. La Unica
manera de mirar la espiral es experimentar todos los puntos relacionados. La figura de
la derecha, también se ve como una espiral aunque lo conformen cuadrados de distinto
color, sin embargo se conserva la cualidad de la forma (Tomado de Davidoff,
2000:170).

Los psicologos de la Gestalt se dedicaron a encontrar las leyes que rigen la
organizacion de sus unidades totales. Trabajaron principalmente en el campo de la
percepcién visual y pudieron identificar mas de cien leyes que gobiernan la percepcién
de los objetos (Davidoff, 2000). Ademas de ello formularon cierto numero de principios
de organizacién perceptual para describir como es mas probable que ocurran ciertas
percepciones que otras (Bruce, 1994). De los cuales se retomaran los mas importantes
y que se relacionan con la percepcion de una obra de arte pictorico. Un ejemplo de
estas leyes es el de Fondo y Figura, el cual se describe a continuacion.

3.3.2 FONDO Y FIGURA

Antes de que pueda uno preguntarse lo que un objeto es, serd necesario
separarlo de su fondo, en general, los mundos visuales se estructuran en figuras y
fondos. Si se enfocan las letras negras, resaltaran del fondo que es una pagina blanca.
Si enfocamos un Cuadro, este resaltara de la pared. También podemos enfocar los
objetos principales de un cuadro y “separarlos” del fondo que seria el contexto en el
cual se encuentran. Esto parece ser algo innato en gran medida.

Pero no percibimos los contornos de manera separada; los vemos como parte
de la figura. Las figuras no solo aparentan poseer las fronteras; también aparecen
frente al fondo, vividas y con formas definidas (Davidoff, 2000). Los principios de la
Gestalt también interactian de manera interesante con otros aspectos de la percepcion
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de la forma, el espacio y por consiguiente la profundidad en un cuadro (Coren, 1999).
Tal vez el primero y mas fundamental paso en la compleja dindmica de la percepcion
de formas, es el casi involuntario fenémeno perceptual por el cual ciertas partes de
cualquier campo visual diferenciado sobresalen de manera definida de donde estan
colocadas (Shiffman, 2002).

Como lo sefialé en 1915 el psicélogo danés Edgar Rubin (op. cit), la parte que
aparece definida con nitidez y forma clara se conoce como figura, el resto se
denomina fondo. En el caso mas simple, donde el campo visual total esté integrado
por dos elementos distintos, es casi seguro que uno de ellos serd percibido como la
figura y el otro como el fondo (v. fig. 12).

Fig. 12 Se muestra una relacion simple de Figura-Fondo (Tomado de Shiffman,
2002:330)

Segun Rubin (op, cit), se puede afirmar:

Es fundamental el siguiente principio: si uno de los dos campos
homogéneos de distinto color es mas grande y encierra al otro, existen mas
probabilidades de que se perciba como el fondo; en cambio el campo
pequefio y encerrado como la figura (v. fig. 13).

Fig. 13 Rubin ideé una forma cuantitativa de examinar la tendencia a ver una figura
como una funcién de su vinculo con la configuracién del estimulo total. Presenté el
patrén de estimulo de la figura que observamos arriba y solicité a los sujetos que
indicasen cual era para ellos la figura, los sectores A de color blanco o los B de color
negro. Al hacer variar el angulo de dichos sectores, fuesen los A o los B, el resultado
fue que mientras mas delgada era la cruz que formaban, mas probable era que se les
considerase como la figura, sin importar si era negra o blanca (Tomado de Shiffman,
2002:330).
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El ejemplo anterior nos muestra que incluso puede haber relaciones de figura-
fondo que son ambiguas. Por lo tanto es claro que el cambio de atencién puede
producir diferencias en las caracteristicas del mismo estimulo en tales patrones. Asi
mismo Rubin sefiala las principales diferencias entre figura-fondo, las cuales se
presentan a continuacion.

1. - La figura posee el caracter de ser un objeto definido y su contorno aparece
como el borde de su forma. En cambio, el fondo parece mas un “plano secundario”
carente relativamente de forma.

2. - La figura parece estar méas cerca del observador y estar frente al fondo, en
tanto que el fondo parece estar menos claramente localizado que la figura, y se
extiende de manera continua detras de ella.

3. - En la relacion con el fondo, la figura parece mas impresionante, dominante,
y se recuerda mejor. Asi mismo, sugiere mas asociaciones de formas significativas que
el fondo (op. cit. 331)

Para ejemplificare esto observemos la siguiente figura:

Fig. 14 La figura de la izquierda se observa el vaso clasico de Rubin representado de
manera real. A la derecha el esquema del dibujo original que se ha convertido en un
icono de la Psicologia Gestalt. A primera instancia puede verse un vaso 0 copa como
figura. Si después al fondo lo atraemos como figura se veran dos perfiles de personas
acercandose (Tomado de www.psicoactiva.ilu.com).

3.3.3 CONSTANCIA

Los objetos se perciben como si tuvieran propiedades constantes; cuando un
objeto se acerca o se aleja, no quiere decir que el tamafio de este objeto cambie en
realidad. Lo que se modifica es el tamafio de la imagen retiniana. Cuando se mira una
caratula de reloj de lado, se continta concibiendo como si fuera circular, a pesar de
proyecta una imagen eliptica en la retina. De la misma manera, unas sabanas blancas
en una habitacién mal iluminada contindan viéndose blancas aunque reflejan menos luz
que si estuvieran expuestas a la luz solar brillante. Estos son ejemplos de constancias;
en términos generales, constancia significa que los objetos vistos desde diferentes
angulos, a diversas distancias o en condiciones variadas de iluminacion, se perciben
como si tuvieran la misma forma, tamafio y color (Davidoff, 2000). Se cree que las
personas usan el conocimiento derivado de experiencias pasadas, sin realizar esfuerzo
o0 percatarse del proceso, para complementar las imagenes captadas por la retina.
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3.3.4 AGRUPAMIENTO

Un aspecto de la percepcion de los objetos implica el agrupamiento separado de
elementos, tratdndolos como una unidad. Siempre hay formas alternas de agrupar
elementos separados. Si esta en una montafa viendo los arboles, estos pueden
agruparse por sus colores o tamafios. La forma en que se agrupa depende de las
propiedades de los elementos y del modo como estan dispuestos (op. cit.). De esta
suposicién es como surgen los Principios de Agrupamiento Gestaltico.

3.4 PRINCIPIOS DE AGRUPAMIENTO GESTALTICO

A continuacién describimos de manera general cuales son los Principios de
Agrupamiento Gestaltico que expuso Wertheimer (1943) citado en Shiffman (2002), los
cuales se dieron a conocer a partir del estudio de la percepcion visual del ser humano.
Posteriormente se dara a conocer la relaciéon que tienen estos principios con las claves
pictéricas que ya hemos explicado de manera general con anterioridad.

A). - Cercania o Proximidad. El agrupamiento puede ocurrir de acuerdo con
la distancia que separa a los elementos. Los elementos mas cercanos entre si tienden a
agruparse u organizarse juntos. Este principio puede ser de tipo espacial o temporal (v.
fig. 15, 16 y 17).

Fig. 15 Debido a la proximidad, una hilera de puntos se ve espontdneamente como un
arreglo de pareja de puntos (Tomado de Shiffman, 2002:337).

Fig. 16 Con la proximidad nos lleva a conformar un cuadrado o un romboide a partir de
coémo estan colocados los cuadros. (Tomado de Davidoff, 2000:172)
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Fig. 17 Aqui nuestra percepcion, de forma espontanea y sin sugestion, ve las lineas en
grupos de dos. Esta es una tendencia muy fuerte, lo cual se manifiesta cuando
tratamos de formar grupos distintos con estas lineas. Puede formarse un solo par con
dos lineas alejadas, pero es realmente imposible ver todo el campo estructurado en
pares de lineas alejados (Tomado de www.psicoactiva.ilu.com).

B).- Semejanza. Cuando hay elementos préximos entre si, los que poseen
atributos fisicos semejantes tienden a ser agrupados. Los elementos visuales como
textura, color y forma similares se consideran pertenecientes a un mismo grupo (v. fig.
18).
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Fig. 18 La figura de arriba se ve mas facil como seis columnas que como filas
horizontales. La percepcién agrupa las figuras por su similitud de forma. Otro ejemplo
de agrupacion por similitud, en ese caso por color (Tomado de
www.psicoactiva.ilu.com).

C).- Buena Configuracion. El principio de buena configuracion se formuld
como una tendencia organizadora muy general, que pretende abarcar varias
caracteristicas figurativas tales como buena continuacion, cierre y simetria.

e Buena continuacion. Los elementos que parecen seguir una misma direccién,
por ejemplo una linea recta o curva simple, se perciben al instante como
miembros de un mismo grupo (v. fig. 19).

AT A a=asd

Fig. 19 Debido a la buena continuacion tendemos a percibir una linea continua de
cuadrados detras de una linea quebrada, y no lineas separadas con direcciones
diferentes o dispersas (Tomado de Davidoff, 2000:173).
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e Cierre. En el cierre, el agrupamiento tiene lugar de manera que favorece la
percepcién de la figura menos esparcida o mas completa. Como sucede en
todos los principios Gestalt, la buena continuacion y el cierre propician la
percepciébn de un ambiente estable. Ya que por lo general, los objetos
incompletos se completan y asi se perciben integros a partir de esta tendencia
(v. fig. 20y 21).

Fig. 20 A causa del principio del cierre, se ven dos formas diferentes que se unen, o
sea una elipse y un cuadrado, en lugar de tres areas que se separan. (Tomado de
Shiffman, 2002:338)

Fig. 21 Esta figura puede retomarse como un ejemplo de contornos subjetivos y
también como parte del cierre. Las lineas ilusorias o fantasmas las afiade nuestro
cerebro que a menudo completa lo que esta incompleto. Para nosotros se forma un
triangulo superpuesto en direccidn contraria al que si tiene su perimetro marcado con
una linea negra (Tomado de Davidoff, 2000:173).

e Simetria. En la simetria, el mejor agrupamiento es aquel que genera la figura
mas natural, equilibrada y simétrica por sobre las asimétricas (v. fig. 22).

— O

Fig. 22 El espacio limitados por dos bordes simétricos tiende a percibirse como una
figura coherente. A pesar de que las lineas no estan cerradas parecen delimitar un
espacio, al ser simétricas y formar figuras simples (Tomado de
www.psicoactiva.com.ilu).

D).- Contornos subjetivos. Un fenédmeno parecido al proceso de completar o
cerrar puede tener lugar en una porcion en blanco del campo visual para producir una
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especie de contorno. Este fendmeno se denomina contornos subjetivos (0 contornos
ilusorios o aparentes) y que ademas de un contorno pueden mostrar una figura
propiamente dicha (v. fig. 23). A este fenbmeno se le atribuye una explicacién
gestéltica a partir del principio del cierre y de figura—fondo.

Fig. 23 Cubo subjetivo de Necker a partir del cual son posibles dos alternativas: por
una parte, un cubo aparentemente completo cuyos vértices quedan centrados en los
discos negros (la percepciéon dominante); y por otra, ocho agujeros en una superficie
blanca interpuesta, a través de los cuales se ven las esquinas de un cubo parcialmente
cubierto. Le sugerimos al lector tapar con uno de sus dedos alguno de los discos
negros y observar el cambio perceptual que se produce en la figura. (Tomado de
Shiffman, 2002:343)

E).- Ley de Pragnanz. Muchos de los principios gestalticos enunciados antes
junto con varios corolarios quedan englobados en el rubro general de la Ley de
Pragnanz, o ley de /a buena figura, la cual alude a la tendencia a percibir la figura méas
simple y estable de todas las opciones posibles. Hochberg (1988) sugeria que la
bondad figurativa es inversamente proporcional a la informacidon necesaria para
especificar una figura. Es decir, mientras menos datos se necesiten para definir
determinada organizacion en comparacion con otras opciones, mas probabilidades hay
de que se perciba dicha organizacion y mayor es su bondad figurativa. De la misma
manera Shiffman (2002) explica que al agrupar u organizar el patron visual con base a
los principios gestalticos se obtienen percepciones eficientes y mas sencillas. Y cabe
sefalar aqui que, en general, las figuras organizadas y “buenas” en el sentido gestaltico
se recuerdan mejor que las desorganizadas. Tal vez esto se debe a que son mas faciles
de codificar (v. fig. 24, 25y 26).

Fig. 24 Se requiere menos informacion para especificar esta figura como dos
rectdngulos sobrepuestos (8 segmentos lineales y 8 angulos) que para interpretarla
como cinco formas irregulares (16 segmentos lineales y 16 angulos) (Tomado de
Shiffman, 2002:345).
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Fig. 25 Los elementos tienden a agruparse de manera que se haga el minimo cambio o
discontinuidad. En la figura tienden a verse dos lineas que se cruzan y forman una “X”;
en lugar de ver de «uves» que se tocan en el vértice (Tomado de Bruce, 1994:181).

Fig. 26 Este es un ejemplo que se muestra como parte de la Ley De Pragnanz y que se
reconoce como un perro dalmata buscando algo en el suelo, cuando el observador
logra completar esta ley (Tomado de Kubovy, 1991:441).

F).- Orientacion de la Figura y la percepcién de Formas. En la percepcién
de Formas influye mucho la orientacién de la Figura, en particular cuales piensa el
observador que son su parte superior, inferior y lados. Para ello también es importante
la relacion con el Fondo, el cual forma parte del contexto en el que se encuentra la
Figura. Las formas se perciben de acuerdo con su orientacion en el ambiente
(reconocido como fondo), mas que con su orientacién retinal, ya que el sistema
perceptual tiende a corregir o compensar cualquier inclinacién de la cabeza o el cuerpo.
(v. fig. 27).

Fig. 27 Primeramente se puede observar el rostro de un Ruso o de un Pirata, cuando la
orientacion de la figura y la forma se ven invertidas de arriba hacia abajo esta ultima
ilustracién muestra el rostro de un cura rezando (Tomado de www.psicoactiva.com.ilu).
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3.5 LOS FENOMENOS GESTALTICOS EN LA PSICOLOGIA DEL
ARTE

Con las perspectivas relacionadas a la organizacion perceptual entramos de
lleno en la cuestion de la percepcién gestaltica en los procesos artisticos y que se
siguen abordando en el siguiente capitulo. La clave al respecto estd en el momento en
que se produce la integracion del todo. Hochberg (1988) que ha estudiado la manera
en particular en que se observa un cuadro, sostiene que la percepcion visual implica
comportamientos secuenciales intencionados altamente especializados. Hochberg ha
investigado los movimientos oculares que acompafan a la inspeccion cognitiva de una
escena, demostrando la naturaleza intencionada de la percepcion, es decir, la
intervencion de procesos top-down. El procesamiento fop-down parte de las estructuras
y contenidos ya construidos en la mente del sujeto, que influyen en la organizacion
perceptiva final de la imagen, en los ultimos efectos gestélticos. La aportacion esencial
de la Gestalt al respecto es haber puesto en relieve que el sistema visual organiza la
informacién disponible en estructuras de tal manera que la percepcion es precepto de
estructuras.

Se han utilizado obras de Dali o Magritte para ilustrar la ley de la figura y el
fondo. En estas pinturas como en muchas otras la pintura se divide en dos
componentes: la figura que aparece nitida y estructurada en el primer plano, y el
fondo, que se ve mas difuso, en segundo plano. Por otra parte, la obra de Escher es
considerada como verdadera “Psicologia gestéltica aplicada” en este terreno, ya que en
muchos de sus trabajos aparece la relacion figura-fondo como elemento béasico para
provocar las paradojas y los enigmas de sus grabados. Como en cualquier otro ejemplo
de este fenbmeno gestaltico, el fondo y la figura de los grabados de Escher se
intercambian en un proceso instantaneo, v. fig. 30 (Marty, 1999).

Fig. 3.20 Un grabado de Escher, titulado “llusiones y figuras ambiguas”, toda la obra
representa el fenédmeno gestaltico de la figura y el fondo, sin embargo la parte central
del objeto reta a la visién del espectador (Tomado de www.gestalttheory.net).

La ley de la buena forma, segun la cual se tiende a mejorar y definir las formas
confusas o poco reconocibles, tiene una aplicacion de larga historia en la psicologia del
arte. Arnheim (1987) por su parte, considera que el efecto placentero de la armonia, la
simetria, etc. en el que tanto hincapié hace la teoria clasica del arte, puede derivarse
de los hallazgos de la investigacion gestaltica, aun asi, el organismo no tiende tan solo
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hacia el equilibrio, sino mas bien hacia un maximo de riqueza dindmica en una forma
bien equilibrada. Por lo tanto la experiencia de la percepcién de un cuadro se basa en
configurar la armonia provista de los elementos que se establecen en la estructura de
la pintura.

Los principios de agrupamiento gestaltico se relacionan con las claves pictoricas
(estas se describiran de manera mas amplia en el siguiente capitulo). Mencionaremos
de manera general como es que se da esta relacion para poder comprender de manera
mas amplia los fendbmenos gestélticos en la obra de arte. Se mencionan las siete claves
y su relacion gestéltica:

1.- Altura con respecto al horizonte. Se relaciona con el principio de Cercania o
Proximidad, asi como con el principio de Buena Continuacion.

2.- Constancia de tamafio. Se relaciona con la Cualidad de la forma y el principio
de Constancia.

3.-Gradiente de textura. Se relaciona con el de Cercania o Proximidad.

4.-Interposicién. Se relaciona con el Cierre y la Ley de Pragnanz. Y posiblemente
segun la imagen del cuadro puede darse el principio de Contornos Subjetivos.

5.- Perspectiva atmosférica. Se relaciona con el principio de Fondo-Figura.

6.- Perspectiva Lineal. Se relaciona con el principio de Simetria.

7.- Sombreado. Se relaciona con la Ley de Pragnanz y el principio de Fondo-
Figura, asi como con el principio de Orientacion de la Forma.

3.6 PERCEPCION DE FORMAS Y FIGURAS

¢En qué medida puede establecerse un paralelo entre lo que sabemos hoy de la
manera como se organizan los mecanismos cognitivos de la percepcion visual y el uso
de ciertas técnicas de representacion por parte de artistas?. Arnheim (1987) relaciona
el fendmeno perceptivo de la /nhibicion lateral con la obra de artistas como Leonardo
Da Vinci. Fisiologicamente hablando el ojo es capaz de acrecentar en cierta medida los
bordes o el contorno presente en el estimulo visual y minimiza las respuestas a las
areas del fondo, dando origen a la inhibicién lateral. EI fendbmeno que aplican los
artistas a sus obras es pues, aquel que consiste en resaltar los contornos y minimizar
las superficies contenidas dentro o fuera de ellos, transformando los cambios de brillo y
color entre las lineas nitidamente sefialadas y las superficies internas o externas. Tales
lineas no existen en la naturaleza, o existen muy raramente, pero son del todo
corrientes en las representaciones artisticas. Las lineas y los contornos limitantes,
resultan de primordial importancia en la transmisién de informaciones sobre las
relaciones entre los objetos y sobre la profundidad en la escena y no pueden
considerarse el resultado de una simple convencién. Asi Marty (1999) explica que esto
se basa en el principio gestéltico defendido por Wertheimer, segun el cual el proceso
creativo de las formas en un lienzo consiste esencialmente en el descubrimiento o
invencion de una nueva configuracion de la informacion disponible.

3.7 LA CONSTANCIA: LA PERCEPCION BOTTOM-UP Y LA
PERCEPCION TOP-DOWN
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Un proceso bottom-up implica que la informacién procedente del medio se
percibe “de abajo hacia arriba”, por medio de la incorporacion de sefiales exteriores sin
la intervencion de los procesos mentales profundos que sélo aparecen al final de la
tarea perceptiva, cuando la percepcion simple se convierte en conocimiento. De lo
contrario, los procesos top-down, es decir “de arriba hacia abajo” implican que desde
las operaciones mentales complejas se transforma en una respuesta de conducta lo que
se esta percibiendo (Marty, 1999).

Es conveniente profundizar en los planteamientos de Arnheim porque su
insistencia en la importancia de los procesos bottom-up podria parecer que no le da
mucha importancia a los procesos fop-down. Riviere (1987) se refiere a los fendbmenos
de constancia, es decir, al hecho de que la percepcion visual estd organizada de tal
manera que, a pesar de la variacion continua de las circunstancias, se mantiene
siempre constante una serie de contenidos perceptivos como dimensiones, posicion,
orientacion y forma de los objetos. Se trata de un fenémeno que fue resaltado ya en
los primeros tiempos de la Gestalt; no creemos que un elefante sea pequefio porque
esta lejos. Riviere explica que estos fendmenos requieren:

Que el organismo ponga de su parte alguna estructura, agregue algo que
no esta en la variacion puntual de la energia fisica, complemente las
funciones bottom-up con procesos top-down que serian inexplicables sin
estructuras de representacion en el propio organismo (op. cit. 32).

Una lectura detenida de las obras de Arnheim nos llevan a afirmar que, sin lugar
a duda, él estaria de acuerdo con estas suposiciones. Para explicarlo mas facilmente,
los procesos bottom-up se relacionan con la recepcion de los estimulos, ejemplo de ello
son las leyes de agrupamiento gestaltico. Cuando procesamos esta informacion, pero la
relacionamos con experiencias pasadas, para darle un mayor significado y totalidad, es
cuando se da un proceso fop-down. Arnheim (1987) se centra en la interaccion de esta
estructura sugerida por la formacidbn de la configuracion del estimulo y los
componentes puestos en juego por el conocimiento, que influyen en la expectativa del
observador ante la obra de arte.

3.8 ¢POR QUE FUNCIONAN LAS LEYES GESTALT?

Hemos mostrado que muchas de las leyes de la gestalt son herramientas
descriptivas Utiles para discusion de la organizacion perceptual en el mundo real, pero
todavia queda algun trecho para que tengamos una teoria adecuada de por qué
funcionan las leyes y de cdémo se logra la organizacién perceptual. Bruce (1994)
responde, que las leyes gestalt funcionan debido a que los estudios de los psicologos
de esta escuela fueron siempre muy razonables y basados en la percepcion humana de
cosas comunes y de lo que nos rodea. Lo plasmaron en sus imagenes y las figuras que
proponen como ejemplos de esto. Han hecho tan evidente estos fendbmenos en la
percepcion que son practicamente irrefutables. Por ello es que se mantienen vigentes y
se siguen aplicando en otros campos. Estas leyes funcionan por el establecimiento
l6gico y razonable de sus premisas. Finalmente en el siguiente capitulo abordaremos el
tema de las claves pictoéricas, su concepto y su aplicacion asi como su relaciéon con los
principios gestalticos.
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CAPITULO 1V

ARTE Y PERCEPCION VISUAL: LAS CLAVES
PICTORICAS

En los capitulos anteriores hemos abordado diversos temas que competen a la
psicologia del arte, a la percepcion visual de manera fisiolégica y su relacion
psicolégica; finalmente retomamos los aspectos de la psicologia de la Gestalt. En este
capitulo estudiaremos las claves pictdricas que tienen ya un fundamento amplio que se
ha ido dosificando en los apartados anteriores. Invitamos al lector a participar en el
estudio de los temas subsecuentes y observar detenidamente los ejemplos que
proponemos para relacionarlos con su entorno y sobretodo con otras obras de arte que
pueda observar de manera directa o incluso en una fotografia.

4.1 :QUE SON LAS CLAVES PICTORICAS?

La composicion de dos dimensiones o bidimensional es el arreglo de lineas y
formas planas. Pero a la composicién en tres dimensiones o tridimensional es a la que
corresponde el arreglo del espacio y del volumen mediante el uso de la perspectiva y
otros recursos afines, siendo esto a lo que nos referimos cuando hablamos de
estructura de un cuadro. Con respecto a la composicién de tres dimensiones existen
dos concepciones fundamentales: la de espacio cerrado y la de espacio abierto, o bien
como lo llaman dentro del tecnicismo artistico: espacio cldsico 'y espacio romantico
respectivamente (Canaday, 1994). Este tipo de composicion se comenzé a dar en el
periodo del Renacimiento, creando un método de exploraciéon del espacio real y
representarlo con largo, ancho y profundidad en una superficie plana. Este
procedimiento es llamado perspectiva, es el que permite sugerir la ilusion de la
profundidad sobre una superficie de dos dimensiones (Cervantes, 1993).

Al haber hablado acerca de nuevas formas de llevar a cabo la realizaciéon de la
imagen, se dan en el proceso de creacion del artista algunos elementos que parten de
la visibn de la naturaleza, mas propiamente dicho de la percepcion de profundidad en
ella. Se ha intentado aislar las claves de la profundidad que se aplican en la elaboraciéon
de una pintura, de esta manera definimos que: “las claves pictéricas son aquellas
claves de estimulo de las que a menudo no estamos conscientes pero que funcionan
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para dar forma a nuestras respuestas perceptuales” (Coren, 1999: 217). Refiriéndonos
al significado de la palabra clave como: aquella caracteristica del estimulo visual que
sugiere la percepcion de la profundidad y la distancia.

¢Qué vemos cuando miramos un cuadro? Cuando miramos una pintura e incluso
una fotografia de la obra, nos es muy facil percibir la relacion espacial entre los
diversos elementos retratados. Su impresion de las distancias relativas y de la
profundidad en si, en tales cuadros estd basada en un conjunto de claves,
apropiadamente llamadas Claves Pictoricas de la Profundidad. Estas claves también se
conocen como claves monoculares, porque incluso funcionan con la participacion de un
solo ojo (Ibid.).

Para entender estas claves de profundidad primero debemos reconocer que la
experiencia visual casi siempre depende de la proyeccion de la luz reflejada por un
objeto en el mundo externo al ojo del observador. Algunas claves de profundidad
dependen de las caracteristicas con las que la luz viaja al ojo y de la forma en que ésta
es afectada por el medio a través del que pasa. Otras claves de profundidad dependen
de la manera en que la luz interactta con los objetos y, ademas, de la geometria de las
imégenes, relaciondndose con los principios de la Gestalt.

La teoria de las claves de la percepcion de la profundidad se ocupa de identificar
la informacion de la imagen en la retina que corresponde a la profundidad de las vistas.
De acuerdo con la teoria de las claves, aprendemos la relacion entre esta clave y la
profundidad en la experiencia con el entorno. Ya que hemos aprendido, la asociacién
entre estas claves y su representacion en un cuadro, la profundidad se vuelve
automatica y, cada vez que encontramos estas claves pictoricas de la profundidad,
experimentamos la imagen del cuadro en tres dimensiones (Bruce, 1999). Ver un
cuadro significa captar unos pocos rasgos destacados del objeto: el azul del cielo, la
curva del cuello del cisne, la rectangularidad del libro, etc. So6lo por citar algunos
ejemplos. Unas pocas lineas y puntos bastan para reconocer con presteza “un rostro”.
Algunos rasgos escogidos, pues, son capaces de promover la presencia de un objeto
complejo. En realidad, no solo bastan para identificarlo, sino que incluso transmiten la
vivida impresién de ser la cosa completa y “real” (Arnheim, 1987). Con ello se crea una
generalizacion, es decir una cualidad de la forma.

Sin embargo se reconoce que Leonardo Da Vinci estaba consciente de casi
todos los indicios de distancia y profundidad de que dispone un pintor. Algunos artistas
como Leonardo, usan mucho estos indicios en sus obras (Matlin, 1996), y que después
fueron promovidos por J. J. Gibson en los afios sesenta. Incluso anterior al desarrollo
artistico de Leonardo Da Vinci, ya desde los dias mas remotos de la antigliedad ha sido
creido que el arte pictérico deberia estribar en reproducir precisamente la naturaleza.
Leonardo mencionaba: “el arte es una inherente recreacién espiritual de los objetos
presentados”. La transformacion es tan completa que un artista crea la representacién
de un nuevo mundo, imponiéndolo a lo regularmente percibido en el entorno. “La
pintura es un producto de la mente” (Fieandt, 1997).

Cuando un artista desea pintar o dibujar una escena que se pueda reconocer
por ejemplo un paisaje, su intencidn es en grandes rasgos, como sigue: crear un objeto

54



— estimulo al que la gente responda en forma muy similar a aquella en la que habria
respondido al paisaje mismo. Es decir: trata de producir un sustituto del paisaje. Es
obvio que no puede hacerlo por completo. No puede producir un objeto con corteza
real, arboles reales y nubes reales que se muevan a una distancia real; por
consiguiente, ha de abstraer solamente los aspectos que son necesarios para obtener el
efecto deseado y se dejen reproducir esparciendo pigmento en una superficie plana de
tela o papel en la cual el artista plasma las figuras (Hochberg, 1988).

Lo mismo que la tela del artista, las retinas de nuestros ojos son esencialmente
planas. Parece razonable ahora, como lo parecié hace siglos, creer que los patrones
de pigmento en una superficie que nos hacen percibir la distancia cuando
contemplamos un cuadro nos ilustren acerca de lo que ha de caer en las retinas de
nuestros ojos, si hemos de percibir la distancia y el volumen, cuando contemplamos
objetos reales en el mundo real que nos rodea.

Antes de continuar con la explicacion de las claves pictéricas, haremos un breve
paréntesis. Ya hemos hecho referencia que las claves pictéricas, son “arreglos” de
lineas que las integramos en una composicion. Al trazar una linea que empieza en un
punto y termina en otro, al igual que las lineas que comienzan y se cierran en el mismo
punto, crean algo. Ese algo es la forma de un objeto representado y que al mismo
tiempo es la figura del cuadro. Debemos diferencias entre forma y figura. De esto ya
tenemos antecedentes en el capitulo anterior. La figura es lo que atrae mas nuestra
atencion y que se ve de manera mas nitida, lo que tiene mas importancia, tanto de
manera fisioldgica y de manera gestéltica. Sin embargo, ¢qué es la forma? Arnheim
(1987) menciona que la forma es una de las caracteristicas esenciales de los objetos
gue la vista capta. Se refiere a los limites de la masa de ese objeto o a rasgos minimos
y esenciales para reconocer al objeto y que se da como principio de la gestalt de
Wertheimer, la vista tiende hacia los simple y lo armonioso (v. fig. 29).

~
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Fig. 29 En lailustracion de la izquierda se puede apreciar como un arbol. La forma es a
partir de la delimitacion de un area en particular de la masa del mismo, dando origen a
la figura. En la ilustracion de la derecha, las lineas que parecieran de un nifio pequefio,
dan lugar a la forma de una cara usando sélo los rasgos esenciales para crear tal
efecto (Tomado de Arnheim, 1987:32).

La forma no solo se determina por lo que impresiona al ojo en el momento de la
observacion. La experiencia del momento presente nunca se da aislada: es la mas
reciente entre un numero infinito de experiencias sensibles que han tenido lugar en el
curso de la vida pasada de la persona. La nueva imagen, pues, entra en contacto con
las formas percibidas en el pasado, las cuales han dejado su huella en la memoria. Este
fendmeno es el resultado de las experiencias bottom-up y top-down que nos permiten
apreciar la aplicaciéon de las claves pictdricas (op. cit.) (v. fig. 30).
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Fig. 30 En la ilustraciéon D se ve claramente la imagen de la combinacion de una linea
vertical y un tridngulo. Sin embargo, al ocupar el ultimo lugar de una serie, es probable
que se vea como el vértice de un cuadrado a punto de desaparecer detrds de una
pared (Tomado de Arnheim, 1987:34).

A

La simplicidad de las ilustraciones anteriores y lo mismo que pasa al observar
las claves pictoricas, requiere una correspondencia de estructura entre la significacion y
la figura perceptible. Esta correspondencia estructural ha sido llamada isomorfismo por
los psicologos de la Gestalt. Es la razén por la cual el hombre goza en la contemplacion
de la forma regular y simétrica, imagen de la paz y la perfeccion alcanzadas en un
cuadro (op. cit.).

¢Puede haber distintos estimulos que generen un mismo isomorfismo en la
persona? Para ser mas claros en este punto referiremos el siguiente experimento: a un
grupo de estudiantes se les pidi6 que dibujaran una silla de memoria usando lineas
rectas. Los resultados fueron variados y cada dibujo conservé las caracteristicas
esenciales para mostrarse como una silla. La variacion de las formas, la orientacion de
estas y la cualidad de la forma no intervienen en nuestra experiencia bottom-up de
manera negativa. La diversidad de estimulos se completa con el proceso top-down y
cada estimulo genera el mismo isomorfismo en nosotros (op. cit) (v. fig. 31 y 32). Este
recurso es lo que en distintos cuadros aunque las claves pictéricas se presentaran de
manera diversa (no exclusivamente como los ejemplos que aqui proponemos, que son
una muestra para su reconocimiento), al igual que el ejemplo de las sillas generaran en
nosotros el mismo fenémeno del isomorfismo.

Fig. 31 Cada una de las ilustraciones muestra lo que debiera ser una silla trazada sélo
con lineas rectas. Se puede suponer que las caracteristicas esenciales de una silla son
cuatro patas, un asiento y un respaldo. Pero en algunos dibujos, uno de estos
elementos falta y en otros como en el caso de la primera silla dibujada solo muestra
claramente el asiento y tiene s6lo dos patas. Este experimento deja abierta una
pregunta: ¢cual es la verdadera esencia de la forma? (Tomado de Arnheim, 1987:74).
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Fig.32 Esta es una ilustracion que muestra que la forma y al mismo tiempo la figura son
ambiguas y pueden generar en nosotros diversas respuestas perceptuales. La forma
es fundamental como clave de estimulo para apreciar una obra de arte. El que
percibamos distintos aspectos de la forma y la figura se establece como una
predisposicion perceptual, que se explicard mas adelante en este capitulo (Tomado de
Arnheim, 1987:77).

Finalmente, nos quedan “solo” siete formas de representar la distancia y la
profundidad en una pintura o en cualquier obra de arte bidimensional. Sin embargo, la
distancia o la profundidad pueden representarse de manera eficaz (Matlin, 1996).
Conocidas desde los griegos, fueron utilizados en forma profusa por los pintores del
periodo renacentista, con lo cual dieron lugar al desarrollo de numerosos recursos
pictéricos (Ardila, 1980). En este caso mencionamos que reconocemos siete claves
pictéricas debido a que hay mas indicios que estimulan no solamente a la profundidad
sino también la impresién de realidad en la obra de arte, el movimiento aparente de los
objetos, y la expresion general de la pintura como aquella emocion implicita que genera
la misma y ademas de ello algo que la pintura muestra como un contenido filoséfico,
historico, etc. (Arnheim, 1987). Por ello nos enfocaremos a siete claves solamente
reconocidas de manera oficial por varios autores citados ya anteriormente en sus
estudios de la percepcion.

Podemos observar que las claves pictoricas que se proponen de manera
tedrica, se involucran con aspectos de la percepcidon que se pueden observar de
manera mas directa. Es decir, es mayormente posible que el efecto de las claves
pictéricas sea apreciable para la mayoria de las personas. Pero al hablar de que los
objetos aparentemente se mueven porque se pintan de tal manera que dan esa
impresion o que la pintura comunica tal o cual emocion, es pisar terrenos demasiado
inciertos que no son del alcance de nuestro tema. Si se incluyeran los dos ultimos
criterios mencionados en el estudio de nuestra investigacibn se podrian obtener
respuestas mas vagas y subjetivas, que no nos ayudarian tan facilmente a darle una
conclusion a este trabajo. Esto se puede definir como una predisposicion
perceptual. Shiffman (2002) la define como la percepcion que es dirigida de
determinada manera por influencias tales como expectativas y hechos anticipados, que
dan lugar a una disposicion para ordenar la informacion visual de cierta forma.

Un ejemplo de ello es lo que se da en pruebas proyectivas como: el Test de
Rorschach. Donde el observador habla acerca de lo que ve en las ilustraciones que se
le presentan involucrando experiencias subjetivas elaboradas de manera tan personal,
que ninguna persona podria dar una respuesta parecida a la de otra persona aunque
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observen la misma ilustracion. Por ello es que se retoman siete claves, mismas que
aparecen de manera formal en los textos consultados para el fundamento teérico y en
las que las respuestas son cercanas a un sentido mas objetivo y donde la
predisposicion perceptual practicamente no interviene del todo ya que habrd mas
personas que respondan de la misma manera ante un mismo estimulo y no al revés. Un
ejemplo de la predisposicion perceptual es la que se presenta en la siguiente figura:

Fig. 33 En esta figura el que se vea una mujer joven o una anciana depende del
observador, y esto también se manifiesta a partir de sus experiencias personales.
(Tomado de www.psicoactiva.ilu.com)

Las claves pictoricas de profundidad, han aparecido en muchos textos para
artistas, oOpticos y psicélogos, a través del tiempo, como las causas de la ilusién del
espacio en los cuadros y de la percepcion del espacio en la realidad. Estas claves son
patrones susceptibles de producirse en el p/ano del dibujoy en la estimulacion proximal
del ojo cuando los objetos se ven a diferentes distancias. Asi, pues, cada clave es, por
definicion, un dibujo bidimensional con algun arreglo tridimensional. Toda clave ha de
ser ambigua, en el sentido de que la misma imagen retiniana podria ser producida ya
sea por un esquema bidimensional o por algun arreglo tridimensional, y toda teoria que
funde nuestra percepcion del espacio en estas claves de profundidad ha de considerar
como fgualmente ambigua la percepcion misma del espacio (Hochberg, 1988). Cabe
aclarar que cuando nos referimos a la distancia es para identificar el espacio absoluto
que se extiende entre el observador y el objeto; y profundidad para referirnos a la
relacion espacial entre dos puntos dados en un espacio relativo. Como ya se habia
mencionado antes estas claves se usan para representar graficamente la profundidad,
es decir, producir la impresiébn de un espacio tridimensional sobre una superficie
bidimensional, de tal manera que se identifican como: a)linea de horizonte, b)
constancia de tamafio, c¢) gradiente de textura, d)punto de fuga, e) perspectiva
atmosférica, f) interposicién y g) sombreado; las cuales se describen a continuacion.

4.2 LINEA DE HORIZONTE

Esta depende de las relaciones que hay entre los objetos cuando sus imagenes
se proyectan en nuestras retinas. Se refiere a la posiciébn que ocupa un objeto con
relacion a la linea de horizonte. En otras palabras, la cercania con la linea del horizonte
sefiala que la distancia entre el objeto y nosotros es mayor (Coren, 1999).
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El hecho es que en la mayoria de los cuadros incluyendo los trabajos de
Leonardo Da Vinci, se ha dibujado previamente una linea de horizonte, aquella que
divide a la tierra del cielo, o aquella que observamos en la playa y que divide al mar del
cielo. Aunque en algunas obras no se aprecie, segun la Gestalt nosotros marcamos de
manera imaginaria esa linea. Los objetos que estan mas cercanos a la linea de
horizonte se perciben mas lejanos que los que estdn mas alejados de la linea de
horizonte. El fendmeno es curioso porque aunque los objetos sean exactamente del
mismo tamafo, nuestra tendencia es percibir uno mas alejado que otro (v. fig. 34 y fig.
35).

O 0O O O O

Fig. 34 Podemos observar que las figuras estan colocadas a la misma distancia de la
linea de horizonte donde no se ofrece mucha informacién acerca de la profundidad. El
horizonte esta marcado por la linea que corta al rectangulo a la mitad y ésta representa
la mas simple de las claves pictéricas, que dota de profundidad a la imagen (Tomado
de www.psych.hanover.edu).

)
)

Fig. 35 En esta ilustracion se puede observar que el cambiar la posicion de las figuras
con respecto a la linea de horizonte nos da una informacion acerca de la profundidad
distinta. Cuando las figuras se acercan mas hacia la linea de horizonte estas se
observa que se alejan, mientras que cuando las figuras se alejan de la linea de
horizonte parecen mas cercanas a nosotros (Tomado de www.psych.hanover.edu).

4.3 CONSTANCIA DE TAMANO

A medida que un objeto se aleja, el tamafio de su imagen retiniana empieza a
disminuir. Una persona que se va alejando y esta mas distante, por ejemplo, proyecta
una imagen retiniana mas pequefa. Asi, la comparacion de tamafio de los objetos en el
campo visual es una parte importante del proceso de percepcion de la distancia
relativa. Esto se relaciona con el tamafio familiar. Aunque el objeto se vaya alejando
conservamos en nuestra mente el tamafio real del objeto. (Coren, 1999).
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El tamafio relativo se usa en las pinturas para demostrar que algunos objetos
estan mas alejados que otros dentro del cuadro, y que se combina con la clave de
altura con respecto al horizonte para reforzar la distancia relativa. Asi aunque el objeto
se vea mas pequefio podemos inferir el tamafio real del mismo. Esto como lo hacemos
en la vida real (v. fig. 36, 37 y 38).

O
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Fig. 36 Con la ilustracion presentada nos damos cuenta de que las figuras se van
alejando conforme se acercan a la linea de horizonte, sin embargo, aunque su tamafo
vaya disminuyendo, podemos inferir, que reconocemos la misma figura que se ha visto
al principio, lo Unico que varia es el tamafio de la figura que se proyecta en nuestras
retinas. Cuando se realiza de manera grafica se representa de esta manera para crear
el efecto parecido al que se da en la realidad (Tomado de www.psych.hanover.edu).

Fig. 37 Este es un ejemplo distinto: A pesar de que las tres figuras de la mujer son
iguales, el fondo y la forma en que estan colocadas dan la impresién de que estas
figuras cambian de tamafo, pero en realidad conservan su dimensién. Este es un
ejemplo del juego éptico que puede conseguir un pintor para estimular al observador
(Tomado de www.psicoactiva.ilu). Comprendemos este hecho de acuerdo a que el
fondo o el contexto influyen sobre la percepcion de la figura.
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Fig. 38 Las dos canoas son del mismo tamafio en la vida real, pero los objetos mas
lejanos se registran como imagenes pequefias en nuestras retinas. De cualquier forma
se conserva en nuestra mente el tamafio relativo del objeto. El principio de la Cualidad
de la Forma se aplica en esta pintura de Cezanne. Ademéas de que la canoa mas
pequefa se acerca mas hacia el horizonte del cuadro, dando otro efecto de
profundidad (Tomado de http://psych.hanover.edu).

Si dos objetos tienen el mismo tamafo, el mas alejado cubrird menos del campo
visual que el mas cercano. Para demostrar la clave del tamafio relativo, Adelbert Ames
pidi6 a sus observadores que vieran globos iluminados en una habitaciébn a oscuras.
Cuando bombedé mas aire en uno de los globos para aumentar su tamafio, los
observadores informaron que parecia acercarse. En igualdad de circunstancias, un
tamafo mayor hace que los objetos parezcan més cercanos (Bruce, 1999).

4.4 GRADIENTE DE TEXTURA

James J. Gibson (1966, 1979) plante6 un método interesante de combinar la
perspectiva lineal y la informacion de tamafio relativo en una clave, a la cual llamé
Gradiente de Textura. Una textura visual se define vagamente como cualquier conjunto
de objetos en la imagen visual y el Gradiente (cambio continuo) es el cambio de
tamano relativo y la compactibilidad de estos elementos. Las partes mas distantes de la
textura tienen elementos méas pequefios que se van condensando cada vez mas.
También se le conoce como perspectiva de detalle (Coren, 1999).

Con la aplicacion de esta clave es posible percibir como una superficie se va
alejando cada vez mas dentro del cuadro mismo, a partir de donde estamos situados
nosotros para observar que es lo que pasa dentro de la pintura. Esto da la impresion de
gue en el cuadro hay un espacio mucho mas grande que el cuadro mismo. Como
observar un barco que se pierde entre el inmenso mar (v. fig. 39, 40, 41y 42).

Fig. 39 Esta es la representacion de la rejilla que utiliza Gibson para poder darle a los
objetos esa relacién de profundidad, cuando esta rejilla cambia de posicion se
proyectara de manera distinta, lo que le dar& al observador una estimulo distinto para
percibir la profundidad como se ve en la siguiente ilustracion.
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Fig. 40 Cuando la rejilla de Gibson ha sido modificada de su forma original aunque
simple se aprecia como si existiera un piso y una pared. Las lineas del piso a medida
gue se alejan se condensan mas, y apreciamos que los cuadros cambian su forma y su
tamafo. Las figuras de un primer plano son mas grandes y se aprecian mejor sus
detalles, mientras que las mas alejadas, disminuyen su tamafio y se van concentrando
hacia la linea de horizonte (llustraciones tomadas de www.psych.hanover.edu).

Fig. 41 Proyeccion Optica de una superficie longitudinal y otra frontal. Proyeccion
retiniana de aspera a densa, xy, producida por la superficie longitudinal de XY. Una
superficie frontal, YZ, proyecta una textura uniforme a la retina en yz. Esto explica
como la imagen de dos caracteristicas del espacio al ser diferentes se proyectan en
nuestra retina para que podamos apreciar los cambios que se dan en la textura
(Tomado de Shiffman, 2002:392)

Fig. 42 Al darle forma en cuanto a la proyeccion del fondo y a la convergencia de los
objetos de la cual nos habla Gibson en su planteamiento, el resultado es lo que se
observa en la imagen, detalles como los cuadros del piso y los detalles de los edificios
dan indicios de la percepcién de la profundidad a partir del uso del Gradiente de
Textura (Tomado de http://psych.hanover.edu). Los cuadros del piso se ven primero de
gran tamafio y bien definidos. Conforme se alejan se van haciendo compactos entre si
mismos y los detalles de su forma se condensan y se pierden a lo lejos.

4.5 PERSPECTIVA LINEAL O PUNTO DE FUGA

Es una clave pictorica bien conocida que puede verse como una extensiéon de la
clave de tamafo de la imagen retiniana de la distancia. Esto es como observar en la
vida real como las vias de un ferrocarril, tienden a unirse en un punto a medida que la
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distancia aumenta. En algin momento alanzan un punto de fuga, donde las lineas de
perspectiva convergen y los objetos disminuyen hasta la invisibilidad. Este punto esta
casi siempre en el horizonte. Este es un efecto geométrico simple que ocurre en el
mundo real y cuando proyectamos una escena tridimensional en una superficie
bidimensional. Proporciona una poderosa clave de profundidad (Coren, 1999).

Un ejemplo de esto es observar dentro de un cuadro una calle donde los
edificios se van alejando y sus formas van acercandose entre si para converger en un
punto donde son casi invisibles. Esto estimula la percepcién de una calle muy larga y
con excelente realismo, tal como si estuviéramos en la misma calle que observaba el
pintor al realizar su cuadro (v. fig. 43, 44, 45y 46).

Fig. 43 Aqui se puede observar tres lineas que van dividiendo al rectangulo de manera
gue incluso a simple vista el rectangulo pueda parecer una especia de bandera. Con
un proceso top-down incluyendo a la linea punteada se pudiera observar una autopista
vista desde arriba. Pero no hay informacibn de profundidad (Tomado de
www.psych.hanover.edu).

Fig. 44 Ahora ya se observa que al igual que la descripcion de la ilustracién anterior,
arreglando o dando la composicion adecuada a las mismas lineas se puede lograr el
efecto deseado de profundidad. Se puede apreciar el punto de fuga, que es aquel en
donde las tres lineas se unen, para dar el efecto de que aquella autopista podria estar
alejandose de nosotros para llegar a un destino que se ve a lo lejos, pero cercano a la
linea de horizonte (Tomado de www.psych.hanover.edu).
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Fig. 45 Se presenta una nueva ilustracion en la cual se estd dando la combinacién de
tres claves pictéricas para ir realizando la composicion de un bosquejo que pudiera
referir al trabajo de una pintura. Se han combinado la altura con respecto al horizonte,
la constancia de tamafio y el punto de fuga.

Fig. 46 Incluso los objetos también pueden ser dibujados en perspectiva lineal para
darles un efecto de profundidad y direccion (Tomado de Herrero, 2003:93 Tomo VI).

“La ultima cena” de Leonardo constituye un ejemplo del caso mas simple de la
perspectiva lineal. El centro del marco y de la escena coincide con el espacio. Las lineas
de las paredes y del techo convergen hacia la figura de Cristo. El resultado es la
obtencion de una completa armonia, simetria, estabilidad y un méaximo de profundidad.

La perspectiva lineal produce un efecto intensamente dindmico. Dado que las
distorsiones de las formas en fuga solo se compensan en parte, en la tercera dimensién
todos los objetos aparecen comprimidos. Esta experiencia es particularmente intensa,
pues la comprensién se ve como un hecho consumado y ademas como un desarrollo
gradual (Arnheim, 1987).

4.6 PERSPECTIVA ATMOSFERICA

Surge del hecho de que el aire esta lleno de particulas que absorben o dispersan
la luz incluso en el dia mas claro. A medida que la luz pasa a través del aire, parte es
absorbida y parte es dispersada por las diminutas particulas de polvo y humedad. Las
particulas grandes (como polvo), esparcen la luz de manera uniforme, causando una
distribucion pareja de luz o un difuminado de imagen. Esto crea que un objeto muy
distante, digamos una montafia, serd de un color azul desvanecido o tendria una
apariencia mas difusa que las imagenes de objetos mas cercanos que tengan
fisicamente el mismo color (Coren, 1999). Esto explica porque los objetos vistos en la
niebla o en una llovizna parecen estar mas alejados que cuando se les ve con la
brillante luz del dia (v. fig. 47).
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Fig. 47 En la imagen se aprecia algunas montafias, aquellas que estan mas cercanas a
nosotros, se ven de manera mas nitida. En cambio aquellas montafias que estan mas
alejadas se ven mas difuminadas. Debido a la distancia y los factores atmosféricos
como el polvo y la humedad, dispersan la luz reflejada por estos objetos. Lo que hace
que se perciban diferente que los que tenemos mas cercanos (Tomado de
www.psychanover.edu).

Resulta muy evidente que el color, la claridad y la nitidez con que se destacan
los objetos y la palidez creciente de los objetos a medida que aumenta la distancia del
observador, en la perspectiva aérea es descrita por primera vez por Leonardo da Vinci.
En la pintura, la zona de mayor definicion se halla generalmente en el primer plano.
Esto establece el primer término como el nivel cero o base de la distancia (Arnheim,
1987). Fenémeno similar descrito como la percepcién del color en el capitulo I1.

4.7 INTERPOSICION

La gran mayoria de los objetos en el mundo no son transparentes. Como la luz
reflejada por objetos distantes no puede atravesar los objetos opacos que hay entre
ellos y el observador, un objeto més cercano tiende a bloquear la vision de uno mas
distante. Esta clave de profundidad se denomina Interposicion u Oclusion (Coren,
1999).

A pesar de que un objeto este posicionado frente a otro y cubra parte de la
forma del primero, el ser humano a partir de la psicologia gestalt es capaz de “rellenar”
o de cerrar esa parte de la figura que esta incompleta al estar cubierta por otra y poder
determinar cual es el objeto que estd oculto. Esto da como resultado que podamos
determinar que objeto esta mas cercano a nosotros y que objeto es el que se estd
escondiendo (v. fig. 48, 49, 50 y 51).

Fig. 48 Se presentan tres cajas: A, By C. Al aplicarse la Interposicion se puede deducir
que la caja mas cercana a nosotros es la caja C, mientras que A se encuentra mas
lejana y detras de C. La caja B se encuentra arriba de A y detras de C, aunque esta
mas cercana que A y mas alejada que C (Tomado de Shiffman, 2002:385).
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Fig. 49 Cuando los indicios de la interposicion no se dan de manera adecuada nétese
como se genera una interposicion ambigua. Ademas no se incluyo la linea de horizonte
lo que provoca la apariencia de que ambos ejemplos, tanto de los rectangulos como de
los triAngulos parezcan que se encuentran flotando. (Tomado de Uttal, 1981:885)

Fig. 50 Este es otro ejemplo que muestra la aplicacion de la Interposicién, podemos ver
que el triangulo esta frente al circulo y al cuadrado, el circulo esta detras del triangulo y
frente al cuadrado, finalmente el cuadrado esta detras del circulo y del triangulo
(Tomado de Shiffman, 2002:384).

Fig. 51 En esta pintura de Boticelli titulada: “La Magnifica Madonna”, se puede
observar que hay distintas figuras que se interponen, sin embargo podemos diferenciar
cuales son los personajes y cuales son las posiciones que tienen cada uno con
respecto a otros. Por ejemplo podemos discriminar que el bebé esta frente a Madonna,
mientras que el ciervo que se observa a la derecha esta detras de ella (Tomado de
http://psych.hanover.edu).

La interposicién, pues, intensifica la relacion formal por medio de su

concentracion en una estructura mas unificada. De modo que la interposicion, al crear
una distinciébn entre elementos dominantes y subordinados, establece toda una
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jerarquia. Una escala de importancia que va, a través de una serie indeterminada de
peldafios intermedios, desde el primer término hasta el fondo (Arnheim, 1987).

4.8 SOMBREADO

El hecho de que la luz no pueda atravesar la mayor parte de los objetos da
lugar a la clave de interposicion. Y el que generalmente la luz viaje en linea recta da
otra clave para la profundidad relativa. Esto significa que las superficies frente a la
fuente de luz seran relativamente brillantes, en tanto que las alejadas estaran en la
sombra. Ciertos patrones especificos de sombra proporcionan informaciéon sobre la
forma relativa de los objetos sélidos. Los observadores parecen usar sus conocimientos
0 suposiciones sobre la ubicacion de la fuente de luz para ayudarse a percibir con
exactitud la naturaleza tridimensional de los objetos mediante la clave de sombreado
(Coren, 1999).

En realidad el sombreado se da de dos maneras: 1) el sombreado que define la
forma de un objeto puede denominarse sombra anexa, por que el patrén de luz que
sirve como clave de su forma tridimensional se distribuye por el objeto mismo y 2) la
presencia de otro objeto o superficie que se encuentra en la trayectoria de la fuente de
luz. Este objeto dara lugar a la sombra proyectada, que seria la sombra que proyecta
una manzana sobre la mesa en la que esta colocada (Arnheim, 1987).

Esto se da incluso en los cuadros de color y aquellos que son en blanco y negro
como los que son hechos a lapiz y a carbon. Esto significa entonces que la sobra anexa
nos da informacion sobre el objeto pero la sombra proyectada nos muestra su distancia
relativa entre nosotros y otros objetos.

De manera mas especifica, mientras mas separada esta la sombra proyectada
de un objeto de si mismo, mayor sera la distancia percibida entre el objeto y la
superficie sombreada (Coren, 1999) (v. fig. 52 y 53).

—

/
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Fig. 52 La ilustracion anterior muestra los dos aspectos fundamentales del Sombreado.
Por una parte hay una fuente de luz, como un foco, hay tres sombras que hemos
diferenciado: A, B y C. Para el caso de A y B se refieren a las sombras anexas, ya que
se extienden precisamente sobre las caras del cuerpo geométrico que no reciben la luz
de manera tan directa como la cara superior y que se observa de color blanco. Como
vemos incluso las sombras anexas muestras cambios en su brillantez, lo que genera
mas indicios sobre la forma del objeto. En el caso de la sombra C, ésta es una sobra
proyectada puesto que la sombra se extiende sobre el piso donde esta colocado el
cuerpo geométrico. EI sombreado es una muy poderosa clave pictérica que ofrece
indicios muy especificos acerca del volumen de los cuerpos y relacionada con las
claves anteriores como la interposicion, promueve el efecto de la profundidad
practicamente como se da en la realidad (Tomado de Coren, 1999:245).

"

Fig. 53 Este es otro ejemplo que propone el estudio del Sombreado. Lo que se resaltan
son las sombras proyectadas de los cuadrados que se van elevando o queriendo salir
del marco. Se distingue que cuanto mayor es la sombra proyectada, se percibe mas
cercano y sobresaliente el cuadrado de color gris (Tomado de Coren, 1999:246).

Una prudente distribucién de la luz sirve para dar unidad y orden a la forma de
un objeto complejo. De este modo las sombras proyectadas dotan a otros objetos con
el extrafio poder de provocar obscuridad. Es decir la interposicion y el sombreado se
conjuntan para dar una profundidad aun méas poderosa. Un objeto A puede proyectar
su sobra en un objeto B que esta detras de este, creando una mayor aportacion visual.

Entre las propiedades de las sombras proyectadas, puede sefalarse las que
crean espacio en torno del objeto (v. fig. 54).

Fig. 54 Cada una de las barras proyecta una sombra distinta en la superficie donde se
encuentra parada, lo que da indicios de cierto tipo de profundidad segun la sombra
proyectada (Tomado de Arnheim, 1987:260).

De un estudio hecho por los griegos acerca de las sombras apreciados en sus
murales helenisticos, se rescata el tema del sombreado. Este se lleva a la practica en el
Renacimiento y se concede a Leonardo el titulo de padre del claroscuro o sombreado
con su cuadro de la “La ultima Cena” (op. cit.). Asi la iluminacion y el sombreado sirve
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también para distribuir la acentuacion de las partes de acuerdo con la significacion
deseada. O lograr que el objeto se convierta en fondo o se convierta en figura (v. fig.
55).

El poder realizar una pintura con una buena técnica de sombreado en conjunto
con otras claves pictéricas representa una enorme posibilidad de realizar una pintura de
calidad. Leonardo Da Vinci fue un gran experto en la técnica de sombreado y por ello
realizdé obras que generaban una percepciéon de profundidad y realizmo impresionante.
De hecho se ha documentado que los marcos de los cuadros se inventaron para poder
diferenciar la realidad de la segunda realidad plasmada en las pinturas. Las personas
aseguraban que algunas pinturas eran tan impresionantes que parecia que miraban a
través de una ventana (Arnheim, 1987).

Fig. 55 se muestra en esta ilustracién un retrato hecho a carboncillo donde el manejo
del sombreado se vuelve imprescindible para establecer la conformacion del volumen
de la persona dibujada (Tomado de Parramén, 1980:43).

Todos estos elementos ya mencionados son estimulos con ciertas
caracteristicas, algunas similares entre si. Para poder estimular la percepcién de
profundidad en el observador. El fendbmeno es que lo que est4 plasmado en una
superficie plana pueda referirnos estimulos de profundidad y del espacio como si fueran
estimulos de los objetos que encontramos de manera tridimensional en el entorno. Se
ha hablado de estas claves de manera asilada, pero en general suelen aplicarse de
manera integrada, tal como lo es el arte en si, cuando esto sucede el cuadro del pintor
se vuelve un trabajo mayormente elaborado y estimula de manera totalizada la
percepcién del observador.

Se ha dado a conocer hasta este momento la propuesta tedrica del trabajo de
investigacion a lo largo de cuatro capitulos. Posteriormente en el siguiente capitulo se
abordaran aquellos temas y conceptos relacionados con la propuesta metodolégica,
donde se especifican aspectos como el planteamiento del problema y la comprobacién
de hipétesis.
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CAPITULO V

METODOLOGIA

Una vez realizado el fundamento tedrico, es necesario dedicar un apartado para
poder explicar como es que se ha llevado a cabo la parte aplicada o experimental de la
investigacion.

A continuacion se llevara a cabo la descripcion de varios puntos importantes que
sirvieron de base para la estructuracion de la experimentacion realizada. Sin estos
puntos ya desarrollados hubiera sido imposible llevar a la realidad un disefio de
investigacion para esta propuesta de trabajo.

5.1 JUSTIFICACION

En la actualidad existen demasiadas personas que visitan museos de arte
pictorico, incluso observan los cuadros de diversos artistas en fotografias o revistas.
Ademas de ello, las pinturas de grandes pintores también pueden apreciarse en
muchos medios como el Internet y la television. Sin embargo, a pesar de la difusion
gue tiene este tipo de arte, la pintura como una expresion artistica no es apreciada del
todo por la mayoria de las personas. En todo caso es reconocida por aquellas que se
interesan por el arte de manera mas profunda.

La gente al observar una obra de arte pictérico puede expresar simplemente
que la obra es o esta “bonita”, ya que no tienen las herramientas o los conocimientos
necesarios para expresar el por qué de su agrado por esa obra que estan observando.
Por ello es que la Educacion Artistica en las escuelas se vuelve fundamental para que
los alumnos y personas en general sepan como realizar su propia obra y también
tengan el conocimiento necesario para apreciar una obra de arte de distintos autores.

Al llevarse a cabo la revision tedrica de esta investigacion, se recurrié a
consultar libros de educacion artistica y se encontrd que en las escuelas primarias se da
por parte de la Secretaria de Educacion Publica un libro para el maestro que habla
acerca de la Educacion Artistica. Sin embargo este libro habla de manera general de
varios tipos de expresion artistica como lo son la pintura,
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la escultura, la danza, el teatro y la musica. Estas disciplinas se tratan de manera
independiente en cada capitulo y de manera tan amplia que solo se aportan actividades
diversas que se puede realizar con los alumnos. Pero no hay una aportacion mas
profunda acerca de cémo entender el arte, de cédmo ensefarlo, de como llevar a cabo
un taller artistico de manera formal con los alumnos.

Por otra parte, tomando en cuenta especificamente el capitulo que habla de la
materia de Pintura del libro antes mencionado; en principio no se ofrece al maestro los
parametros necesarios para entender e interpretar las obras pictéricas de autores
diversos. En segundo lugar no hay una propuesta bien sustentada de las actividades
que podria llevar el maestro con los alumnos destinadas a un aprendizaje significativo
de lo que se hace como parte del taller artistico. Ya que si hay actividades que a los
nifios divertirian mucho, pero no hay un objetivo o tema bien fundamentado para estas
formas de trabajo. Por lo tanto la retroalimentacion o los fines de la clase de educacién
artistica se pierde casi por completo. Si no hay desde un principio una correcta
planeacion de los objetivos y temas a ensefiar, entonces, se podria afirmar que la clase
se convertiria en un pasatiempo para los alumnos y una forma de entretener a los
nifios para el caso del maestro.

El presente trabajo, segun sean los intereses del lector, puede llegar a disipar
aquellas carencias que se encuentran en la propuesta de la Secretaria de Educacion
Publica y que incluso en los libros de educacion artistica de editoriales particulares se
presenta. En los libros actuales de educacion artistica se ensefian técnicas aisladas,
como el puntillismo, el grabado digital, etc. Sin embargo no se da la integracién o la
gestalizacion de estos contenidos tematicos para que el alumno sea capaz de completar
una obra de arte por si mismo.

La informacién contenida en esta investigacion puede ser de interés para
aquellos lectores que buscan entender el arte a partir del punto de vista de la
psicologia gestalt. Entonces el lector puede apreciar e interpretar el arte pictorico sin
expresar simplemente si es bonita 0 no la pintura que observa. Ademas de que se
convierte en una herramienta Util para la ensefianza de las artes del profesor de
educacion baésica, asi como profesores de otros niveles educativos. Da una planeacion
que con sus diversas actividades da al alumno las herramientas necesarias para
practicar, apreciar e interpretar el arte pictorico y que cada actividad o sesion esta
disefiada con un objetivo particular de lo que se pretende que el alumno aprenda, y
que cada tema de trabajo se va relacionando con el tema de la sesi6n anterior para
llevar a cabo un integracion de los temas. También se propone un instrumento con el
cual el profesor puede evaluar el trabajo del alumno, con pardmetros objetivos
sustentados tedricamente en los cuatro primeros capitulos anteriores.

De esta manera podemos resumir que este trabajo de investigacion se proponen
los siguientes puntos:

1) Cultura general acerca de la vision de la Psicologia Gestalt del arte pictorico.

2) La manera en que el lector puede construir su propia obra de arte.
3) Conceptos basicos para poder apreciar una obra de arte pictdrico.
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4) La metodologia fundamentada en la teoria gestalt para la ensefianza de la
expresion y apreciacion artistica en una adecuacion curricular a partir de las
consideraciones que propone la SEP como: el papel del maestro en la educacion
artistica, el espacio fisico, los materiales, tiempo de aplicacion y evaluacion del
trabajo de los alumnos.

5) Un instrumento de evaluacion del aprendizaje o trabajo elaborado por los nifios, asi
como la evaluacion de la correcta aplicacion de las claves pictOricas para generar la
percepcion de profundidad en el espectador.

6) Un manual de correccion para calificar e interpretar los resultados del instrumento
de evaluacion.

7) Ladminas para la practica de realizacion de dibujos o bosquejos sencillos que se
complementan con el uso de las claves pictdricas.

8) Laminas de algunas pinturas de Leonardo Da Vinci para la apreciacion artistica del
uso de las claves pictoricas en sus cuadros. Que ademas sirven como referencia
para apreciar los trabajos de otros autores.

5.2 DELIMITACION DEL PROBLEMA

Como parte inicial de un disefio de investigacion, se requiere que se
fundamente en una pregunta o problema que genere la direccion del investigador y sus
objetivos a perseguir. El problema planteado se estructurd de la siguiente manera:

¢Cémo se aplican las claves pictéricas en una obra de arte para
estimular la percepcion de profundidad en el observador?

Como vera el lector, en este problema ya se bosqueja la intervencion de dos
variables como lo son: 1) las claves pictoricas y 2) la percepcion de profundidad. La
primera variable que mencionamos se consideré como aquella Variable Independiente
(V.1.) y la segunda como una Variable Dependiente (V.D.).

5.2.1 Objetivo General

e OBJETIVO GENERAL. Explicar como se da la aplicacién de las claves pictoricas
en una obra de arte para estimular la percepcion de profundidad en el
observador el estar frente a la misma.

5.2.2 Objetivos Especificos

e OBJETIVO ESPECIFICO. Dar a conocer los conceptos de cada uno de las claves
pictéricas a partir de los fundamentos de la teoria Gestalt y su funcionalidad en
las obras de arte pictérico.
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e OBJETIVO ESPECIFICO. Proponer una herramienta de trabajo que sirva para la
ensefianza y la educacion artistica de la Pintura, util para alumnos y profesores
del nivel basico o de niveles educativos més altos.

e OBJETIVO ESPECIFICO. Mostrar a aquellos lectores que se interesen por el
tema de la psicologia del arte y consulten este trabajo de investigacion como
realizar sus propios trabajos de pintura y apreciar la obra pictdrica de otros
autores.

5.3 HIPOTESIS

e HIPOTESIS DE TRABAJO. Cuando se imparte el Taller de Claves Pictéricas para
la construccion de una obra de arte se podra estimular la percepcién de
profundidad en el observador frente a la misma.

e HIPOTESIS ALTERNA. Siempre que se imparte un Taller de Claves Pictdricas
para la elaboracion de una obra de arte, entonces se dard la aplicacion de las
mismas y se estimulara la percepcién de profundidad en el observador frente a
la pintura.

e HIPOTESIS NULA. Mientras que no se imparta un Taller para aplicar las claves
pictéricas y elaborar una obra de arte, no se estimulara la percepcion de
profundidad en el observador frente a la misma.

5.4 VARIABLES

e VARIABLE INDEPENDIENTE. Taller de las Claves Pictoricas.
Es un taller con actividades planeadas para la ensefianza de la correcta
aplicacién de las claves pictéricas en una obra de arte y generar la percepcion
de profundidad en el espectador.

o VARIABLE DEPENDIENTE. Percepcion de Profundidad.
A partir de la correcta aplicacion de las claves pictdricas se genera en el
espectador la percepcion de profundidad de un espacio tridimensional sobre un
cuadro bidimensional. Esto permite que el espectador pueda percibir figuras,
formas, la lejania o cercania de los objetos, el color, etc. Tal como si apreciara
la escena en la vida real.

5.5 DISENO DE INVESTIGACION

El disefio experimental es en si mismo la forma en que el investigador dispone
las condiciones de un experimento con el fin de poder responder a las preguntas
formuladas sobre un evento o acontecimiento. Es decir, se relaciona con la
identificacion de variables importantes que determinan la produccién de un fendmeno
asi como la evaluacion de las condiciones experimentales para alcanzar las respuestas
adecuadas a las preguntas formuladas. Asi mismo tratando de eliminar las posibles
fuentes de error para poder establecer relaciones inequivocas entre la variable
independiente y la variable dependiente (Kantowitz, 2001). Se puede concluir que la
funcioén principal de los disefios es controlar las fuentes de error que en un momento
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dado pueden llevar erroneamente al investigador a afirmar que los efectos observados
en la variable dependiente se deben a las manipulaciones en la variable independiente.

El disefio que se eligi6 y que se llevé a cabo para este proyecto es llamado
“Disefio de grupo control no equivalente”. Este arreglo implica contar con dos o mas
grupos. A uno o varios de ellos se les asigna a la situacion experimental, en ambos
casos se ejecutan observaciones de su desempefio frente a la variable independiente
antes y después de aplicarsele. Se denomina de grupos no equivalentes porque por lo
regular se emplean grupos ya constituidos (Siegel, 1991).

Al referirnos a grupos ya constituidos es que ya estaban formados antes de que
el investigador decidiera estudiarlos. En este caso el grupo experimental ya era
reconocido como el grupo de quinto grado del Colegio Alfred Nobel y el grupo control
como grupo de sexto grado del mismo colegio. Para poder mostrar este concepto de
manera gréafica se plantea el siguiente esquema:

Grupo Experimental Pretest V.1. Postest

Grupo Control

De esta manera se representan los dos grupos y las fases en las que se aplica
una observacién como pretest y otra como postest. Utilizando el Instrumento elaborado
para evaluar a los dos grupos. Ademas del momento en que se aplicdé la variable
independiente. Lo que se esper6 antes de aplicarse este disefio es que el grupo
experimental y el grupo control obtuvieran lo mismo resultados en la evaluacion pretest
y que al realizar la evaluacién postest el grupo experimental presentara puntajes mas
altos que el grupo control, porque ya habria sido sometido a la variable independiente.

La principal limitacion de este disefio es la no asignacion al azar de los sujetos a
los diferentes grupos. Por otra parte si en el pretest los puntajes son significativamente
diferentes entre los grupos, las conclusiones en el postest seran parciales (Balluerka,
2002). Sin embargo como observara el lector posteriormente, esta limitacion no se
encontrd en esta experimentacion.

5.5.1 Criterios de Inclusion

Los criterios de inclusion que se han retomado para la seleccién de la poblacion
se mencionan en el siguiente listado:

Los sujetos deben contar con una edad entre 10 y 11 afios.

El sexo de los sujetos puede ser masculino o femenino.

Deben estar inscritos en quinto o sexto grado de nivel primaria.
Deben se alumnos del Colegio Alfred Nobel.
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5.5.2 Criterios de Exclusion

Los criterios de exclusion son los siguientes:

e Los sujetos cuentan con una edad que es menor a los 10 afios y mayor a los 11
afnos.

e Los sujetos no se encuentran inscritos en el quinto o sexto grado del nivel
primaria.

e Los sujetos no son alumnos del Colegio Alfred Nobel.

5.5.3 Método

Como parte del método se consideran algunos puntos importantes como los son
el lugar o escenario de aplicacién, los materiales a utilizar, los sujetos que participaran
en la experimentacion, ademas de las fases 0 pasos que se realizaran dentro del marco
del experimento.

5.5.3.1 Escenatrio

La aplicacion de la Variable Independiente se llevé a cabo en la escuela primaria
particular llamada “Colegio Alfred Nobel” ubicado en la calle de primera cerrada de
Venustiano Carranza #2, en la Colonia Loma Bonita en Coacalco Estado de México.
Dentro de las instalaciones de dicha escuela se utiliz6 un salén especial destinado a la
clase de dibujo. En esta aula se encuentran 10 caballetes, 10 sillas de plastico
pequefias para que los nifios puedan trabajar de manera adecuada durante las sesiones
del taller. Por otra parte este salén cuenta un area de 6 metros de largo por 4 metros
de ancho; por lo que es un espacio adecuado para minimo 7 caballetes y 7 sillas. El
salén en forma de rectangulo se conforma por dos paredes anchas y una pared larga,
la segunda pared larga se conforma por un ventanal que se encuentra desde el piso
hasta el techo. La ventilacion y la iluminacién de la luz natural es muy adecuada para
las horas de trabajo. El salon cuenta con alfombra, lo que lo hace més atractivo para
realizar distintos tipos de dinamicas. Las paredes son de color blanco y libre de dibujos
0 adornos que puedan ser distractores o sugerentes para el desempefio de los nifios de
ambos grupos. Se conté con un pizarron blanco, marcadores y borrador, asi como el
material necesario para haber llevado las sesiones del Taller de Claves Pictoricas.

5.5.3.2 Materiales

Para la aplicacion de las distintas fases de la propuesta metodoldgica se recurrié a
varios tipos de materiales entre los que se cuentan los siguientes: Copias del
instrumento de medicidon “Test de las Claves Pictdricas”, manual de correccion para el
Test, caballetes o mesas de trabajo, sillas, hojas blancas, gomas, lapices, lapices de
colores, sacapuntas, laminas de las pinturas a trabajar con los alumnos, etc. Los
materiales vienen ya estipulados en la planeacion del “Taller de las Claves Pictoricas”
por sesién y el maestro puede verificarlos de manera muy sencilla.
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5.5.3.3 Sujetos

La poblacion a la que se recurrié para poder llevar a cabo la aplicacion de Variable
Independiente se distribuyé a los grupos de la siguiente manera: La poblacién total
esta conformada por 14 sujetos, de los cuales tienen una edad de 10 afios, cursan el
quinto grado de educacion primaria. Los otros siete sujetos tienen una edad de 11 afios
y cursan el sexto grado de nivel primaria. El grupo de quinto grado es designado como
el grupo experimental, es decir, al que se le aplica la V.I. 0 se somete a la influencia
del Taller de Claves Pictoricas. En cambio el grupo de sexto grado es designado como
el grupo control. A este grupo no se le aplicara la V. 1. o Taller de las Claves Pictoricas.

5.5.3.4 Fases

Como parte de un procedimiento es necesario visualizar los pasos que se
siguieron para poder estructurar la metodologia de una manera coherente que
permitiera obtener los mejores resultados posibles. De esta manera se mencionan cada
una de las fases que se siguieron para la aplicacion de este proyecto.

e |. El siguiente paso fue estructurar el planteamiento del problema, el cual es el
que da direccion al proyecto y que sirvié de directriz para plantear los objetivos,
hip6tesis, variables, etc.

e Il. Se llevd a cabo la estructuracion de los cuatro primeros capitulos del
proyecto, que tienen que ver con todo el fundamento tedrico que se considerd
importante a partir de la revision bibliografica. Se disefio también el Test de las
Claves Pictoricas, asi como el Manual para su correccion, la planeacién del Taller
de las Claves Pictoricas y los anexos correspondientes que servirian de apoyo
para la aplicacion del taller como Variable Independiente.

e |ll. Se procedi6 a solicitar la autorizacién de las autoridades correspondientes
del Colegio Alfred Nobel para la aplicacion del proyecto, dentro de sus
instalaciones y con los alumnos pertenecientes a este colegio.

e |IV. A partir de los criterios de inclusiébn y de exclusion se llevé a cabo la
seleccién de los alumnos a participar. Asi como la distribucion necesaria de
estos entre el grupo experimental y el grupo control.

e V. Una vez establecidos los dos tipos de grupos se les aplicé por separado en el
salon descrito anteriormente, el “Test de las Claves Pictéricas”. Siguiendo las
recomendaciones del mismo Test para aplicarse lo mejor posible.

e VI. Se procedid a calificar todos los Tests ya aplicados a los alumnos. Para ello
se recurrié al uso del “Manual de Correccién” para el Test.

e VII. Se registraron asi los puntajes brutos obtenidos de cada sujeto y
clasificados segun el grupo al que correspondian.

e VIII. Se comenzé a trabajar con el Grupo Experimental, llevando a cabo todas y
cada una de las actividades del Taller de las Claves Pictdricas que previamente
se habian planeado junto con el material de apoyo.

e IX. Ya que se termin6 de aplicar el Taller al Grupo Experimental, se realiz6
nuevamente una evaluacibn a ambos grupos por separado. Siendo esta la
segunda observacion para ambos grupos.
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e X. Se recurri6 nuevamente al Manual de Correccion para el Test y obtener los
puntajes de cada uno de los sujetos y registrarlos segun al grupo al que
pertenecieron.

o Xl. Se realiz6 un analisis estadistico que se describe a detalle posteriormente.
Con el cual se pretendi6 demostrar que la aplicacion del Taller para los sujetos,
fue efectivo.

o Xll. Finalmente se redactaron las conclusiones y las sugerencias que dieron
cierre al proyecto.

5.6 INSTRUMENTO

Para llevar a cabo una evaluacion que nos permitiera obtenerlos puntajes
necesarios de un analisis estadistico; fue necesario elaborar un instrumento que
evaluara a partir de los fundamentos tedricos y arrojara los datos numéricos
requeridos.

El instrumento que se elabor6 fue nombrado “Test de las Claves Pictdricas”.
Este instrumento comprende una hoja de portada con recomendaciones generales para
poder aplicar el instrumento, al igual que lo menciona cualquier tipo de prueba
psicométrica. En la misma hoja de portada se incluye el cuadro de registro de puntajes
brutos y totales. Esto como una forma de conjuntar los datos y hacer el trabajo méas
sencillo para el evaluador. Posteriormente siguen siete hojas de ejercicios. Cada hoja
tiene una instruccion especifica destinada a evaluar la correcta aplicacion de una clave
pictérica en particular. Todas las instrucciones solicitan al sujeto que dibuje algo en
especial. Para marcar el espacio en el que el sujeto puede realizar su dibujo se ha
recurrido a un marco que encierra el espacio disponible. Este marco también muestra
cuatro marcas distintas, dos en cada uno de sus lados. Estas marcas sirven de
referencia para el evaluador y pueda ubicar los objetos dibujados por el sujeto en un
espacio determinado y darle al dibujo el puntaje sefalado.

Para poder calificar el instrumento también se disefié un Manual de Correccion.
El evaluar dibujos por gusto o disgusto del evaluador es meramente subjetivo y la
calidad del dibujo queda a consideracion del evaluador, lo que para este caso no es
adecuado. El manual de Correccién es muy similar a la Prueba de Medicién de Intelecto
de Goodenough. Para ir evaluando cada dibujo se dan enunciados sobre caracteristicas
especificas del dibujo; por ejemplo: si el sujeto dibujo la linea de horizonte, si se dibujé
la sombra del objeto en la direccién correcta, etc. A cada una de las caracteristicas de
esta indole se les asigna un punto o dos, segun la importancia que tenga para la
realizacién del dibujo. Con ello se logré obtener un puntaje total que se registré para
realizar el analisis estadistico.

Cabe aclarar que tanto el Instrumento como el manual fueron elaborados a
partir de los fundamentos teéricos elaborados en los cuatro primeros capitulos.
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5.7 ANALISIS ESTADISTICO DE DATOS

Para llevar a cabo el analisis estadistico se recurri6 a una prueba no
paramétrica. Esto significa que al no contar con una nimero considerable de sujetos no
es del todo posible obtener los datos de moda, media y mediana que son
indispensables para las pruebas paramétricas (Pagano, 1999).

Esta prueba es llamada “U de Mann - Whitney”. La prueba puede usarse para
mostrar si dos grupos independientes tienen un desempefio similar o diferente al
aplicarsele o no una variable independiente. Es una prueba no paramétrica muy
poderosa que se puede utilizar para comparar a dos grupos (Sidney, 1991). De Esta
forma la prueba nos permiti6 comparar a los grupos en dos ocasiones: la fase del
pretest y la del postest (Siegel, 1991).

Se aplic6 un ejercicio de la U de Mann — Whitney para el grupo experimental y
otro ejercicio para el grupo control. De esta manera se compar0 al grupo experimental
entre si mismo en su fase pretest y en su fase postest. Demostrandose que si hubo una
diferencia altamente significativa después de la aplicacion del Taller. Posteriormente se
aplicé el mismo ejercicio para los puntajes del grupo control obtenidos del pretest y del
postest, el ejercicio arrojé un resultado que apuntaba a afirmar que no existié ninguna
diferencia significativa, debido a que este grupo no se le aplicé ninguna variable.

Los puntajes que se presentan a continuacion son aquellos que se obtuvieron al
calificar el Test de las Claves Pictéricas tanto en la fase del Pretest y el Postest para
ambos grupos experimental y control. Estos puntajes ya se presentan clasificados
segun el sujeto y grupo al que pertenecen en las tablas correspondientes (v. Tabla 1y
Tabla 2).

PRETEST POSTEST
GRUPO EXPERIMENTAL (R1) GRUPO EXPERIMENTAL (R2)
20 71
33 74
44 82
44 87
50 87
53 89
56 91

Tabla 1. Puntajes brutos obtenidos por el grupo experimental en la evaluacion pretest y postest.

PRETEST POSTEST
GRUPO CONTROL (R3) GRUPO CONTROL (R4)
31 34
34 39
39 41
47 45
48 53
50 58
63 66

Tabla 2. Puntajes brutos obtenidos por el grupo control en la evaluacion pretest y postest.
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Para mostrar estos resultados de otra manera se muestran a continuacién dos
graficas de barras en las que se puede apreciar los puntajes que cada sujeto ha
obtenido en cada grupo en la primera y segunda evaluacion. De este modo también se
puede comparar a simple vista el desempefio de cada sujeto en las dos observaciones
(v. Gréfica 1 y Grafica 2).

Resultados del Grupo Experimental

100
90
80
70
60
50 -
40
30
20
10
0

Puntaje Obtenido

1 2 3 4 5 6 7
OPretest 20 33 44 44 50 53 56
Postest 71 74 82 87 87 89 91

Sujetos

Grafica 1. Esta grafica muestra los resultados obtenidos por el grupo experimental en
su fase pretest y en su fase postest. Se puede apreciar que los resultados de la fase
postest marcan una diferencia significativa en cuanto al desempefio de la aplicacion de
las claves pictoricas.

Resultados Grupo Control

70
60
50
40

30 -

Puntaje Obtenidc

20
10

0

1 2 3 4 5 6 7

@mPretest 31 34 39 47 48 50 63
mPostest | 34 39 41 45 53 58 66

Sujetos

Grafica 2. La presente grafica muestra la tabulacién de los resultados obtenidos por el
grupo control en su fase pretest y postest. Como se observa, en amabas evaluaciones
el desempefio fue tan parecido que no se observa una diferencia significativa entre una
evaluacion y otra.
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Ejercicio de la U de Mann — Whitney GRUPO EXPERIMENTAL

Paso 1.- Se ordenaron los valores de R1 y R2 en orden ascendente.

PRETEST POSTEST
R1 R2
20 71
33 74
44 82
44 87
50 87
53 89
56 91

Paso 2.- Se ordenaron los valores de R1 y R2 de manera conjunta en orden

ascendente. Se obtienen los Rangos

Imaginarios (Rl). Se hacen las ligaduras

correspondientes para asignar los Rangos Reales (RR) a cada valor. Se obtiene la
sumatoria de Rl y RR para comprobar su igualdad y que los rangos se hayan aplicado

correctamente.

RI RR
1 20 1
2 33 2
3 44 3.5
4 44 3.5
5 50 5
6 53 6
7 56 7
8 71 8
9 74 9
10 82 10
11 87 11.5
12 87 11.5
13 89 13
14 91 14
€105 €105

Paso 3.- Se asignan los rangos reales a R3 y R4.

Pretest Rangos Reales Postest Rangos Reales
R1 R2 R2 R2
20 1 71 8
33 2 74 9
44 3.5 82 10
44 3.5 87 11.5
50 5 87 11.5
53 6 89 13
56 7 91 14
£28 77
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Paso 4.- Para calcular los valores de U; y U, se recurrid a las siguientes formulas:

ny (N +1)
U1=n1n2+ -R_z
2
nz (N2 + 1)
U2:n1n2+ _RZ
2

Paso 5.- Se sustituyeron los valores correspondientes en las formulas anteriores para
calcular Uy U,.

ny (N, + 1)
U =nn,+ - Ry
2
7(7+1)
Ur=(@) () + - 28
2

U =49 +28-28

U, =49
nz (N2 + 1)
U, =n;ny, + - R
2
7(7+1)
U =(7) (7) + -77
2

U, =49+ 28-77
U2 =0
Paso 6.- Se aplicé la siguiente formula para saber si se cumple la igualdad que muestre
los resultados como correctos.
U +Ux=n1ny
49+ 0 =149
49 = 49

Paso 7.- Se establecié una oo = 0.01 y se busca en la tabla de probabilidades asociadas
a los valores de la U mas pequefia que en este caso fue de O.

a=.01

U Tabla = .000
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Paso 8.- Se establecid la siguiente condicion con el valor de la U Tabla y el valor de a
para saber si la Ho. Se acepta o se rechaza.

£

) o = se rechaza Ho.

.000 ( 0.01

Se rechaza Ho.

Como se puede observar al finalizar el ejercicio estadistico se rechazé a la
Hipétesis Nula. Esto se interpreta de tal forma que en el grupo experimental, se ha
observado un cambio altamente significativo a partir al habérsele aplicado la Variable
Independiente. Hay una diferencia importante de resultados entre la primera
evaluacion y la segunda. También se puede definir que el taller como Variable
Independiente ha producido la respuesta esperada de la Variable Dependiente.

Ejercicio de la U de Mann — Whitney GRUPO CONTROL

Paso 1.- Se ordenaron los valores de R3 y R4 en orden ascendente.

PRETEST POSTEST
R3 R4
31 34
34 39
39 41
47 45
48 53
50 58
63 66

Paso 2.- Se ordenaron los valores de R3 y R4 de manera conjunta en orden
ascendente. Se obtienen los Rangos Imaginarios (RIl). Se hacen las ligaduras
correspondientes para asignar los Rangos Reales (RR) a cada valor. Se obtiene la
sumatoria de Rl y RR para comprobar su igualdad y que los rangos se hayan aplicado
correctamente.

RI RR
1 31 1
2 34 2.5
3 34 2.5
4 39 4.5
5 39 4.5
6 41 6
7 45 7
8 47 8
9 48 9
10 50 10
11 53 11
12 58 12
13 63 13
14 66 14

€105 €105
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Paso 3.- Se asignan los rangos reales a R3 y R4.

Pretest Rangos Reales Postest Rangos Reales
R3 R3 R4 R4
31 1 34 2.5
34 2.5 39 4.5
39 4.5 41 6
47 8 45 7
48 9 53 11
50 10 58 12
63 13 66 14
€48 g€ 57

Paso 4.- Para calcular los valores de U; y U, se recurrid a las siguientes formula:

ny (N +1)
Ui=nyny,+ - Rz
2
ny (N2 +1)
U,=nyno+ - R,
2

Paso 5.- Se sustituyeron los valores correspondientes en las formulas anteriores para
calcular Uy U,.

ni (ng +1)
U =nin,+ - R;
2
7(7+1)
U =(@) (7)) + - 48
2

U, =49 + 28 - 48

U, =29
nz (N2 + 1)
U2:n1n2+ 'R4
2
7(7+1)
U, =(7) (7) + - 57
2

U =49 + 28 - 57

U, =20
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Paso 6.- Se aplico la siguiente formula para saber si se cumple la igualdad que muestre
los resultados como correctos.
U +U=n1ny

29 + 20 =49
49 =49

Paso 7.- Se establecié una oo = 0.01 y se busca en la tabla de probabilidades asociadas
a los valores de la U mas pequefia que en este caso fue de O.

a=.01
U Tabla = .310

Paso 8.- Se establecid la siguiente condicion con el valor de la U Tabla y el valor de a
para saber si la Ho. Se acepta o se rechaza.

£
U — o, = se rechaza Ho.
310 o001

Se acepta Ho.

Como se puede observar al finalizar el ejercicio estadistico se aceptdé a la
Hipotesis Nula. Esto se interpreta que en el grupo control, no se ha observado un
cambio altamente significativo debido a que no se le aplico la Variable Independiente.
No hay una diferencia importante de resultados entre la primera evaluacién y segunda
evaluacion. Se explica ademés que sin la Variable Independiente el grupo control
mostré resultados muy homogéneos ya que no hubo cambio importante en el. Se
reafirma entonces que la Variable Independiente si genera resultados en la Variable
Dependiente del grupo experimental.
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CONCLUSIONES

La Psicologia como la ciencia que estudia diversos aspectos de la conducta
humana; también puede analizar al arte a partir de su expresién, apreciacion, diversos
estilos y componentes. Visto a través de la Psicologia Gestalt, el arte es entendido
como la conformacion de un todo y un estimulo para el observador. Constituido por
formas, figuras y colores ordenados de tal manera que la obra de arte pictorico se
convierte en la huella que deja el ser humano en su trascendencia por el mundo y su
cultura.

Asi, autores como Alvarez (1974), Arnheim (1987) y Marty (1999) aportan
tedricamente y sugieren que la Psicologia del Arte es aquella que se encarga de
estudiar las obras artisticas en su proceso creador y su percepcion por parte del
observador. Pickford citado en Marty (1999) proponia una clasificacién de las areas de
la psicologia del arte, eligiéndose asi que esta investigacion abordara el tema a partir
de la complejidad y funcionamiento de la percepcion visual en el ser humano.

En este proyecto se analiz6 el concepto de las Claves Pictéricas que fueron
propuestas por Gibson (citado en Shiffman, 2002; Coren, 1999). Las Claves pictoricas
se basan en los experimentos y publicaciones de Max Wertheimer, Kurt Koffka y
Wolfgang Kohler fundadores de la Teoria Gestalt (citados en Arnheim, 1986; 1987;
Bruce, 1994; Bruce, 1999; Boring, 1999; Gordon, 1993; Mitchell, 1995; Shiffman, 2002)
y especialmente en los Principios de Agrupamiento Gestaltico descritos por Max
Wertheimer en su libro Productive Thinking (1943, citado en Shiffman, 2002). De esta
manera se encontré que la Teoria Gestalt fue corroborada por esta investigacién en sus
principios basicos como: Cualidad de la Forma, Fondo y Figura, Constancia y
Agrupamiento propuestos por los fundadores de esta escuela. Estos principios se
manifestaron en el momento en que los sujetos experimentaron y reconocieron
caracteristicas del entorno que los rodea para poder representarlos por medio de trazos
de dibujo sobre el papel.

Los autores de la teoria Gestalt (Max Wertheimer, Kurt Koffka y Wolfgang
Kohler citados en Boring, 1999) encontraron en sus experimentos que la forma en que
los estimulos son presentados influyen para que el sujeto los agrupe y los perciba como
un todo, es decir, como una Gestalt. En distintas actividades del taller, como la
elaboracién de bocetos se corroboré que cada una de las claves son estimulos aislados,
pero que al dibujarse de manera conjunta y combindndose entre si generan la
percepcion de totalidad de una composicion o dibujo con un tema determinado.
Dandose asi que los sujetos al terminar sus composiciones daban origen a una
estructura completa y percibida como una figura completa o una gestalt, realizando
ademas procesos bottom-up y top-down analizados por Marty (1999). De igual manera
que en las investigaciones de Marty se encontré que el funcionamiento de estas claves
se di6 cuando en la Actividad Integradora de Apreciacion Artistica llevada a cabo dentro
del Taller, los sujetos observaron las laminas de las pinturas de Leonardo Da Vinci. En
un principio los sujetos daban respuestas generales a lo que veian integrandolo como
una escena completa del lugar y las personas que aparecen pintadas junto con diversos
objetos. Posteriormente se daban cuenta de que las Claves Pictéricas se encontraban
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dentro del cuadro de manera conjunta y lograban generar el efecto en la percepcion
para el cual fue aplicada.

Las experimentaciones de Fechner citadas en Alvarez (1974), Arnheim (1986,
1987), Marty (1999) y Shiffman (2002) describen la posibilidad de cuantificar las
respuestas perceptuales y estéticas de los sujetos ante la obra de arte. Dichos estudios
dieron la pauta a Fechner de abordar la Psicofisica. De acuerdo con estos autores se
propone que el instrumento de evaluacion de esta investigacion pueda ser utilizado
como una herramienta Gtil para el estudio de la Psicologia del Arte o dentro del area de
la Estética Experimental.

Por lo tanto de acuerdo con las propuestas de Coren (1999), Hochberg (1988),
Matlin (1996) y Pichdn Riviere (1987) se puede decir que la aplicacion de las claves
pictéricas en una obra de arte por parte del pintor es funcional para estimular la
percepcién de profundidad en el espectador. Dandose asi un arreglo de lineas, formas,
figuras y colores que permiten al observador reconocer la forma de los objetos, el color
y tamafio de los mismos, asi como su volumen y distancias relativas representadas en
un plano bidimensional y percibirlo de manera tridimensional. Esto a partir de la
aplicacion del Taller de las Claves Pictoricas, en el que se retoman de manera préactica
dichos conceptos teoricos y se da la oportunidad de corroborarlos en el plano del dibujo
elaborado por los sujetos.

Dentro de las actividades del Taller los sujetos observaron su entorno y
posteriormente lo representaron. Sin embargo para lograr esto, ademas de los
principios gestélticos es importante recordar que el funcionamiento psicofisiolégico de
la vision estuvo presente en cada uno de los sujetos. Diversos autores entre ellos Bruce
(1994), Bruce (1999), Forgus (1982), Gordon (1993), Shiffman (2002), Rosenzweig
(1992), Waxman (2001) y Wiechers (1995) proponen que el sistema visual del ser
humano estd compuesto por diversos elementos como el ojo, las vias visuales y el
cerebro. Sus aportaciones tedricas asi como esquemas que ilustran el funcionamiento
de este sistema fue corroborado debido a que los sujetos dentro del Taller utilizaban
predominantemente el sentido de la vista para dichas actividades. Lo que demuestra
que para realizarlas, la vision es mas que un proceso mecanico, es la combinacién de
un estimulo fisico, el procesar la informacion y sobre todo darle un significado a lo que
se percibe para dar una respuesta. De tal manera que como propone Sanabria (1981)
para el observador la imagen del cuadro se convierte en una ldea, aunque para el
pintor la Idea se convierte en la imagen que estimula por medio de la vision a su
publico.

De este modo en este proyecto de investigacién se llevo a cabo la aplicacion del
Taller de las Claves Pictoricas funcionando como la Variable Independiente para el
grupo experimental. Mientras que para el grupo control, no se le aplic6 ninguna
variable, s6lo se hicieron dos mediciones de su desempefio. Acorde a las
experimentaciones de Fechner (citado en Arnheim, 1986) en el grupo control sélo se
hizo la medicién de respuestas o habilidades estéticas de los sujetos para poder
cuantificarlas. De esto se encontré que la Hipoétesis Nula es verdadera, es decir, que no
hay una variacion importante en el desempefio de los sujetos en el Test de las Claves
Pictoricas debido a que no se trabajé con ellos ningun taller que les mostrara como
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aplicar las Claves Pictdricas y estimular asi la percepcion de profundidad en el
observador.

Sin embargo, de acuerdo con las experimentaciones de los autores de la teoria
Gestalt citados por Boring (1999) y Mitchell (1995) los sujetos del grupo control si
mostraron un desempefio significativo para poder aplicar las claves pictéricas y
estimular la percepcion de profundidad. Esto como resultado de haber trabajado con
ellos el Taller de las Claves Pictéricas y adquirir un aprendizaje para aplicar dichas
claves que como menciona Kohler citado en Bruce (1994) el adquirir nuevos
conocimientos se define como una gestalten a partir de la integracion de recursos
aislados. Se encontré entonces que la Hipétesis Nula para este grupo se rechazd y por
lo tanto se aceptd la Hipo6tesis de Trabajo. Apoyandose en autores como Balluerka
(2002), Pagano (1999) y Siegel (1991) se corrobord por medio del andlisis estadistico
de la “U de Mann — Whitney” que el Taller de las Claves Pictéricas como Variable
Independiente fue funcional para las hipétesis y objetivos planteados en esta
investigacion.

Tal como lo proponia Kholer citado en Bruce (1994) y Wertheimer citado en
Mitchell (1995) el objetivo del Taller fue mostrar al alumno como expresarse en un
lenguaje visual basado en la funcion y efectividad de las Claves Pictéricas, que
estimulara al observador de su obra y entender mas facilmente la Idea proyectada.
Esto, sin pretender imponer una forma de trabajo rigurosa y unica del lenguaje visual.
Al contrario, fue dar las herramientas y los recursos para que el alumno decida cuales
son las opciones y alternativas que puede elegir y crear su obra pictorica.

De acuerdo con Mattil (1996), otro aspecto importante dentro de las actividades
del Taller lo constituye el desarrollo de las aptitudes criticas del nifio, esa sensibilidad
visual e intelectual que posibilita que el nifio aprecie las formas del arte. Se aprende a
ver mirando y sabiendo como mirar y para que. De esta manera la observacion guiada
y las experiencias individuales resultaron muy utiles al complementarse con
conversaciones sobre el tema entre los alumnos que genera un aprendizaje
mayormente significativo. Como plantea la psicologia de la gestalt, se dan los recursos
necesarios para incrementar el potencial del ser humano como un todo, incluyendo la
expresion artistica.

Asi mismo autores como Quiles, Del Valle, Quiles y Quiles (2004) mencionan en
su aportacién teérica que seria deseable que los alumnos de primaria desarrollaran
distintos aspectos de dominio o habilidades. Por ejemplo el de la percepcion, entendida
ésta como un aspecto figurativo del conocimiento de lo real. La percepcién es
comprendida como proceso, no como copia fiel de una realidad mecéanica. El nifio
percibe una realidad a partir de su accién sensorial y de la relacion que establece con
su entorno. Es un sujeto cognoscente que se relaciona con su objeto de conocimiento
de una manera dialéctica en tanto que influye sobre el objeto, como éste influye en él.
Desarrolla asi su pensamiento, creando y recreando estructuras cada vez mas
complejas que cimentan su inteligencia.

Apoyéandose en las investigaciones de Quiles et al. (2004) se puede concluir que
el Taller de las Claves Pictoricas es una herramienta de trabajo que sugiere el
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desarrollo de la percepcion a través de actividades de clasificacion al disminuir, agrupar
y distinguir formas (comunes, distintas, semejantes, entre otras) que se encuentran en
dibujos o figuras geométricas con las que convive el nifio cotidianamente. Con este
aspecto se estimula la comparacion de tamafios, masas y colores en los objetos que se
llevan a la representacion dentro del plano grafico.

Por otra parte, se puede mencionar que los objetivos propuestos para este
trabajo de investigacion fueron logrados. Respecto a autores como Arnheim (1987),
Coren (1999) y Shiffman (2002) se pudo explicar como se da la aplicacion de las Claves
Pictoricas en una obra de arte para estimular la percepcion de profundidad en el
observador al estar frente a la misma. De acuerdo a Boring (1999), Davidoff (2000),
Gordon (1993), Marty (1999) y Shiffman (2002) se dio a conocer los conceptos de cada
una de las Claves Pictoricas a partir de los fundamentos de la Teoria Gestalt y su
funcionalidad en las obras de arte pictérico. Asi mismo con las aportaciones teoricas y
practicas de Arnheim (1986), Canaday (1994), Constantino (1994), Herrero (2003) y
Mattill (1973) se realizé la propuesta de una herramienta de trabajo que pueda servir
para la ensefianza y la educacion artistica de la Pintura, Gtil para alumnos y profesores
de nivel basico o de niveles educativos més altos. De este modo, basandose en autores
fundamentales como Alvarez (1974), Arnheim (1996, 1987) y Marty (1999) mostrar a
aquellos lectores que se interesen por el tema de la psicologia del arte y consulten este
trabajo como dar una nueva estructura a sus propios trabajos de pintura y apreciar la
obra pictorica de otros autores.

Como menciona Leonardo Da Vinci (citado en Mauclair, 1943:55): “a
perspectiva es aquella que le da sentido y direccion a la Pintura para que esta muestre
de manera clara lo que el pintor quiere expresar”. La pintura se basa en la perspectiva,
que no es otra cosa que en un conocimiento perfectible de la funcion del ojo. Esta
funciéon consiste sencillamente en recibir las formas y colores de todos los objetos
situados delante de él.

Pareciera ser que el arte es una manifestacién de un organismo vivo llamado ser
humano, dandose una conducta que pertenece a la Psicologia. Como describe Alvarez
(1974) el arte hace que el hombre trascienda en el tiempo y el espacio al dejar una
huella plasmada en un lienzo o en una simple hoja de papel que se transforma con los
trazos del autor. De esta manera el creador invierte minutos, horas y hasta afios de su
propia vida para dar fin a su obra. Tiempo y esfuerzo que se ve recompensado cuando
el observador esta atento a la obra misma y se entabla un medio de comunicacion
entre artista y publico por medio de la pintura.

Cada vez que presenciamos la obra del autor es como conversar con alguien
interesante del pasado que nos muestra una escena en particular. Esto se hace sin
palabras, simplemente con el lenguaje visual, producto del refinado pensamiento
humano.

Estas consideraciones dejan una puerta abierta para que la Psicologia del Arte
siga siendo estudiada no solamente en el campo de la percepcion y un enfoque
educativo. Como menciona Pickford citado en Marty (1999) también el arte puede
estudiarse en otras areas de la psicologia como lo son: los juicios estéticos abordados
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de manera experimental, las manifestaciones culturales del arte y el estudio clinico y
psiquiatrico del arte como una forma de terapia.

Finalmente, se podria considerar que la propuesta de este proyecto de
investigacion se da en funcién de aquellos docentes que quieran retomarlo como una
herramienta mas para su trabajo diario con los alumnos. Recordando que no se
pretende imponer una sola forma de trabajo o un solo tipo de lenguaje visual. Ya que
el alumno aprende por medios comparativos que se presentan en su entorno de
manera visual y cotidiana.
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ANEXO 1
CLAVE: TCP-GESTALT

TEST DE LAS CLAVES PICTORICAS

Autor: RODRIGO CEPEDA FERNANDEZ

Como parte de la evaluacién de la correcta aplicacion de las claves pictéricas en una obra de arte
para estimular la percepcion de profundidad en el observador, se ha disefiado este Test. El cual
pretende ser una herramienta para evaluar de manera objetiva y estadistica la elaboracién de un
dibujo a partir de los principios de las Claves Pictdricas y sus fundamentos Gestalticos.

INSTRUCCIONES PARA EL APLICADOR: Se sugiere que antes de aplicar el Test de las Claves
Pictdricas (TCP-GESTALT), haga un pequefio saludo o empatia con las personas que seran
evaluadas. Es importante aclarar a los alumnos o personas examinadas que se evaluara el esfuerzo
puesto en la elaboracidn de los dibujos y no si son “bonitos” o “feos”.

El TCP-GESTALT puede ser aplicado de manera individual y de manera grupal siempre y cuando el
aplicador verifiqgue que los participantes no copien sus trabajos de un compariero a otro. Se sugiere
ademas que no haya ningun tipo de dibujo o ilustraciones en las paredes del salon de aplicacion
para que los participantes no retomen ejemplos que muestren un desempefio “artificial” en la
prueba. El tiempo de aplicacion es ilimitado, aunque se sugiere que sea un tiempo méaximo de 45
min. Los materiales necesarios para la aplicacion son sencillos como: un lapiz del ndmero 2 0 2 %%
Asi como un sacapuntas y una goma de borrar y una caja de lapices de colores (minimo 12). El
lugar de aplicacion debe tener buena ventilacion, suficiente iluminacion, las sillas deben ser
comodas y una mesa o banca adecuadas para la aplicacién.

Antes de la aplicacion llene la ficha de identificacion de la prueba. Después de la aplicacion llene
cuadro donde se registran los puntajes brutos de calificacion de la prueba segun le vaya indicando
el manual de calificacion.

Nombre del sujeto: Edad: Pretest ()

Postest ()
Aplicador: Fecha de Tiempo de Resolucion
Observaciones: aplicacion:
Grupo experimental () Grupo Control ()

CLAVE PICTORICA ITEMS | PUNTAJE

alblcldf[e|f[glhliljlk[I[m][n]
Linea de Horizonte X|IX|X|X[X|X]|X
Constancia de Tamafio X|X|X[X|X]|X
Gradiente de Textura X|X| X
Punto de Fuga XIX[X[X[X]X
Perspectiva Atmosférica XIX|X[X][X
Interposicion X XXX X|IX|X][X
Sombreado X|X|X|[X]|X

Total |
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LINEA DE HORIZONTE

INSTRUCCIONES: Dibuja una composicion en la que se observen una persona, una casa y
un arbol. El arbol debe verse mas lejos, la persona debe verse en medio del cuadro y por
altimo la casa debe verse muy cercano a nosotros.
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CONSTANCIA DE TAMANO

INSTRUCCIONES: Realiza una composicion donde se observen 3 frutas sobre una mesa
como 3 platanos, 3 naranjas, 3 manzanas, etc. La primera fruta debe verse mas lejana, la
segunda fruta en medio de la mesa y la tercera fruta mas cercana a nosotros.
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GRADIENTE DE TEXTURA
INSTRUCCIONES: Dibuja una composicion en el cual se pueda observar un bosque de
pinos.
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PUNTO DE FUGA
INSTRUCCIONES: Realiza una composicién en la que se observe que estas frente a una
carretera que se dirige hacia el norte del cuadro y en la que viaja un auto en esa

direccion.
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PERSPECTIVA ATMOSFERICA

INSTRUCCIONES: Utilizando tus colores realiza un dibujo en el que se aprecie una casa y
una montafa. Trata de dar un efecto de color para que la montafia se vea mas lejos que
la casa y que la montafia tenga neblina.
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INTERPOSICION
INSTRUCCIONES: Realiza una composicion en la que aparezcan 3 objetos diferentes

como: un cubo, una esfera y un cono sobre una mesa. El cubo debe verse detras de la
esfera. La esfera debe verse detras del cono. El cono debe verse méas cercano a nosotros.
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SOMBREADO

INSTRUCCIONES: Realiza una composicion en la que se aprecien tres objetos sobre la
mesa como una esfera, un cubo y una piramide. A estos objetos les da la luz de izquierda
a derecha y se ven las sombras de los objetos asi como la sombra que proyectan.
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ANEXO 2

CLAVE: TCP-GESTALT

TEST DE LAS CLAVES PICTORICAS

Autor: RODRIGO CEPEDA FERNANDEZ

MANUAL DE CORRECCION

El presente manual le permitira calificar los dibujos hechos en el Test de las Claves
Pictdricas realizados por los alumnos o personas evaluadas. Es importante seguir cada una
de las recomendaciones de este manual para evitar lo mas posible que la calificacién sea
del todo subjetiva. La construccion de este manual estd basado totalmente en las raices
tedricas del tema asi como la eleccion de los reactivos.

e El cuadro o espacio donde los alumnos o personas a evaluar podran dibujar se divide
en tres partes: a) Espacio Alto, b) Espacio Medio o Central y c¢) Espacio Bajo. Como se
muestra en las siguientes ilustraciones, el alumno puede usar la hoja de manera
horizontal o de manera vertical; ambas formas se pueden evaluar siguiendo los
enunciados de cada item. Lo mas recomendable es que el alumno use la hoja de
manera horizontal.

<4—  Espacio Alto

<4—  Espacio Medio o Central

< Espacio Bajo

e Para poder calificar los dibujos, todos los marcos tienen ocho marcas que indican los
espacios ya mencionados anteriormente. Cuatro marcas corresponden a la forma
horizontal y las otras cuatro a la forma vertical respectivamente. Segun el enunciado
de cada item le sera mas facil ubicar los objetos o0 trazos en cada uno de los tres
espacios. A continuacion mostraremos los marcos con la forma horizontal, aunque la
calificacién es la misma para ambos marcos

Hoja del Test de Las Claves Pictoricas
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a) b)
a) Marcas para calificar de manera vertical b) Marcas para calificar de manera Horizontal

e Para la correccion de cada dibujo vaya leyendo el enunciado de cada uno de los items
asignados para cada reactivo, asigne el puntaje que indica el enunciado y escriba el
namero en la casilla correspondiente en la tabla que se encuentra en la portada del
Test de las Claves Pictoricas. Debajo de cada item se muestran graficas como
ejemplos de cémo podrian ser los dibujos hechos por las personas a evaluar; que
serviran como guia al evaluador para la correcta calificacion del Test.

Al terminar de calificar cada dibujo o reactivo sume el nimero de puntos por cada
renglén correspondiente a cada clave pictérica para obtener el puntaje bruto. Después
sume los puntajes brutos de cada clave pictérica o reactivo para obtener el Total de
puntuacién del Test en forma global. EIl maximo de puntos que se pueden obtener por
todo el test es de 100 puntos.

Un ejemplo de esto se presenta en la siguiente tabla representativa.

CLAVE PICTORICA ITEMS | PUNTAJE
alblcld[el[ f[g[hliljlk[i[m[n]

Linea de Horizonte 2| 2|1 |21 1|3 [X|X[X|X[X[X]|X 12

Constancia de Tamafio 2| 2|1 |10 1 |1|3|X[X|X[X[X]|X 11

Gradiente de Textura 22|12 |3|1|1]|0|2{2|1|X|X|X 17

Punto de Fuga 22|12 |2] 0|2 |1|X[X|X|X[|[X[|X 12

Perspectiva Atmosférica 212|120 2 |0|0|2|{X|X|X|X|X 11

Interposicion 2| 2| 1|22 3| X [X|X[X|X[X[]X]|X 12

Sombreado 2| 2|1 |21 2|2 [2|2({X|X|X]|[X]|X 16
Total | 91

REACTIVO UNO. — LINEA DE HORIZONTE
a) Asigne 2 puntos si se ve claramente dibujada la linea de Horizonte. (2)
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b) Asigne 2 puntos si la linea de horizonte estéd dibujada en: 1) en el limite de la parte
central del cuadro, 2) en la parte central, 3) en el limite de la parte alta del cuadro o 4) en

la parte alta del cuadro. (2)
1) 2)
3) 4)

c) Asigne 1 punto si el arbol esta dibujado cerca de la linea de horizonte o si el tronco del
arbol se ubica en la parte central del cuadro. (D

d) Asigne 2 puntos si el tronco del arbol esta basado en la linea de horizonte, o si la
mayor parte del follaje de la copa del arbol se encuentra en la parte alta del cuadro.

)

e) Asigne 1 punto si la persona se encuentra en la parte central o en la parte baja del
cuadro. (1
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f) Asigne 1 punto si la casa se encuentra en el espacio bajo del cuadro. Ademas de ser
mas grande que la persona dibujada. Si no se cumplen estas dos especificaciones no
asigne el puntaje. (1)

g) Asigne 3 puntos si la composicion final se parece a una de estas tres ilustraciones.
3)

TOTAL: 12 puntos

B ST

REACTIVO DOS. — CONSTANCIA DE TAMANO

Sugiera a los alumnos numerar las frutas en orden ascendente de la fruta mas lejana a la
mas cercana.

a) Asigne 2 puntos si se ve claramente dibujada la linea de Horizonte. (2)

b) Asigne 2 puntos si la linea de horizonte estéd dibujada en: 1) en el limite de la parte
central del cuadro, 2) en la parte central, 3) en el limite de la parte alta del cuadro o 4) en
la parte alta del cuadro. (2)

¢) Asigne 1 punto si las tres frutas son de distinto tamafio. (@D
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d) Asigne 1 punto si la fruta mas pequefia o fruta nimero uno se acerca a la linea de

horizonte.

1)

e) Asigne 2 puntos si la fruta més pequefia o fruta nUmero uno esta basada en la linea de

horizonte.

@)

f) Asigne 1 punto si la fruta de tamafio mediano o fruta numero dos se encuentra en la

parte central del cuadro.

PN

)

g) Asigne 1 punto si la fruta de tamafio mas grande o fruta numero tres se encuentra en

la parte baja del cuadro.

&

€y

h) Asigne 3 puntos si la composicibn completa se parece a alguna de estas tres

ilustraciones.

3

a3

&

3

TOTAL: 13 Puntos
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REACTIVO TRES. — GRADIENTE DE TEXTURA

a) Asigne 2 puntos si se ve claramente dibujada la linea de Horizonte.

2

b) Asigne 2 puntos si la linea de horizonte esta dibujada en: 1) en el limite de la parte
central del cuadro, 2) en la parte central, 3) en el limite de la parte alta del cuadro o 4) en

la parte alta del cuadro.

¢) Asigne 1 punto si se han dibujado de 1 a 5 arboles.

d) Asigne 2 puntos si se han dibujado de 5 a 10 arboles.
e) Asigne 3 puntos si se han dibujado mas de 10 &rboles.

f) Asigne 1 punto si hay arboles dibujados en la parte baja del cuadro.

T

g) Asigne 1 punto si hay arboles dibujados en la parte central del cuadro.
h) Asigne 1 punto si hay arboles dibujados en la parte alta del cuadro.

rr

i) Asigne 2 puntos si los arboles de la parte baja son mas grandes que los arboles
dibujados en la parte central del cuadro.

(@)
@
)
3
)

€y

)

(@)
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j) Asigne 2 puntos si los arboles van disminuyendo de tamafio desde la parte baja del
cuadro hacia la parte alta del cuadro. 2)

FF FFE ¥y

b

k) Asigne 1 punto si hay otros indicios de profundidad u otros objetos que indiquen
profundidad o si la composicion final es parecida a la que se muestra a continuacion.

Y\ ¥

h AR s

REACTIVO CUATRO. — PERSPECTIVA LINEAL

1)

TOTAL: 18 Puntos

a) Asigne 2 puntos si se ve claramente dibujada la linea de Horizonte. (2)

b) Asigne 2 puntos si la linea de horizonte esta dibujada en: 1) en el limite de la parte
central del cuadro, 2) en la parte central, 3) en el limite de la parte alta del cuadro o 4) en
la parte alta del cuadro. (2)

c) Asigne 1 punto si hay indicios de dos lineas simétricas o paralelas para indicar la forma
de la carretera. En este item no importa la direccion de las lineas. (D
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d) Asigne 2 puntos si las lineas de la carretera van en direccion correcta, es decir, de sur
a norte. (2)

2

1)
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g) Asigne 2 puntos si el auto estd dibujado de tal forma que se puede apreciar que se
dirige hacia el norte de la carretera. (2)

h) Asigne 1 punto si hay otros objetos que den indicios de profundidad. (@B

TOTAL: 13 Puntos
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REACTIVO CINCO.- PERSPECTIVA ATMOSFERICA

a) Asigne 2 puntos si se ve claramente dibujada la linea de Horizonte o si la division del
color de la montafia y el color del piso marcan la linea de horizonte.
)

No se toma como linea de horizonte algun dibujo parecido a la siguiente ilustracion.

b) Asigne 2 puntos si la linea de horizonte esta dibujada en: 1) en el limite de la parte
central del cuadro, 2) en la parte central, 3) en el limite de la parte alta del cuadro o 4) en
la parte alta del cuadro. (2)

c) Asigne un punto si la montafia se encuentra cerca de la linea de horizonte o su base se
encuentra en la parte central del cuadro. (1

d) Asigne 2 puntos si la montafia esta basada en la linea de horizonte, su base esta en el
limite de la parte superior o su base en la parte alta del cuadro. (2)

e) Asigne un punto si la mayor parte de la casa o la base esta situada en la parte central
del cuadro. (@B)

-

f) Asigne 2 puntos si la casa se encuentra ubicada en la parte baja del cuadro o que su
tamarfio no sobrepase el espacio central del cuadro. 2)
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g) Asigne un punto si la montafia muestra indicios de neblina. (@D)

| _

h) Asigne 3 puntos si la montafia muestra colores mas tenues en cuanto a su brillantez
que los de la casa. )

P
T

i) Asigne 2 puntos si la composicion final se parece a alguna de estas. (2)

TOTAL: 16 Puntos
REACTIVO SEIS. — INTERPOSICION

a) Asigne 2 puntos si se ve claramente dibujada la linea de Horizonte. (2)

b) Asigne 2 puntos si la linea de horizonte esta dibujada en: 1) en el limite de la parte
central del cuadro, 2) en la parte central, 3) en el limite de la parte alta del cuadro 0 4) en

la parte alta del cuadro. 2)
c) Asigne 1 punto si los cuerpos geométricos estan en el siguiente orden de adelante
hacia atras: cono, esfera y cubo. 1)
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d) Asigne 2 puntos si el cono esta completo y cubre parte de la esfera. 2)

Q -

e) Asigne 2 puntos si la esfera aunque incompleta cubre parte del cubo. (2)

) Asigne 3 puntos si la composicion final es similar a alguna de estas tres ilustraciones.

3)

TOTAL: 12 Puntos

REACTIVO SIETE. — SOMBREADO

a) Asigne 2 puntos si se ve claramente dibujada la linea de Horizonte. 2)

b) Asigne 2 puntos si la linea de horizonte esta dibujada en: 1) en el limite de la parte
central del cuadro, 2) en la parte central, 3) en el limite de la parte alta del cuadro o 4) en
la parte alta del cuadro. 2)
c) Asigne 1 punto si se muestran indicios de sombra anexa en los objetos. (1)

_J - _J

T N T\
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d) Asigne 2 puntos si la sombra anexa en los objetos estd ubicada en la direccién

correcta.

e) Asigne 1 punto si hay indicios de una sombra proyectada en los objetos.

2

_J -

7N\

f) Asigne 2 puntos
correcta.

@)
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g) Asigne 1 punto por cada objeto dibujado que se asemeje a cada uno de estos ya sea
que tenga sombra anexa 0 sombra proyectada. Utilice una casilla distinta para la
asignacion del puntaje de cada una de las figuras para llegar hasta el lugar del item i.

€Y

O asigne 2 puntos por cada objeto que contenga las dos sombras: la sombra anexa y la
sombra proyectada. Utilice una casilla distinta para la asignacion del puntaje de cada una
de las figuras para llegar hasta el lugar del item i. (2)

TOTAL: 16 Puntos

FIN DE LA CORRECCION

Sume los puntajes brutos de manera horizontal y de manera vertical, tal como se
indica en la tabla de ejemplo para obtener el puntaje total de la evaluacién.

La puntuacién que podria tomarse del 1 al 100 debe indicarle a usted la calidad del
desempefio de los nifios representada por un niamero. Es normal que los sujetos
obtengan puntuaciones entre los 30 y 50 puntos, debido a que no han adquirido el
aprendizaje de la aplicacion de las claves pictéricas. En el caso de los sujetos que ya
han aprendido estos conceptos o0 que tengan un verdadero talento para el dibujo, la
puntuacién normal se oscilara entre los 70 y 100 puntos.

Asi mismo los puntajes individuales y bajos para cada clave pictérica indicaran, que
clave pictédrica es la que el sujeto no sabe aplicar del todo correctamente. Dando como
referencia el contenido temético que el docente debe reforzar.
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ANEXO 3

TALLER DE LAS CLAVES PICTORICAS

Autor: RODRIGO CEPEDA FERNANDEZ

SESION No. 1 LINEA DE HORIZONTE

TEMA OBJETIVO ESTRATEGIAS DIDACTICAS TIEMPO | MATERIAL | OBSERVACIONES O
SUGERENCIAS
La Lineade |Que el alumno CALENTAMIENTO. 15 min. Pelota grande Cuando pida a los
Horizonte distinga las Salude a los alumnos y pregunteles acerca de como estan y de de color rojo o alumnos que den su
experimenta | lineas de coémo se sienten e invitelos a trabajar con usted. amarillo. opinién, recuérdeles
da enel horizonte que Lleve a los alumnos al patio escolar para que puedan sentarse que hay que hablar
entorno. se pueden formando una fila recta. Haciendo esto a una distancia considerable en tiempo presente y
formar en su de alguna pared del patio escolar y que los alumnos vean hacia esa que se apropien de
entorno o en la pared. sus experiencias
naturaleza. Pida a los alumnos que observen la linea que se forma como la mencionando: “yo
divisién del piso del patio y la pared de la escuela. Sefiale que a esta creo...”, “yo
linea le llamaran: “Linea de Horizonte™. Y que esta es similar a la observo”. Como
linea que divide al mar del cielo. principio Gestalt del
Ahora muestre y sefiale a los alumnos como es que los objetos mas Aquiy el Ahora.
cercanos a ellos se ven mas alejados de la linea de horizonte y En este ejercicio se
como es que los objetos mas lejanos a ellos se acercan a la linea de aplican los
horizonte. Recurra a objetos diversos que se encuentren en el patio principios del Fondo
para usarse como ejemplos. y Figura, asi como
Use una pelota de color rojo o amarillo como figura y la misma la experimentacion
escena como fondo. Pida a algunos alumnos que coloquen la pelota del entorno consigo
a distintas distancias con respecto a los alumnos que permanecen mismo.
sentados.
Invite a los alumnos que estan sentados observando que opinen
acerca de la relacion entre la pelota, la distancia y la linea de
horizonte.
Concluya la actividad con una retroalimentacion sobre la actividad
que realiz6 con el grupo y lleve a los alumnos al salén de clases.
Bosquejo de | Que el alumno ACTIVIDAD INTRODUCTORIA. 30min. |e Mesaso Para esta
ejercicio dibuje realice Reparta a los alumnos hojas blancas, lapices, gomas, sacapuntas y Caballetes. composicién puede
para aplicar | un bosquejo lapices de colores. e Sillas. recurrir a las
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la Lineade |[dibujando Dibuje en el pizarrén un rectangulo de manera horizontal que sea lo e Hojas laminas anexas
Horizonte. | objetos con mas grande posible sin abarcar del todo la superficie del pizarron. blancas. namero: 1,2, 3, 4,
relacién a la Explique a los alumnos que ese rectangulo es como la hoja que e Lapices. 56,7y8.
Linea de tienen ellos pero la de usted esta en el pizarron. e Gomas. Se sugiere que usted
Horizonte. Invite a los alumnos a trabajar en un dibujo que irdn construyendo e Sacapuntas sea rapido para dar
entre todos con el tema del bosque. o Laépices de las indicaciones y
Dibuje en el rectangulo una linea que lo parta a la mitad, y explique Colores. no espere
que esa es la linea de horizonte. A partir de esa linea construya por demasiado a que el
lo menos 8 o 10 objetos distintos cdmo: el sol, montanas, aves alumno ejecute la
volando, arboles, arbustos, piedras, flores, rios y una cabafia. instruccién.
Antes de dibujar un objeto pregunte a los alumnos si este se vera No otorgue
lejos o cerca respecto a nosotros y como serd la relacion con la demasiada ayuda a
linea de horizonte. los alumnos, ya que
Indique a los alumnos que conforme usted dibuja algo en el un principio Gestalt
pizarron, ellos también lo hagan en sus hojas. es que el sujeto
Haga esto sucesivamente con todos los objetos de la lista'y sobresalga del
complemente el dibujo con lo que crea conveniente. Al final problema con sus
quedara concluida una composicion acerca del bosque. propios recursos.
Concluya la actividad con algin comentario o retroalimentacion.
Aplicacion | Que el alumno ACTIVIDAD DE PRACTICA. 30min. [e Mesaso Puede apoyarse de
de laLinea |realice un Expligue a los alumnos que realizardn un ejercicio donde se use la Caballetes. algunos discos y
de Horizonte | dibujo imaginacion. Pidales que se sienten comodos en su lugar, que e Sillas. grabadora para tener
en un dibujo | relacionado a cierren los 0jos y que den tres respiraciones profundas. e Hojas musica de fondo en
de tema un tema de su Mientras conservan los ojos cerrados, inviteles a realizar un viaje blancas. la dinamica de
libre. experiencia imaginario. Ya que ellos se han preparado para hacer ese viaje y e Lépices. imaginacion.
aplicando el han llegado al lugar que han elegido, como una playa, un desierto, e Gomas. La musica debe ser
concepto de la una selva, un parque, etc. Indiqueles que en su imaginacion se e  Sacapuntas instrumental o del
Linea de pongan de pie frente a ese lugar y que lo vean con detenimiento. o Lépices de género new age.
Horizonte. Pida que visualicen cual es la linea de horizonte y después que Colores. El alumno

elijan 5 u 8 objetos que ellos prefieran de ese lugar y cite ejemplos.
Sugiera que observen bien cuales de esos objetos se ven cercanos o
lejanos a ellos. Ademas que los recuerden bien para dibujarlos
después.

Pida a los alumnos que den tres respiraciones profundas y que poco
a poco abran sus ojos para regresar al aqui y al ahora.

Una vez que los alumnos se incorporen, repartales nuevas hojas

emprende ya una
practica que se
relaciona con la
percepcion de su
propia experiencia y
esa idea la
transforma en una
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blancas e indiqueles que dibujen primeramente una linea de
horizonte. A partir de ella que conformen el dibujo del lugar que
imaginaron asi como los objetos que eligieron y su relacién con la
linea de horizonte.

Una vez que se termine el tiempo limite concluya la actividad e

imagen.

Recuerde ayudar a
los alumnos a
realizar su trabajo
solo si es muy

invite a los alumnos a guardar silencio para llevar a cabo la necesario.
dindmica siguiente.
La Lineade |[Que elalumno EJERCICIO DE EVALUACION. 10 min. Trabajos de Sugiera a los
Horizonte a | exprese de Pida a algunos alumnos que pasen al frente para que expliquen a préctica hechos alumnos que
partir de la | manera sus comparieros el dibujo de practica que han realizado y como es por los expliguen su trabajo
vision del personal como que llevaron a cabo la aplicacion de la linea de horizonte. alumnos en tiempo presente y
alumno. aplico el Pida a los demas alumnos que observan, sus opiniones o realizados en la que usen
concepto de la comentarios acerca de los trabajos expuestos por sus comparieros. actividad expresiones como:
Linea de Concluya la actividad con algin comentario o retroalimentacion anterior. “yo veo...”, “yo
Horizonte en su hacia los alumnos que han participado. dibujo esto
trabajo de porque...”, “esta es
practica. mi experiencia...”,
etc.
Recuerde que este
tipo de trabajos no
se evalUan por su
calidad de “feos” o
“bonitos”, se
valoran a partir de
que siempre estén
concluidos y que el
alumno adquiera el
aprendizaje que nos
hemos propuesto
ensefiarle.
Apreciacion | Que el alumno ACTIVIDAD INTEGRADORA DE APRECIACION 10 min. Imagen de la Como una opcién
de laLinea |sea capaz de ARTISTICA. Pintura de alterna se puede
de Horizonte | distinguir en Pida a los alumnos que se sienten para formar un circulo. Leonardo Da utilizar imagenes de
en una Obra | una obra de Muestre a los alumnos la imagen de Leonardo Da Vinci titulada: Vinci titulada: otros pintores en
de Arte. arte profesional “Adoracion de los Pastores” “Adoracion de donde también se
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como es que el

En forma grupal cuestione y converse con los alumnos acerca de lo

los Pastores”.

aplique el concepto

autor ha gue se observa en el cuadro y como es que el autor aplicé la de Constancia de
aplicado el relacion de la Linea de Horizonte y los objetos que pintd. Tamario.
conceptode la |-  Agradezca a los alumnos que hayan trabajado con usted y pida que Los trabajos pueden
Linea de se den un aplauso por el desempefio que han logrado entre todos de pegarse en el salén
Horizonte. manera grupal. de clases u
organizarse en una
“carpeta del arte”.
SESION No. 2 CONSTANCIA DE TAMANO
TEMA OBJETIVO ESTRATEGIAS DIDACTICAS TIEMPO | MATERIAL | OBSERVACIONES O
SUGERENCIAS
La Queelalumno (e CALENTAMIENTO. 15 min. Objetos Cuando pida a los
Constancia | experimente el |-  Salude a los alumnos y pregunteles acerca de cémo estan y de diversos que se alumnos que den su
de Tamafio | concepto de la cémo se sienten e invitelos a trabajar con usted. encuentren en opinioén, recuérdeles
experimenta | Constanciade |-  Platique con los alumnos brevemente acerca de lo que aprendieron el patio escolar. que hay que hablar
daenel Tamafio en la clase anterior. en tiempo presente y
entorno. cuandoestase |-  Lleve a los alumnos al patio escolar para que puedan sentarse que se apropien de
daensu formando una fila recta. Haciendo esto a una distancia considerable sus experiencias
entorno o en la de alguna pared del patio escolar y que los alumnos vean hacia esa mencionando: “yo
naturaleza. pared. creo...”, “yo

Elija a tres alumnos de la misma estatura para que se pongan de pie
frente a los alumnos que estan sentados.

Pida a los alumnos que observen el tamafio de sus compafieros que
estan de pie.

Ahora coloque a estos tres alumnos a distancias diferentes con
relacién a los que estan sentados. Uno mas cercano, otro a distancia
regular y el Gltimo mas lejanos que los dos primeros.

Explique a los alumnos que aunque sus compafieros son del mismo
tamafio, al alejarse estos se ven de menor tamafio. Sin embargo en
nuestra mente conservamos la idea de que ellos tres tienen un
mismo tamafio real similar.

Cite mas ejemplos como cuando observamos un avion en el cielo,
este se ve pequefio como un pajarito, pero sabemos que en realidad
es mucho mas grande. Utilice también otros objetos que se

observo”. Como
principio Gestalt del
Aqui y el Ahora.

En este ejercicio se
aplica el principio
de la
experimentacién del
entorno consigo
mismo.
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encuentren en el patio escolar para enriquecer la explicacion.
Relacione su explicacion con la linea de horizonte.

Pida opiniones e ideas de los alumnos.

Concluya la actividad con una retroalimentacion sobre la actividad
que realizo con el grupo y lleve a los alumnos al salon de clases.

Bosquejo de
gjercicio
para aplicar
la
Constancia
de Tamafio.

Que el alumno
realice un
bosquejo
dibujando
objetos con
relacién a la
Constancia de
Tamafio.

ACTIVIDAD INTRODUCTORIA.

Reparta a los alumnos hojas blancas, lapices, gomas, sacapuntas y
lapices de colores.

Dibuje en el pizarrén un rectangulo de manera horizontal que sea lo
mas grande posible sin abarcar del todo la superficie del pizarrén.
Explique a los alumnos que ese rectangulo es como la hoja que
tienen ellos pero, la de usted esté en el pizarrén.

Invite a los alumnos a trabajar en un dibujo que iran construyendo
entre todos con el tema de la familia de los tres conejos.

Dibuje en el rectangulo una linea que lo parta a la mitad, y explique
que esa es la linea de horizonte. Con respecto a la linea de
horizonte dibuje un conejo para que este se vea muy cercano a
nosotros.

Indique a los alumnos que también hagan este ejercicio en sus hojas
de trabajo.

Antes de dibujar el siguiente conejo pregunte a los alumnos de que
tamafio sera el siguiente conejo si este se acerca mas a la linea de
horizonte y se ve mas alejado de nosotros.

Haga lo mismo para dibujar al tercer conejo. Al final quedara
concluida una composicion acerca de la familia conejo.

De la libertad a los alumnos de completar alguna otra caracteristica
en cada conejo para que sean la mama conejo, el papa conejo y la
hija o hijo conejo.

Concluya la actividad con algin comentario o retroalimentacion
acerca del trabajo realizado.

30 min.

Mesas o
Caballetes.
Sillas.
Hojas
blancas.
Léapices.
Gomas.
Sacapuntas
Lépices de
Colores.

Para esta
composicién puede
recurrir a las
laminas anexas
ndmero: 2, 3, 4, 5,
7, 8,9y 10; ademas
de poder elegir
entre otro tipo de
animal para la
actividad.

Los dibujos
conformados por
figuras sencillas se
relacionan al
principio del Cierre
Gestalty ala Ley de
Pragnanz.

Se sugiere que usted
sea rapido para dar
las indicaciones y
no espere
demasiado a que el
alumno ejecute la
instruccién.

No otorgue
demasiada ayuda a
los alumnos, ya que
un principio Gestalt
es que el sujeto
sobresalga del
problema con sus
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propios recursos.

Aplicacién | Que el alumno ACTIVIDAD DE PRACTICA. 30 min. e Mesas o El alumno sigue
de la realice un Explique a los alumnos que realizaran un ejercicio donde se use la Caballetes. practicando la
Constancia | dibujo imaginacion. e Sillas. percepcion de su
de Tamafio |relacionado a Pida a los alumnos que elijan a una pareja con quien trabajaran en e Hojas propia experiencia y
en un dibujo | un tema de su el proximo ejercicio. blancas. esa idea la
de tema experiencia Indique a los alumnos que conversen entre ellos y que describan a e Lépices. transforma en una
libre. aplicando el su comparfiero o compafiera que miran por una ventana en la que se e Gomas. imagen.
concepto de la observa un lugar, como el espacio, el mar, un desierto, etc. Y por e  Sacapuntas Recuerde ayudar a
Constancia de ese lugar viajan tres personas, tres naves espaciales, tres barcos, etc. o Lépices de los alumnos a
Tamafio Sugiera que recuerden bien esos objetos ya que los dibujaran Colores. realizar su trabajo
después. solo si es muy
De unos minutos a los alumnos para que conversen entre si sobre necesario.
sus ideas. Recuérdeles de hablar en tiempo presente y en primera Los alumnos
persona. también pueden
Una vez que los alumnos se incorporen, repartales nuevas hojas utilizar para esta
blancas e indiqueles que dibujen primeramente una linea de actividad crayolas o
horizonte. A partir de ella que conformen el dibujo del lugar que acuarelas.
imaginaron asi como los objetos que eligieron y como es que se
aplica la constancia de tamafio con relacién a la linea de horizonte.
Una vez que se termine el tiempo limite concluya la actividad e
invite a los alumnos a guardar silencio para llevar a cabo la
dindmica siguiente.
La Que el alumno EJERCICIO DE EVALUACION. 10 min. Trabajos de Sugiera a los
Constancia | exprese de Pida a algunos alumnos que pasen al frente para que expliquen a préctica hechos alumnos que
de Tamafio a | manera sus comparieros el dibujo de préactica que han realizado y como es por los expliquen su trabajo
partir de la | personal como que llevaron a cabo la aplicacion de la constancia de tamafio. alumnos en tiempo presente y
vision del aplico el Pida a los demas alumnos que observan, sus opiniones o realizados en la que usen
alumno. concepto de la comentarios acerca de los trabajos expuestos por sus comparieros. actividad expresiones como:
Constancia de Concluya la actividad con algin comentario o retroalimentacion anterior. “yo veo...”, “yo

Tamafio en su
trabajo de
practica.

hacia los alumnos que han participado.

dibujo esto
porqgue...”, “esta es
mi experiencia...”,
etc.

Recuerde que este

tipo de trabajos no
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se evallan por su
calidad de “feos” o
“bonitos”, se
valoran a partir de
que siempre estén
concluidos y que el
alumno adquiera el
aprendizaje que nos
hemos propuesto
ensefiarle.

Apreciacion |Que el alumno e ACTIVIDAD INTEGRADORA DE APRECIACION 10 min. Imagen de la Como una opcién
de la sea capaz de ARTISTICA. Pintura de alterna se puede
Constancia | distinguir en - Pida a los alumnos que se sienten para formar un circulo. Leonardo Da utilizar imagenes de
de Tamafio |[una obra de - Muestre a los alumnos la imagen de Leonardo Da Vinci titulada: Vinci titulada: otros pintores en
en una Obra | arte profesional “Madonna de las Rocas ”. “Madonna de donde también se
de Arte. comoesqueel |- Enforma grupal cuestione y converse con los alumnos acerca de lo las Rocas” aplique el concepto
autor ha que se observa en el cuadro y como es que el autor aplicé la de linea de
aplicado el relacion de la Constancia de Tamafio y los objetos que pintd. Constancia de
conceptodela |-  Agradezca a los alumnos que hayan trabajado con usted y pida que Tamafio.
Constancia de se den un aplauso por el desempefio que han logrado entre todos de Los trabajos pueden
Tamaiio. manera grupal. pegarse en el salén
de clases u
organizarse en una
“carpeta del arte”.
SESION No. 3 GRADIENTE DE TEXTURA
TEMA OBIJETIVO ESTRATEGIAS DIDACTICAS TIEMPO | MATERIAL | OBSERVACIONES O
SUGERENCIAS
El Gradiente |Queelalumno [e¢ CALENTAMIENTO. 15 min. e Objetos Cuando pida a los
de Textura |experimenteel |-  Salude a los alumnos y pregunteles acerca de cdmo estan y de diversos alumnos que den su
experimenta | concepto de coémo se sienten e invitelos a trabajar con usted. que se opinion, recuérdeles
daenel Gradiente de - Platique con los alumnos brevemente acerca de lo que aprendieron encuentren que hay que hablar
entorno. Textura cuando en la clase anterior. en el patio en tiempo presente y
estase daensu |- Lleve alos alumnos al patio escolar para que puedan sentarse escolar. que se apropien de

entorno o en la

formando una fila recta. Haciendo esto a una distancia considerable

e 32 tarjetas

sus experiencias
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naturaleza. de alguna pared del patio escolar y que los alumnos vean hacia esa de color mencionando: “yo
pared. amarillo de creo...”, “yo
Delante de ellos vaya colocando las tarjetas de color amarillo en el 15 x observo”. Como
piso en direccion hacia la linea de horizonte que conforma la pared 20cms. principio Gestalt del
y el piso. Mas 0 menos a unos dos metros de distancia de los cada una. Aqui y el Ahora.
alumnos comience a colocar las tarjetas. En este ejercicio se
Forme con las tarjetas 5 filas de 8 tarjetas cada una, y vaya dejando aplica el principio
espacios entre ellas de unos 5 centimetros o diez. de la
Mientras coloca las tarjetas vaya explicando a los alumnos como experimentacion del
las tarjetas van cambiando de forma cada vez que se van alejando y entorno consigo
se acercan a la linea de horizonte para verse mas pequefias por la mismo.
constancia de tamafio y al mismo tiempo se da la gradiente de
textura.
Pida opiniones e ideas de los alumnos acerca de lo que observan.
Concluya la actividad con una retroalimentacion sobre la actividad
que realizo con el grupo vy lleve a los alumnos al sal6n de clases.
Bosquejo de | Que el alumno ACTIVIDAD INTRODUCTORIA. 30 min. e Mesaso Para esta
ejercicio realice un Reparta a los alumnos hojas blancas, lapices, gomas, sacapuntas y Caballetes. composicion puede
para aplicar | bosquejo lapices de colores. e Sillas. recurrir a la ldmina
el Gradiente |dibujando Dibuje en el pizarron un rectdngulo de manera horizontal que sea lo e Hojas anexa nimero: 11.
de Textura. |objetos con maés grande posible sin abarcar del todo la superficie del pizarréon. blancas. Para realizar las
relacién al Explique a los alumnos que ese rectangulo es como la hoja que e Lépices. olas, los alumnos
Gradiente de tienen ellos pero, la de usted esta en el pizarron. e Gomas. pueden usar lapices
Textura. Invite a los alumnos a trabajar enun dibujo que iran construyendo e Sacapuntas de color azul.
entre todos con el tema de la vista de un mar. _ _ o Lépices de Se sugiere que usted
Dibuje en el rectangulo una linea que lo parta a la mitad, y explique Colores. sea rapido para dar

que esa es la linea de horizonte.

Comience a dibujar las olas, uniendo medios circulos con la
abertura hacia arriba, en direccion de izquierda a derecha. De tal
forma que esto genere “renglones” de olas. La parte de abajo del
rectangulo es ideal para ir avanzando hacia la linea de horizonte, es
decir hacia la parte superior del rectangulo.

Indique a los alumnos que también hagan este ejercicio en sus hojas
de trabajo.

Antes de dibujar el siguiente renglon de olas pregunte a los
alumnos cémo serian estas con base al gradiente de textura. Usted

las indicaciones y
no espere
demasiado a que el
alumno ejecute la
instruccion.

No otorgue
demasiada ayuda a
los alumnos, ya que
un principio Gestalt
es que el sujeto
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debe ir dibujando las olas cada vez mas pequefias, y cada vez mas
juntas para que se vayan concentrando poco a poco. Conforme se
acercan a la linea de horizonte.

De la libertad a los alumnos de dibujar algun barco o isla sobre la
linea de horizonte para concluir la composicidn planteada.
Concluya la actividad con algin comentario o retroalimentacion
acerca del trabajo realizado.

sobresalga del
problema con sus
propios recursos.

Aplicacion [Queelalumno |e ACTIVIDAD DE PRACTICA. 30min. |e Mesaso Para esta actividad
del realice un - Explique a los alumnos que realizardn un ejercicio donde se use la Caballetes. se puede apoyar en
Gradiente de | dibujo imaginacion. Pidales que se sienten comodos en su lugar, que e Sillas. las laminas anexas
Texturaen | relacionado a la cierren los 0jos y que den tres respiraciones profundas. e Hojas ndmero: 12y 13y
un dibujo. vista de un - Mientras conservan los ojos cerrados, inviteles a realizar un viaje blancas. dibujarlas como
cuarto. Donde imaginario hacia su cuarto o habitacion. e Lépices. ejemplos en el
el piso muestre |-  Pida que lo visualicen y después que elijan 5 u 8 objetos que ellos e Gomas. pizarron.
el concepto de prefieran de ese lugar y cite ejemplos. _ e Sacapuntas Recuerde ayudar a
Gradientede |-  Sugiera que observen bien cuales de esos objetos se ven cercanos o o Lépices de los alumnos a
Textura. lejanos a ellos. Ademas que los recuerden bien para dibujarlos Colores. realizar su trabajo
d_espues. o e Reglas de solo si es muy
- Pidaa los alumnos que den tres respiraciones profundas y que poco 30 cm necesario.
a poco abran sus ojos para regresar al aqui y al ahora. ' Los alumnos
- Unavez que los alumnos se incorporen, repartales nuevas hojas también pueden
blancas e indiqueles que dibujen primeramente una linea de utilizar para esta
horizonte. A partir de ella que dibujen el piso hecho por mosaicos actividad crayolas o
de forma cuadrangular, aplicando el concepto de gradiente de acuarelas.
textura. Para ello se pueden utilizar reglas de 30 cm.
- Una vez que hayan terminado de dibujar el piso, explique a los
alumnos que sobre ese piso dibujaran y colorearan algunos objetos
que hay en su cuarto. Como por ejemplo la cama, un mueble de
ropa, etc.
- Unavez que se termine el tiempo limite concluya la actividad e
invite a los alumnos a guardar silencio para llevar a cabo la
dindmica siguiente.
El Gradiente | Que el alumno |e EJERCICIO DE EVALUACION. 10 min. Trabajos de Sugiera a los
de Texturaa |exprese de - Pida a algunos alumnos que pasen al frente para que expliquen a préctica hechos alumnos que
partir de la | manera sus comparieros el dibujo de practica que han realizado y como es por los expliquen su trabajo
vision del personal como gue llevaron a cabo la aplicacion de gradiente de textura. alumnos en tiempo presente y
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alumno. aplico el - Pida a los demas alumnos que observan, sus opiniones o realizados en la que usen
concepto de comentarios acerca de los trabajos expuestos por sus compafieros. actividad expresiones como:
Gradiente de - Concluya la actividad con algiin comentario o retroalimentacion anterior. “yo veo...”, “yo
Textura en su hacia los alumnos que han participado. dibujo esto
trabajo de porque...”, “esta es
practica. mi experiencia...”,
etc.
Recuerde que este
tipo de trabajos no
se evallan por su
calidad de “feos” o
“bonitos”, se
valoran a partir de
que siempre estén
concluidos y que el
alumno adquiera el
aprendizaje que nos
hemos propuesto
ensefiarle.
Apreciacion [Que el alumno |e  ACTIVIDAD INTEGRADORA DE APRECIACION 10 min. | Imagen de la Como una opcién
de Gradiente | sea capaz de ARTISTICA. Pintura de alterna se puede
de Textura | distinguir en - Pida a los alumnos que se sienten para formar un circulo. Leonardo Da utilizar imagenes de
en una Obra | una obra de - Muestre a los alumnos la imagen de Leonardo Da Vinci titulada: Vinci titulada: otros pintores en
de Arte. arte profesional “Madonnay Nifio ™. “Madonna y donde también se
comoesqueel |- Enforma grupal cuestione y converse con los alumnos acerca de lo Nifio” aplique el concepto

autor ha
aplicado el
concepto de la
Gradiente de
Textura.

gue se observa en el cuadro y como es que el autor aplicé la
relacion de Gradiente de Textura y los objetos que pintd.
Agradezca a los alumnos que hayan trabajado con usted y pida que
se den un aplauso por el desempefio que han logrado entre todos de
manera grupal.

de linea de
Gradiente de
Textura.

Los trabajos pueden
pegarse en el sal6n
de clases u
organizarse en una
“carpeta del arte”.
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SESION No. 4 PUNTO DE FUGA

TEMA OBJETIVO ESTRATEGIAS DIDACTICAS TIEMPO | MATERIAL | OBSERVACIONES O
SUGERENCIAS
El Punto de | Que el alumno CALENTAMIENTO. 15 min. Masking Tape Cuando pida a los
Fuga experimente el Salude a los alumnos y pregunteles acerca de como estan y de de anchura lo alumnos que den su
experimenta | concepto del como se sienten e invitelos a trabajar con usted. mas grande opinién, recuérdeles
doenel Punto de Fuga Platique con los alumnos brevemente acerca de lo que aprendieron posible. que hay que hablar
entorno. cuando este se en la clase anterior. en tiempo presente y
daensu Lleve a los alumnos al patio escolar para que puedan sentarse que se apropien de
entorno o en la formando una fila recta. Haciendo esto a una distancia considerable sus experiencias
naturaleza. de alguna pared del patio escolar y que los alumnos vean hacia esa mencionando: *“yo
pared. creo...”, “yo
A partir de la linea de horizonte que se forma entre la pared de la observo”. Como
escuela y el piso comience a colocar en el piso dos lineas paralelas principio Gestalt del
hechas con el masking tape. Si requiere ayuda de algunos alumnos Aqui y el Ahora.
solicitela. Mientras los dem&s permanecen sentados observando. En este ejercicio se
Después vaya colocando tramos mas pequefios de masking tape en aplica el principio
posicion perpendicular a las dos lineas paralelas. Es decir vaya de la
formando la figura de una via de Ferrocarril. experimentacion del
Pida a los alumnos que observen lo que esta en el piso entorno consigo
representado. Expliqueles que esta figura semeja a las vias de un mismo.
ferrocarril, y que las dos lineas parecen unirse en un punto cuando
se acercan a la linea de horizonte. Al cual llamamos Punto de Fuga.
Cite mas ejemplos como cuando observamos las vias del metro, o
una carretera a lo lejos.
Pida opiniones e ideas de los alumnos sobre este tema.
Concluya la actividad con una retroalimentacion sobre la actividad
que realizo con el grupo vy lleve a los alumnos al salon de clases.
Bosquejo de | Que el alumno ACTIVIDAD INTRODUCTORIA. 30 min. e Mesaso Para esta
gjercicio realice un Reparta a los alumnos hojas blancas, lapices, gomas, sacapuntas y Caballetes. composicién puede
para aplicar | bosquejo lapices de colores. e Sillas. recurrir a las
el concepto | dibujando Dibuje en el pizarron un rectdngulo de manera horizontal que sea lo e Hojas laminas anexas
del Punto de | objetos con maés grande posible sin abarcar del todo la superficie del pizarron. blancas. ndmero: 14y 15.
Fuga. relacién al Explique a los alumnos que ese rectangulo es como la hoja que e Lépices. Se sugiere que usted
Punto de Fuga. tienen ellos pero, la de usted esta en el pizarron. e Gomas. sea rapido para dar
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Invite a los alumnos a trabajar en un dibujo que iran construyendo e  Sacapuntas las indicaciones y
entre todos cuerpos geométricos en perspectiva con ayuda del punto e Laépices de no espere
de Fuga. Colores. demasiado a que el
Dibuje en el rectangulo una linea que lo parta a la mitad, y explique alumno ejecute la
que esa es la linea de horizonte. Con respecto a la linea de instruccion.
horizonte dibuje un prisma rectangular donde uno da sus bases se No otorgue
dirija hacia el punto de fuga previamente establecido. demasiada ayuda a
Indique a los alumnos que también hagan este ejercicio en sus hojas los alumnos, ya que
de trabajo. un principio Gestalt
Antes de dibujar el siguiente prisma pregunte a los alumnos cémo es que el sujeto
seria el siguiente prisma y qué caracteristicas debe tener. sobresalga del
Haga lo mismo para dibujar al tercer prisma. Al final quedara problema con sus
concluida una composicion acerca de tres prismas rectangulares. propios recursos.
Concluya la actividad con algin comentario o retroalimentacion
acerca del trabajo realizado.
Aplicacién | Que el alumno ACTIVIDAD DE PRACTICA. 30 min. e Mesaso Puede apoyarse de
del Punto de |realice un Explique a los alumnos que realizaran un ejercicio donde se use la Caballetes. musica de fondo
Fugaenun [dibujo imaginacion. Pidales que se sienten comodos en su lugar, que e Sillas. como en la sesion 1.
dibujo de relacionado a cierren los ojos y que den tres respiraciones profundas. e Hojas El alumno sigue
tema libre. | un tema de su Mientras conservan los 0jos cerrados, inviteles a realizar un viaje blancas. practicando la
experiencia imaginario a la esquina de la calle donde ellos viven. Indiqueles e Lépices. percepcion de su
aplicando el que en su imaginacion se pongan de pie frente a ese lugar y que lo e Gomas. propia experiencia y
concepto de vean con detenimiento. e  Sacapuntas esa idea la
Punto de Fuga. Pida que visualicen cual es la linea de horizonte y después que o Lépices de transforma en una
elijan 5 u 8 objetos que ellos prefieran de ese lugar y cite ejemplos, Colores. imagen.
como su casa, la tienda, la casa de un amigo, etc. Recuerde ayudar a
Sugiera que observen bien cuales de esos objetos se ven cercanos o los alumnos a

lejanos a ellos. Ademas que los recuerden bien para dibujarlos
después.

Pida a los alumnos que den tres respiraciones profundas y que poco
a poco abran sus ojos para regresar al aqui y al ahora.

Una vez que los alumnos se incorporen, repartales nuevas hojas
blancas e indiqueles que dibujen primeramente una linea de
horizonte. A partir de ella que conformen el punto de fuga con dos
lineas que son las banquetas o las aceras y a partir de ahi comiencen
a dibujar las casas y los objetos que eligieron de esa calle.

realizar su trabajo
solo si es muy
necesario.

Los alumnos
también pueden
utilizar para esta
actividad crayolas o
acuarelas.
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Recuerde explicarles nuevamente los conceptos anteriores de
constancia de tamafio y gradiente de textura.

Una vez que se termine el tiempo limite concluya la actividad e
invite a los alumnos a guardar silencio para llevar a cabo la
dinamica siguiente.

El Puntode |Queelalumno |e EJERCICIO DE EVALUACION. 10 min. Trabajos de Sugiera a los
Fuga a partir | exprese de - Pida a algunos alumnos que pasen al frente para que expliquen a préctica hechos alumnos que
de la vision | manera sus comparieros el dibujo de practica que han realizado y como es por los expliguen su trabajo
del alumno. | personal como que llevaron a cabo la aplicacién del Punto de Fuga. alumnos en tiempo presente y
aplicé el - Pida a los demés alumnos que observan, sus opiniones o realizados en la que usen
concepto de comentarios acerca de los trabajos expuestos por sus compafieros. actividad expresiones como:
Punto de Fuga |-  Concluya la actividad con algiin comentario o retroalimentacion anterior. “yo veo...”, “yo
en su trabajo de hacia los alumnos que han participado. dibujo esto
practica. porque...”, “esta es
mi experiencia...”,
etc.
Recuerde que este
tipo de trabajos no
se evallan por su
calidad de “feos” o
“bonitos”, se
valoran a partir de
que siempre estén
concluidos y que el
alumno adquiera el
aprendizaje que nos
hemos propuesto
ensefarle.
Apreciacion |Queel alumno (e  ACTIVIDAD INTEGRADORA DE APRECIACION 10 min. Imagen de la Como una opcién
del Punto de |sea capaz de ARTISTICA. Pintura de alterna se puede
Fuga en una | distinguir en - Pidaa los alumnos que se sienten para formar un circulo. Leonardo Da utilizar imagenes de
Obra de una obra de - Muestre a los alumnos la imagen de Leonardo Da Vinci titulada: Vinci titulada: otros pintores en
Arte. arte profesional “Estudio de Perspectiva ”. “Estudio de donde también se

como es que el
autor ha
aplicado el

En forma grupal cuestione y converse con los alumnos acerca de lo
gue se observa en el cuadro y como es que el autor aplicé la
relacion del Punto de Fuga y los objetos que pinto.

Perspectiva”

aplique el concepto
de Punto de Fuga.
Los trabajos pueden
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concepto de
Punto de Fuga.

Agradezca a los alumnos que hayan trabajado con usted y pida que
se den un aplauso por el desempefio que han logrado entre todos de
manera grupal.

pegarse en el salén
de clases u
organizarse en una
“carpeta del arte”.
Para la siguiente
clase puede pedir a
los alumnos algunas
fotografias de algin
viaje que hayan
realizado y se vean
distintos paisajes,
asi como revistas
con fotografias de
paisajes que seran
utilizados en la
préxima sesion.

SESION No. 5 PERSPECTIVA ATMOFERICA

TEMA OBJETIVO ESTRATEGIAS DIDACTICAS TIEMPO | MATERIAL | OBSERVACIONES O
SUGERENCIAS
La Queelalumno (e CALENTAMIENTO. 15 min. Recortes Cuando pida a los
Perspectiva |experimenteel |-  Salude a los alumnos y pregunteles acerca de como estan y de de revistas alumnos que den su
Atmosférica | concepto de la cdmo se sienten e invitelos a trabajar con usted. de opinion, recuérdeles
experimenta | Perspectiva - Platique con los alumnos brevemente acerca de lo que aprendieron imagenes que hay que hablar
doenel Atmosférica en la clase anterior. de diversos en tiempo presente y
entorno. cuandoestese |-  Lleve a los alumnos al patio escolar para que puedan sentarse o paisajes. que se apropien de
daensu permanecer de pie para que puedan observar el cielo por unos Fotografias sus experiencias
entorno o en la instantes. que hayan mencionando: “yo
naturaleza. - Mientras los alumnos observan el cielo, vaya explicandoles porque traido los creo...”, “yo
en el cielo hay distintos tonos de azul, por el fenémeno de la alumnos observo”. Como
perspectiva atmosférica. Asi mismo que en el dia el color del cielo acerca de principio Gestalt del
cerca del horizonte es mas claro que en la parte superior. Cuando es los viajes Aqui y el Ahora.
de noche el color del cielo cercano al horizonte es mas oscuro que gue han En este ejercicio se
en la parte superior de este. realizado y aplica el principio
- Pida opiniones e ideas de los alumnos sobre este tema. se de la
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Siente a los alumnos en un circulo y muéstreles imagenes de observen experimentacion del
revistas y las fotografias que los alumnos han traido de sus viajes paisajes. entorno consigo
donde se observan paisajes. mismo.
Explique porque es que objetos como las montafias o cerros
mientras mas se alejan, se ven menos claras y con colores mas
tenues.
Pida algunas opiniones a los alumnos sobre el tema.
Concluya la actividad con una retroalimentacion sobre la actividad
que realiz6 con el grupo y lleve a los alumnos al salén de clases.
Bosquejo de | Que el alumno ACTIVIDAD INTRODUCTORIA. 30min. |e Mesaso Para esta
ejercicio realice un Reparta a los alumnos hojas blancas, lapices, gomas, sacapuntas y Caballetes. composicién puede
para aplicar | bosquejo lapices de colores. e Sillas. recurrir a la ldmina
el concepto | dibujando Dibuje en el pizarrén un rectdngulo de manera horizontal que sea lo e Hojas anexa ndmero: 6 y
de objetos con mas grande posible sin abarcar del todo la superficie del pizarrén. blancas. 16.
Perspectiva | relaciénala Explique a los alumnos que ese rectangulo es como la hoja que e Laépices. Se sugiere que usted
Atmosférica. | Perspectiva tienen ellos pero, la de usted esta en el pizarron. e Gomas. sea rapido para dar
Atmosférica. Invite a los alumnos a trabajar en un dibujo de perspectiva e Sacapuntas las indicaciones y
atmosférica con tres arboles. o Lépices de no espere
Dibuje en el rectangulo una linea que lo parta a la mitad, y explique Colores. demasiado a que el

gue esa es la linea de horizonte. Con respecto a la linea de
horizonte dibuja tres arboles, uno que se vea muy cercano a
nosotros, otro que se vea mas lejano y el Gltimo mucho mas
alejado. Recuerde retomar el concepto de la constancia de tamafio
para darle mas profundidad a la composicién y explicarlo
nuevamente a los alumnos. Indique a los alumnos que también
hagan este ejercicio en sus hojas de trabajo.

Invite a los alumnos a colorear los arboles de la siguiente manera.
El arbol mas cercano debe verse mas nitido y con colores mas
brillantes. El | segundo arbol debe verse menos nitido de manera
gradual. Y finalmente el arbol mas alejado debe verse con menor
nitidez. Para lograr tal efecto explique a los alumnos que hay que ir
disminuyendo la presion del color en la hoja.

De la libertad a los alumnos de incluir montafias o alguna otra cosa,
para complementar la composicidn. Recuerde que también a estos
objetos hay que darles el efecto de la perspectiva atmosférica.
Concluya la actividad con algin comentario o retroalimentacion

alumno ejecute la
instruccion.

No otorgue
demasiada ayuda a
los alumnos, ya que
un principio Gestalt
es que el sujeto
sobresalga del
problema con sus
propios recursos.
Note que en esta
clase ya se integran
no sélo elementos
del dibujo, ahoya ya
se le da importancia
a la forma en que se
pinta o colorea.
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acerca del trabajo realizado.

Aplicacion [Queelalumno |e ACTIVIDAD DE PRACTICA. 30min. |e Mesaso Para esta

de la realice un - Explique a los alumnos que realizaran un ejercicio donde se use la Caballetes. composicion puede
Perspectiva | dibujo imaginacion. Pidales que se sienten comodos en su lugar, que e Sillas. recurrir a la lamina
Atmosférica | relacionado a la cierren los ojos y que den tres respiraciones profundas. e Hojas anexa nimero: 17.
en el tema de | vista de los - Pregunte a los alumnos si es que saben algo acerca de la ciudad de blancas. Puede apoyarse con
los canales | canales de Venecia y sus canales. Expliqueles que la ciudad de Venecia se e Lépices. musica de fondo

de Venecia. |Venecia. encuentra en Italia y como es que en lugar de calles hay canales. Si e Gomas. clasica o de new

es posible muestre algunas imagenes de la vista de esta ciudad. e Sacapuntas age.

- Unavez que los alumnos se incorporen, repartales nuevas hojas o Lépices de El alumno sigue
blancas e indiqueles que dibujen primeramente una linea de Colores. practicando la
horizonte. A partir de la linea de horizonte hacia abajo, que sea el percepcion de su
espacio para el canal y de la linea de horizonte hacia arriba el propia experiencia y
espacio se destinara para dibujar los edificios. esa idea la

- Si lo requiere usted haga como muestra el dibujo en el pizarrén. transforma en una

- Indique a los alumnos que colorear los edificios dandoles el efecto imagen.
de la Perspectiva Atmosférica. Recuerde ayudar a

- Una vez que se termine el tiempo limite concluya la actividad e los alumnos a
invite a los alumnos a guardar silencio para llevar a cabo la realizar su trabajo
dinamica siguiente. sélo si es muy

necesario.
Los alumnos
también pueden
utilizar para esta
actividad crayolas o
acuarelas.
La Queelalumno |e EJERCICIO DE EVALUACION. 10 min. Trabajos de Sugiera a los
Perspectiva | exprese de - Pida a algunos alumnos que pasen al frente para que expliquen a préctica hechos alumnos que
Atmosférica | manera sus comparieros el dibujo de practica que han realizado y como es por los expliquen su trabajo
a partir de la | personal como que llevaron a cabo la aplicacion de la Perspectiva Atmosférica. alumnos en tiempo presente y
vision del aplico el - Pida a los demé&s alumnos que observan, sus opiniones o realizados en la que usen
alumno. concepto de comentarios acerca de los trabajos expuestos por sus compafieros. actividad expresiones como:
Perspectiva - Concluya la actividad con algiin comentario o retroalimentacion anterior. “yo veo...”, “yo

Atmosférica en
su trabajo de
practica.

hacia los alumnos que han participado.

dibujo esto

porque...”, “esta es
mi experiencia...”,
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etc.

e Recuerde que este

tipo de trabajos no
se evallan por su
calidad de “feos” o
“bonitos”, se
valoran a partir de
que siempre estén
concluidos y que el
alumno adquiera el
aprendizaje que nos
hemos propuesto
ensefarle.

Apreciacion | Que el alumno |e ACTIVIDAD INTEGRADORA DE APRECIACION 10 min. Imagen de la e Como una opcién
de la sea capaz de ARTISTICA. Pintura de alterna se puede
Perspectiva | distinguir en - Pida a los alumnos que se sienten para formar un circulo. Leonardo Da utilizar imagenes de
Atmosférica |una obra de - Muestre a los alumnos la imagen de Leonardo Da Vinci titulada: Vinci titulada: otros pintores en
en una Obra | arte profesional “Virgen y Nifio con Santa Ana y un Cordero”. “Virgen y Nifio donde también se
de Arte. comoesqueel |- Enforma grupal cuestione y converse con los alumnos acerca de lo con Santa Ana aplique el concepto
autor ha gue se observa en el cuadro y como es que el autor aplicé la y un Cordero”. de linea de
aplicado el relacion del Punto de Fuga y los objetos que pinto. Constancia de
concepto de - Agradezca a los alumnos que hayan trabajado con usted y pida que Tamario.
Perspectiva se den un aplauso por el desempefio que han logrado entre todos de e  Los trabajos pueden
Atmosférica. manera grupal. pegarse en el salén
de clases u
organizarse en una
“carpeta del arte”.
SESION No. 6 INTERPOSICION
TEMA OBJETIVO ESTRATEGIAS DIDACTICAS TIEMPO | MATERIAL | OBSERVACIONES O
SUGERENCIAS
La Queelalumno (e CALENTAMIENTO. 15 min. Objetos e Cuando pida a los

Interposicion
experimenta
daenel

experimente el
concepto de la
Interposicion

Salude a los alumnos y pregunteles acerca de como estan y de
cémo se sienten e invitelos a trabajar con usted.
Platique con los alumnos brevemente acerca de lo que aprendieron

diversos que se
encuentren en
el patio escolar.

alumnos que den su
opinion, recuérdeles
que hay que hablar

126




entorno.

cuando esta se
daensu
entorno o en la
naturaleza.

en la clase anterior.

Lleve a los alumnos al patio escolar para que puedan sentarse
formando una fila recta. Haciendo esto a una distancia considerable
de alguna pared del patio escolar y que los alumnos vean hacia esa
pared.

Elija a tres alumnos de la para que se pongan de pie frente a los
alumnos que estan sentados y que se acomoden como ellos
prefieran. Parados, acostados, sentados, etc. Pero es importante que
permanezcan juntos para crear el concepto de Interposicion.

Pida a los alumnos que se encuentran sentados que observen la
escena.

Explique a los alumnos el concepto de Interposicién y como es que
en nuestra menta completamos las figuras que no se alcanzan a ver
del todo.

Haga lo mismo con otros alumnos.

Utilice también otros objetos que se encuentren el patio escolar
para enriquecer la explicacion.

Pida opiniones e ideas de los alumnos acerca del tema.

Concluya la actividad con una retroalimentacion sobre la actividad
que realiz6 con el grupo y lleve a los alumnos al salén de clases.

en tiempo presente y
que se apropien de
sus experiencias
mencionando: “yo
creo...”, “yo
observo”. Como
principio Gestalt del
Aquiy el Ahora.

En este ejercicio se
aplica el principio
de la
experimentacion del
entorno consigo
mismo.

Bosquejo de
ejercicio
para aplicar
el concepto
de
Interposicion

Que el alumno
realice un
bosquejo
dibujando
objetos con
relacion a la
Interposicion.

ACTIVIDAD INTRODUCTORIA.

Reparta a los alumnos hojas blancas, lapices, gomas, sacapuntas y
lapices de colores.

Dibuje en el pizarrén un rectdngulo de manera horizontal que sea lo
mas grande posible sin abarcar del todo la superficie del pizarrén.
Explique a los alumnos que ese rectangulo es como la hoja que
tienen ellos pero, la de usted esta en el pizarron.

Invite a los alumnos a trabajar en un dibujo que iran construyendo
entre todos con el tema de la Interposicion.

Dibuje en el rectangulo una linea que lo parta a la mitad, y explique
gue esa es la linea de horizonte. Con respecto a la linea de
horizonte dibuje ya sea tres objetos diversos, tres frutas diferentes,
tres animales, etc. Para que estos queden interpuestos uno sobre
otro.

Indique a los alumnos que también hagan este ejercicio en sus hojas
de trabajo.

30 min.

Mesas o
Caballetes.
Sillas.
Hojas
blancas.
Lapices.
Gomas.
Sacapuntas
Léapices de
Colores.

Para esta
composicién puede
recurrir a las
laminas anexas
nimero: 2,3, 4,5,
7,8,9,10,18,19y
20.

Los dibujos
conformados por
figuras sencillas se
relacionan al
principio del Cierre
Gestalt y ala Ley de
Pragnanz.

Se sugiere que usted
sea rapido para dar
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Mientras ellos realizan su trabajo vaya explicando nuevamente
como se da la interposicién en los objetos.

De la libertad a los alumnos de completar alguna otra caracteristica
en el dibujo realizado.

Concluya la actividad con algin comentario o retroalimentacion
acerca del trabajo realizado.

las indicaciones y
no espere
demasiado a que el
alumno ejecute la
instruccion.

No otorgue
demasiada ayuda a
los alumnos, ya que
un principio Gestalt
es que el sujeto
sobresalga del
problema con sus
propios recursos.

Aplicacion | Que el alumno ACTIVIDAD DE PRACTICA. 30 min. e Mesaso Para esta
de la realice un Dibuje en el pizarrdn el tema de la Idmina No. 21. Caballetes. composicion puede
Interposicion | dibujo Una vez que los alumnos se incorporen, repartales nuevas hojas o Sillas. recurrir a las
en un dibujo | relacionado al blancas e indiqueles que dibujen primeramente una linea de e Hojas I&minas anexas
de practica. |temade la horizonte. A partir de ella que comiencen a realizar la replica de la blancas. nimero: 21.
ciudad con imagen que usted dibujo. e Lépices. Relacione los
relacion a la Mientras los alumnos dibujan, vaya explicando como es que se da e Gomas. conceptos vistos en
Interposicion. la interposicion entre los objetos. Por ejemplo: las personas se e Sacapuntas las clases anteriores
interponen a los edificios y se ven mas cercanos a nosotros. Los o Lépices de en este trabajo.
arboles se interponen ante los edificios; y sabemas que los arboles Colores. Recuerde ayudar a
estan mas cercanos a nosotros que los edificios. los alumnos a
Pida a los alumnos que vayan aplicando otros conceptos ya vistos realizar su trabajo
en clases anteriores. solo si es muy
De manera muy especial al colorear que apliquen el concepto de la necesario.
Perspectiva Atmosférica. Los alumnos
Una vez que se termine el tiempo limite concluya la actividad e también pueden
invite a los alumnos a guardar silencio para llevar a cabo la utilizar para esta
dinamica siguiente. actividad crayolas o
acuarelas.
La Que el alumno EJERCICIO DE EVALUACION. 10 min. Trabajos de Sugiera a los
Interposicion | exprese de Pida a algunos alumnos que pasen al frente para que expliquen a préctica hechos alumnos que
a partir de la | manera sus comparieros el dibujo de practica que han realizado y como es por los expliquen su trabajo
vision del personal como gue llevaron a cabo la aplicacion de la Interposicion. alumnos en tiempo presente y
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alumno. aplico el - Pida a los demas alumnos que observan, sus opiniones o realizados en la que usen
concepto de la comentarios acerca de los trabajos expuestos por sus compafieros. actividad expresiones como:
Interposicion - Concluya la actividad con algiin comentario o retroalimentacion anterior. “yo veo...”, “yo
en su trabajo de hacia los alumnos que han participado. dibujo esto
préctica. porque...”, “esta es
mi experiencia...”,
etc.
Recuerde que este
tipo de trabajos no
se evallan por su
calidad de “feos” o
“bonitos”, se
valoran a partir de
que siempre estén
concluidos y que el
alumno adquiera el
aprendizaje que nos
hemos propuesto
ensefiarle.
Apreciacion [Que el alumno |e ACTIVIDAD INTEGRADORA DE APRECIACION 10 min. | Imagen de la Como una opcién
de la sea capaz de ARTISTICA. Pintura de alterna se puede
Interposicion | distinguir en - Pidaa los alumnos que se sienten para formar un circulo. Leonardo Da utilizar imagenes de
en una Obra | una obra de - Muestre a los alumnos la imagen de Leonardo Da Vinci titulada: Vinci titulada: otros pintores en
de Arte. arte profesional “Anunciacion”. “Anunciacion” donde también se

como es que el
autor ha
aplicado el
concepto de la
Interposicion.

En forma grupal cuestione y converse con los alumnos acerca de lo
gue se observa en el cuadro y como es que el autor aplicé la
relacion de la Interposicidn y los objetos que pinto.

Agradezca a los alumnos que hayan trabajado con usted y pida que
se den un aplauso por el desempefio que han logrado entre todos de
manera grupal.

aplique el concepto
de linea de
Constancia de
Tamafio.

Los trabajos pueden
pegarse en el sal6n
de clases u
organizarse en una
“carpeta del arte”.
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SESION No. 7 SOMBREADO

TEMA OBJETIVO ESTRATEGIAS DIDACTICAS TIEMPO | MATERIAL | OBSERVACIONES O
SUGERENCIAS
El Queelalumno (e CALENTAMIENTO. 15 min. Actividad A. Cuando pida a los
Sombreado | experimenteel |-  Salude a los alumnos y pregunteles acerca de cdmo estan y de Objetos alumnos que den su
experimenta | concepto del como se sienten e invitelos a trabajar con usted. diversos que se opinién, recuérdeles
doenel Sombreado - Platique con los alumnos brevemente acerca de lo que aprendieron encuentren en que hay que hablar
entorno. cuando este se en la clase anterior. el patio escolar. en tiempo presente y
daensu - NOTA: Si el dia en que lleve a cabo esta sesién el dia esta soleado, que se apropien de
entorno o en la realice la actividad A. Si no es asi realice la actividad B. Si es de su Actividad B. sus experiencias
naturaleza. preferencia puede realizar las dos actividades. e Vela. mencionando: *“yo
e Cerillos. creo...”, “yo
- ACTIVIDAD A. Lleve a los alumnos al patio escolar para que e Objetos observo”. Como
puedan sentarse formando una fila recta. Haciendo esto a una como: principio Gestalt del
distancia considerable de alguna pared del patio escolar y que los una pelota, Aqui y el Ahora.
alumnos vean hacia esa pared. mufiecas, En este ejercicio se
- Elija a tres alumnos para que se pongan de pie frente a los alumnos un jarrén, aplica el principio
que estan sentados. un vaso, de la
- Pidaa los alumnos que observen el tamafio de sus comparieros que etc. experimentacién del

estan de pie. Indique que observen las sombras de sus caras y las
sombras que se reflejan en el piso.

Con base a estos ejemplos, explique a los alumnos el concepto de
Sombreado y sus dos caracteristicas, tanto de la sombra anexa,
como la sombra proyectada.

Pidales a todos los alumnos que se pongan de pie y hagan
movimientos con todo su cuerpo y que jueguen con sus propias
sombras anexas y proyectadas.

Utilice también otros objetos que se encuentren en el patio escolar
para enriquecer la explicacion.

Pida opiniones e ideas de los alumnos.

Concluya la actividad con una retroalimentacion sobre la actividad
que realiz6 con el grupo y lleve a los alumnos al salén de clases.

ACTIVIDAD B. Apague la luz del salén o lleve a los alumnos a un
salén con relativa oscuridad.

entorno consigo
mismo.
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Encienda la vela con los cerillos y coloque la vela de tal forma que
quede fija.

Hacia un lado de la vela coloque los objetos como la pelota, la
mufieca, el jarron o el vaso, ya sea juntos o ligeramente separados.
Pida a los alumnos que observen la escena.

Con base a estos ejemplos, explique a los alumnos el concepto de
Sombreado y sus dos caracteristicas, tanto de la sombra anexa,
como la sombra proyectada.

Pida a algunos alumnos que modifiquen la posicion de los objetos y
gue nuevamente observen el efecto de las sombras.

Utilice también otros objetos que se encuentren en el salon para
enriquecer la explicacion.

Pida opiniones e ideas de los alumnos.

Concluya la actividad con una retroalimentacion sobre la actividad
que realizo con el grupo y lleve a los alumnos al salon de clases.

Bosquejo de | Que el alumno ACTIVIDAD INTRODUCTORIA. 30 min. e Mesaso Para esta
ejercicio realice un Reparta a los alumnos hojas blancas, lapices, gomas, sacapuntas y Caballetes. composicion puede
para aplicar | bosquejo lapices de colores. e Sillas. recurrir a las
el dibujando Dibuje en el pizarron un rectdngulo de manera horizontal que sea lo e Hojas laminas anexas
Sombreado. | objetos con maés grande posible sin abarcar del todo la superficie del pizarron. blancas. nlmero: 22.
relacién al Explique a los alumnos que ese rectangulo es como la hoja que e Lépices. Se sugiere que usted
Sombreado. tienen ellos pero, la de usted esta en el pizarron. e Gomas. sea rapido para dar
Dibuje en el rectangulo una linea que lo parta a la mitad, y explique e Sacapuntas las indicaciones y
que esa es la linea de horizonte. Con respecto a la linea de o Lépices de no espere
horizonte dibuje algunos limones como los que se encuentran en la Colores. demasiado a que el
lamina No. 22. alumno ejecute la
Indique a los alumnos que también hagan este ejercicio en sus hojas instruccion.
de trabajo. No otorgue
Pida a los alumnos que colorean los limones imaginando que la luz demasiada ayuda a
va en direccion izquierda a derecha, para que puedan dar el los alumnos, ya que
sombreado de manera apropiada con los lapices de colores. un principio Gestalt
Concluya la actividad con algin comentario o retroalimentacion es que el sujeto
acerca del trabajo realizado. sobresalga del
problema con sus
propios recursos.
Aplicacién | Que el alumno ACTIVIDAD DE PRACTICA. 30 min. e Mesaso Para esta
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del
sombreado
en un dibujo
de préactica

realice un
dibujo de
practica
aplicando el
concepto del
Sombreado.

Dibuje en el pizarrén el tema de la lamina que usted elija, ya sea:
23,24 0 25.

Una vez que los alumnos se incorporen, repartales nuevas hojas
blancas e indiqueles que dibujen primeramente una linea de
horizonte. A partir de ella que comiencen a realizar la replica de la
imagen que usted dibujo.

Mientras los alumnos dibujan, vaya explicando nuevamente el
concepto del sombreado.

Una vez que se termine el tiempo limite concluya la actividad e
invite a los alumnos a guardar silencio para llevar a cabo la
dindmica siguiente.

Recuerde que es importante ir integrando elementos de las sesiones
pasadas para poder hacer ya en esta sesién una obra completa con
base a los conceptos anteriores.

Caballetes.
e Sillas.
e Hojas
blancas.
e Lapices.
e Gomas.

e  Sacapuntas
e Lapicesde
Colores.

composicién puede
recurrir a las
laminas anexas
namero: 23, 24y
25 para aumentar el
grado de dificultad.
El alumno sigue
practicando la
percepcion de su
propia experiencia y
esa idea del entorno.
Recuerde ayudar a
los alumnos a
realizar su trabajo
solo si es muy
necesario.

Los alumnos
también pueden
utilizar para esta
actividad crayolas o
acuarelas.

NOTA: Si usted lo
prefiere puede
darles a los alumnos
copias de la lamina
No. 23,24 0 25,
para que realicen un
trabajo mas
complejo, esto
segun las
habilidades y
aptitudes que
observe en sus

alumnos.
El Queelalumno |e EJERCICIO DE EVALUACION. 10 min. Trabajos de Sugiera a los
Sombreado a | exprese de - Pida a algunos alumnos que pasen al frente para que expliquen a practica hechos alumnos que
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partir de la | manera sus comparieros el dibujo de practica que han realizado y como es por los expliquen su trabajo
vision del personal como que llevaron a cabo la aplicacion del Sombreado. alumnos en tiempo presente y
alumno. aplico el - Pida a los demas alumnos que observan, sus opiniones o realizados en la que usen
concepto del comentarios acerca de los trabajos expuestos por sus comparieros. actividad expresiones como:
Sombreadoen |-  Concluya la actividad con algiin comentario o retroalimentacion anterior. “yo veo...”, “yo
su trabajo de hacia los alumnos que han participado. dibujo esto
practica. porque...”, “esta es
mi experiencia...”,
etc.
Recuerde que este
tipo de trabajos no
se evallan por su
calidad de “feos” o
“bonitos”, se
valoran a partir de
que siempre estén
concluidos y que el
alumno adquiera el
aprendizaje que nos
hemos propuesto
ensefiarle.
Apreciacion |Que el alumno e  ACTIVIDAD INTEGRADORA DE APRECIACION 10 min. Imagenes de Como una opcién
del sea capaz de ARTISTICA. las Pinturas de alterna se puede
Sombreado | distinguir en - Pida a los alumnos que se sienten para formar un circulo. Leonardo Da utilizar imagenes de
en una Obra |una obra de - Muestre a los alumnos la imagen de Leonardo Da Vinci titulada: Vinci tituladas: otros pintores en
de Arte. arte profesional “Virgen y Nifio con Santa Ana y San Juan Bautista”. “Virgen y Nifio donde también se
comoesqueel (- Enforma grupal cuestione y converse con los alumnos acerca de lo con Santa Ana aplique el concepto
autor ha que se observa en el cuadro y como es que el autor aplicé la y San Juan de linea de
aplicado el relacion del Sombreado y los objetos que pint6. Bautista” y Constancia de
concepto del - De manera opcional y como cierre del Taller puede conversar con “Mona Lisa”. Tamafio.
Sombreado. los alumnos acerca de los siete conceptos vistos o trabajados en el Los trabajos pueden

taller y sus opiniones acerca del mismo retomando la pintura de
Leonardo Da Vinci titulada: “Mona Lisa”.

Agradezca a los alumnos que hayan trabajado con usted durante
todo el Taller y pida que se den un aplauso por el desempefio que
han logrado entre todos de manera grupal.

pegarse en el sal6n
de clases u
organizarse en una
“carpeta del arte”.
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ANEXO 4

LAMINAS DEL TALLER DE LAS CLAVES PICTORICAS
Tomado de Herrero (2003)

Lamina 1. Linea de Horizonte. Lamina 2. Linea de Horizonte. Constancia
De Tamaifio. Interposicidn.

Lamina 3. Linea de Horizonte. Lamina 4. Linea de Horizonte. Constancia
Constancia de Tamafio. Interposicion. De Tamario. Interposicion.

Lamina 5. Linea de Horizonte. Lamina 6. Linea de Horizonte. Perspectiva
Constancia de Tamafio. Interposicion. Atmosférica.
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Lamina 7. Linea de Horizonte. Constancia Lamina 8. Linea de Horizonte. Constancia

De Tamafio. Interposicion. De Tamario. Interposicion.

Lamina 9. Constancia de Tamafio. Lamina 10. Constancia de Tamanfo.
Interposicion. Interposicion.

Lamina 11. Gradiente de Textura. Lamina 12. Gradiente de Textura.
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Lamina 13. Gradiente de Textura. Lamina 14. Punto de Fuga.

Lamina 15. Punto de Fuga. Lamina 16. Perspectiva Atmosférica.

Lamina 17. Perspectiva Atmosférica. Lamina 18. Interposicion.

137



Lamina 19. Interposicion. Lamina 20. Interposicion.

Lamina 21. Interposicion. Lamina 22. Sombreado.

Lamina 23. Sombreado. Lamina 24. Sombreado.

Lamina 25. Sombreado.
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ANEXO 5

LAMINAS DE LEONARDO DA VINCI
Tomado de Constantino (1994)

Lamina 1. “Oracion de los Pastores”. S/f. Lamina 2. “Madonna de las Rocas”. 1483.
Oleo sobre tela. 224 x 196 cm. Galeria Oleo sobre tela. 199 x 122 cm. Museo de
Uffizi. Florencia ltalia. Louvre. Paris.

Lamina 3. “Madonna y Nifio”. 1476. Lamina 4. “Estudio de Perspectiva”. 1481.
Oleo sobre madera. 38.8 x 36.7 cm. Pluma y tinta sobre papel. 16.5 x 29 cm.
Galeria Nacional de Arte. Washington. Galeria Uffizi. Florencia ltalia.
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Lamina 5. “Virgen y Nifio con Santa Ana Lamina 6. “Anunciacion” (Detalle). 1473.
Y un Cordero”. 1508. Oleo sobre madera. Oleo sobre madera. 98 x 217 cm. Galeria

168 x 112 cm. Museo de Louvre. Paris. Uffizi. Florencia ltalia.

Lamina 7. “Virgen y Nifio con Santa Ana Lamina 8. “Mona Lisa”. 1505-13. Oleo
Y San Juan Bautista”. 1505. Gis sobre sobre madera. 77 x 58 cm. Museo de
Papel café. 139 x 101 cm. Galeria Nacional Louvre. Paris.

De Londres.
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ANEXO 6

LEONARDO DA VINCI

Mauclair (1943) comenta los diversos talentos con los que contaba Leonardo y
que relatamos brevemente a continuacion. Leonardo da Vinci nacio el 15 de abril de
1452, en el pueblo de Vinci, en el centro de Italia. Su padre, Piero de Vinci, era un
renombrado notario que trabajaba en Florencia.

A la edad de 17 afios, Leonardo era ya conocido como un joven brillante y
capaz, que se interesaba por la musica, la escultura y el dibujo. Al darse cuenta del
talento inusual de Leonardo, su padre mostrd los dibujos de su hijo a Andrea del
Verocchio, un célebre escultor, orfebre y pintor de Florencia. Los siguientes siete afios
el joven estudio y trabajo con él.

Ademéas de pintar, Leonardo estudié arquitectura, geometria e ingenieria.
Durante su larga y fructifera vida fue famoso por sus investigaciones dentro de los
campos de la fisica, la botanica, la astronomia, la biologia y la filosofia; escribio bellos
poemas, compuso melodias para los instrumentos que él mismo fabricé... En fin, no
existi6 rama del arte, de la ciencia o0 de la técnica en la que Leonardo no hubiera
contribuido con nuevas ideas y descubrimientos.

En 1506 Leonardo da Vinci comenzo el retrato mas famoso del mundo: la Mona
Lisa, también conocido como La Gioconda. Se cuenta que para pintar este cuadro, que
muestra a una hermosa mujer con una extrafia sonrisa, Leonardo llevaba a su estudio
personas que divirtieran a la dama, con el fin de que la obra no reflejara la tristeza que
caracterizaba a otros retratos de la época.

Leonardo da Vinci, uno de los hombres mas talentosos de todos los tiempos,
murié en Francia el 2 de mayo de 1519.
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