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Abstract:

The aesthetic is the branch of the philosophy that dedicates to the study of
the pure feeling that wakes up the beauty and the ugliness. In 1735, begins to
consider a discipline separated, with the contributions of Baumgarten. From
many debates have taken place there on as this one type of study is due to
consider. If it is important to analyze the characteristics of the stimuli that
produce these feelings, which would locate to us in a objectivism position; or
on the contrary, if most important it is to consider the characteristics of the
individuals, that make their judgments about the beauty or the ugliness, which
denominates subjectivism.

Inside of psychology, Kubovy (2000) raises that the aesthetic line of vision is
the study of the creation and the contemplation of aesthetic objects. So that
an object can be described to him as aesthetic, must evocated judgments on
its beauty or ugliness, and it is necessary that it has the following proper-
ties: (a) maintains the attention in intense form in a heterogeneous visual
pattern but with interrelated components; (b) excludes from the conscience
other corporal objects, events, noises, conditions or distracting thoughts; (c)
the object is related to the artist, as with the culture where that object was
developed; (d) predominates feelings or intense emotions that are evoked by
that object; (e) the pattern is coherent; (f) involves a symbol, the observers
do not think that what observes is real, but that is a representation. In this
investigation directed to the aesthetic stimuli, the confusion between aesthetic
objects and artistic objects has appeared. Both categories of objects do not
agree necessarily, since, it is by all well-known that, some artistic objects are
not necessarily beautiful or ugly. In addition that the judgment on the beauty
and ugliness can become on other many objects, even on the nature, animals
and plants or natural phenomena in general. The artistic thing represents a
group of objects reduced, in comparison with all the types of stimuli that can
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be described as aesthetic.

1t is more precise to consider the aesthetic experience from phenomenologi-
cal, physical and physiological points of view. Throughout the history of the
psychological currents, the study of the aesthetic experience was initiated
by Fechner, with the experimental aesthetic, and concentrating in the study
of the form and the colors of the objects, in the search of the common cha-
racteristics to all the objects that are described as aesthetic, that is to say,
the aesthetical universals. From there, other psychological movements that
have made contributions to this investigation are the psychoanalysis and the
psychology of gestalt. The contributions of the psychoanalysis are white of
many critics, mainly by the conclusions at which they arvive from very little
details. I However, is important the emphasis that make in the value for the
adaptation to the reality of the production and observation of these aesthetic
objects and the cultural reflection that can be demonstrated in the production
of these aesthetic judgment.

The most relevant influence is, without a doubt, the psychology of gestalt and
its expositions on the principles of the perceptual grouping, the simplicity and
the visual perception in general. From these postulates an important field of
investigation, characteristic of the investigation in general perception. These
contemporary studies in aesthetic include studies on cognitive, neurobiologi-
cal, evolutionary, social and cultural variables.

Keywords: art, beauty, cognitive, empiricism, evolutionary, experimentalism,
ugliness, gestalt, objectivism, order, perception, thought processes, psychoa-
nalysis, psychobiological, feeling, symmetry, subjectivism, universals.

INTRODUCCION

La palabra estética, en términos contemporaneos, tiene muchisimos sig-
nificados, tan diversos, que puede incluir desde el cuidado del cabello hasta la
cirugia plastica. Tal vez por esto, para algunos lectores puede resultar cuando
menos curioso, encontrar un capitulo sobre el tema en un libro de psicologia.
Otros lectores pueden pensar que se tratara del estudio que desde la psicologia
se hace de la apariencia fisica, la imagen corporal o los modelos culturales que
sobre estos aspectos difunden los medios de comunicacién.

Lamentablemente estas expectativas no se cumplirdn. Se tratara a la es-
tética desde una perspectiva mucho mas clésica, en su definicion filosofica, que
establece a la estética como el estudio del sentimiento puro que despiertan la
belleza y la fealdad. En este contexto, la estética se encuentra dentro de la historia
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de la filosofia desde muy antiguo, aunque se empezé a tratar como un area sepa-
rada a partir de 1735, con Baumgarten, quien uso la palabra por primera vez para
realizar un estudio de la belleza dentro de su analisis de la poesia®. Antes de esto,
la estética se encontraba mezclada con la 1dgica, la ética e incluso con la moral.

Desde el ambito de la psicologia, se trata del estudio del sentimiento que
produce la belleza y la fealdad, en términos de conducta y procesos mentales, tal
como se define el objeto general de la psicologia’. Se refiere al estudio que abarca
desde las caracteristicas y condiciones del estimulo que producen este sentimien-
to, que puede ser una obra de arte o no, la persona que produjo dicho objeto y el
observador del mismo, los procesos mentales que realizan estos individuos y que
comparten este sentimiento ante el estimulo. Algunos incluyen también las con-
diciones culturales e historicas que enmarcan esta produccion y observacion.

Se trata pues de una perspectiva distinta y que incluye, como muchos otros
intereses de estudio de la psicologia, distintas perspectivas desde las distintas
corrientes, aunque las mas resaltantes son la psicofisica y con ella el estructu-
ralismo, el psicoanalisis, la gestalt y, a partir de ¢sta, las aproximaciones mas
contemporaneas, con uso de métodos modernos aportados por la informatica y
las neurociencias. Asi, el presente capitulo hara un recorrido por las raices filo-
soficas de la psicologia estética, las raices historicas, los aportes de estas escuelas
y las investigaciones contemporaneas que se realizan en esta area.

ESTETICA: SU HISTORIA DENTRO DE LA FILOSOFiA

Etimolégicamente, la palabra estética deriva de las voces griegas aistesis,
sentimiento, e ica, relativo a; por lo que una definicion etimoldgica de estética es-
tablece que es la disciplina que se encarga del estudio e investigacion del origen
sistematico del sentimiento puro y sus manifestaciones.

En términos de ser considerada una disciplina, la estética fue fundada en
1735, segun indica Abbagnano por Baumgarten en su obra inconclusa del mis-
mo nombre, en la que lo usd para designar el analisis del juicio de apreciacion,
referido a la distincion entre lo bello y lo feo. Se convierte asi en una rama de la

2 Abbagnano, N. (1963). Diccionario de filosofia. México: Fondo de cultura econdmica.

3 Peiia, G. (2003). La psicologia; nocion, métodos e historia. En Pefia, G., Morero, M., Cs-
oban, E., Cafioto, Y., Santalla, Z., Gémez, M., Mifiarro, A., Rodriguez, P. y Llorens, M.
Introduccion a la psicologia I: Componentes bdsicos. Caracas: Publicaciones UCAB.
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filosofia cuyo objeto de estudio son los fundamentos del arte, o la naturaleza de
lo bello y es independiente de la metafisica, la 16gica o la ética. Sin embargo, en
la antigiiedad —especialmente con Platon, Aristételes y Plotino— la estética estaba
relacionada y confundida con la logica y la ética, es decir que, lo bello, lo bueno y
lo verdadero formaban una unidad. De este modo, se pretendia alcanzar la esen-
cia de lo bello; pero siempre identificandolo con lo bueno, teniendo en cuenta los
valores morales. Durante la edad media se inician intentos de estudiar la estética
como separada de otros estudios filosoficos.

No es objetivo del presente capitulo hacer una descripcion exhaustiva de la
historia de la estética, ya que para ese fin existe numerosa bibliografia; pero, es
importante resaltar que el interés por el estudio acerca del arte y su relacion con
la psicologia es tan antiguo como la filosofia misma. Ademas, no se pueden olvi-
dar las estrechas relaciones que se establecen entre la psicologia y la filosofia, y
las influencias que esta iltima ejercié sobre la primera. Por esto se realizara un
resumido recorrido por esta historia de la estética dentro de la filosofia.

Es necesario realizar una distincion adicional antes de iniciar el recuento
histérico. Beardsley y Hospers* establecen que la filosofia del arte abarca un
campo mas limitado que la estética, porque solo se ocupa de los conceptos y
problemas que surgen en relacion con las obras de arte, excluyendo, por ejem-
plo, la experiencia estética de la naturaleza. A pesar de esto, la mayor parte de
las cuestiones estéticas que suscitaron interés a través de los distintos autores se
relacionan especificamente con el arte, plantedndose preguntas como: qué es la
expresion artistica, qué quieren decir las obras de arte, se puede hacer una de-
finicion general del arte, qué hace buena a una obra de arte, entre muchas otras.
Usualmente no se plantean preguntas en relacion con objetos estéticos distintos.

Ademads, continian Beardsley y Hospers, la filosofia del arte deberia dis-
tinguirse cuidadosamente de la critica del arte, que se ocupa del analisis y valo-
racién critica de las mismas obras artisticas, como algo contrapuesto al esclare-
cimiento de los conceptos implicados en esos juicios criticos, que es mision de
la estética. La critica artistica tiene por objeto especifico las obras de arte o las
clases de obras de arte (por ejemplo, las pertenecientes al mismo estilo o géne-
r0), y su finalidad consiste en fomentar el aprecio de ellas y facilitar una mejor
comprension de las mismas. La tarea del critico presupone la existencia de la
estética; porque, en la discusion o valoracion de las obras artisticas, el critico
utiliza los conceptos analizados y clarificados por el filosofo del arte. EI critico,

4  Beardsley, N.C. y Hospers, J. (1984). Estética: Historia y fundamentos. Madrid: Catedra.
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por ejemplo, dice que determinada obra de arte es expresiva o bella; el filosofo
del arte analiza lo que se intenta decir se cuando afirma que tal obra de arte posee
esas caracteristicas e igualmente, si tales afirmaciones son defendibles y de qué
forma.

Un problema adicional es establecer cuales objetos son estéticos. Dentro
de la filosofia, Abbagnano * establece que sélo tras haber caracterizado suficien-
temente la experiencia estética, nos hallamos en condiciones de delimitar qué
clases de objetos son estéticos. Aunque hay quienes niegan la existencia de cual-
quier tipo de experiencia especificamente estética, no niegan, sin embargo, la
posibilidad de formar juicios estéticos o de dar razones que avalen dichos juicios;
la expresion “objetos estéticos” incluiria a aquellos objetos en torno a los cuales
se emiten tales juicios.

Finalmente, Abbagnano define la estética como el estudio del arte y lo
bello. Establece que las investigaciones dirigidas a “el arte y lo bello” estan estre-
chamente relacionadas, aunque en algunas concepciones, como la que plantea de
la Vega®, se considera que no necesariamente deben coincidir. Esto se debe a que
el arte era tratado por la poética y se le consideraba un objeto de estudio aparte.
Asi se puede afirmar que la historia de la estética presenta gran variedad y con-
fusion de definiciones del arte y de lo bello. A esta confusion se puede agregar el
vinculo que entre lo bello y lo bueno, segun Eco’, se ha establecido en distintas
épocas de la historia.

Marty?® hace un recorrido histérico por los conceptos de arte, belleza y la
relacion entre ambos. Asi plantea que, para Platon lo bello es la manifestacion
evidente de la ideas. Lo bello es el esplendor de lo verdadero. Parte de la nocién
de Socrates, quien ya habia establecido que lo bello es cognoscible, y establece
tres cualidades para las artes figurativas: simplicidad, veracidad y naturaleza en
las formas. Platon por su parte, crea los conceptos de medida y armonia’®. Ade-
mas también se basa en Pitagoras, cuando establece la necesidad de armonia y
proporcion'

5  Abbagnano, N. (1963). Diccionario de filosofia. México: Fondo de cultura econdémica.

6  delaVega, M. (2004). De Benedetto Croce a Martin Heidegger: La estética limite. Estética,
1, (7), 159-170.

7 Eco, U. (2005). Historia de la belleza. Barcelona: Lumen.

8  Marty, G. (1999). Psicologia del arte. Madrid: Piramide.

9  Abbagnano, 1963

10 Eco, 2005
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Partiendo de los conceptos platonicos de medida y armonia, Aristoteles
considera que lo bello consiste en el orden, la simetria y una magnitud que se
preste a ser abrazada facilmente por la vista. Ademas aclara que, la bondad y la
belleza son cosas “diversas”, es decir distintas. Propone como elementos defini-
torios de la belleza: arreglo ordenado, definicion y proporcion. Establecia que un
ser 0 cosa sélo pueden tener belleza si sus partes estan dispuestas en un cierto or-
den. El arte tiene en Aristoteles un valor social, principalmente como catarsis '

Por otra lado, San Agustin define las realidades sensibles como provenien-
tes de Dios, a través de 1a luz de la razdn, y asi llegamos a lo bello; iniciandose el
debate, que continua hasta el siglo XIX, entre la trilogia bello-verdadero-bueno.
Dentro de la rama aristotélica, y a partir de las bases agustinianas, Santo Tomas
describe el sentimiento estético partiendo de la sensacion, principalmente visual,
y desembocando en el juicio. Propone tres cualidades para lo bello: la integridad
(lo completo y acabado, cada cosa debe tener las partes que le corresponden), la
proporcion justa (armonia) y la claridad (colores nitidos). Plantea por primera vez
el problema de la naturaleza racionalista para cimentar la apreciacion estética en
valores positivos, y la permanencia de una evaluacién de lo bello en términos
metafisicos. Aparece el arte funcional, que divierte (canciones), ensefia (icono-
grafia religiosa) y edifica (canto sacro)'?.

En un periodo que abarca desde el primer renacimiento (aproximadamen-
te 1450) hasta esta primera enunciacion de la estética como concepto y el siglo
XVIII, la evolucién de estas nociones transcurri6 por tres caminos: la teorizacion
de los artistas, como la que realiza Da Vinci; la critica de arte que realizan los es-
critores, como Baudelaire; y los intentos de integracion y reflexion sobre el arte
y la sensibilidad realizados dentro de la filosofia, como los de Descartes y Kant,
que son el origen de la filosofia del arte’.

Es a partir de la estética, enunciada aqui como una disciplina filoséfica
particular y separada, que se produce, segun de la Vega', un gran equivoco, ya
que el mismo Baumgarten la define como una gnoseologia inferior, en contra-
posicion a la gnoseologia superior, que corresponde al conocimiento logico. La
estética se convierte en conocimiento degradado, dentro de una vision jerarquica
del conocimiento.

11 Marty, 1999

12 Aproximadamente en 1277; Eco, 2005
13 Abbagnano, 1963

14 dela Vega, 2004
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La estética se ocupa en lo sucesivo de la sensibilidad, de aquellos objetos
que son expresion de la perfeccion de lo sensible. La perfeccion de lo sensible
apunta a lo bello. Lo estético es lo bello - 6 -y lo bello es aquello conforme a la
razon, es lo artistico; con lo cual, lo artistico y lo bello son sinénimos y lo estético
y lo artistico se identifican.

A esta identificacion entre la estética y lo artistico se le considera una vi-
sion reduccionista, ya que segiin de la Vega, arte y estética no son lo mismo, tal
como lo enunciamos en la definicién inicial. Toda produccidn artistica es estéti-
ca, pero no lo contrario, no toda produccion estética es artistica. El arte no agota
la estética, aunque sea una parcela privilegiada dentro de ella. Hay otras formas
de produccion estética: ritual, religiosa, doméstica o ladica, que no son arte.

Descartes, dentro del concepto de cogito, acentiia la subjetividad, determi-
nada por la razén, que abre una brecha en la ontologia del arte, la estética psico-
16gica. Esta evolucidn se apreciara después en Leibniz y los empiristas. Leibniz
completé la estética cartesiana e intenté fundar una organizacion del saber den-
tro del espacio en el mundo de la sensibilidad. El estado artistico se manifiesta
en las imagenes de las cualidades de los sonidos'®,

A partir de esta separacion del estudio del arte y lo bello dentro de la fi-
losofia; Kant sintetizd en sus propuestas el elemento fundamental de esta nueva
disciplina, el concepto de gusto. Rivas (2004) explica que el gusto para Kant, es
la facultad del sujeto que determina la relacién entre €l y la obra de arte, no solo
como observador, sino también como creador. Surge asi la teoria de la contem-
placion, que supone que la obra de arte es un objeto supeditado a las vivencias,
valores y afecciones emotivas del sujeto.

Kant establece una identidad entre lo artistico y lo bello, afirmando que
la naturaleza es bella cuando tiene la apariencia del arte. Formula las exigencias
para una estética trascendental, entendida como la ciencia de los principios a
priori de la sensibilidad. Lo bello se entendia desde el punto de vista axioldgico,
que transciende al sujeto, es un universal, como los demas universales previos al
conocimiento. La belleza artistica no consiste en representar una cosa bella, sino
en la bella representacion de una cosa. Pero, ya en época de Kant, esta considera-
cion de la estética no era compartida por todos'¢. Para Baumgarten, mencionado
anteriormente como fundador de la estética y contemporaneo de Kant, es el indi-

15 Abbagnano, 1963.
16 Marty, 1999.
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viduo y su interpretacion en términos de significado, lo que cuenta para definir
lo bello. Lo bello deja de ser objetivo y se transforma en lo que es bello para un
sujeto particular y no tiene que ser compartido por los demas'’. En el mismo siglo
XVIII; Rousseau plantea la equivalencia entre lo bueno y lo bello, ya que lo bue-
no no es mas que lo bello en accion, lo uno esta ligado a lo otro y ambos tienen
una fuente en comun, la naturaleza bien ordenada'®. Aparece entonces el germen
de la controversia entre los objetivistas y los subjetivistas, que es de suma impor-
tancia dentro del campo de la psicologia del arte, como se vera posteriormente.

Estas nociones del arte y lo bello como objeto de investigacion Unica, y
enlazadas en el concepto de gusto, llevan a Hume, en 1741, a investigar las reglas
de este gusto. Hume su ubica claramente en el extremo subjetivista, ya que la
belleza no es inherente a las cosas, sino que forma parte de la mente del critico,
no existe entonces criterios de valoracion objetivos en intrinsecos a las cosas'.
Es bello lo que se representa en unas relaciones que unen al espectador con sus
semejantes. Aparece asi la teoria del consenso, que se desarrollara posterior-
mente como la sociologia del gusto®. La teoria de la asociacién de ideas, que fue
desarrollada en forma sistematica por Hume y Hartley explica, segun Boring?,
la tendencia de las ideas a emparejarse unas con otras debido a la semejanza,
proximidad o vinculacion causal, y constituyo un importante principio para ex-
plicar muchas operaciones mentales. A pesar de los ataques de que fue objeto, el
asociacionismo desempefid un papel crucial en algunos intentos del siglo XVIII
encaminados a explicar el placer causado por el arte.

Beardsley y Hospers #? hacen un recuento del desarrollo de la estética en
el siglo XVIII, periodo en el que se enfatizo en las condiciones necesarias y su-
ficientes de la belleza y de otras cualidades estéticas. En este debate desempeifio
un papel importante Burke, quien en su libro A Philosophical Enquiry into the
Origin of Our Ideas of the Sublime and Beautiful (1757)*, argumenta una expli-
cacion en dos niveles: fenomenologico y fisiologico. El primer nivel explica las
cualidades que permiten a los objetos suscitar en nosotros los sentimientos de
belleza (amor sin deseo) y sublimidad (“asombro” sin peligro real). Ante todo, el

17 Abbagnano, 1963

18  Eco, 2005

19 Eco, 2005

20 Marty, 1999

21 Boring, E.G. (1980) Historia de la psicologia experimental. México: Trillas.

22 Beardsley, N.C. y Hospers, J. (1984). Estética: Historia y fundamentos. Madrid: Catedra.
23  Citado por Beardsley, N.C. y Hospers, J. (1984
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sentimiento de lo sublime implica cierto grado de temor, un temor controlado,
resultando el alma atraida y colmada por lo que contempla. Asi, cualquier objeto
capaz de suscitar ideas de dolor y peligro, puede ser sublime. Una misma escena
puede ser a la vez bella y sublime; pero, debido a la oposicion en algunas de sus
condiciones, no puede tener la misma intensidad en ambas. En el segundo nivel
de su explicacion, puntualiza las cualidades perceptivas para evocar los senti-
mientos de belleza y sublimidad. Los objetos considerados bellos y placenteros
producen efectos fisiolégicos como los del amor y temor reales. Este es un primer
intento de estética fisioldgica.

A lo largo del siglo XIX se destacaron dos concepciones generales de la
estética: una subjetiva y otra objetiva. La primera no reconoce lo bello como un
valor objetivo, sino que es algo relativo al sujeto. La segunda, en cambio, es la
que surge con Kant y que predomina en al ambito del romanticismo aleman. Den-
tro de la linea objetiva y en el desarrollo de la estética empirista se encuentran
intentos cada vez mds ambiciosos de explicar los fendmenos estéticos a través
de la asociacion; un reconocimiento cada vez mas extendido de las cualidades
estéticas de los objetos, al margen de un concepto limitado de belleza. Estas con-
tribuciones especificas del empirismo y el asociacionismo se desarrollaron en el
trabajo de Fechner y Wundt, en los desarrollos de la estética experimental, como
se describira posteriormente en este mismo capitulo*.

Nietzche sintetizd un siglo de reflexion e inicié la estética moderna®,
cuando establecio la distincion entre lo apolineo y lo dionisiaco, o la estética
dualista, basada en el antitetismo de estos dos valores fundamentales, y concibio
el arte como un conflicto entre ellos. Para Hegel, en esa época, la obra de arte no
es sino la manifestacion sensible de la idea.

Estas nociones modernas de la estética las desarrollaron Heidegger y otros
tedricos importantes de la segunda mitad del siglo XX, como Schopenhauer,
para quien la obra de arte no es sino el objeto visto sub specie aeternitatis; esto
es, la idea platonica plasmada en forma de obra artistica. En los ultimos afios se
han enfrentado diversas tendencias estéticas, tanto objetivistas como subjetivis-
tas, relativistas o absolutistas, destacando especialmente el formalismo y el in-
tuicionismo. Dentro de estas discusiones estéticas, pueden mencionarse autores
como Klossowski, Gadamer, Deleuze en los afios sesenta; Foucault, Givonne,
Derrida, Lyotard, Vattimo y Trias, en los setenta; Jameson, Krauss, Dufrenne, en

24 Boring, E.G. (1980) Historia de la psicologia experimental. México: Trillas.
25  Abbagnano, N. (1963). Diccionario de filosofia. México: Fondo de cultura econoémica.
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los ochenta; hasta autores contemporaneos como Danto y Eco. No es el objetivo
del presente capitulo detallar los planteamientos de cada uno de ellos, ya que esto
corresponderia a todo un tratado de filosofia del arte.

Sélo a modo de ilustracion de cdmo los intentos por definir de una manera
mas precisa qué es lo estético y de qué forma se relaciona con lo bello y lo artis-
tico han tropezado con infinidad de obstéculos, se puede considerar la posicion
adoptada por Wittgenstein?® (1921/1999), quien afirma que ética y estética son
una misma cosa y tales definiciones no son necesarias, ni su ausencia impide la
utilizacion de los conceptos de estética y arte. Estos conceptos pueden ser abor-
dados sin la obligacion de dar una definicién precisa, a partir del supuesto que
plantea que basta con describir algunas caracteristicas que distinguen lo estético
de lo no estético. Al describir un conjunto de reglas estéticas de manera comple-
ta, lo que se esta haciendo es describir una cultura en un periodo especifico.

El aporte de Wittgenstein se ve reflejado en la estética analitica, con gran
vigencia durante la primera mitad del siglo XX. En la obra “Lecciones y con-
versaciones sobre la estética, la psicologia y la creencia religiosa™’, se pueden
encontrar afirmaciones como:

La estética no es psicologia, ni una rama de la psicologia, a pesar de que
la gente espera que esta ciencia menor sea panacea universal de cualquier
explicacion definitiva de supuestos fenomenos inferiores que pretendida-
mente sucedan en la contemplacion estética. Las cuestiones estéticas, a
pesar de habérselas con sensaciones o sentimientos como la psicologia,
nada tienen que ver con los modos y experimentos psicoldgicos (p.12).

El objeto de estudio de la estética analitica es responder a la pregunta
“:Qué es el arte?”. Dentro de esta corriente, Kennick (1958), citado por Lories,
plantea que esta pregunta no puede de ninguna manera tratarse como un plan-
teamiento sobre un concepto cientifico, porque la palabra arte tiene una variedad
compleja de usos. Su tesis propone que la estética tradicional cometid al menos
dos errores: suponer que, a pesar de sus diferencias, todas las obras de arte deben
tener una naturaleza comin y, en segundo término, que existen unas condiciones
necesarias y suficientes para ser obra de arte. En esta misma linea, Weitz (1959;

26  Wittgenstein, L. (1921/1999). Tractatus ldgico-philosophicus. Madrid: Alianza editorial.

27 Wittgenstein, L. (1921/1999). Tractatus Iégico-philosophicus. Madrid: Alianza editorial.

28 Lories, D. (1995). El concepto de “arte™ Wittgenstein y la estética analitica. Analys-art, 13,
95-115.
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cp. Lories®, 1995) defiende la tesis de la imposibilidad l6gica de definir el arte,
ya que no se pueden enunciar las propiedades necesarias y suficientes para que
un objeto merezca la denominacion “obra de arte”.

Estas proposiciones de la estética analitica pierden su fuerza a partir de
los planteamientos de Mandelbaum (1965), citado por Lories, quien, usando los
mismos conceptos de Wittgenstein, “juegos de lenguaje” y “parecido de fami-
lia”; plantea que los objetos que tienen entre si un “parecido de familia”, deben
compartir en sentido estricto un denominador comiin, una propiedad comuin que
puede no estar entre las caracteristicas directamente manifiestas de esos objetos.
Mandelbaum retoma como objetivo de la estética la posibilidad de describir una
propiedad, que puede ser no aparente, no manifiesta, pero que se puede usar para
unificar todo lo que denominamos como “arte”.

La visién contraria a la posibilidad de investigacion cientifica del arte si-
gue apoyada por autores como Chomsky*’, que insiste en que somos parcialmen-
te opacos a nosotros mismos, en el sentido de que no tenemos la capacidad de
entendernos como entendemos otros aspectos de la naturaleza. A partir de esto
se muestra muy escéptico con respecto a las posibilidades de la ciencia para ex-
plicar los procesos mentales profundos, y el arte califica indudablemente en esta
categoria.

Esta controversia sobre la posibilidad de definicion de las caracteristicas
de las obras artisticas esta lejos de haberse completado. Segun Schuster y Beisl*
(1978), los objetos de arte son la huella que deja la conducta humana. La verifi-
cacion de estas formas de conducta y sus fundamentos internos constituyen la
tarea de la psicologia del arte. Las diversas corrientes psicologicas deberian tener
algo que decir respecto al arte. No se trata de crear una nueva psicologia, sino
de aplicar los principios vigentes en los sectores esenciales de la psicologia para
la comprension de la produccion y recepcion del arte. Una aproximacion a los
fenomenos artisticos que vaya mas alla de las propuestas de la estética, gracias a
las herramientas cientificas del estudio cognitivo, pero que no resulte frenada por
las constricciones del funcionalismo computacional.

29 Lories, D. (1995). El concepto de “arte™ Wittgenstein y la estética analitica. Analys-art, 13,
95-115.

30 Chomsky (1998) Una aproximacion naturalista a la mente y al lenguaje. Barcelona: Prensa
Tbérica.

31  Schuster, M. y Biesl, H. (1982). Psicologia del arte. Barcelona: Blume.
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Para Marty®, y contrario a lo expresado anteriormente, toda experiencia
estética, artistica o no, parte de la percepcion, con lo que se convierte en una ca-
tegoria netamente psicolégica. La psicologia del arte es quizas tan solo una parte
de la psicologia de la percepcion, aunque al llamarla psicologia del arte, esta au-
tora esta limitando su objeto de estudio a los objetos artisticos, tal como lo hace
la filosofia del arte. Al realizar esta delimitacion de campos de estudio, quedan
fuera del objeto a estudiar todos los fendmenos que se asocian comunmente a la
emocion estética, limitando la explicacion a los sistemas de entrada, sin conside-
rar cuestiones seménticas ni axiologicas. Entonces el arte puede entenderse como
cualquier otra conducta humana y la psicologia puede ayudar a la diseccion del
fendmeno estético como conducta observable. La filosofia, la historia del arte,
sociologia, paleontologia, arqueologia; ofrecen sus propios puntos de vista inelu-
dibles al pretender llevar a cabo una psicologia del arte.

Sin pretender que la psicologia pueda resolver los debates planteados den-
tro de la filosofia, la psicologia del arte estudia una pequefia porcion de este
fenomeno humano, y puede contribuir a la comprensién del mismo, desde su
enfoque particular y con el uso de sus métodos propios. Pero, es también impor-
tante volver a resaltar la confusion en el objeto de estudio que debe considerarse,
de alli el nombre del presente capitulo. No parece correcto hablar de psicologia
del arte, sino mas bien de psicologia estética, donde se consideran los procesos
ligados al placer estético, que no se limita a la produccion y observacion de obras
de arte, sino que incluye muchas otras categorias de objetos.

LA ESTETICA EXPERIMENTAL Y LA PSICOLOGIA ESTETICA

Marty* afirma que desde los estudios sobre la sensacién de los empiristas
ingleses, la psicologia ha pretendido encontrar en el estudio de la percepcion, y al
margen de la filosofia, una fundamentacién empirica para la estética. Se trata de
utilizar una experiencia relativamente facil de medir por medios experimentales,
la percepcion, para entender una experiencia mucho mas dificil de sistematizar,
como es la estética, de la que se establecio anteriormente, es el estudio del sen-
timiento puro.

32  Marty, G. (1999). Psicologia del arte. Madrid: Piramide.
33 Marty, G. (1999). Psicologia del arte. Madrid: Piramide.
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Segun Hothersall*, Fechner en sus primeros estudios experimentales so-
bre percepcion, obtuvo datos cuantitativos sobre la psicologia de las proporciones
visuales, iniciando la tradicién llamada estética experimental, dentro de la que
siguieron investigando autores como Wundt, Kulpe y Thorndike. Los campos
fundamentales de la estética experimental los constituyeron los estudios de la
percepcion de la forma y de la percepcion del color. Especificamente, Fechner
se interesd por las preferencias de las personas por determinadas proporciones
de rectangulos. Intentaba con esto reducir las experiencias estéticas a los efectos
detectados en el laboratorio, entendida la estética como una recopilacion de res-
puestas simples dadas por los sujetos sobre sus sensaciones de agrado o desagra-
do ante un estimulo estético.

Arnheim* considera que las proposiciones de Fechner se han desvirtuado
en los libros de texto de psicologia, presentando solamente sus aportaciones a la
psicofisica. Si bien Fechner era empirista, consideraba que la psicofisica de los
umbrales no era su objetivo principal, sino un recurso del que eché mano, porque
en su época, el correlato fisiologico de la experiencia consciente era del todo
inaccesible a la investigacion. Por esta razon asumié que habia una correlacién
directa entre el estimulo fisico y la respuesta fisiologica. Segun esto, habia que
completar la estética filosofica, que procedia desde arriba, y proporcionarle la
base objetiva de la que carecia, con una estética desde abajo, desde el analisis
de las caracteristicas de los estimulos. Esto es lo que plantea en sus libros “Zur
experimentalen Aesthetik™ y “Vorschule der Aesthetik” de 1871. Para Fechner la
verdad tltima residia en la experiencia sensorial directa. Esta conviccion con-
cuerda con el credo y axioma de todo arte. Fechner ve el mundo como la haria un
artista, y esto constituye su principal contribucion a la estética.

Arnheim?® resume las proposiciones de Fechner indicando que un objeto
visual puede transmitir aquellas sensaciones e impulsos basicos que el artista
purifica en su obra de arte. Sus investigaciones se centraron en lo visual, si bien
se pueden encontrar algunas referencias a lo auditivo y la musica. Fechner iden-
tificaba a la esfera como simbolo geométrico de la perfeccion.

34 Hothersall, D. (1997) Historia de la psicologia. 3° ed. México: McGraw-Hill.

35 Arnheim, R. (1986/1989). Nuevos ensayos sobre psicologia del arte. Madrid: Alianza edito-
rial.

36 Arnheim, R. (1986/1989). Nuevos ensayos sobre psicologia del arte. Madrid: Alianza edito-
rial.
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La influencia de los trabajos de Fechner sobre las investigaciones posterio-
res parte de la concepcion de la estética como fuente de placer. El hedonismo era
el motivo principal de la actividad humana y principio suficiente en la filosofia
del arte. Este planteamiento fue adoptado por los psicélogos que intentaban me-
dir las respuestas estéticas de los individuos en condiciones experimentales. Este
enfoque les permitia reducir los complicados procesos que tienen lugar cuando
las personas perciben, organizan y comprenden obras de arte, a una sola variable
graduable. El placer o displacer reportado suministraba las condiciones para una
psicofisica de la estética. La investigacion sobre las preferencias por determina-
das proporciones de rectangulos, o seccion durea, se convirtié en el prototipo
historico de su trabajo, con su resultado de rectangulos con proporcion 1:1.62
como la calificada de mas agradable.

Fechner plantea asi que la experiencia estética depende del placer que cau-
sa el estimulo y este efecto estético es motivado por las relaciones formales que
existen en la configuracion del estimulo, condicién que describia como armonia.
La armonia es la tendencia a la estabilidad. Asi, la multiplicidad de formas y
colores en una pintura o de sonidos en una pieza musical, se mantienen unidas
mediante una configuracion de fuerzas generadas en el sistema nervioso, y refle-
jada en la conciencia del artista y del espectador®’.

Lahteenmaki® sefiala que, junto con Fechner, otros autores importantes
en la historia del conocimiento en general y de la psicologia en particular, hicie-
ron grandes aportes al campo de la estética experimental. Resalta basicamente
cuatro:

- Darwin: (1809-1882), quien planteé que las emociones son elemento
fundamental en la supervivencia de las especies y que el arte tiene un
gran componente emocional, tanto en el creador como en el observador;
por lo tanto debe tener algtin valor evolutivo. El valor estético debe ser
parte de la seleccién natural.

- Helmbholtz (1821-1894), cuya investigacion en sensacion y percepcion
fue fundamental para el desarrollo de esta area, especialmente notable
en las modalidades visual y auditiva, y en el desarrollo de formas obje-
tivas de medicion.

37 Arnheim, R. (1986/1989). Nuevos ensayos sobre psicologia del arte. Madrid: Alianza edito-
rial.

38 Lihteenmaki, T. (1999). Measuring visual aesthetics: Predicting appeal of abstract images.
Tesis de maestria, no publicada, Universidad de Jyvaskyla, Finlandia. Recuperado en Marzo
28, 2004. www.alliedcomputing.com/gateway/Aesthetics_Beauty_Theories.php.
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- Galton (1822-1911), quien estaba interesado en la descripcidn objetiva y
la medida de las caracteristicas humanas, asi como en la influencia de
la herencia sobre ellas. Este autor planted que la creatividad es parte de
la inteligencia humana y que el arte depende de ella; por ende el arte,
como producto de la inteligencia, debia estudiarse junto con las demas
habilidades.

- Taine (1828-93), un historiador francés, fue seguidor del positivismo y
profesor de arte y estética. Proponia una aproximacion objetiva al estu-
diar el arte, con la aplicacion del método cientifico y sugiri6 la necesi-
dad de crear una taxonomia, como al inicio de toda ciencia.

Por otro lado, desde el laboratorio de Wundt, como sefiala Leahey®, con
los trabajos de Cohn se inicio la investigacion sobre la preferencia de los colores.
Esta investigacion la continuaria posteriormente Eysenck (1941) citado por Mar-
ty*, quien logr6 establecer una jerarquia de preferencias de los colores: Azul -
rojo - verde - violeta - naranja - amarillo. Aunque en investigaciones posteriores
se han establecido otras jerarquias como las de Nemcsics (1967) citado por Mar-
ty, quien, en una muestra de 100.000 sujetos, sefiala otro orden: Rojo - naranja
- azul - verde - amarillo.

Dentro de la investigacion de las preferencias de color, y desde la hipotesis
Sapir-Whorf, se ha sostenido que la preferencia y la clasificacion de los colores
esta culturalmente sesgada. Aunque esta hipdtesis se ha desacreditado, Rosch
(1973) citado por Marty*!, reporta, como resultado de sus investigaciones, los
universales cromaticos: rojo, amarillo, verde y azul.

Con la estética experimental también han colaborado investigadores de
otras areas, como Osgood, Suci y Tannebaum*, quienes utilizando la técnica del
diferencial semantico, encontraron que el rojo indica actividad y el azul pasivi-
dad, mientras que la saturacion de los colores indica potencia.

No obstante, y en contra de los postulados asumidos por los experimen-
talistas, Arnheim % argumenta que cuanto mas rigurosamente se adhieran los
investigadores al criterio de preferencia, y a esta estética hedonista, més descui-

39 Leahey, T.H. (1998) Historia de la psicologia. 4° ed. Madrid: Prentice-Hall.

40 Marty, G. (1999). Psicologia del arte. Madrid: Pirdmide.

41  Marty, G. (1999). Psicologia del arte. Madrid: Piramide.

42  Osgood, C.E., Suci, G.J. y Tannebaum, P.H. (1958/1976). La medida del significado. Madrid:
Gredos.

43 Arnheim, R. (1954/1994). Arte y percepcion visual. Madrid: Alianza.

123



PsICOLOGIA ESTETICA

dan en sus resultados todo lo que distingue el placer generado por una obra de
arte del que produce la degustacion de un helado. Estas investigaciones llevan a
interesarse excesivamente en el percepto objetivo y olvidarse de los individuos
perceptores. Ademas, se hace un recuento de respuestas de varios sujetos, bus-
cando un indicador de la intensidad de placer que originaria un estimulo especi-
fico en la especie humana general. Asi, se desentienden de las grandes variacio-
nes que pueden existir en la experiencia hedénica. Esta utilizacion de estimulos
absolutamente neutrales y la confianza en los promedios estadisticos conduce a
resultados que difieren de la respuesta real ante las obras de arte. En resumen,
sus resultados se refieren a objetos que tienen poca relacion con el arte o dan
informacion sobre respuestas o estimulos no investigados.

Esta perspectiva experimentalista tiene muchos otros criticos, como Gib-
son* que considero la estética experimental como un fracaso. Este autor describe
dos teorias en conflicto acerca de lo que se supone es una obra de arte. Conside-
rando especificamente las obras pictdricas, en la primera teoria se asume que las
pinturas son conjuntos de haces de luz, cada uno correspondiente a un color de
la pintura. Por otro lado, en la segunda teoria se supone que las pinturas son un
conjunto de simbolos, mas o menos como las palabras, y se pueden comparar a
textos escritos. La primera teoria propone que los cuadros pueden representar ob-
jetos reales porque la luz que reflejan es igual a la que reflejan los objetos reales.
Seguin la segunda teoria, se debe aprender a leer las representaciones pictoricas
como se leen los textos escritos. Exponente de esta tiltima teoria es Kepes (1944),
citado por Gibson®, quien ademas de ser seguidor de los tedricos de la Gestalt,
plantea lo que llama lenguaje espacial, que implica que los haces de luz son un
conjunto cadtico de luces modviles independientes, que deben ser analizadas en
su conjunto siguiendo las leyes de la agrupacion gestaltica.

Podria suponerse que estas dos teorias son dos extremos de un continuo y
que se pueden reconciliar en algin punto, pero Gibson plantea que ambas son in-
correctas. En su lugar propone que la informacion optica consiste en invariantes,
en el sentido matematico de estructuras de arreglos opticos. Esta es la base de la
teoria de la percepcion directa, donde la percepcion no depende de la forma de la
sensacion, o de una secuencia de formas recordadas, sino que existen invariantes
en la forma y el tiempo que especifican la distintividad de cada objeto. Dos per-
cepciones pueden ser iguales, sin que sus sensaciones sean iguales. Eso implica

44  Gibson, J. J. (1971). The information available in pictures. Leonardo, 4, 27-35.
45  Gibson, J. 1. (1971). The information available in pictures. Leonardo, 4, 27-35.
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que la sensacion visual no se corresponde necesariamente con la percepcion vi-
sual. La percepcion esta basada en informacion, no en el arousal de la sensacion,
los dos procesos son distintos.

Al rescate de la estética experimental acuden varios autores, como Bullo-
ugh (1957), citado por Calabrese*®, que establece una definicion general de psi-
cologia del arte, como el estudio sistematico de la conciencia estética, que puede
ser encarada desde distintos puntos de vista:

- La conciencia estética del artista,
- La conciencia estética del observador,

- Los objetos considerados estéticos, que son el punto de encuentro del artista
y el observador,

- La conciencia estética en relacion con otras formas de conciencia.
Por su parte Pickford*” (1972) propone cuatro areas de estudio:

1. Percepcion,

2. Juicio estético,

3. Manifestaciones artisticas culturales e interculturales,

4. Estudio clinico y psiquidtrico.

Adicionalmente Dumaurier (1979), citado por Marty*, plantea que la es-
tética experimental es el estudio de la percepcion que realizan los sujetos ante un
elemento externo al que se considera artistico. Objetos que puedan tener una sig-
nificacion estética y sean suficientemente simples para poder aislar sus aspectos
especificos con funcion artistica.

Frances e Imberty * definen la estética experimental como el préstamo
de las técnicas de observacion y verificacion para el estudio de la estética. Una
aproximacion cuantitativa que permite explicar la variacién de las manifestacio-
nes sociales de los gustos a través del tiempo.

Marty establece que la investigacion en psicologia del arte es una investi-
gacion sobre la naturaleza de nuestra percepcion, y especificamente de dos atri-

46  Calabrese, O. (1987). El lenguaje del arte. Barcelona: Paidos Ibérica.

47  Pickford, R.W. (1972). Psychology and visual aesthetics. London: Hutchinson educational.
48 Marty, G. (1999). Psicologia del arte. Madrid: Piramide.

49  Frances, R. e Imberty, M. (1985). Psicologia del arte y la estética. Madrid: Akal.
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butos: forma y color. Al jugar con el color y la forma de los objetos en el campo
visual, los artistas han definido y explorado las propiedades de nuestro sistema
visual, mucho antes de que fuera el objeto de un area de investigacién cientifi-
ca.

Kubovy* cree que la definicion debe ser mas especifica y plantea la psi-
cologia de la estética visual como el estudio de la creacion y la contemplacion de
objetos estéticos. Mas claramente se refiere al estado de placer mental que acom-
paiia la contemplacion de objetos. Para poder definir una experiencia estética
como prototipica es necesario que posea las siguientes propiedades: (a) atencién
fijada en forma intensa en un patrén visual heterogéneo pero con componentes
interrelacionados; (b) que excluye de la conciencia otros objetos, eventos, ruidos,
condiciones corporales o pensamientos distractores; (c) el objeto no se relaciona
s6lo con el objeto mismo sino con el artista y la cultura donde se desarrollo ese
objeto; (d) predominan sentimientos o emociones intensas que son evocadas por
el objeto que se observa; (e) el patron es coherente; (f) involucra un simbolo, los
observadores no creen que lo que observan es real, sino que es una representa-
cion.

A pesar de que se encuentran diferencias entre los sujetos cuando opi-
nan acerca de estimulos estéticos, Kubovy®! aclara que no se tienen evidencias
que apoyen el subjetivismo extremo de la expresion “la belleza estd en el ojo de
quien la mira”. Hay dos hipoétesis para trabajar en contra de este subjetivismo.
La primera apunta hacia considerar el arte y la belleza como una construccién
social. La segunda hipdtesis se apoya en la suposicion de que la percepcion de la
belleza estd determinada por mecanismos que son comunes a todos los humanos.
En apoyo de la primera hipétesis se plantea que los estilos artisticos y el gusto
estético cambian entre culturas y a lo largo de la historia.

En relacion con la segunda hipétesis, sobre la existencia de universales
estéticos, se plantea que si existen muchas evidencias empiricas de que los hu-
manos prefieren unas ciertas formas a otras. De hecho es uno de los primeros
hallazgos que plantea Fechner. Este tipo de estudio y la bisqueda de estos uni-
versales predominara en el estudio de la psicologia estética hasta nuestros dias,
como veremos al revisar diversos autores. En relacion con este aspecto, Kubovy

50 Kubovy, M., (2000). Visual aesthetics. En Kazdin, A.E. (2000). Encyclopedia of psychology.
New York: Oxford University Press.

51 Kubovy, M., (2000). Visual aesthetics. En Kazdin, A E. (2000). Encyclopedia of psychology.
New York: Oxford University Press.
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afirma que el arte es una conducta adaptativa que ha ayudado a los humanos a
sobrevivir, y los principios de la gestalt son una buena descripcion de estos pa-
trones universales.

La importancia de la investigacion en estética experimental, segun van
der Helm, van Lier y Wagemans™, radica en que los estudios empiricos sobre
juicios de complejidad, contornos ilusorios, completacion de patrones, ambigiie-
dad, contraste, orden temporal, o belleza, no son un fin en si mismos, sino que
tienen significado por las evidencias que pueden aportar a la explicacion sobre la
organizacion perceptual en particular y la cognitiva en general.

Reber, Schwarz, y Winkielman® afirman que, en la investigacion de la
estética experimental, rara vez se pregunta directamente por la belleza per sé.
Los estudios se enfocan en los juicios de buena forma, preferencia, gusto o pla-
cer. La mayoria de los investigadores hace esto bajo la creencia de que el estudio
de juicios simples permite identificar los procesos basicos que subyacen a la
experiencia estética. En consonancia con esta perspectiva, y siguiendo el plan-
teamiento de que el estudio de Ia estética no puede centrarse solamente en los es-
timulos artisticos, Latto (2005) recuerda que las formas tienen valores estéticos,
aun en ausencia de significado. Una hipdtesis que podria explicar esto es que se
califican de mds placenteras las formas que se analizan mas facilmente segtin las
propiedades de nuestro sistema visual, por ejemplo las lineas verticales y hori-
zontales son preferidas sobre las oblicuas.

PSICOANALISIS Y CREACION ARTISTICA

La psicologia cientifica ha puesto en tela de juicio muchas hipdtesis y es-
peculaciones que proceden del psicoanalisis. Pero, a pesar de esto, tal como lo
afirma Marty*, no puede tratarse el tema de la psicologia estética sin conside-
rar las proposiciones realizadas por Freud y sus seguidores, especialmente Jung.
Planteamientos como que el arte tiene una funcién terapéutica y que procede del
inconsciente, ya sea individual o colectivo, se deben a la corriente psicoanalitica.

52 vander Helm, P.A_, van Lier, R. y Wagemans, J. (2003). Visual gestalt formation. Acta Psy-
chologica, 114, 211-213.

53 Reber, R., Schwarz, N., y Winkielman, P. (2004). Processing fluency and aesthetic pleasure:
Is beauty in the perceiver’s processing experience?. Personality and Social Psychology Re-
view, 8 (4), 364-382.

54 Marty, G. (1999). Psicologia del arte. Madrid: Piramide.
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Esto debe plantearse también dentro de la recomendacion que realiza la misma
autora, de la necesidad de incluir distintas formas de aproximacion a las mani-
festaciones artisticas como método capaz de ofrecer perspectivas que puedan
ayudar a la psicologia del arte a captar mejor su objeto.

Freud * realizo el analisis de diversas obras de arte clasicas, como el Moi-
sés de Miguel Angel y las pinturas de Leonardo Da Vinci, ademas de analizar
obras literarias como las de Dostoievski. En estos analisis utilizé los métodos tra-
dicionales del psicoanalisis, que son criticados, tanto por estudiosos de la historia
del arte, como por otros psicologos de la estética y del arte. Por ejemplo, Sch-
neider (1993) citado por Marty*, sefiala que el psicoandlisis acostumbra resaltar
rasgos poco estimados o incluso inobservados y, a partir de ellos, deduce cosas
secretas o encubiertas. En este sentido, trata de hacer una reconstruccion de los
elementos inconscientes que el autor plasmo en su obra y que son captados por
el espectador. La critica de Schneider apunta especificamente a que no se tiene
ninguna evidencia de que esos detalles hallan sido importantes para el artista o si
su intencion, consciente o inconsciente, tuvo algo que ver con ellos.

Otro aspecto importante acerca de la interpretacion psicoanalitica la resal-
ta Gombrich®” cuando analiza las consideraciones que hizo Freud sobre el arte
moderno. Lejos de buscar en el arte solo los contenidos inconscientes de la con-
ducta bioldgica o los recuerdos de la infancia, el arte debe buscar la adaptacién a
la realidad. Sélo aquellas ideas inconscientes que pueden adaptarse a la realidad
de las estructuras formales son comunicables. El concepto de arte para Freud
no puede extenderse mas alld del punto donde la proporcion cuantitativa entre
material inconsciente y elaboracidon consciente se encuentra dentro de ciertos
limites. Si esto ocurre, la obra sélo es un reflejo de serios problemas psicologicos,
llegando a calificar a los artistas surrealistas de “lunaticos puros”.

Dentro de la corriente psicoanalitica y su analisis de la produccion artisti-
ca es importante también Jung, quien plantea que la mejor comprensién del arte
se hace en términos de los arquetipos, que provienen del inconsciente colecti-
vo. Considera que el andlisis de los suefios y del arte son procesos similares, y
considera, como lo hizo Freud, el papel del inconsciente, tanto en el momento
de la produccion, como en el de la observacion de una obra de arte. Para Jung,

55 Freud, S. (1970). Psicoandlisis del arte. Madrid: Alianza.

56 Marty, G. (1999). Psicologia del arte. Madrid: Piramide.

57 Gombrich, E.H. (1982/2000). La imagen y el ojo, nuevos estudios sobre la psicologia de la
representacion pictorica. Madrid: Debate.
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la investigacion psicologica del hecho artistico solo puede referirse al proceso
psiquico de la actividad artistica y no al arte en si. Se centra en la relacion del yo
consciente del creador con su obra. En su tipologia clasifica estas relaciones:

1. Sien larelacion predomina el yo, es decir la afirmacion del sujeto frente
al objeto, se le consideraria introvertido,

2. Si predomina el proceso creador, es decir que, el artista se siente como
una segunda persona que se ve abocada a girar segtin una voluntad aje-
na a ella, se le clasifica como extravertido

Segun Jung®, la estética es por esencia psicologia aplicada y se ocupa no
solo de la naturaleza estética de las cosas, sino también del problema de la acti-
tud estética. Debe dar explicaciones acerca del modo y manera como el arte o la
belleza son sentidos y vistos en hombres distintos, reflejo del fendmeno funda-
mental de la oposicion de introversion y extroversion.

El artista es la via para que una colectividad histéricamente delimitada se
haga cargo de su inconsciente, de lo que reprime y anhela, ampliando su cons-
ciencia a modo de analisis. Rechaza la patologizacion de los creadores, ya que la
obra de arte no es asunto exclusivo del artista, sino también un signo del espiritu
de los tiempos. La obra de arte tiene un caracter colectivo en si misma, es un
mensaje colectivo que brota del inconsciente colectivo y que el creador da a luz
%, El objeto de la investigacion junguiana es la actividad del creador que consi-
gue la expresion de lo innombrado en la disposicion de su época, y que conjura,
de hecho o imagen, la necesidad incomprendida de todos, ya sea buena o mala,
para la curacion o destruccién de esa €poca. En el arte que conmueve a una época
aparecen aquellos arquetipos, en forma de imagenes de resonancia mitoldgica,
que proporcionan las metaforas necesarias para la adaptacion de la consciencia
colectiva a su grado de desarrollo espiritual. El artista colma las necesidades
animicas colectivas, aumentando su consciencia.

De las variadas criticas que se le hacen a la teoria psicoanalitica dentro de
la psicologia del arte, Schapiro® concluye que el psicoanalisis es un método in-
eficaz para el abordaje de los fendémenos artisticos, ya que elabora explicaciones

58 Jung, C.G. (1921/1994). Tipos psicoldgicos. Barcelona: Eldhasa.

59 Jung, C.G. (1930/1999). Psicologia y poesia. En Jung, C.G. Sobre el fenomeno del espiritu en
el arte y la ciencia. Obras completas, volumen 15. Madrid: Trotta.

60 Schapiro, M. (1956). Leonardo and Freud: An art-historical study. Journal of the History of
Ideas, 17 (2), 147-178.
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de fenomenos complejos a partir de datos aislados, prestando escasa atencion a
la historia y situacion social de los artistas en el momento de sus creaciones. A
pesar de esto, los conceptos psicoanaliticos sobre ¢l arte se han generalizado en
la cultura y son utilizados ampliamente.

Otra critica importante procede de Vygotski®, para quien los simbolos sir-
ven como transformadores de los impulsos naturales humanos. El arte es uno de
los sistemas de simbolos mas complejos, que ayuda a esta transformacion. Le
reprocha al psicoanalisis presentar a los creadores como neurdticos y adjudicar
a las obras de arte un papel terapéutico, convirtiendo el sentimiento estético en
un simple mecanismo de revelacion de complejos ocultos. Para Vygotski, por el
contrario, el arte es un reflejo de la transformacion de procesos inconscientes en
manifestaciones conductuales y cognitivas con formas y significados sociales.

Dentro de los criticos también se encuentra Arnheim®, para quien si se
considera una obra de arte como reflejo solamente del deseo de retorno al vientre
materno, o del miedo a la castracion, no se esta considerando el aspecto comuni-
cacional que obtiene el espectador al admirar esa misma produccion artistica. Lo
que escandaliza a los criticos, seglin este autor, no es el llamado pansexualismo
freudiano, sino lo nebuloso, arbitrario y poco convencional, dentro de los méto-
dos de investigacion, del trabajo de los autores psicoanalistas.

PsicoLoGiA DE LA GESTALT

Como ya se establecié anteriormente, la psicologia del arte tiene como
punto de partida obligado el estudio de la percepcion, y la Gestalt tiene, como
es sabido, a la percepcion como su principal objeto de estudio. Por lo que, y de
acuerdo con Marty®, esta corriente psicolégica supone una de las principales
aportaciones para la comprension del hecho artistico.

Los historiadores de la psicologia, como Boring®, plantean que el inicio
del estudio de los fendmenos gestalticos se ubica en los trabajos de Ehrenfels,
discipulo de Brentano, quien en 1890 describié una cualidad de las melodias
musicales, que no puede considerarse como simplemente la suma de las notas

61  Vygotski, L.S. (1925/1972). Psicologia del arte. Barcelona: Barral.

62  Arnheim, R. (1986/1989). Nuevos ensayos sobre psicologia del arte. Madrid: Alianza edito-
rial.

63  Marty, G. (1999). Psicologia del arte. Madrid: Piramide.

64 Boring, E.G. (1980) Historia de la psicologia experimental. México: Trillas.
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que las componen, sino como una cualidad global, una gestalt que transciende a
los elementos constitutivos particulares. Se considera que este es el primer plan-
teamiento del principio: “el todo es distinto de la suma de sus partes™. Después
de esto, fue Wertheimer, quien en 1912, describié por primera vez el “fenémeno
phi”, un tipo de movimiento ilusorio. A partir de alli se extiende la investigacion
a la percepcion visual en general.

Las ideas acerca de como se agrupan los elementos de las escenas son de
los postulados mas antiguos dentro de la historia de la psicologia. La psicologia
de la Gestalt propuso, a principios de siglo XX, los determinantes principales a
partir de los cuales se agrupan los elementos. Estos principios son:

1. simetria,

2. proximidad,

3. similaridad,

4. destino comin,
5. buena forma. %

Estos principios de la gestalt funcionan porque los objetos cominmente
contienen partes que son cerradas, similares, se mueven juntas, se diferencian del
fondo y son simétricas. Sin embargo, como seiiala Burke (2005), otros tipos de
informacién que pueden influir en esta segmentacion de escenas, han sido poco
estudiados, como el color, la distancia o el movimiento.

Como nos advierte Marty (1999), las reglas de agrupacion son sélo la pri-
mera parte del trabajo de Wertheimer, quien ademas dio un vuelco a la inter-
pretacion empirista de la percepcidn, cuando planted que no es posible explicar
un patrén perceptivo simplemente desde abajo, como lo hacen estas reglas de la
agrupacion. Es necesario explicar como el patrén general determina el lugar y
la funcion de cada una de las partes, y la naturaleza de la relacion con las demas
partes del objeto. No solo el todo es distinto a la suma de las partes, como lo
afirmé Kohler (1921/1972), sino que ademas, las mismas partes se ven afectadas
por el patrén del todo.

65 Kohler, W. (1921/1972). Psicologia de la forma. Madrid: Biblioteca nueva. En la p. 25

66 Coren, S., Wrad, L.M. y Enns, J.T. (1999). Sensacion y percepcion. México: McGraw-Hill.
Ver también la obra de Goldstein, E.B. (1999) Sensacion y percepcion. México: Thomson
Editores. Y asimismo la de los autores Matlin M.W. y Foley, H.J. (1996) Sensacicon y percep-
cion. México: Prentice Hall.
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La pregunta que surge a partir de estos planteamientos es donde y de qué
modo surgen los mecanismos de agrupacion gestaltica de la imagen. Los auto-
res clasicos opinaban que los mecanismos actuan en los primeros estadios del
procesamientd. Sin embargo, autores contemporaneos, como Monserrat (1998)
y Palmer (1999) plantean que los mecanismos gestalticos actian en diferen-
tes estadios del proceso visual, dependiendo de la configuracién de la imagen.
Esta vision se ha relacionado con la perspectiva constructivista, como la de Rock
(1997), quien sostiene que la percepcion no es un proceso directo, en el que nues-
tras experiencias resultan de la extraccion de la informacion a partir de los es-
timulos que llegan a la retina, como lo propuso Gibson, sino que se derivan de
inferencias.

A partir de estas propuestas de la Gestalt, se han desarrollado aplicaciones
especificas a la psicologia del arte por parte de autores como Arnhein y Gom-
brich, cuyas teorias especificas se estudiaran posteriormente en este capitulo.

El principio de la simplicidad enunciado por la gestalt ha contado ademas
con evidencias neurofisiologicas dentro de la investigacion moderna en neuro-
ciencia. Chater y Vintanyi ¢, basandose en la teoria de Mach, afirman que, ya que
el sistema perceptual tiene como funcioén encontrar patrones en el mundo externo
a partir de los datos que recibe de la sensacion, puede y debe preferir los patro-
nes que proporcionen la descripcion mas simple de estos datos. Existen variadas
evidencias sobre el efecto de este principio de simplicidad a lo largo de todo el
sistema cognitivo. Especificamente, en el caso de la percepcidn, los fendmenos
de organizacién perceptual planteados por la Gestalt revelan la preferencia por la
simplicidad en las leyes de agrupacion y la interpretacion de estimulos ambiguos,
como las ilusiones. Estos autores sugieren que el principio de la simplicidad es
potencialmente el principio unificador de muchas areas de la ciencia cognitiva.

van der Helm, van Lier y Wagemans ® apoyan también que el principio
de simplicidad es el que cuenta con mas evidencias, sobretodo después de la in-
vestigacion y teoria propuesta por Leeuwenberg, denominada Teoria Estructural
de la Informacion (SIT, siglas en inglés). La SIT es un modelo comprehensivo
que integra los factores independientes y dependientes que cuantifican a los ob-
jetos en términos de su complejidad, ademas de permitir el estudio de aspectos

67 Chater, N.y Vitanyi, P. (2003). Simplicity: A unifying principle in cognitive science?. Trends
in Cognitive Science, 7, 19-22.

68  van der Helm, P.A., van Lier, R. y Wagemans, J. (2003). Visual gestalt formation. Acta Psy-
chologica, 114, 211-213.
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especificos, como: cierre, complejidad de patrones, simetria, belleza y contras-
te.

A partir de lo anterior se puede concluir que los enunciados de la Gestalt
representan la base fundamental para el desarrollo de la psicologia del arte con-
temporanea, y su influencia se puede encontrar en todos los autores que realizan
un estudio cientifico de la belleza.

ESTUDIO CIENTIFICO DE LA BELLEZA

En la segunda mitad del siglo XX se produjo un cambio de orientacién que
se caracterizo por la ampliacion del dominio de los objetos estudiados y la redefi-
nicion de las propiedades estructurales que dan cuenta del placer estético. Carri-
110% recuerda que los estudios contemporaneos de las ciencias cognitivas hacen
una distincion entre el procesamiento de estimulos de abajo hacia arriba y de
arriba hacia abajo. En el primer caso el estimulo conduce los mecanismos de la
conciencia visual; mientras que, en €l segundo, son las operaciones cognitivas las
que conducen la conciencia visual. Al establecer esta diferencia se estd haciendo
alusion a mecanismos distintos, que ayudan a diferenciar entre los autores y sus
teorias. Los autores que buscan los factores de percepcion universales pueden ser
consideradas como pertenecientes al procesamiento de abajo hacia arriba, antes
de la interpretacion del estimulo. Sin embargo, cuando un autor propone un pro-
cesamiento de arriba hacia abajo se basa entonces en la informacion acumulada
y puede considerar también factores culturales.

Esta distincion entre el procesamiento de abajo hacia arriba o de arriba
hacia abajo es importante, como se ha mencionado varias veces, a la hora de
estudiar y comparar las teorias de la percepcion en general y las dedicadas a la
psicologia del arte en particular. Con estos criterios en mente, se hara un reco-
rrido por distintos autores que, a partir del siglo XX, dedicaron sus trabajos a la
investigacion de la percepcion de la belleza y la estética.

Entre estos autores cabe destacar a:

1. Birkhoff™, quien propuso que el problema fundamental de la estética
consiste en determinar, dentro de cada clase de objetos estéticos, aquellos atri-

69 Carrillo C., A,/(2005). La anisotropia del espacio y la dindmica de las estructuras visuales.
Elementos, 58, 3-11.

70 Birkhoff, G.D. (1931/2000). Matematicas de la estética. Elementos, 40, 13-20. (Traduccién
del articulo publicado en Newman, J.R. (1956) The Word of mathematics. New Cork: Simon
& Schuster.)
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butos especificos de los que depende el valor estético. Los objetos estéticos se
diferencian en dos categorias: los que se encuentran en la naturaleza y los que son
obra de los artistas. La primera categoria es mas o menos accidental, la segunda
es la libre expresion de los ideales estéticos.

La experiencia estética tipica puede considerarse como integrada, segin
BirkhofT, por tres fases sucesivas: 1) un esfuerzo preliminar de atencion, reque-
rido por el acto de percibir, y que aumenta en proporcion de la complejidad del
objeto (c’); 2) el sentimiento del valor o la cuantia estética que recompensa tal
esfuerzo ( c); y, finalmente 3) la observacion o comprobacion de que el objeto se
caracteriza por cierta armonia u orden (O), mas o menos encubierto, que parece
necesario al efecto estético.

A partir de lo anterior, Birkhoff concluye que la experiencia estética pa-
rece indicar que la emocion estética es primeramente sugerida por las relaciones
armoniosas contenidas en el objeto. Mas precisamente, lo describe en una for-
mula que relaciona el orden, la complejidad y la medida estética, donde establece
la siguiente relacion:

C=0/C

Para la prueba de esta relacion, Birkhoff construyd una serie de 90 estimu-
los, donde incluia formas regulares, cuadrados, tridangulos, pentagonos y hexago-
nos, varios tipos de cruces y estrellas, rombos y columnas. La complejidad estaba
definida por el nimero de lineas rectas que contenia cada poligono; mientras que,
el orden era proporcional a la simetria vertical, el equilibrio, la simetria rotada,
la relacion vertical/horizontal e inversamente proporcional a otros factores. El
orden se defini6 por las repeticiones y el nimero de elementos iguales de una
estructura, y la complejidad estaba determinada por el niimero de diferencias. El
cuadrado es, segun estos criterios, la figura mas perfecta, y las estrellas irregu-
lares, las mas desagradables en términos estéticos’'.

La relacion de Birkhoff no ha sido encontrada en todos los estudios. Por
ejemplo para Eysenck (1941), citado por Marty y otros™, la valoracion estética de
una obra de arte es el producto y no la division entre el orden y la complejidad:

C=0xC

71  Katz, B.F. (2002). What makes a polygon pleasing?. Empirical Studies of the Arts, 20 (1),
1-19.

72  Marty, G., Cela-Conde, C. J.,, Munar, E., Rossello, J., Roca, M. y Escudero, J. T. (2003).
Dimensiones factoriales de la experiencia estética. Psicothema, 15 (3), 478-483.
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Osborne (1970) citado por Marty™, por su parte, también hallé una rela-
cion lineal entre preferencia y complejidad, de modo que las obras mas com-

plejas resultan mas valoradas a nivel estético y no al contrario, como lo planteé
Birkhoff.

A pesar de que parece evidente que en esta férmula se han olvidado otras
variables como experiencias anteriores, variables socioculturales, diferencias de
formacion o conocimientos y factores de personalidad, ha servido de base para
investigaciones posteriores, como la de Staudek™, quien propone que en lugar
de considerar un solo orden, deben considerarse una suma parcial de ellos, por
ejemplo, el orden Horizontal, el Vertical, el Perpendicular y el Tangencial, mo-
dificando la férmula:

M=H+V+P+T/C

2. Moles ™ plante6 la llamada Teoria de la Informacion en la Percepcién
Estética. Este autor considerd una estética exacta basada en los aspectos mate-
maticos de la teoria de la informacion y de la cibernética. Se entiende aqui que
la concepcion del mundo exterior depende del conocimiento de nuestros pro-
cesos perceptivos. Trabaja este autor en los mensajes visuales y auditivos. La
informacion estética que estudia estd sujeta al orden de la probabilidad de su
codificacion.

Moles ha afiadido precision a las hipotesis de Birkhoff: el mayor placer
producido por la percepcion se siente cuando se permite a la conciencia funcio-
nar en su maxima capacidad, esto es: aproximadamente a razén de 100 bits por
segundo. De acuerdo con esto, ante todo, una obra de arte con un efecto dptimo
debe contener una cantidad suficiente de decoracion superficial que apele in-
mediatamente a los sentidos. La obra debe también contener algo que inmedia-
tamente excite la curiosidad, motivando al observador a mirarla mas de cerca.
Este contenido mas profundo no debe percibirse demasiado facilmente, con una
complejidad en el rango de 100 bits. El contenido mas profundo puede ser una
estructura de fondo, o cualquier cosa que despierta el interés, por ejemplo una
invitacion a un estado de animo.

73  Marty, G. (1999). Psicologia del arte. Madrid: Piramide.

74 Staudek, T. (1999). On Birkhoff’s aesthetic measure of vases. Technical report, Faculty of
Informatics, Masaryk University.

75 Moles, A. (1966). Information theory and aesthetic perception. Urbana: University of Illi-
nois Press.
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La mas gratificante obra de arte es aquella que en la que este proceso pue-
de tener lugar varias veces sucesivamente. Este tipo obra de arte polifacética pue-
de verse una y otra vez. En cada nuevo esquema, el observador encuentra algo
nuevo; primero una soluciéon a un problema de una fase previa de observacion,
y en segundo lugar un nuevo problema que le motiva para una reflexion todavia
mas profunda.

Se empiezan entonces a tratar de formular modelos, dentro del modelo
mas general de procesamiento de la informacion, para explicar la preferencia y
el placer estético. Este tipo de modelos tiene como critica que imponen una me-
todologia que impide la comprension de fenémenos complejos, segiin Arnheim
(1986/1989), quien indica que la exactitud cuantitativa es responsable de llevar-
nos a perder de vista el nucleo esencial de nuestros problemas para restringirnos
solo a lo que se pueda medir y contar.

- 3. Berlyne 7, sugiri6 que el valor hedénico depende de la capacidad del
estimulo a la hora de atraer la atencion (arousal), de tal forma que un nivel 6ptimo
de estimulo se corresponderia a un maximo de placer. El arousal dependera de
las propiedades del estimulo, como su intensidad, significado y complejidad. La
relacion que se establece tiene la forma de la clasica U invertida, que describe la
relacion del arousal y la ejecucion.

4. Arnheim”’, sostiene que la percepcion visual es un proceso de categori-
zacion que se produce sobre la base de operaciones selectivas determinadas por
el interés y la cultura. Ademas de seguir las proposiciones de la Gestalt, tiene en
cuenta las teorias analiticas del arte basadas en las ciencias exactas (cibernética,
matematica, fisica tedrica y teoria de la informacion). Sefiala una forma unifica-
dora de teorizar todos los aspectos de la vida cultural. Su formula fundamental es
la entropia informatica, conectandose de esta manera con el segundo principio de
la termodindmica y encuadrando una estadistica de la realidad fisica.

Arnheim’ propone al pensamiento como fundamentado en una base esen-
cialmente perceptiva, donde no existe ninguna diferencia entre ver y pensar. En
la percepcidn se resuelven los mecanismos de estructuracion y abstraccion de la
realidad, que luego dan lugar al lenguaje mismo. Asi, la psicologia de la forma
se convierte en la mas fundamental ciencia humanistica, porque sintetiza la opo-

76 Berlyne, D. E. (1971). Aesthetics and psychobiology. New York: Appleton.

77 Arnheim, R. (1954/1994). Arte y percepcion visual. Madrid: Alianza.

78 Arnheim, R. (1986/1989). Nuevos ensayos sobre psicologia del arte. Madrid: Alianza edito-
rial.
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sicion fundamental de las ciencias del hombre: por un lado la racionalidad y la
abstraccion, y por el otro, la irracionalidad y la llamada creatividad, caracteristi-
ca de la produccion visual. Para Arnheim esta dicotomia es falsa, ya que la crea-
tividad es la estructuracion del conocimiento, aunque de una forma innovadora.
En el campo artistico, el analisis de la percepcion permite al artista producir los
mensajes estéticos, y al observador y al critico le permiten volver a reconocerlos
en un sentido interpretativo.

5. Gombrich,” sigue una biisqueda naturalista de las raices de la psicolo-
gia del arte mediante una reflexion sobre las eventuales bases neuronales de la
experiencia artistica y la evolucién cultural. Es considerado, junto con Arnheim,
uno de los principales exponentes de la semidtica artistica. A diferencia de Ar-
nheim, ademas de la influencia de la escuela de la Gestalt, también se relaciona
con la escuela psicoanalitica.

Los temas fundamentales que desarrolla Gombrich, segin Calabrese®,
son la representacion pictorica y los cambios en los modos de representacion pic-
térica a través de los siglos. La representacion pictdrica nunca es una adecuacion
a las cosas, ni en el caso del realismo; sino una ilusién que representa el artista.

La diferencia importante entre Gombrich y Arnheim, segin Calabrese,
radica en que el primero trata de delinear una teoria de la representacion basa-
da en lo que se sabe y no el lo que se ve. Ningun artista puede pintar lo que ve
prescindiendo de todas las convenciones que constituyen el sistema de la cultura.
Cada operacion figurativa esta dirigida por una convencion, por una articulacion
esquematica de lo que se sabe.

En la diferenciacién establecida anteriormente, y siguiendo a Carrillo®,
entre autores que proponen el procesamiento de arriba hacia abajo y aquellos que
proponen ¢l procesamiento de abajo hacia arriba, plantean posiciones opuestas.
Arnheim establece el procesamiento desde los estimulos, es decir de abajo hacia
arriba; mientras que Gombrich procede en sentido contrario, desde los conoci-
mientos y esquemas, hacia los estimulos. Aunque es curioso sefialar que ambos
autores utilizan argumentos basados en la teoria de la Gestalt para apoyar razo-
namientos opuestos.

79 Gombrich, E.H. (1982/2000). La imagen y el ojo, nuevos estudios sobre la psicologia de la
representacion pictorica. Madrid: Debate.

80 Calabrese, O. (1987). El lenguaje del arte. Barcelona: Paidos Ibérica.

81 Carrillo C., A. (2005). La anisotropia del espacio y la dinamica de las estructuras visuales.
Elementos, 58, 3-11.
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Podrian incluirse otros autores que investigaron en el area de la psicologia
estética durante la primera mitad del siglo XX, pero los mencionados anterior-
mente se consideran los mas representativos de las tendencias principales en esta
area de investigacion que pueden resumirse en:

1. Elesfuerzo por cuantificar las relaciones que hacen a un estimulo estético,
2. la busqueda de universales estéticos independientes de la cultura,

3. el uso de nuevas teorias, como la informatica, el procesamiento de informa-
cién y las ciencias cognitivas, para explicar el fendmeno estético,

4. la influencia de la psicologia de la Gestalt sobre todas las investigaciones
estéticas posteriores.

PsICOLOGIA ESTETICA CONTEMPORANEA

A partir del estudio cientifico de la belleza en la primera mitad del siglo
XX, los modelos contemporaneos dentro de la psicologia estética pueden clasi-
ficarse en:

1. Modelos psicobioldgicos, que buscan las bases fisiolégicas de la produccion
y percepcion de los estimulos estéticos.

2. Modelos cognitivos, que proponen el anélisis de los procesos cognitivos rela-
cionados con el manejo de la informacion sobre los estimulos estéticos.

3. Psicologia evolucionaria: que busca el papel que han jugado este tipo de esti-
mulos en la evolucidon de 1a especie humana.

Lo anterior no descarta que los distintos autores combinen en sus propues-
tas mas de uno de estos aspectos.

1. MODELOS PSICOBIOLOGICOS

Se han seleccionado los autores que se juzgaron mas relevantes en esta
area, sin que ello signifique que en este capitulo se reporten todos los estudios
disponibles, ya que este campo de actividad es de los mas productivos actual-
mente. Se consideraron solamente los estudios llevados a cabo por Martindale,
Zeki, Marty y Ramachandran.
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Dentro de estos modelos destaca Martindale®?, quien a pesar de ser segui-
dor de Berlyne, propone que la relacion de U invertida entre arousal y preferencia
no es tan comun como este autor lo proponia. Condujo experimentos para esta-
blecer los patrones universales del cambio de estilos a lo largo de la historia del
arte, y plante6 que los cambios no se deben a un “instinto” por innovar, sino a un
deseo de evitar la repeticion, que resulta en aburrimiento. Esta busqueda de la
novedad se basa en el bien establecido principio psicologico que mueve a evitar
la habituacion.

Su teoria es conexionista o de redes neurologicas sobre la evaluacion de la
belleza y la preferencia estética, ya que su hipdtesis es que, si bien no se puede
plantear una lista de todas las caracteristicas que comparten los objetos que cali-
ficamos como bellos, todos estos objetos deben inducir patrones de activacion si-
milares en el cerebro. Asi, la preferencia estética debe poder explicarse siguiendo
los principios de la ciencia cognitiva, ya que las leyes de la cognicién y las leyes
de la estética son isomorficas®.

Dentro de un modelo de redes, plantea Martindale, se requieran varias
condiciones: (a) una serie de nodos, (b) unos estados de activacion, (c) unos pa-
trones de conexion entre los nodos, (d) reglas que regulen como los nodos reciben
y producen estimulacion hacia otros nodos, (e) reglas de aprendizaje, y (f) un
ambiente donde se encuentre la red.

El placer estético y la belleza pueden explicarse utilizando estos elemen-
tos, y plantea que este fendmeno resulta cuando la activacion es maximizada y la
inhibicion de los nodos activados se minimiza. Concluye que la belleza no esta
en el ojo del que la mira, sino en su cerebro. Los estimulos que juzgamos bellos
deben suscitar estados similares en el cerebro.

Por otra parte, Zeki ® centra sus investigaciones sobre la percepcion de
estimulos estéticos en la percepcion del color y aclara que la teoria tricromatica
no es una teoria de la percepcion del color, sino de la forma como funcionan los
receptores retinianos para la recepcion cromatica. De acuerdo con esto, Jacobs,
Neitz, Deegan, y Neitz®, encontraron un polimorfismo en los receptores croma-
ticos que permite que un pigmento visual responda a varias longitudes de onda

82 Martindale, C. (1990). The clockwork muse: The predictability of artistic change. New York:
Basic Books.

83 Martindale. C. (2001) How does the brain compute aesthetic preference? The General Psy-
chologist, 36 (2), 25-35.

84 Zeki, S. (1993/1995). Una vision del cerebro. Barcelona: Ariel.

85 Jacobs, G.H., Neitz, M., Deegan, J.F. y Neitz, J. (1996). Thricromatic colour vision in new
world monkeys. Nature, 382, 156-158.
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en el sistema de procesamiento de los colores de distintos primates. Este tipo de
procesamiento parece existir también en el sistema humano.

Asi mismo, la constancia de color, que fue explicada por Newton como
una propiedad de todo cuerpo de reflejar de forma méas abundante los rayos de su
propio colorido, parece no corresponderse con lo que realmente ocurre; ya que,
apoyando a Land (1974) citado por Zeki y Marini®*, y utilizando el denominado
experimento de Mondrian, Zeki y Marini (1998) demostraron que no se realiza
una conexion simple entre los tres colores recibidos por la retina y los colores
percibidos. La percepcion psicolégica va mas alla de la percepcion simple reti-
niana. La teoria tricromatica se ubica en la etapa intermedia de la percepcion,
pero la explicacion se torna mas complicada al ubicarse dos canales de percep-
cién distintos: uno espacial y estatico, sensible al color; y otro canal, temporal y
dinamico, sensible a la luminosidad.

Este dilema acerca de la existencia de una via Unica que transporta lumi-
nosidad y color desde la retina hasta el cortex, o de dos vias paralelas, no esta
resuelto. También se plantea que el resultado de la percepcion cromatica depende
de las condiciones particulares de cada individuo y no de universales propios de
la especie®”.

Segun Zeki y Marini®, el color de un fragmento esta determinado no solo
por la composicion de las longitudes de onda de la luz reflejada en €1, sino también
por la composicion de longitudes de onda de la luz reflejada en las superficies
circundantes. A fuerza de comparar la reflectancia de las diversas superficies,
el cerebro adquiere un conocimiento acerca de la manera como se comportan
los objetos en términos de reflejo de luz. Las comparaciones y sus resultados
son una funcidn del cerebro, no del mundo exterior, aunque toda la informacion
necesaria para llevar a cabo estas comparaciones si proviene del mundo exterior.
El sistema nervioso no analiza colores, sino que los construye usando sus propios
algoritmos, aunque acepta que hay dimensiones del color que estdn ligadas al
medio ambiente.

En este sentido, se ha encontrado que el cerebro organiza la percepcion
de los numerosisimos colores a partir de ocho categorias: rojo, verde, azul, ama-

86 Zeki, S. y Marini, L. (1998). Three cortical stages of colour processing in the human brain.
Brain, 121, 1669 — 1685.

87 Zeki, S. (1993/1995). Una visién del cerebro. Barcelona: Ariel.

88 Zeki, S. y Marini, L. (1998). Three cortical stages of colour processing in the human brain.
Brain, 121, 1669 — 1685.
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rillo, violeta, naranja, rosa y marrén. Plantea asi que el arte tiene una base bio-
légica; como cualquier otra actividad humana, depende y obedece a las leyes
del cerebro. Para comprender estos fundamentos bioldgicos del arte se necesita
comprender las bases bioldgicas del conocimiento, ya que el arte es una forma de
conocimiento. A esta area de estudio se le denomina neuroestética®.

Zeki concuerda con Livingstone y Hubel *° en la ubicacion de dos centros
separados en el cerebro, uno para el color (V4) y otro para el movimiento (V5).
Ademas, hay areas especializadas en el reconocimiento de objetos, reconoci-
miento de rostros y de posiciones en el espacio.

En sus investigaciones, utilizando resonancias magnéticas cerebrales fun-
cionales (fMRI) y obras de arte como estimulos, Zeki y Marini *! reportan como
hallazgos que cuando los humanos observan colores en relacion con objetos, se
activan areas del cerebro mds extensas que cuando observan colores en contextos
abstractos. Y hay grandes diferencias cuando los objetos que se observan tienen
sus colores naturales, que cuando los colores no se corresponden con los objetos.
Ademas del area V4, las V1 y V2 son también importantes en la percepcion del
color. A partir de estas investigaciones plantea un modelo de tres etapas de pro-
cesamiento:

1. Calibracion de la longitud de onda proveniente de cada punto del campo vi-
sual, registrando los cambios en su composicion.

2. Comparacion espacial de la composicion de la luz reflejada por una superfi-
cie y superficies adyacentes.

Las dos primeras etapas son de procesamiento automatico del color, hasta
este punto no se puede determinar si el color es “correcto” o no.

3. A partir de los resultados de las dos etapas anteriores, se consideran los obje-
tos y superficies.

Posteriormente la investigacion busca determinar qué zonas cerebrales se
activan cuando se califica a un estimulo como bello o feo. Utilizando fMRI nue-

89 Zeki, S. (2002). Neural concept formation and art. Journal of Consciousness Studies, 9 (3),
53 -176.

90 Livingstone, M. y Hubel, M. (1988). Segregation of form, color, movement and depth: Ana-
tomy, physiology and perception. Science, 240, 740 — 749.

91 Zeki, S. y Marini, L. (1998). Three cortical stages of colour processing in the human brain.
Brain, 121, 1669 — 1685.
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vamente, Kawabata y Zeki > encuentran que el area de la corteza orbito-frontal
es la mas importante durante la percepcién de estimulos que el sujeto califica
como bellos o feos. Sorpresivamente ambos juicios, belleza o fealdad, se pro-
cesan en la misma localizacion, solo se observa un cambio relativo de actividad
en esta zona. Ademads, durante la asignacion de estos juicios de belleza, también
entra en juego la corteza motora. Asi concluyen que la belleza es un continuo,
que va desde lo que se cataloga como bello hasta lo que se califica de feo, y puede
haber variaciones entre los individuos al emitir estos juicios. Al tener caracter
emocional, el procesamiento de estos juicios también involucra a la corteza mo-
tora, con mayor intensidad cuando el estimulo se califica de feo o aversivo, va
que prepara al organismo para iniciar respuestas de evitacién o escape, en caso
que sea necesario.

La importancia de este tipo de investigaciones, en las que se utilizan como
estimulos obras de arte y no formas geométricas simples, es que abren la posi-
bilidad de estudiar la actividad y las estructuras implicadas en la formacion de
juicios y conceptos, en este caso estéticos. Aunque el uso de este tipo de esti-
mulos ha sido criticado, ya que segiin Marty®, cuya propuesta analizaremos a
continuacion, plantea que en la apreciacidn de obras de arte es importante el en-
trenamiento previo y el conocimiento de los sujetos sobre los estimulos artisticos
en particular, asi como otras variables personales.

Marty sigue la teoria de la integracién visual en multiestadios, propuesta
por Zeki y Kawabata °* aseguran tener evidencia empirica para esta proposicion
y confirman que en la percepcion visual actuan areas mas alla de la corteza vi-
sual. Asi mismo proponen que adicionalmente a los nodos basicos que procesan
formas y colores, existe un nodo de la percepcion estética. Este nodo parece
estar ubicado en la corteza pre-frontal dorsolateral, y se encarga también de la
interfase entre la percepcion y la accidn, con funciones criticas en el monitoreo
de eventos multiples en la memoria de trabajo y la toma de decisiones. Esto no
es sorprendente dado que, ante un objeto, debe decidirse si se le considera bello
0 no.

92 Kawabata, H.y Zeki, S. (2004). Neural correlatos of beauty. Journal of Neurophysiology, 91,
1699 — 1705.

93 Marty, G. (1999). Psicologia del arte. Madrid: Piramide.

94 Kawabata, H. y Zeki, S. (2004). Neural correlatos of beauty. Journal of Neurophysiology, 91,
1699 — 1705.
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A pesar de la evidencia que reportan, Cela-Conde y otros *° concluyen que
el area de la investigacion estética sigue teniendo varias dificultades, como los
problemas de definicion de lo que se considera percepcion estética, asi como las
complejas relaciones entre arte, belleza y estética. Dada la complejidad de estos
procesos, es muy complicado su estudio por procedimientos experimentales.

Como se indic6 anteriormente, Marty % propone que es necesario conside-
rar otras variables, ademas de las neurologicas, como el conocimiento que tienen
los sujetos sobre los estimulos artisticos. En este sentido Cela-Conde, Marty,
Munar, Nadal y Burges®, realizan una investigacion con dos grupos, estudiantes
de historia del arte y de psicologia, donde a partir de un procedimiento de de-
teccion de sefiales, encuentran que en el reconocimiento de estimulos estéticos
es importante detectar la formacion de dos esquemas diferentes: de contenido y
de estilo. La enseflanza previa aumenta la familiaridad con los estimulos esté-
ticos. La discriminacion entre arte representacional y abstracto es menor en los
estudiantes de historia del arte, ya que estos participantes disponen de esquemas
de estilo, lo que les permite detectar significado en estimulos que para los otros
participantes son abstractos.

Continuando en esta linea de investigacion, Marty y otros constataron la
existencia de un factor general subyacente a la percepcion estética, siguiendo la
proposicion de Eysenck (1940) citado por Marty y otros®). Utilizando la técnica
de diferencial semantico, en las categorias de bello, agradable, interesante y ori-
ginal, se hallé que los juicios en estas categorias se hallan altamente relacionados
entre si. La importancia de una constatacion asi es relevante para el disefio de
futuros trabajos experimentales de localizacion cerebral, ya que proporcionan
fundamento para la reduccion de los juicios estéticos a preguntas relativamente
sencillas acerca de la belleza de los estimulos.

A manera de resumen, la importancia de los planteamientos de esta autora
y sus colaboradores se encuentra en dos aspectos fundamentales:

95 Cela-Conde, C.J., Marty, G., Maestu, F,, Ortiz, T., Munar, E., Fernandez, A., Roca, M., Ros-
selld, J. y Quesney, F. (2004). Activation of the prefrontal cortex in the human visual aesthe-
tic perception. Proceedings of the National Academy of Science, 101, (16), 6321-6325.

96 Marty, G. (2002). Formacién de esquemas en el reconocimiento de estimulos estéticos. Psi-
cothema, 14 (1), 19-25,

97 Cela-Conde, C.J., Marty, G., Munar, E., Nadal, M. y Burges, L. (2002). The style scheme
grounds perception of paintings. Perceptual and Motor Skills, 95, 91-100.

98 Marty, G., Cela-Conde, C. J., Munar, E., Rosselld, J., Roca, M. y Escudero, J. T. (2003). Di-
mensiones factoriales de la experiencia estética. Psicothema, 15 (3), 478-483.
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El reconocimiento de la influencia de variables del sujeto sobre el juicio
estético, como su aprendizaje previo,

El aporte de evidencias experimentales y conductuales que apoyan a la
investigacion de las bases neurofisolégicas de la respuesta estética.

En el afio 2002, Ramachandran®®, y en contra de la opinién de Fodor'®,
acerca de la imposibilidad de estudiar a los sistemas perceptuales, por estar ce-
rrados en si mismo, demostrd que la percepcion visual cuenta desde sus inicios
con un fuerte componente arriba-abajo, procedente de los llamados procesos
profundos. A este respecto Ramachandran'® (2002) plantea que actualmente se
dispone de suficiente conocimiento sobre la vision y el cerebro como para plan-
tear las bases neurales del arte y una teoria cientifica de la experiencia artistica.
Como respuesta a los criticos que consideran este tipo de investigacion como
contraproducente, argumenta que las leyes de la gramatica estan bien estableci-
das y esto no afecta la apreciacion de las grandes obras literarias.

Una de las contribuciones que aporta es la ubicacion del procesamiento
de estimulos artisticos, o lo que se denomina sentido artistico en el hemisferio
derecho. Esta evidencia la obtiene a partir del estudio de pacientes con lesiones
en esta ubicacion (Ramachandran, 2002).

Inicialmente propone ocho leyes generales del arte (Ramachandran y Hirs-
tein, 1999), pero afirman que no es una lista exhaustiva y, ante las criticas recibi-
das, principalmente de Tyler'®?, agregaron dos leyes mas. El principio fundamen-
tal del que parte supone que el proceso perceptual del arte es un proceso similar
al que se realiza al percibir caricaturas, donde se¢ escogen rasgos distintivos de
los objetos reales y se resaltan o exageran. Para determinar qué caracteristicas
van a ser exageradas o deformadas se deben escoger elementos que resuenen en
la memoria del observador y que también representen estandares y simbolos cul-
turales. En este aspecto Ramachandran coincide con Martindale'®.

99 Ramachandran, V.S. (2002). The neurological basis of artistic universals. Recuperado en
Marzo 26, 2004 www.interdisciplines.org/artcg/papers/9/9/printable/paper.

100 Fodor, J.A. (1983/1986). La modularidad de la mente. Madrid: Morata.

101 Ramachandran, V.S. (2002). The neurological basis of artistic universals. Recuperado en
Marzo 26, 2004 www.interdisciplines.org/artcg/papers/9/9/printable/paper.

102 Tyler, Ch. W. (1999). Is art lawful? Science, 285, 673-674.

103 Martindale, C. (1990). The clockwork muse: The predictability of artistic change. New York:
Basic Books.
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Las diez leyes tentativas del arte que plantea Ramachandran,®* son:
Cambio de pico,
agrupacion,
contraste,
solucidn de problemas perceptuales,
simetria,
repeticion, ritmo y orden,
balance,

metaforas,

o 0 NN R WD

evitar las coincidencias con el punto de vista genérico,

10. aislamiento.

2. MODELOS COGNITIVOS

Como su nombre lo indica, estos modelos enfatizan los procesos cogniti-
vos que se pueden identificar en la formulacién de juicios estéticos. Se analiza-
ran sdlo dos modelos, el de Solso y el de Reber, aunque otros autores adelantan
trabajos en esta rea.

Solso '%(2003) presenta un modelo general de la conciencia que llamo
AWAREDness, donde trata de relacionar la psicologia del arte y la evolucion del
cerebro consciente. Este modelo plantea los siguientes pasos, que se correspon-
den con las siglas del nombre en inglés: '

- Atencion: que se focaliza tanto en objetos internos como externos,
- Alerta: continuo de conciencia que va desde el suefio hasta la alerta,

- Arquitectura: estructuras fisiologicas del sistema nervioso,

104 Ramachandran, V.S. (2002). The neurological basis of artistic universals. Recuperado en

Marzo 26, 2004 www.interdisciplines.org/artcg/papers/9/9/printable/paper.
105 Solso, R.L. (2003). The psychology of art and the evolution of the conscious brain. Cambrid-

ge: MIT Press.
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- Recuerdo del conocimiento: acceso a la informacion personal y sobre el mun-
do,

- Emociones: afectos asociados a la conciencia,

- Novedad: tendencia a enfocarse en los eventos nuevos, creativos o novedo-
S0S,

- Emergencia: la conciencia se distingue de otros procesos neurales en que se
encarga de pensamientos propios, privados e internos,

- Selectividad: en adicion a la atencion, los humanos seleccionan constante-
mente unos pocos pensamientos para trabajarlos al mismo tiempo, que pue-
den cambiar rapidamente con la intrusién de nuevos pensamientos o sucesos
externos.

- Subjetividad: cada conciencia es Gnica.

Solso '% propone que la conciencia es un estado de alerta atencional con la

cual se esta enterado de las sensaciones subjetivas. Cuando se observa una obra
de arte, los pensamientos conscientes combinan la atencion a los detalles de la
pieza con los conocimientos pasados. La conciencia es subjetiva en el sentido de
que es Unica y privada para cada individuo; pero, los procesos y componentes de
la conciencia son similares en todos los humanos. Trata de desmitificar los com-
ponentes de la conciencia, ya que se trata de un modelo con aspectos operacio-
nalmente definibles. Busca hacer el concepto de conciencia mas cientificamente
creible, ya que sus elementos se pueden medir empiricamente. La subjetividad se
puede usar como varianza dentro de los términos de la psicologia experimental.

Dentro de esta conciencia describe dos formas de percepcion:

1. Nativista: es la considerada abajo/arriba, comienza con los estimulos
fisicos basicos. Son las formas de percibir innatas, comunes a todos los humanos.
Aqui ubica: sensacion, forma, color y organizacion gestaltica.

2. La percepcidn directa se refiere al proceso arriba/abajo, ya que esta
basado en los conocimientos y la historia personal de cada uno. Dentro de ella se
ubican los significados personales y las emociones'?”.

En términos de lo que se puede manipular, se encuentra en la bibliogra-
fia y puede usarse en la investigacion de la psicologia del arte ubica: atencion,

106 Solso, R.L. (1994). Cognition and visual arts. Cambridge: MIT Press.
107 Solso, R.L. (1994). Cognition and visual arts. Cambridge: MIT Press.
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recuerdo, emocion, novedad y seleccion. No considera licito crear una disconti-
nuidad entre el funcionamiento del cerebro, como eventos internos, y los eventos
externos, ya que se encuentran en un continuo, donde lo que interesa en el caso
del arte son los juicios de belleza, estética y placer. Los estandares Gltimos de
belleza se encuentran en la comprension de las estructuras fundamentales inter-
nas. El arte es, después de todo, materiales fisicos que afectan al ojo y al cerebro
consciente. El cerebro interpreta lo que ve gracias a la luz, a partir de las expe-

riencias socializadoras y la larga evolucion historica'®®.

En este contexto, Solso sugiere hacer el analisis de una obra de arte con-
siderando cuatro cualidades principales:

1.caracteristicas sensoriales y preceptiiales, es decir, cuales son los atribu-
tos fisicos de la pieza,

2. caracteristicaspsicologicas,quesonlosaspectospsicoldgicosdelarte,
3.relacién esquema/historia, como se comprenden las piezas en funcién
del propio punto de vista,

4.comprensién del arte, si las piezas “tocan” al individuo profundamente
en alguna forma emocional.

De esta manera, trata de abarcar y conjugar los aspectos psicoldgicos, so-
ciales y fisiologicos implicados en la percepcion de estimulos estéticos en gene-
ral y obras de arte en particular.

En lo que respecta al modelo de Reber, Reber, Schwarz y Winkielman'®,
resumiendo muchas consideraciones que ya se han hecho en este capitulo, plan-
tean que pueden distinguirse por lo menos tres posiciones en lo que respecta a la
definicion de belleza:

1.0bjetivismo: Platon definia la belleza como una propiedad de los objetos
que produce placer en cualquier receptor. Este objetivismo seria la raiz
de muchas investigaciones psicologicas posteriores, que han tratado de
identificar los aspectos criticos de la belleza. Se proponen como caracte-
risticas principales: la proporcion, el balance, la simetria, la cantidad de
informacion, el contraste o la complejidad.

108 Solso, R.L. (2003). The psychology of art and the evolution of the conscious brain. Cambrid-
ge: MIT Press.

109 Reber, R., Schwarz, N., y Winkielman, P. (2004). Processing fluency and aesthetic pleasure:
Is beauty in the perceiver’s processing experience?. Personality and Social Psychology Re-
view, 8 (4), 364-382.
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2. Subjetivismo: los sofistas proponian que la belleza es una funcién idio-
sincratica de las cualidades del perceptor y todos los esfuerzos por identi-
ficar las leyes de la belleza son intiles.

3. Perspectiva interaccionista: tratando de reunir los aportes de las dos
posturas anteriores, en esta perspectiva se considera que la belleza surge
de los patrones que utiliza la gente para relacionarse con los objetos, pero
también depende de las propiedades de los objetos, los procesos cognitivos
que lleva a cabo el sujeto y los procesos afectivos implicados.

Para no abordar el estudio de la estética solamente desde la perspectiva
objetivista y lograr un estudio interaccionista, se debe considerar la experiencia
estética en funcion de la dinamica de procesamiento del perceptor. Reber y otros
11 nroponen que cuanto mas fluidamente se pueda procesar el estimulo, mas po-
sitiva sera la respuesta estética. Este planteamiento tiene cuatro proposiciones:

1. Los objetos difieren en la fluidez con que pueden ser procesados. De
acuerdo a la perspectiva objetivista, la fluidez o facilidad de procesamiento de-
pendera de: buena forma, simetria, contraste figura-fondo, preparacion (priming)
perceptual y conceptual.

2. La fluidez de procesamiento esta heddénicamente marcada. Una alta
fluidez se experimenta como positiva y tiene correlatos psicofisiolégicos.

3. La experiencia subjetiva positiva marca los juicios evaluativos.

4. El impacto de la fluidez es moderado por las expectativas y las atribu-
ciones.

Como conclusioén, Reber y otros sefialan que la belleza esta en el ojo del
que la mira, pero en este observador confluyen dos grupos de variables: las pro-
piedades objetivas de los estimulos, y la historia del observador con estos estimu-
los. Entonces el juicio estético sobre la preferencia de un objeto esta determinado
por la interaccion entre el estimulo y las caracteristicas afectivas y cognitivas del
observador, apoyando asi la posicion interaccionista.

110 Reber, R., Schwarz, N., y Winkielman, P. (2004). Processing fluency and aesthetic pleasure:
Is beauty in the perceiver’s processing experience?. Personality and Social Psychology Re-
view, 8 (4), 364-382.
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3. MODELOS EVOLUCIONARIOS

Otra area de investigacion en la busqueda de los universales estéticos pro-
viene de la psicologia evolucionaria, que pretende entender las capacidades de
la mente humana en términos de las caracteristicas que se desarrollan a lo largo
de la historia evolutiva de la especie. Las preferencias estéticas son el resultado
de la seleccion que de los estimulos ha hecho la especie en funcion de lo que ha
resultado placentero en la historia evolutiva. Aqui incluyen también a los estimu-
los artisticos. Voland y Grammer ! definen la estética evolucionaria como los
intentos por explicar la experiencia estética desde la perspectiva evolutiva. Segun
estos autores, el juicio estético es una manifestacion de la adaptacion psicologi-
ca. A esta adaptacion psicologica subyacen sentimientos, emociones, activacion,
creatividad, aprendizaje y conductas que proveen informacion sobre el ambiente
y nos guian a acercarnos a la belleza y evitar la fealdad. Esto se debe a que la
belleza es una clave de éxito en la supervivencia y la reproduccion; mientras que,
la fealdad es una clave que indica pocas probabilidades de sobrevivir y reprodu-
cirse.

De acuerdo con lo anterior, Dutton > puntualiza que el arte es universal
a través de la historia y las culturas. No hay cultura conocida donde no se pueda
encontrar alguna forma de arte e intereses artisticos y estéticos. Eso no significa
que todas las culturas tengan las mismas formas de arte y todas sean igual de
importantes, pero citando a Aristoteles para demostrar que esta afirmacion no es
novedosa, afiade que se pueden esperar formas similares de arte e invenciones
tecnoldgicas inventadas de forma independiente en las culturas humanas alrede-
dor de todo el mundo. Aunque también resalta que este mismo argumento se usa
para sustentar dos perspectivas opuestas:

El encontrar manifestaciones artisticas en todas las culturas lleva a los re-
lativistas culturales a proponer que el arte depende exclusivamente de lo relativo
a unas condiciones historicas y culturales particulares,

Las teorias del valor de la estética universal que formulan la hipotesis de
que este mismo hallazgo, manifestaciones artisticas en todas las culturas, res-
ponde a la naturaleza semejante de toda la especie humana.

111 Voland, E. y Grammer, K. (2003). Evolutionary aesthetics. Springer: Heidelberg Inc.
112 Dutton, D. (2002). Aesthetic universals. Recuperado en Junio 02, 2004.www.denisdutton.
com/universals htm.
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Otros autores, como Chamberlain'?®, han realizado investigaciones dirigi-
das a demostrar la existencia de los universales estéticos y su utilidad adaptativa.
Sefiala que la antropologia ha encontrado evidencias de por lo menos 40.000 afios
de antigiiedad de conductas simbélicas relacionadas con la estética, como arte
representacional y uso de ornamentos en ¢l cuerpo. El estudio de estos aspectos
ayuda a la comprension de la evolucion de la mente humana y de las habilidades
cognitivas modernas. Centra su investigacion solo en tres aspectos, advirtiendo
que esto podria ser una debilidad de su planteamiento, la preferencia por los
organismos y objetos simétricos, el gusto por observar paisajes, y el atractivo
facial.

En cuanto a la preferencia por la simetria, Chamberlain sefiala que ésta
puede ser resultado de la evolucion de los mecanismos visuales para el recono-
cimiento de la forma, ademas que pequefias desviaciones de la simetria entre los
lados izquierdo y derecho pueden indicar fallos de la expresion del genotipo en
la evolucion ontogenética de ese organismo. La preferencia por observar paisajes
indicaria la busqueda innata de condiciones ambientales favorables a la supervi-
vencia, en términos de encontrar recursos para la subsistencia y la ausencia de
predadores y otros peligros. Por otro lado, desde los escritos de Darwin, es am-
pliamente aceptado que la expresion facial ayuda al reconocimiento y compren-
sion de estados emocionales, tanto en humanos como en otros primates. Adicio-
nalmente, uno de los elementos que se considera muy importante en el atractivo
facial es la simetria de los rasgos que, como se sefial6 anteriormente, puede ser
tomado como una evidencia de la salud de ese organismo.

Existen otras posiciones mas controversiales como la de Pinker ', quien
propone que no todo lo que produce la mente debe tener valor adaptativo desde
un punto de vista biologico. Si bien la mente puede considerarse un ordenador
neural, regido por los objetivos que sirvieron a la aptitud biolégica, como la co-
mida, el sexo o la seguridad, ese mismo ordenador puede utilizarse para otros
fines cuyo valor adaptativo es cuando menos dudoso. Lo que si es relevante es
que en todas partes los seres humanos dedican tanto tiempo a actividades que, a
la vista de la lucha por sobrevivir y reproducirse, parecen inutiles: cuentan histo-
rias, hacen bromas, cantan, bailan y decoran todo tipo de superficies.

113 Chamberlain, A.T. (2000). Or the evolution of human aesthetic preferences. Recuperado en
Abril 25, 2004. www. Beautyworlds.com.evoaesthet] . htm.
114 Pinker, S. (1997/2001). Cémo funciona la mente. Buenos Aires: Destino.
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La funcién que cumplen las actividades artisticas es tan oscura para la
biologia y para la psicologia estética, que parece mas objeto de estudio de la
economia o de la psicologia social. Lo anterior se relaciona con el equivoco plan-
teado anteriormente entre arte y estética, y la poca relacion que puede haber entre
ambos. Pinker plantea que la psicologia estética debe guiarse con mirada desin-
teresada y alejada de la psicologia del estatus social, para plantearse preguntas
que pueda resolver, como: ;qué hay en la mente que nos hace gozar de figuras,
colores, sonidos, bromas, cuentos y mitos? Partiendo de que la ruta de acceso
a los circuitos de placer pueden ser los sentidos, tiene sentido investigar sobre
estética y ver la utilidad de este tipo de estudios. Asi el contar historias puede
tener un valor didactico e instruccional, mirar objetos geométricamente perfec-
tos puede dar pistas sobre habitats seguros, ricos en alimentos o parejas fértiles
y sanas. Estos tipos de estética son un factor importante para nuestras vidas, ya
que nuestros estados de animo dependen de lo que nos rodea, aunque esto no se
corresponda estrictamente con la adaptacion bioldgica, técnicamente definida.

A partir de lo anterior se puede afirmar que es mucho lo que la perspectiva
evolutiva puede aportar a la comprension del fenémeno estético en particular y
de los procesos mentales en general.

CONCLUSIONES

El estudio contemporaneo de la estética, dentro de la psicologia, sigue los
planteamientos de la psicologia contemporanea en general, ubicando como obje-
to de estudio la conducta y los procesos mentales involucrados en la percepcion
y evaluacion de estimulos que tienen como caracteristica provocar fuertes res-
puestas emocionales, que llevan a calificarlos de bellos o feos. En este estudio es
importante considerar, tanto al productor del objeto, en caso de un estimulo ar-
tificial, como a los observadores de dichos objetos, sean artificiales o elementos
de la naturaleza. La psicologia contemporanea no olvida en sus investigaciones
que este fendmeno ocurre enmarcado en condiciones sociales y culturales que
también tienen influencia sobre €l.

Para realizar este tipo de investigacion se utilizan todos los recursos que
la moderna tecnologia pone a disposicion, desde la evaluacion neurofisiologica,
modelo de procesamiento de informacion, teorias conexionistas y nuevos plan-
teamientos evolucionistas. Actualmente, ademads de la disposicion de todas estas
nuevas herramientas, se evidencia una mejor definicion de los estimulos estéti-
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cos, y se evitan los reduccionismos pasados que consideraban a la estética como
relacionada exclusivamente con la produccion y observacion de obras de arte.
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