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Introduccion

Hablar del arte en general comporta ciertas dificultades, ya que abarca activi-
dades muy diferentes: poesia, musica, escultura, pintura, danza... Todas estas
practicas artisticas requieren habilidades, materiales y espacios diversos, tie-
nen una historia particular y se representan en las distintas culturas de manera

irregular.

A esta complejidad se le suma la propia de la psicologia: diferentes corrientes
tedricas nos aportan perspectivas a veces divergentes respecto a la mente hu-
mana y su comportamiento.

Cuando el tema que nos ocupa es la psicologia del arte, tenemos mucho tra-
bajo por delante para ordenar conceptos y seleccionar las propuestas que se
han hecho y se contintian haciendo en este campo.

;Qué sentido tiene el arte para el ser humano? ;Cumple una funcién para
nosotros como especie o como grupo social y cultural? Entonces, ;qué es lo
que hace que podamos emocionarnos con obras de arte que no son propias de
nuestra cultura? ;Es cierto que todos los nifios son artistas en potencia? ;Qué
relacion se puede establecer entre los problemas psicol6gicos de una persona
y sus obras artisticas? ;Qué dicen los expertos al respecto?

Se han escrito bibliotecas enteras que hablan de estas y otras cuestiones sobre
la psicologia del arte. En las siguientes paginas encontraréis un resumen de las
que hemos considerado las principales aportaciones al respecto, aunque nos
hemos visto obligados a descartar muchas por motivos de espacio pero que
resultaban igualmente interesantes. Por este motivo, para aquellos de vosotros
que estéis mas interesados en la materia, os adjuntamos bibliografia y enlaces

que podéis consultar para profundizar mas en el tema.
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Objetivos

Una vez trabajado y estudiado este médulo didéctico, el alumnado debe haber

alcanzado los objetivos siguientes:

Conocer las diferentes teorias sobre como empezo el arte.

Reflexionar sobre los debates actuales relacionados con por qué el ser hu-
mano produce el arte y lo aprecia.

Descubrir el campo de investigacion emergente de la neuroestética.

Comprender las etapas evolutivas del nifio en relacion con el arte y qué

origina que algunos se conviertan en artistas.

Entender qué vision del ser humano y del arte aporta cada escuela psico-

logica.

Identificar las principales ideas de los autores que se tratan en cada escuela

psicologica.

Conocer en qué se basa el arte como terapia.
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1. ;Como es posible que hagamos y apreciemos el arte?
Bases biologicas y culturales

“El arte es una mentira que nos acerca a la verdad”.

Pablo Picasso

El ser humano muestra una tendencia innata a querer entender las cosas,
a querer dar una explicaciéon a por qué el mundo es como es. Y uno de los
misterios por explicar es el de por qué somos capaces de crear obras de arte, de
emocionarnos con una musica compuesta a miles de kilbmetros o de quedar
impactados por un cuadro pintado centenares de afios antes. Las explicaciones
que se han dado a lo largo de nuestra historia son muy variadas: desde la
accion directa de los dioses a través de nuestras manos, de nuestros cuerpos,
hasta una reduccion al efecto de la seleccion natural.

Aunque el método cientifico presenta sus limitaciones y debemos tener en
cuenta que el hecho de que algo no esté demostrado cientificamente no sig-
nifica a la fuerza que no exista, es la mejor herramienta de la que disponemos

hoy en dia para intentar averiguar el como y el porqué de las cosas.

Ahora bien, hablar de arte desde el punto de vista cientifico ha sido una em-
presa tradicionalmente dificil y a menudo se ha mal entendido desde todos los
ambitos, puesto que a los cientificos les ha parecido un tema demasiado am-
biguo y subjetivo como para poder hablar con el rigor que requiere la ciencia,
y a los expertos en arte les ha parecido que querer hablar cientificamente del
arte es querer reducir y simplificar los aspectos mas elevados del ser humano.

Como indica Ramachandran, reputado investigador cognitivo de origen in-
dio, el brillante que queremos regalar a nuestra amada no deberia perder su
resplandor ni su romanticismo si le decimos que esta hecho de carbono y se
forjo6 en las entrafias de la Tierra cuando naci6 el sistema solar. De hecho, el
atractivo del diamante deberia aumentar. Del mismo modo, nuestra convic-
cién de que el arte con mayusculas puede tener inspiracion divina, o significa-
cion espiritual, o de que trasciende no solo el realismo sino la realidad misma
no debe impedirnos buscar en el cerebro las fuerzas elementales que determi-

nan nuestros impulsos estéticos.
1.1. El arte en la evolucion de la especie

La evolucién cultural y la evolucién bioldgica del ser humano han ido siem-
pre de la mano. El trayecto de la una no se puede explicar sin el trayecto de
la otra, ya que son caminos parejos y en un continuo dialogo. Asi pues, no

debe extrafiarnos que en el caso de la evolucién del arte en los humanos pase

Vilayanur S.
Ramachandran

Vilayanur S. Ramachandran
(Tamil Nadu, 1951-), experto
en neurologia de la conducta
y famoso por sus estudios apa-
rentemente sencillos pero que
han causado un gran impacto
en nuestra manera de pensar
sobre el cerebro.
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exactamente lo mismo: hay aspectos culturales que nos explican por qué fue
necesario el arte sin los cuales no entenderiamos cémo fue biol6gicamente
posible, y viceversa.

Es dificil constatar cuando se dieron las primeras manifestaciones artisticas. Si
fue cantar o dar palmas ritmicamente, no queda prueba de ello. Si fue pintar
un hueso con sangre y cortarlo para darle una forma con intencién estética
0 poner unas ramas en una disposicién concreta, tampoco queda ninguna
sefial. Todas las conclusiones que dependen de los hallazgos arqueolégicos
solo se aceptan provisionalmente, hasta la llegada de nuevas teorias, técnicas
de datacién o hallazgos.

Hasta ahora, se ha considerado que las primeras manifestaciones artis-
ticas de las que se tienen pruebas son las de Lascaux o las de Altamira,
datadas sobre el 15000 a. C., y donde se representan varios animales de
la época: especies de équidos, vacunos y felinos.

Detalle de las pinturas de las cuevas de Lascaux,
en Francia, de hace unos diecisiete mil afios.

Pero ;qué nos indican las manifestaciones artisticas de las sociedades primi-
tivas vivas hoy en dia? Los actuales aborigenes australianos han estado ais-
lados desde que sus antepasados llegaron a la isla, hace unos 45.000 afios, y
sus canciones y danzas son similares en general a las de otras culturas cazado-
ras-recolectoras de todo el mundo, por lo que resulta razonable asumir que
son similares, también, a las canciones y danzas practicadas por los ancestros
paleoliticos.

Las canciones de los inuit, los pigmeos de Gabdn y los aborigenes de la
Tierra de Arnhem muestran un nivel de detalle y sofisticacibn comparable a

las composiciones musicales de las civilizaciones modernas.
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Edward O. Wilson, sociobidlogo, comprueba que la musica, a menudo acom-
pafiada de bailes y rituales, se encuentra en todas las tribus cazadoras-recolec-
toras contemporaneas, y se pregunta si esto se debe a que la musica tiene un
papel en la supervivencia del ser humano.

Los temas de los cazadores-recolectores modernos incluyen historias y mito-
logias de la tribu, asi como conocimientos practicos sobre la tierra, las plan-
tas y los animales. De especial importancia para entender el significado de las
pinturas en las cuevas de Europa, nos damos cuenta de que la mayoria de las
canciones hablan de cacerias, presas o armas; hace homenajes a la tierra, a los
animales que han matado o quieren matar; rememoran éxitos, honran a los

muertos y piden ayuda a los espiritus.

Es evidente, afirma Wilson, que la miusica les resulta Gtil tanto de ma-
nera individual, porque aquellos que conocen mas canciones y tienen
mas destreza bailando obtienen un mayor reconocimiento social, como
en el ambito del grupo, ya que mantiene la cohesion de la tribu, crean-
do un conocimiento y una motivacion comunes, excitando la pasion
por la accion y facilitando la memorizacion de informacién necesaria

para sus propositos.

Asi pues, afirma Wilson, hacer muasica es un instinto humano, pues es un acto

universal en nuestra especie.

Autores como Denis Dutton o Geoffrey Miller nos hablan de la selec-
cion sexual para explicar la existencia de la destreza artistica: aquellos
individuos que eran capaces de cantar, bailar o pintar mejor, por poner
algunos ejemplos, resultaban mas atractivos para el sexo opuesto, que
accedia con mas facilidad a tener descendencia con ellos y, de este mo-
do, los genes relacionados con esta habilidad pasaban a la siguiente ge-
neracion y se perpetuaban. Esta explicacion recibe el nombre del Prin-
cipio del Pavo Real.

El Principio del Pavo Real de Darwin

Cuando Darwin se preguntdé como era posible que el pavo real hubiera desarrollado
una cola tan larga y pesada, que dificultaba su huida de un eventual predador, llegd a
la conclusiéon de que la cola muy grande y vistosa hacia més atractivo el macho para
las hembras y, por lo tanto, aumentaba sus probabilidades de tener descendencia. Era
como decir a las hembras: “Mirad lo fuerte y rdpido que soy, puedo permitirme tener
una cola larga y pesada como esta”. De aqui surgi6é el denominado Principio del Pavo
Real de Darwin.

Edward O. Wilson

Edward O. Wilson (Birming-
ham, 1929-), sociobiélogo,
autor de libros como Sociobio-
logia, La Nueva Sintesis y Consi-
lience: la unidad del conocimien-
to.

Denis Dutton

Denis Dutton (Los Angeles,
1944 - Christchurch, 2010) fue
un filésofo del arte, autor, en-
tre otros titulos, del libro £l ins-
tinto del arte: belleza, placer y
evolucion humana.
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Dissanayake, estudiosa de la antropologia del arte y la cultura y autora de
varios libros, también se pregunta para qué sirve el arte, a qué se debe que
haya creaciones artisticas en todas las culturas, pero llega a la conclusion de
que reducir la funcién de las artes al Principio del Pavo Real de Darwin es
simplificarlas demasiado.

Para Dissanayake, el arte va mucho mas alla de la ventaja en la eleccién
sexual. En su observacion de diferentes culturas, pudo observar que las
ceremonias son colecciones de arte: canticos, musica, trajes especiales,
mascaras, bailes... Y destaca que las ceremonias se celebran en momen-
tos de transicion entre estados: nacimiento, boda, guerra, enfermedad,
muerte... Estos son momentos de gran incertidumbre y ansiedad, en los
que deseariamos tener poder para controlar el caos de la vida, y el arte
nos permite ordenar las emociones.

Estas observaciones la llevaron a la conclusién de que el arte evolucioné de
las ceremonias, y definio el arte como la accién de hacer especiales las cosas
ordinarias para poder controlar de alguna manera el caos de la experiencia
humana. Alguien elabora un bol de barro, pero no lo deja tal cual, sino que lo
hace especial grabando en €l figuras y formas de colores; el poeta toma palabras
ordinarias y las convierte en especiales. Dice la autora que:

“el artista emplaza una actividad o un objeto a un reino diferente de aquel del dia a dia”.

Tales afirmaciones nos pueden parecer obvias, pero el nuevo paradigma de
Dissanayake dinamito6 el criterio general, que indicaba que las creaciones ar-
tisticas mas antiguas estdn en las cuevas europeas, datadas en el 15000 a. C.
Su definicion de “hacer especial” remitid la emergencia del arte a decenas de
miles de afios antes, a las evidencias mas antiguas de modificaciones y pintu-
ras corporales.

Nos pone como ejemplo la observacién de unos indigenas de una isla de Papta
Nueva Guinea, que durante una terrorifica tormenta se reunieron para cantar.
“El ritmo medido del cantico, y el sentimiento de unidad que les daba”, nos
dice la autora, “era mucho maés tranquilizador que las reacciones descoordina-

das de péanico individual”.

Vemos, pues, que la cohesion del grupo ha sido de vital importancia para el
ser humano, y que el arte ha contribuido a hacer que esta cohesion sea mas
fuerte y esté repleta de significado. Paralelamente, a lo largo de la evolucion
del modus vivendi de los primeros grupos de humanos, otro aspecto ha sido
fundamental para controlar el caos, fomentar la cohesién y aumentar de este
modo las posibilidades de supervivencia del grupo: el desarrollo de la ética

y la moral.

Ellen Dissanayake

Ellen Dissanayake es autora de
¢Para que sirve el arte?, Homo
Aestheticus y Arte e intimidad:
cémo empezaron las artes.
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Tanto es asi que ambas funciones, la artistica y la moral, podrian compartir
parte de las regiones funcionales en el cerebro. Asi lo sugieren Zaidel y Nadal,
entre otros muchos autores, a pesar de que no concluyen si este hecho se debe
a que las dos funciones evolucionaron conjuntamente o a si estas estructuras
cerebrales evolucionaron para hacer una de las funciones, por ejemplo la mo-
ral, y después, por presiones selectivas del entorno, se tuvieron que aprovechar
también para procedimientos artisticos. Este es un debate abierto todavia hoy
en dia.

Neuroestética

La neuroestética es un nuevo campo de investigacién emergente, en la intersecciéon entre
la psicologia, la estética, la neurociencia y la evolucién humana. El principal objetivo
de la neuroestética es definir las bases neurobioldgicas y la historia evolutiva de los pro-
cesos cognitivos y afectivos, involucrados en las experiencias estéticas y las actividades
creativas y artisticas.

Las perspectivas teéricas que més han influido en la neuroestética moderna son las de
Semir Zeki y V. S.Ramachandran.

Podéis consultar la web de la International Network of Neuroaesthetics en:

http://neuroaesthetics.net/neuroaesthetics/

Las nuevas técnicas de neuroimagen nos permiten comprobar en vivo
qué areas cerebrales se activan cuando el sujeto esta realizando una ac-
tividad en concreto. Utilizando estas técnicas, en un estudio aleman de
junio del 2012, Avram y su equipo comprobaron que existe una base
comun para los juicios estéticos y los morales, en los que utilizamos las
mismas redes neurales para determinar lo que es bello estéticamente y
lo que es correcto moralmente.

El hecho de que las bases neurobioldgicas de la ética y de la estética sean las
mismas otorga un nuevo significado a las palabras del profesor Valverde: “nulla
aesthetica sine ethica”, ‘no hay estética sin ética’.

No hay estética sin ética

En 1965, los profesores Enrique Tierno Galvan, José Luis Lopez Aranguren y Agustin
Garcia Calvo fueron expulsados de sus catedras universitarias por su abierta oposicion al
régimen franquista. El catedratico de Estética de la Universidad de Barcelona, José Maria
Valverde, en solidaridad con los expulsados, abandoné su catedra y, al irse, dej6 escrita
en la pizarra una frase que después paso a la posteridad:

Nulla aesthetica sine ethica.


http://neuroaesthetics.net/neuroaesthetics/
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1.2. El arte en la evolucion del individuo

La psicologia evolutiva, que es la disciplina que se encarga de los procesos del Jean Piaget

cambio psicolégico que suceden a lo largo de la vida, es una de las aproxima-
ciones mas interesantes para extraer conclusiones respecto a las capacidades
de los sujetos.

Las pioneras aportaciones de Piaget a esta rama de la psicologia estable-
cen que el desarrollo cognitivo no es lineal y continuo, sino que pasa
por una serie de estadios, y cada uno de ellos cuenta con sus propias
reglas y realizaciones.

! o
Jean Piaget (1896-1980), psi-

A pesar de que Piaget es la referencia inevitable al hablar de estadios del desa- cblogo y bidlogo suizo, famo-
- . . . . . so por sus estudios sobre la in-
rrollo cognitivo, la importancia de sus estudios se ve reducida por su tendencia fancia y el desarrollo cognitivo.

a plantear la ontogénesis de las capacidades cognitivas entendiéndola como
un tipo de fenémeno global, omnicomprensivo, de desarrollo de la inteligen-

cia, como si se tratara de un todo indivisible.

Hoy en dia, la obra de Howard Gardner supone un replanteamiento de la Horordlcarane

psicologia evolutiva piagetiana que presta atencion a las diferentes capacida-

des cognitivas y, dentro de ellas, a la manera diferencial como evolucionan.

En su obra, Gardner se plantea una teoria de las inteligencias maltiples en

contraposicion a la inteligencia general. Distingue entre:

¢ Inteligencia lingiiistica: es la capacidad de utilizar las palabras de manera Howard Gardner (1943- ), psi-

efectiva. Describe la capacidad sensitiva en el lenguaje hablado y escrito, célogo e investigador ameri-
L. L. . . cano, profesor de Harvard, es
de expresarse retorica y poéticamente; la habilidad para aprender idiomas, conocido por la formulacion
de su teoria de las inteligencias

comunicar ideas y alcanzar metas utilizando la capacidad lingiistica. Uti- o
multiples.
lizan esta inteligencia los escritores, los poetas, los abogados o los lideres

carismaticos, entre otros.

e Inteligencia musical: se trata de la capacidad de expresarse mediante for-
mas musicales. Puede incluir habilidades en el canto dentro de cualquier
estilo y género musical, tocar un instrumento, dirigir una orquesta, com-
poner y, en cierta medida, la apreciacién musical. Puede estar relacionada
con la inteligencia lingiiistica, la espacial y la corporal-cinestésica.

¢ Inteligencia logica-matematica: consiste en la capacidad para utilizar los
numeros de manera efectiva y de razonar adecuadamente con el pensa-
miento l6gico. Se manifiesta cuando se trabaja con conceptos abstractos
o argumentaciones complejas, y cuando se resuelven problemas de logica
y matematica. Resulta fundamental en cientificos y filosofos.
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e Inteligencia espacial: es la capacidad para procesar informacion en tres
dimensiones y con aspectos como el color, la linea, la forma, la figura y
el espacio. Es la inteligencia mas basica, dado que procede de los mecanis-
mos de orientacioén ancestrales. Nos permite percibir el entorno, reprodu-
cirlo mentalmente, reconocer el mismo objeto en diferentes circunstan-
cias, imaginar cambios en el entorno, identificar similitudes y diferencias
en los objetos y tener un sentido de la direccion.

¢ Inteligencia corporal-cinestésica: es la capacidad de unir el cuerpo y la
mente para conseguir un rendimiento fisico 6ptimo. Permite al individuo
manipular objetos con destreza y perfeccionar las habilidades fisicas. Se
manifiesta en los atletas y los bailarines, pero también en los que tienen
que realizar pequefios movimientos precisos, como por ejemplo los ciru-

janos, los artesanos, los orfebres, etc.

¢ Inteligencia interpersonal: se basa en la empatia y la capacidad de ma-
nejar las relaciones interpersonales. Es la que nos permite entender a los
demas, leer sus estados de &nimo, comprender las intenciones, etc. Es im-
portante porque determina la eleccién de la pareja, los amigos y, en gran
medida, nuestro éxito en el trabajo. Es necesaria para desarrollar profesio-
nes como la de politico, docente, terapeuta y, en general, para toda perso-

na que tiene que relacionarse con otras personas y comprenderlas.

¢ Inteligencia intrapersonal: es la capacidad de autocomprension, de reco-
nocimiento de los propios sentimientos y de orientar la propia conducta.

¢ Inteligencia naturalista: se trata de la capacidad de percibir las relaciones
entre las especies y grupos de objetos y personas reconociendo las posi-
bles diferencias o parecidos entre ellos. Identifica, observa y clasifica a los
miembros de grupos o especies, y su campo de observacion es el mundo
natural.

Los aspectos artisticos aparecen en la practica totalidad de todas estas
inteligencias, pero se hace evidente que cada uno de los tipos de expre-
sion artistica (musica, dibujo, danza, poesia...) seguira sus propias reglas,
pues cada uno va asociado principalmente a un tipo de inteligencia.

Por consiguiente, habria que analizar el desarrollo ontogénico de cada una
de esas inteligencias para entender como se desarrolla en el individuo cada
disciplina artistica. Sin embargo, este ejercicio supondria extendernos mas alla
de lo conveniente en este apartado del temario, por lo que nos concentraremos

en el andlisis realizado por Vigouroux de la capacidad pictérica de los nifos.
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De especial importancia en la educacion de los nifios hoy en dia, la propuesta
de Roger Vigouroux establece tres estadios en el proceso de adquisicion de las
capacidades artisticas en un individuo:

1) La etapa previa a los tres afios de edad: en las creaciones del nifio o no
hay intencién icénica, o bien los simbolos se asignan al azar a los garabatos
y manchas de colores dibujadas.

Dibujo de una nifia de veinte meses de edad,
sin intencion representativa.

% 5« 3

2) La etapa de los 3 a los 6 afios de edad: se trata de un periodo de produccién
creativa muy rico, también denominado “la fase de oro” de la creatividad. El
nifio va dominando cada vez maés la cultura que lo rodea, tiene mas posibili-
dades de conocer el mundo de manera directa y dispone de los conceptos su-
ficientes para poder asignar simbolos a las cosas, las palabras, los movimientos
del cuerpo, los dibujos... Puede incluso llegar a combinarlos entre si y estable-
cer relaciones. A partir de esta funcién de simbolizacién, aparecen las capaci-
dades creadoras infantiles. Es un periodo de produccién creativa muy rico.

Dibujo de una nifia de 5 afios de edad. En él ya
hay intencién representativa.

: N5
! \ﬁ?

1 s ' JW Vot W o

NWHYW W SAW YA
Existe intencion representativa, pero todavia hay mucha

libertad para no seguir normas. Las flores, por ejemplo, no las

dibul'a del tamario que son proporcionalmente, sino del tamafio

que le gustan.

3) La etapa posterior a los 6 afios de edad: va menguando la capacidad crea-
tiva a la vez que el nifio intenta seguir las normas colectivas, externas. Coin-
cide con la escolarizacién obligatoria, donde los nifios tienen que seguir unas
reglas y un orden definidos. La adquisicion de la escritura, el aprendizaje de
las leyes que rigen la ortografia, la gramatica de las frases, las matematicas o

las ciencias favorecen el pensamiento racional concreto y canalizan el funcio-
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namiento mental a través de esquemas exactos pero rigidos, que acaban con
las actividades creadoras. Segun Vigouroux, es entonces cuando la expresion
artistica cambia y se caracteriza por una tendencia hacia el convencionalismo.

Dibujo de un nifio de mas de 6 afios.

A partir de los 6 afios, los nifios y nifias hacen dibujos mas

realistas, teniendo en cuenta normas sociales, de perspectiva,

etcétera.

En cuanto a la capacidad para juzgar obras de arte, el mismo autor nos expli-
ca que antes de los 6 afios la mayoria de los sujetos es incapaz de un auténti-
co juicio de valor, y confunde el objeto de arte con la cosa representada. Por
ejemplo, un cuadro ecuestre de Goya es reconocido como un caballo y no co-
mo una representacion de naturaleza estética. Los juicios de calidad se refieren

al volumen y a la expresividad de los colores.

A partir de los 6 o 7 aiios, el interés del nifio se centra en las obras realistas.
Una obra bien hecha es una obra que imita a la perfecciéon la realidad. De
este modo, una fotografia suele ser mas valorada que una pintura. A los 10
afios todavia se valora el realismo, pero se empiezan a reconocer los diferen-
tes estilos. Poco a poco, el nifio ird siendo capaz de apreciar las figuraciones
imaginarias, simbdlicas o descriptivas, los matices croméaticos o musicales, los
aspectos expresivos y emocionales, las cualidades técnicas... En ese momento
habréa desarrollado del todo la facultad artistica, por supuesto dentro de las
reglas establecidas en un determinado grupo social.

Tal y como afirma Marty en Psicologia del arte, las experiencias estéticas
cuentan con una vertiente propia de la especie por el simple hecho de
pertenecer al homo sapiens, pero también poseen una dimension estric-
tamente historica y social en la que la educacion personal resulta basica
para apreciar o no ciertas propuestas artisticas.

Para la autora, resulta evidente que hay que aprender a emocionarse ante de-
terminadas propuestas estéticas. Y si bien es cierto que somos capaces de emo-
cionarnos tanto ante un icono egipcio como ante un pictograma japonés, es-
to tiene que ver sobre todo con las preferencias estéticas de forma y de color.
Ciertamente, a una persona de cultura occidental se le escapa la mayor parte
de las claves del mensaje estético del lejano Oriente.
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En su obra La imaginacion y el arte en la infancia (1930), Vygotsky relativiza
la importancia de la imaginacién libre, que se subordina a la experiencia. Su
teoria contradice en parte la de Vigouroux, escrita sesenta afios mds tarde y
segun la cual de los 3 a los 6 afios es la etapa mas creativa. En palabras de
Vygotsky:

“La actividad creadora de la imaginacion se encuentra en relacién directa con la riqueza y
la diversidad de la experiencia acumulada por el hombre, porque esta experiencia ofrece
el material con el que erige sus edificios la fantasia. Cuanto mas rica sea la experiencia
humana, tanto mayor sera el material del que dispone esa imaginacién. Por eso, la ima-
ginacion del nifio es més pobre que la del adulto, por ser menor su experiencia”.

Segin Vygotsky, el nifio tiene una imaginacién mas pobre que el adulto
porque carece de tanta experiencia. Para Vigouroux, en cambio, el nifio
es mas creativo que el adulto porque no estd sujeto a tantas normas
sociales y culturales como el adulto.

En cualquier caso, los nifios se acaban convirtiendo en adultos. Algunos redu-
cirdn sus experiencias estéticas a las de meros espectadores de las obras de arte
de otros, mientras que algunos también desemperfiardn un papel importante
como creadores de nuevas propuestas artisticas. El proceso por el que esto su-
cede estd todavia lleno de misterios, pero Vigouroux intenta desentrafiar al-
gunos de ellos.

Segtln este autor, la etapa de pérdida de la frescura imaginativa infantil es, pa-
raddjicamente, cuando se efecttian los aprendizajes esenciales en los sujetos
que se tendran que convertir en creadores maduros. El pintor, el musico o el
escritor tienen que dominar su técnica, adquirir las competencias indispensa-
bles para la practica de su arte, comprender las multiples realidades simbolicas
y conocer las reglas y las convenciones que tendran que saber superar o rom-
per. La ampliacion de los conocimientos les permitira afinar en la expresion

de su personalidad.

En este sentido, Marty nos sefiala que, salvo casos excepcionales, en
los que Mozart se pone siempre como ejemplo, no seran maestros de
los instrumentos de sus producciones hasta que no consigan anadir los
nuevos conocimientos a la espontaneidad, la imaginacion y la intuicion
que caracterizaban el mundo de su infancia. La maduracion es, pues,
una fase crucial en el desarrollo del pensamiento estético de un creador.
Solo después de haber superado este periodo con éxito, después de ha-
berse impregnado de las diferentes ensefianzas, se afirma la personali-
dad creativa de gran talento, y solo unos pocos individuos consiguen

alcanzar esta altima etapa.
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Para convertirse en un gran talento de
cualquier disciplina artistica, es preciso integrar
el conocimiento, la disciplina y la técnica de

la etapa madurativa con la espontaneidad, la
intuicién y la imaginacion de la etapa infantil.

En un estudio llevado a cabo por las universidades de Toronto y de Harvard, se
ha comprobado que el cerebro de las personas altamente creativas parece estar
mas abierto a estimulos entrantes del entorno. En un proceso inconsciente de-
nominado inhibicion latente, el cerebro de la mayoria de los individuos des-
carta gran parte de los estimulos que lo rodean por considerarlos irrelevantes
en relaciéon con sus propias necesidades. Esta tarea resulta de vital importancia
para no tener que analizar cada pequefio cambio en el entorno, de modo que
el cerebro pueda concentrar su energia en lo verdaderamente importante.

Lo que han demostrado estas investigaciones es que los individuos crea-
tivos tienen un nivel mas bajo de inhibicion latente, de manera que
los estimulos que serian descartados automaticamente por la mayoria
de las mentes captan la atencién de la persona creativa, que se detiene a
valorar las posibilidades. Esto, que puede ser positivo si estd combinado
con una alta inteligencia y una gran capacidad memoristica, también
se relaciona con el riesgo de padecer enfermedades mentales como la
psicosis.

Ejemplo de bajo nivel de inhibicién latente

La pelicula Una mente maravillosa, basada en la vida del premio Nobel de Economia John
Forbes Nash, nos muestra un caso en el que un bajo nivel de inhibicién latente permite
establecer relaciones entre conceptos matematicos de manera tan creativa que el sujeto
se convierte en un genio. Sin embargo, un exceso de esta carencia de inhibicion latente
lo lleva a caer en una esquizofrenia paranoide.

Y es que los cientificos, que se han preguntado durante mucho tiempo por
qué la locura y la creatividad a menudo parecen ir de la mano, ahora estan
comprobando que probablemente los niveles bajos de inhibicién latente y una
excepcional flexibilidad de pensamiento pueden predisponer a la enfermedad
mental en ciertas circunstancias y a una fértil creatividad en otras.
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2. Aproximaciones al arte desde diferentes escuelas
psicologicas

Cuando una disciplina como la psicologia trata un tema tan complejo y mul-
tidimensional como la mente humana, no es posible llegar a un consenso para
clasificarla dentro de las ciencias sociales, las naturales o las humanas. A lo
largo de la historia de la psicologia han ido apareciendo corrientes y teorias
psicoldgicas que han enfocado su atencién en varias areas. Estan las escuelas
psicoldgicas que se han centrado exclusivamente en la conducta observable,
como por ejemplo el conductismo, las que se han basado en el funcionamien-
to de los procesos internos, como el pensamiento, la percepciéon, la memoria,
etc., y otras corrientes que han intentado estudiar los procesos inconscientes,
como por ejemplo el psicoanalisis.

No todas las escuelas psicolégicas han mostrado el mismo interés en estudiar
el fenomeno del arte, y las que si han mostrado tal interés han estudiado el

arte, evidentemente, desde el punto de vista de su perspectiva tedrica.

En este apartado conoceremos las corrientes psicolégicas que mdas nos han
hablado sobre arte, los autores mas destacados y sus principales aportaciones

a la psicologia del arte.
2.1. La psicologia experimental

La psicologia experimental considera que la mente humana debe estudiarse
de manera cientifica y, por lo tanto, tiene que utilizar el método experimen-
tal: aislar el objeto de estudio y sus propiedades de la influencia de otros fac-
tores, reproduciendo el objeto de estudio en condiciones controladas y modi-
ficando las condiciones bajo las cuales tiene lugar el proceso que se estudia.

El autor pionero y mds relevante con voluntad de estudiar la experiencia esté-
tica desde esta metodologia fue Gustav Theodor Fechner.

Nacido en Prusia, se titul6 en Medicina, en Fisica y en Matematicas. Autor
prolifico, empez6 a mostrar interés en la psicologia de la percepcién hacia fi-
nales de 1830. Tenia fama de tomarse muy seriamente sus estudios, casi con
fanatismo, hasta el punto de que en 1840 tuvo que dimitir de su plaza de pro-
fesor e investigador en Leipzig tras haberse quedado temporalmente ciego por
haber mirado directamente al sol de manera demasiado insistente en su inves-
tigacion sobre las imagenes posteriores subjetivas. En 1848 volvi6 a Leipzig,

recuperado y como profesor de Filosofia.

Gustav Theodor Fechner.
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Entre 1851 y 1860, Fechner elabor6 los fundamentos para medir indirecta-
mente la sensacién en términos de la unidad de las diferencias observables
exactas entre dos sensaciones, desarroll6 sus métodos psicofisicos y realiz6 in-
numerables experimentos sobre percepcion.

Hoy en dia se le considera el padre de la psicofisica y el iniciador del
camino de la estética experimental.

La principal critica que se ha formulado a Fechner es, de hecho, la mis-
ma critica que ha recibido siempre toda intencion de estudiar la mente
humana con los métodos experimentales: el enfoque reduccionista del

ser humano.

En opinién de autores como Arnheim, Fechner reduce la experiencia estética
a la sensacién de placer y se desentiende de las grandes variaciones de las ex-
periencias estéticas. Para Arnheim, este hecho es muy importante, dado que
cambia el sentido profundo de lo que es una experiencia estética y como te-

nemos que aproximarnos a ella.

Otros autores defensores del método de Fechner, como Mehler y Dupoux,
escriben que la psicologia de ahora, igual que el Fechner de entonces, se en-
cuentra ante la disyuntiva de que o bien enumera hasta el infinito las diferen-
cias individuales, o bien las ignora e intenta simplificar la representacién que
proporciona de la realidad. Al fin y al cabo, opinan, lo que nos diferencia a
todos es muy poco si lo comparamos con lo que tenemos en comun.

Aun asi, Fechner reconoce que la psicologia no podra ser nunca una
ciencia tan exacta como la fisica, y la compara con la fisiologia. Del
mismo modo, el propio autor advertia que para entender los fenéme-
nos estéticos era necesario, aunque no suficiente, realizar los trabajos
de estética experimental que €l estaba llevando a cabo para proporcio-
nar una base objetiva. Paralelamente, decia, habia que completar este
conocimiento con una estética filosofica.

Si bien el primer impulso dado por Fechner suscité6 un buen nimero de tra-
bajos centrados en la cuestion de las propiedades formales de proporciones y
equilibrios 6ptimos, en la segunda mitad del siglo XX se produjo un cambio
notable de orientacién, caracterizado por la ampliacién del tipo de objetos es-
tudiados y por la redefinicién de las propiedades estructurales que provocan el
placer estético. Una de las aportaciones mas notorias en este campo han sido
las propiedades colativas de Berlyne.
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Las llamadas propiedades colativas de un objeto son aquellas capaces
de provocar una respuesta de interés, de captacion de la atencion, en
el sujeto que lo contempla. En la medida en que se presentan en una
determinada proporcion y combinacion, estas propiedades despiertan
en la persona una actitud de curiosidad porque provocan algan tipo de
conflicto perceptivo que incita a comparar este estimulo con otros para
tratar de resolver el conflicto.

Las propiedades colativas descritas por Berlyne son:

¢ lacomplejidad, o grado en el que una variedad de componentes caracteriza
el estimulo;

e lanovedad, o grado en el que un estimulo contiene caracteristicas nuevas

o previamente desapercibidas por la persona;

¢ laincongruencia, o grado en el que un estimulo no se ajusta a su contexto,

y

e lasorpresa, o grado en el que no se confirman las expectativas de la persona
sobre la situacion perceptiva.

“Cuchara-puente y una cereza”, de
Claes Oldenburg, en Minnesota,
Estados Unidos.

Claes Oldenburg es un artista que suele jugar
a menudo con la incongruencia y la sorpresa
para captar la atencion en sus obras.

Todo estimulo, imagen o unidad ambiental percibidos contiene, en diferentes
proporciones y combinaciones, algunas de esas propiedades, y el resultado
de esta proporcién y combinacién genera un determinado tipo de conflicto
perceptivo ante el cual se activa nuestra curiosidad perceptiva. Dicho en otras
palabras, estas propiedades acttian llamando nuestra atencion y resultindonos

mas o menos atractivas.



CC-BY-NC-ND * PID_00197855 21

Psicologia del arte

En cualquier caso, parece que tanto los estimulos poco conflictivos co-
mo los que lo son demasiado no contribuyen a despertar esta actitud en
la percepcién. Un objeto percibido como aburrido no despierta el inte-
rés y, al mismo tiempo, un objeto demasiado complejo puede generar
sobreestimulacién y provocar rechazo a causa de la sensacion de que
resulta imposible descifrarlo. Como en tantas otras cosas, un delicado
equilibrio de desproporciones es lo que provoca la respuesta adecuada.
El valor hedénico dependeria de la capacidad del estimulo a la hora de
captar la atencion (arousal), de manera que a un nivel de estimulo 6p-
timo le corresponderia un nivel maximo de placer.

Numerosos resultados experimentales vienen a confirmar la influencia de la
complejidad y la novedad en la preferencia estética y el interés perceptivo.

2.2. La Gestalt

La Gestalt surgié en Alemania a principios del siglo XX, y su prop6sito desde
el principio fue explorar la manera en que la sensibilidad humana interpreta
sefiales procedentes del medio. Esta voluntad de explicar la percepcion le ha
supuesto un lugar de honor por lo que respecta a su relevancia como escuela
relacionada con la psicologia del arte.

Max Wertheimer, considerado su fundador, describi6 la “Ley de la buena
Gestalt” como la que establece que nuestras estructuras perceptivas son capa-
ces de conseguir un conocimiento a partir de datos parciales, de tal manera

que completamos de arriba abajo lo necesario para percibir un todo.

Es decir, la Gestalt tiene una concepcion constructivista de la percep-
cion, dado que considera que el reconocimiento de las formas es indu-
cido por los procesos cognitivos superiores. No somos meros percepto-
res pasivos del entorno, sino que lo interpretamos en funcién de unas

leyes perceptivas.

La Gestalt defini6 varias leyes de la percepcion, que nos explican cémo in-

terpretamos lo que vemos. Las mas importantes son:

1) Ley de la pregnancia o de la buena forma: afirma que la experiencia
perceptiva tiende a adoptar las formas mas simples posibles.

2) Principio de semejanza: nuestra mente agrupa los elementos similares en
una entidad. Puede hacerlo en funcién de la forma, el tamafio, el color y otros
aspectos visuales de los elementos.
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Principio de semejanza
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En esta imagen tendemos a ver columnas de tridngulos, columnas de cuadrados
y columnas de circulos, antes que ver filas de triangulo, cuadrado y circulo
alternativamente.

3) Principio de continuidad: tendemos a percibir los elementos como conti-

nuos a pesar de que estén interrumpidos.

Principio de continuidad

Aunque aqui no hay un circulo ni un rectangulo, los percibimos como tales porque nuestra mente completa lo que falta.

4) Principio de la proximidad: agrupamos mentalmente los elementos ba-

sandonos en la distancia.

5) Principio de simetria: las imagenes simétricas son percibidas como un solo
elemento. Esta ley tiene importancia en biologia, matemadticas, fisica, quimica
y hasta en la misma estética, puesto que a menudo se organizan los elementos
pertenecientes a cada uno de estos ambitos siguiendo las leyes especulares,
simples o multiples, de la simetria.

6) Principio de la figura y el fondo: el cerebro no puede interpretar un obje-
to como figura y fondo al mismo tiempo. Dependiendo de la percepcién del

objeto, se observard una imagen u otra.
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Principio de la figura y el fondo

En esta imagen se puede ver una copa o bien

dos perfiles faciales enfrentados.

Los psicologos de la Gestalt consideraban que los principios de la organiza-
cion perceptual no solo explican nuestras percepciones visuales, sino también
nuestras percepciones auditivas y tactiles y procesos mentales superiores como
la memoria.

A continuacién expondremos las aportaciones mas importantes a la psicologia
del arte de los principales autores de la Gestalt.

2.2.1. Rudolf Arnheim

Rudolf Arnheim, fil6sofo y psicélogo norteamericano nacido en Berlin, basa Rudolf Arnheim

su teoria en la idea de que la percepcién tiene tanta o mas importancia que el
lenguaje por lo que respecta al pensamiento. Este autor no solo nad6 contra-
corriente al afirmar que el pensamiento requiere del medio visual, incluso en
el caso de las personas ciegas, como parecen demostrar los estudios de John-
Kennedy, sino que ademas se atrevio a razonar la causa de que unas obras de
arte sean de mejor calidad que otras, en un mundo donde en la mayoria de

las ocasiones los criticos de arte eluden emitir juicios estéticos y morales.

Los estudios de Kennedy sobre los dibujos de los invidentes

John Kennedy, profesor de Psicologia del Departamento de Life Sciences de la Universi-

dad de Toronto, ha realizado estudios con personas invidentes. Estos estudios parecen Rudolf Arnheim (1904-2007)
confirmar la idea de Arnheim sobre la importancia de la representacion visual en el pen- fue un pS.'C0|090 norteameri-
samiento, dado que las personas ciegas utilizan en sus dibujos, por ejemplo: cano nacido en Berlin, donde

realiz6 su doctorado sobre psi-
cologia de la expresién visual.
En 1940 emigra a Estados Uni-
dos, donde escribira Art and
Visual Perception, asi como el

e lineas para representar los limites de las superficies;
e lineas convergentes para indicar profundidad;
¢ larepresentacion de una escena desde un punto de vista;

e lineas extensas o irregulares para indicar movimiento, y resto de su obra. Fue catedra-
e formas simbdlicas como un corazén o una estrella para transmitir mensajes abstrac- tico de Psicologia del Arte, del
tos. Departamento de Estudios Vi-
suales y Medioambientales de

Podéis consultar el trabajo de Kennedy en: Harvard y catedratico invitado

de la Universidad de Michigan

http://www.utsc.utoronto.ca/kennedy/research.html hasta los 80 afios.

Arnheim, como buen psicélogo de la Gestalt, considera que todos los seres
humanos tienen la capacidad de identificar y crear un orden visual en el mun-
do. De este modo, el ojo humano agrupa objetos visuales en funcién de un

conjunto de propiedades que comparten: tamario, color, textura, disposicion;


http://www.utsc.utoronto.ca/kennedy/research.html
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el ojo lo analiza y lo reduce a combinaciones de modelos maés sencillos, tal y
como enuncian las leyes y los principios de la Gestalt que hemos explicado
brevemente.

Segin Arnheim, todas las obras de arte comparten estas caracteristicas,
por eso son accesibles a todas las personas, independientemente de su
cultura o del periodo histérico al que pertenezcan.

Arnheim siempre ha discutido a autores como Gombrich la existencia de lo
que podriamos denominar progreso en arte. Segiin el primero, normalmente
el objetivo de los artistas no es que su obra se parezca miméticamente a un
objeto, sino que haya equivalencia en un determinado medio. Asi pues, la
definicién de obra de arte es “el artefacto humano que tiene como objetivo
representar los aspectos dindmicos de la experiencia humana de una forma

ordenada, equilibrada y concentrada”.

En esta misma linea de pensamiento, el autor sefiala que cualquier progreso
técnico comporta sus propios retrocesos, y pone como ejemplo la invencién
de la perspectiva, considerada como un gran avance en la historia del arte
occidental. Si utilizamos las reglas de la perspectiva, dependiendo de la posi-
cién del artista, los objetos y las figuras adquieren mecanicamente su tamarfio
relativo sobre el plano del cuadro. En una ilustracion medieval, son los im-
perativos de la narracion y no los dictados de la geometria los que rigen las
dimensiones relativas de los personajes y los objetos. En los paisajes chinos
clasicos, las figuras humanas a veces son diminutas, pero no como resultado
de la consideracion geométrica, sino por la concepcion de que el ser humano

es insignificante ante el mundo natural.

Por lo tanto, segiin Arnheim, ningan sistema de representaciéon supone
necesariamente un progreso, dado que cada artista trabaja dentro de
unos limites que vienen impuestos tanto por si mismo como por su

propia cultura.
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2.2.2. Ernst Gombrich

Es conocido su enfrentamiento con Arnheim por lo que respecta a determina-
das concepciones, como por ejemplo la de la evolucion del arte. Al contrario
que para Arnheim, para quien no tiene sentido hablar de progreso en arte,
para Gombrich la evolucion en historia del arte es mas que una simple meta-
fora, y podria incluso presentarse en términos darwinianos, ya que, segtn el
autor, la adaptacion de la forma a la funcién se hace mediante un proceso de
seleccion, de mutacion y de supervivencia de las formas mejor adaptadas.

Nos dice Gombrich que el arte se crea mediante un proceso de ensayo y
error a través del cual el artista empieza, segiin los principios basicos de
la percepcién, construyendo modelos minimos, o esquemas, que poco
a poco va modificando hasta que se equiparan a la impresion deseada.

A pesar de que tanto Arnheim como Gombrich se remiten a la Gestalt para de-
fender sus diferentes enfoques, sostienen opiniones muy diferentes en cuan-
to al papel del realismo dentro del arte. A diferencia del primero, Gombrich
concibe la historia del arte como la conquista del realismo, puesto que segin
él las obras que representan la realidad de manera mimética son mas avan-

zadas que las otras.

Mas tarde preciso estas afirmaciones, defendiendo que lo importante en una
obra de arte para que proporcione placer estético no es necesariamente el rea-
lismo, sino la capacidad de producir reconocimiento en la mente del obser-

vador.

Para Gombrich, una representacion es aceptable cuando cuadra con
los esquemas de realizaciéon a los que estd habituado quien percibe, con
las concepciones previas del observador. Dicho de otro modo, quien
hace la obra de arte y quien la contempla deben compartir un conjunto
de convenciones sobre la realidad.

Ernst Gombrich

Ernst Gombrich (1909-2001)
es autor de titulos como Medi-
taciones sobre un caballo de ju-
guete, Arte e ilusion o La ima-
gen y el ojo, entre muchos
otros.

Nacido en Viena en 1909, con
la llegada de los nazis al poder,
en 1936 se trasladé a Gran
Bretafia, donde desarroll6 su
carrera como historiador del
arte y escribi6 sus obras sobre
el tema.
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2.2.3. Richard Latto

Richard Latto es actualmente profesor de Psicologia cognitiva de la Univer-
sidad de Liverpool, y su propuesta aborda la relacién entre la percepcién vi-
sual y la manera como los artistas seleccionan y manipulan las imagenes para
conseguir los efectos deseados. Segtin este autor, las obras de arte nos produ-
cen un impacto porque la forma se relaciona con las propiedades del sistema
visual humano.

Para describir este proceso, Latto propone la expresién primitivo esté-
tico, en la que primitivo tiene el sentido de ‘primario’ o ‘fundamental’.
Para él, un primitivo estético es el estimulo o la propiedad de un esti-
mulo, que resulta intrinsecamente interesante, incluso en ausencia de
un significado narrativo, porque entra en resonancia con los mecanis-
mos del sistema visual que lo esta procesando.

De este modo, Latto alude al fenémeno de la inhibici6én lateral para explicar
la obra de artistas como Leonardo da Vinci, Man Ray, Seurat o Vasarély. La
inhibicion lateral consiste en el hecho de que la respuesta de cualquier uni-
dad particular del ojo es inhibida por la luz que llega a las partes colindantes.
Como resultado, el ojo magnifica los contornos de las imagenes y minimiza

las respuestas en las areas de brillantez constante.

Man-Ray, Solarizaciones.

Segln Latto, las fotografias solarizadas son un ejemplo claro de
la utilizacién de técnicas artisticas para aprovechar el fenémeno
perceptivo de la inhibicién lateral y destacar los contornos.

Richard Latto

El doctor Richard Latto es in-
vestigador en el Grupo de Per-
cepcién Visual de la Universi-
dad de Liverpool, y es autor de
la expresion “primitivo estéti-
co”.
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Desnudo con Toalla, de Pablo Picasso.

El cubismo fue una escuela pictérica que convirtié

el contorno en el principal motivo de sus obras,

llevando el efecto estético de la inhibicién lateral a

cotas maximas.

Otro mecanismo neurologico que utiliza Latto para explicar determinadas pro-
puestas estéticas es el de los detectores de la orientacion del cortex visual.
Segun este fendmeno, no solo se da una preferencia por la percepcion de cier-
tas lineas orientadas al espacio, sino que la organizacién de esta percepcién
en forma de activacién de las neuronas sigue en el cerebro pautas con la mis-
ma forma que los estimulos exteriores. De este modo, la percepcién de figuras
geométricas con lineas orientadas al plano produce una activacién neuronal
también geométrica con lineas muy parecidas de neuronas del cortex visual,

que se activan y forman un dibujo muy similar.

Para Latto, Mondrian es el pintor que mas ha aprovechado el fenémeno visual por el
cual preferimos las lineas de orientacién espacial simple.
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Conocer los fendbmenos graficos, nos dice Latto, no es suficiente para crear
un impacto estético. Los artistas deben saber seleccionar, entre las infinitas
posibilidades que ofrece la geometria, aquellas realmente eficaces para su pro-
posito. El autor nos avisa de que la queja reiterativa contra el arte moderno de
que “mi hijo de tres afios puede hacer esto” es, de hecho, una valoracién muy
correcta del sentido profundo del dibujo que existe en ciertas obras, como por
ejemplo en las de Picasso o Miro.

En este sentido, segin Latto, existen claves compartidas entre los nifios
y los artistas reconocidos, unas claves que consisten a menudo en la
simplificacion de los elementos superfluos y que, a ojos no entrenados,
pueden parecer una muestra de primitivismo o ingenuidad. Pero donde
Picasso supera con creces a los nifios y a la mayoria de los adultos pin-
tores es en su seleccion de las formas que hay que representar.

2.3. El psicoanalisis

El psicoandlisis es la escuela psicolégica fundada por Sigmund Freud a finales
del siglo XIX, basada en sus experiencias terapéuticas. Su mayor aportacion
ha sido la nocién de inconsciente, la capa mas profunda de la mente, donde
residen los deseos, impulsos y recuerdos que el individuo reprime porque le

resultan inaceptables, fundamentalmente por sus valoraciones morales.

La terapia psicoanalitica es un método conversacional, que se basa en las
palabras del paciente y en la interpretaciéon que de ellas hace el analista. Por
lo tanto, implicitamente, se da mas importancia a lo verbal que a lo visual o
cinético. Como consecuencia de ello, nos encontramos con que las referencias
al arte por parte de Freud son casi exclusivamente alusiones a la literatura

clasica alemana e inglesa.

Aun asi, Freud realiz6 aportaciones a la interpretacion de algunas obras de arte.
A continuacién comentaremos algunas de ellas.

2.3.1. Sigmund Freud

Freud efectta un paralelismo entre el juego creativo de un nifio y la fantasia
del artista, entre el arte y los suefios. Su método, en consecuencia, sigue una
via que lo conduce desde la investigacidon de su suefio hasta el analisis de la
obra y, desde aqui, al analisis de su creador.

Para Freud, el precio que hay que pagar por el progreso de la civilizacion es la
renuncia al impulso de satisfacer los instintos, entre ellos el sexual. Por este

motivo, considera que el mecanismo subyacente a cualquier creatividad es el

Sigmund Freud.
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de la sublimacion, la transferencia o el desplazamiento de la energia sexual
o libido hacia unas formas social o estéticamente aceptables. Su andlisis del
Moisés de Miguel Angel (1914) es una alegoria de este proceso de sublimacién.

Centrandose en la postura del profeta, Freud argumenta que la estatua repre-
senta a Moisés en el momento en que se abstiene de destruir las Tablas de la
Ley, a pesar de la rabia que le embarga al ver al pueblo venerando al becerro
de oro. Es decir, la estatua representa la negativa a someterse a las pasiones
del momento y la decisién de dedicar la energia intelectual a finalidades mas
elevadas.

El Moisés de Miguel Angel.
i g

Resulta interesante que Freud interprete que Miguel Angel queria representar
ese momento cuando, de hecho, segin las Sagradas Escrituras, ese momento
nunca existio, puesto que Moisés si se dejo llevar por la ira al ver a los israelitas
venerando al idolo, hasta el punto de romper las tablas donde Dios acababa

de escribir los mandamientos.

Freud habia manifestado muchas veces que se sentia profundamente conmo-
vido por la fuerza de la estatua y, posteriormente, Ernest Jones, autor de la
biografia del padre del psicoandlisis, aventur6 que Freud se sentia identificado
con la situacion expuesta. Segiin Jones, su interpretacion de la obra se debia
a que él mismo habia sentido ira al ver a algunos de los seguidores del psi-
coanalisis desertar y proponer alternativas a su teoria. Del mismo modo, él

reprimio su rabia y la sublimé para dedicar su energia a tareas intelectuales.

Otro interesante andlisis que escribe Freud es el de la figura de Leonardo da
Vinci. El trabajo empieza con los recuerdos infantiles que el artista anota en

sus cuadernos, que explican que en alguna ocasién un pajaro grande (en se-
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gun qué traducciones se habla de buitre, de milano o de aguila) entr6 por la
ventana de la habitacién donde estaba €l en la cuna y con la cola le abria la
boca y le picaba repetidamente entre los labios.

A partir del analisis de este y de otros recuerdos y por algunas suposiciones
biogréficas, como que el padre abandoné a Leonardo y a su madre, Freud en-
cuentra evidencias de que la madre era seductora con el nifio y le daba besos en
la boca, de que tenia en realidad deseos homosexuales y de que su interés por
el vuelo creci6 a partir de sus investigaciones sexuales infantiles. Segan Freud,
estos rasgos psicologicos se encuentran reflejados en toda la obra de Leonardo.

La Virgen, el Nifio y Santa Ana, de
Leonardo da Vinci.

Para Freud, Leonardo se identificaba con el
Nifio Jesus en esta obra.

A pesar de que el propio Freud no mostré demasiado interés por el arte
coetaneo, su psicoanalisis si tuvo una gran influencia sobre las artes

visuales de la época y posteriores.

El gran masturbador, de Salvador Dali.

El surrealismo se ha visto muy influido por las teorias freudianas
en su intencion de liberar y explorar los deseos y significados
del inconsciente.

Sintetizando el ingente material existente sobre como se ha utilizado el psi-
coanalisis de Freud en el arte, encontramos que se da basicamente de tres ma-
neras:
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e para analizar la personalidad de algunos artistas concretos por medio de
sus obras,

e para explicar el proceso creativo, y

e para explorar la reaccion y la interpretacion del espectador ante una obra
de arte.

No podemos exponer aqui las aportaciones de todos los autores que han desa-
rrollado las teorias de Freud para explicar las artes visuales, pero podemos ci-
tar a Ernst Kris, Anton Ehrenzweig, Peter Fuller, Sarah Kofman y Richard-
Wollheim en caso de que querdis investigar mas sobre el tema. Aun asi, la
version que Jacques Lacan hace del psicoanalisis ha influido sobre autores
como Julia Kristeva y ha causado un gran impacto en la teoria del cine.

Para ver otras maneras mas modernas de aproximarse al arte desde el psicoa-

nalisis, analizaremos también cudl ha sido la aportacién de Julia Kristeva.

Critica de Vygotsky al psicoanalisis

Lev Vygotsky (1896-1934) fue un destacado psicélogo ruso de origen judio que, a pesar
de su muerte prematura, fue muy prolifico en temas como la psicologia del desarrollo y
la relacion entre lenguaje y pensamiento. Esta de acuerdo con que las causas inmediatas
del efecto artistico residen en el inconsciente, pero cree que el psicoanalisis reduce a la
nada la conciencia, que constituye, de hecho, la tnica diferencia entre el hombre y el
animal. Vygotsky le recrimina al psicoandlisis, entre otras cosas, el hecho de presentar
siempre al autor como un neurético que lleva a cabo obras de arte como acto terapéutico,
olvidando por completo los aspectos y significados sociales del fenémeno.

2.3.2. Julia Kristeva

Julia Kristeva, filosofa y psicoanalista francesa, ha analizado las practicas ar-
tisticas basandose en el hecho de que cualquier obra estd compuesta por dos

elementos, el semidtico y el simbélico.

El elemento semiotico es la descarga de los impulsos corporales mediante la
representacion de ritmos (en la poesia o en el baile), tonos (en el lenguaje o
la musica), colores (en las artes visuales) y movimiento (en el habla o en el
cine). Este elemento tiene significado para la psique humana, a pesar de que

es no representacional y pone continuamente en peligro la estabilidad de las

Julia Kristeva, nacida en Bulgaria en 1941.
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estructuras de significado. Segtn la autora, el aspecto semi6tico de la repre-
sentacion estd vinculado al cuerpo de la madre y a las primeras experiencias
infantiles conectadas con este. Los ritmos, los tonos y los movimientos que
se introducen en la obra artistica son expresiones de un regreso a ese vinculo
primario reprimido, expresiones de los ritmos, tonos y movimientos que se
experimentaron en primer lugar en esta relacién corporal primaria. Para Kris-
teva, toda obra de arte nos transporta de alguna manera al cuerpo materno.

El elemento simbolico de la representacién proporciona la estabilidad conti-
nuamente amenazada por su equivalente semiético y garantiza que la repre-
sentacion no se entregue al delirio psicético. Lo simbdlico es representacio-
nal y ofrece significacién en sentido lingiiistico, con estructuras gramaticas

y sintacticas.

Tanto el elemento semi6tico como el elemento simbolico resultan imprescin-
dibles no solo para que la obra sea artistica, sino también para el bienestar de
la psique.

Las diferentes maneras de representacion ofrecen distintas combinacio-
nes de elementos semidticos y simbdlicos: mientras que en la légica y en
las matematicas domina el elemento simbdlico, en la musica y la dan-
za predomina lo semiético. Toda representacion artistica supone una
negociacion constante entre los elementos semidticos y los simbolicos.
Esta tension es precisamente lo que genera la obra de arte, y por este
motivo la estabilidad es solo un precario instante.

Camardén de la Isla y Paco de Lucia en su juventud.

En un recital de flamenco participan componentes semi6ticos, como los ritmos de las palmas, el sonido de la guitarra o la
expresion facial de las emociones, y simbdlicos, que es lo que se dice con el lenguaje en las letras de las canciones.
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Kristeva propone que toda creatividad es el resultado de una rebeldia que
nos retrotrae hasta las revoluciones psiquicas mas arcaicas, que dan lugar a la
identidad tanto individual como social. Cualquier obra artistica requiere, ya
sea para ser producida, ya sea para ser disfrutada, una revolucién contra la
autoridad y, al mismo tiempo, una identificacion con ella.

Todo artista transgrede las normas del medio, ya que restringen su li-
bertad, y se ensefiorea de su propio medio, con su logica y sus normas,
para expresar algo nuevo. Asi, la creacion artistica, del mismo modo que
cualquier novedad, supone un rechazo de la autoridad establecida y la
incorporacion de una nueva autoridad.

En este sentido, Kristeva cree que para que pueda haber una revolucion politica
debe haber una modificacién de la representacion de nosotros mismos. Dado
que la subjetividad est4 vinculada principalmente al lenguaje, y puesto que
cualquier cambio en este producird un cambio en aquella, debemos modificar
el lenguaje. Ellenguaje, igual que el sujeto, es un proceso abierto y en continuo
cambio.

Segtn la autora, resulta imprescindible para la felicidad y el bienestar que se dé
cabida a las experiencias estéticas. Nos advierte que en nuestra cultura esta-
mos perdiendo nuestro espacio creativo, lo que provoca que tengamos sen-
timientos de desesperanza y falta de sentido. Hemos separado las palabras y
las representaciones de los afectos, y esta separacién nos provoca sentimien-
tos de insatisfaccion e incluso de desesperacion. La experiencia estética no es
superflua para la experiencia humana, sino algo fundamental. Es lo que posi-
bilita que el ser humano empiece a dar sentido a su vida y a la representacién

de si mismo.

En consecuencia, afirma que hay que potenciar el papel de las practicas
estéticas no solo para recuperar el sentido, para contrarrestar la pro-
duccién en masa y la uniformidad en la era de la informacién, sino por-
que juega un papel clave en la ética: cada experiencia artistica pone de
manifiesto la diversidad de nuestra identificacion y nos lleva a valorar
y respetar la pluralidad.
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3. El arte como terapia psicologica

El arte, en tanto que proceso creativo, es utilizado coma terapia psicolédgica
por parte de varias escuelas tedricas, a pesar de que las principales han sido la
humanista, la Gestalt y la psicoanalitica.

En el arte-terapia, la importancia no estriba en el producto artistico ni
en la pericia del autor, sino en el proceso creativo como camino para
poner de relieve dificultades, expresar sentimientos y desarrollarla
creatividad como actitud en otras areas de la vida.

Se puede utilizar cualquier tipo de expresion artistica: musica, danza, teatro,
pintura, escultura, escritura...

Resulta muy util al toparse con dificultades en la elaboracion verbal, ya sea por
bloqueos emocionales o bien porque el lenguaje no esté lo bastante desarro-
llado, como es el caso de los nifios y las personas con discapacidades mentales.

;Qué llevas debajo del sombrero?

Dirigida por Lola Barrena e Ifiaki Pefiafiel, esta pelicula en formato de documental narra
la historia de Judith Scott, una escultora con sindrome de Down, sorda y muda, que pasé
mas de treinta afios de su vida encerrada en una institucién psiquiétrica. De manera con-
movedora, su hermana gemela, sin ninguna discapacidad, nos explica co6mo consigui6é
su custodia para llevarla a vivir con su familia y cémo, una vez rescatada, se fue convir-
tiendo en una artista reconocida. Gracias a esta pelicula reflexionamos sobre la manera
en que una persona aislada del mundo a causa de sus discapacidades encuentra una via
de comunicacion con el exterior a través de sus obras de arte.

Imagen de una de las esculturas de Judith
Scott, hecha con un esqueleto de varios objetos
cubiertos de un entretejido de lanas e hilos de
color.
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