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L

EL CONCEPTO
DE LA PSICOLOGIA DEL ARTE

En el fondo, cuando se habla de arte
abstracto, se dice siempre que es mudisica.
Cuando se quiere hablar del bien,

se habla de miisica.

Todo se hace musica.

Creo que por eso no me gusta la mdsica.

Pablo Picasso



1.
;QUE ES LA PSICOLOGIA DEL ARTE?

Decir en términos de lo que se ha dado en llamar la folk
psychology, es decir, de una forma comdn y alejada de los
tecnicismos lo que esla psicologia del arte, resulta bien facil.
La mayor parte de la gente entiende lo que es tener una
experiencia artistica, y es capaz de describirla con mayor o
menor acierto desde el punto de vista del sentido comun.
Son muchos también los que intuyen que esa capacidad de
emocionarse ante una obra de arte forma parte de las
caracteristicas de la naturaleza humana. Stimense dos y
dos, y se obtendré la verdad de Pero Grullo, de que la
psicologia del arte es la parte de la psicologia que se encarga
de explicar las experiencias artisticas.

Pero cuando los psic6logos se han planteado c6mo se hace
eso que parece tan obvio, las dificultades se acumulan en
una medida descorazonadora. En 1966, Rudolf Arnheim,
uno de los grandes personajes de la Gestalt, de referencia
ineludible en este terreno que pretendemos acotar, plantea-
ba las dificultades inmensas que existen para poder realizar
una psicologia del arte, una disciplina que, a su entender, se
encontraba por aquel entonces en una etapa muy primeriza
y endeble. Si tenemos en cuenta que los trabajos de Fechner
sobre la estética experimental habian comenzado ya en el si-
glo X1x (Fechner, 1871; 1876), y que es a principios del siglo
XX cuando Sigmund Freud aborda las interpretaciones psi-
coanaliticas de las propuestas estéticas de Leonardo y Mi-
guel Angel (Freud, 1907-1928), hay para preguntarse qué
habria sucedido o, mejor dicho, qué habia dejado de suce-
der durante tanto tiempo como para que Arnheim, vencida
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yalamitad del siglo XX, diese todavia por pendiente de con-
seguir la psicologia del arte.

El propio Arnheim tiene la respuesta. Este autor forma
parte del pequefio grupo de psicélogos que en los afios 60
mantenia la suposicién de que el arte, al igual que cualquier
otra actividad humana, no sé6lo es susceptible de ser com-
prendido de manera psicoldgica, sino que su explicacién es
del todo necesaria para un estudio completo de la conducta
humana. Pero, como él mismo dice:

La psicologia, como ciencia humanista, estd comen-
zando a nacer de un inestable acercamiento entre las
interpretaciones filoséficas y poéticas del hombre,
por un lado, y las investigaciones experimentales
sobre los musculos, los nervios y las glandulas, por
otro. Y apenas hemos llegado a acostumbrarnos a
lo que pudiera ser tal ciencia de la mente cuando
nos vemos enfrentados con la tentativa de abordar
cientificamente la més delicada, la mas intangible,
la mas humana de las manifestaciones humanas
(Arnheim, 1966, p. 11).

Arnheim se refiere, claro, a la psicologia del arte. Y ese
pérrafo de su libro Toward a Psychology of Art es una exce-
lente sintesis de lo que tenemos pendiente: abordar cienti-
ficamente la mas humana y delicada de todas las manifes-
taciones conductuales de nuestra especie. La tarea parece
inmensa; quizd imposible, en opinién de algunos. Desde
luego, es todavia hoy, en cierto modo, una empresa tan
pendiente como en la época de Arnheim. Pero seria absur-
do negar que se hayan hecho progresos; éstos existen y son
de gran importancia en algunos campos. También pode-
mos tropezarnos con fracasos, y de ellos deberiamos apren-
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der tanto como de los éxitos, si no més. Un “fracaso”, entre
comillas, muy conocido es precisamente el que sirve de
excusa a Arnheim para plantear todo lo que esta pendiente
en la psicologia del arte. Nos referimos al programa de
Fechner acerca de la estética experimental.

EL PUNTO DE PARTIDA:
FECHNER Y LA ESTETICA EXPERIMENTAL

Los puntos de partida son, en muchas disciplinas, conven-
cionales. Durante un cierto periodo fundacional o, si se
quiere, prefundacional, cada ciencia se mueve en un campo
de intuiciones que no llegan muy lejos. Podriamos elegir
quizé como origen de la psicologia del arte el ya menciona-
do psicoandlisis, o la Gestalt, o incluso el libro de Dewey,
Art as Experience (Dewey, 1934). Pero el intento de Fechner
tiene la ventaja de que parece responder a las exigencias
que haria Arnheim casi un siglo después: un intento de
aproximacion experimental a las preferencias estéticas.
Gustav Theodor Fechner investigd las preferencias de las
personas por determinadas proporciones de rectdngulos
(la denominada seccién durea) iniciando, con ello, el cami-
no de la estética experimental. Desde sus trabajos hasta
nuestros dias, la mayoria de los intentos de construccién de
una psicologia experimental del arte proponen como punto
de partida metodolégico el estudio de la percepcién, y Fe-
chner se considera el prototipo histérico de esa disciplina.
Su planteamiento ha sido adoptado por una multitud de
- psicélogos interesados en medir las respuestas estéticas de
los individuos en condiciones experimentales. Pero al redu-
cir las experiencias estéticas a los efectos detectados me-
diante el estudio en laboratorio, entendido éste como una
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recopilacién de respuestas simples dadas por los sujetos so-
bre sus sensaciones placenteras, el &mbito de estudio de Fe-
chner se apart6 muchisimo de esa “més delicada y més hu-
mana de las manifestaciones humanas” (Arnheim dixit).
Reducir la experiencia estética a, por ejemplo, la cuestion de
la seccion 4durea en la preferencia de las dimensiones de un
rectangulo es dejar de lado demasiados factores significati-
vos para una psicologia del arte que se precie de serlo.

La reduccién bésica que acomete Fechner para poder
convertir la experiencia estética en algo medible identificaa
ésta con un simple hedonismo: o se siente placer, o se siente
incomodidad frente a un estimulo estético. Y asf, las respues-
tas dadas por los sujetos sobre el posible agrado o desagra-
do ante un estimulo estético le proporcionaron las condicio-
nes sobre las que Fechner construy6 su psicofisica de la es-
tética.

Semejante enfoque permiti6 a los psicélogos reducir los
complicados procesos que tienen lugar cuando las perso-
nas perciben y comprenden obras de arte a una sola varia-
ble registrable, es decir, plante6 la posibilidad de lograr la
condicién preferida del método cientifico, que esla delare-
duccién de los fenémenos hasta convertirlos en manejables
experimentalmente. Pero es también una condicion necesa-
ria del método cientifico el que esa reduccién no destruya
los fundamentos de lo que se quiere explicar. Pese a que
esta segunda exigencia no quedaba nada clara, los métodos
utilizados por Fechner fueron incorporados y desarrolla-
dos por multitud de figuras de primera linea en la investi-
gacién psicologica: Wundt, Kiilpe, Ziehen, Witmer, Thorn-
dike, por citar s6lo algunos nombres de una larguisima lista
disponible (Valentine, 1962). No obstante ese éxito en cuan-
to al niimero de estudiosos interesados por el experimenta-
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lismo estético, 0 quizé debido a la incapacidad de éste de su-
perar las criticas, lo cierto es que el término “estética expe-
rimental” acab6 por tener mala prensa. Gibson (1950), por
ejemplo, considerd que la estética experimental era en ese
momento un fracaso.

Pero convendria entender que Fechner pretendia com-
pletar una estética filoséfica, que procedia “desde arriba”,
con una estética experimental “desde abajo”, proporcio-
nando a los estudios de la psicologia del arte la base objetiva
de qu& carecian hasta entonces. Como dice Caparrés, 1980:

Estas leyes y métodos psicofisicos pasaron a ser
parte fundamental de los primeros laboratorios psi-
colégicos y la prueba irreversible de las posibilida-
des mediacionales y experimentales en el 4mbito
mental. Pronto criticado, siempre perfeccionable, el
proyecto de Fechner constituye de hecho uno de los
logros psicolégicos més valiosos cientifica y heuris-
ticamente (Caparrés, 1980, p. 25).

Los problemas de una psicologia del arte, para poder en-
frentarse a la explicacion de lo que constituye la experiencia
estética, van més alld de las matizaciones que quepa hacer
al inicio de la estética experimental. No se trata de olvidar
la tradicién de Fechner ahora, sino de ponerla en su ade-
cuada dimensién, como ese complemento desde abajo a
una corriente de estudios més filoséficos que se habfan
enfrentado con anterioridad al problema de la experiencia
estética. Para ello tenemos que aclarar en qué medida las
tesis filoséficas son capaces de hacer eso y cuél es el terreno
que dejan a la psicologia del arte.



2.
PSICOLOGIA Y ESTETICA.
:ES ACCESIBLE LO BELLO?

LA TRADICION FILOSOFICA
ACERCA DE LO BELLO

Partamos de una afirmacién tajante: la psicologia del arte
no puede dar la espalda a la estética. Desde los tiempos de
Fechner se ha entendido que se trata de disciplinas comple-
mentarias. Se trata, pues, de situar los papeles respectivos
de una y otra, y aprovechar, por lo que hace a la psicologia
del arte, todo aquello que los estudios filoséficos puedan
aportar.

El intento de situar en su lugar oportuno cualquier estu-
dio acerca de lo bello, la belleza y el arte, ya sea desde el
punto de vista filoséfico o bien psicol6gico, no es sencilloy
esta siempre bajo sospecha. Como ejemplo que viene al
caso de lo que queremos decir podemos recordar lo que
opinaba Unamuno en su prélogo a la Estética de Benedetto
Croce:

Confieso contarme en el niimero de aquellos a quie-
nes les atraen muy poco o nada los tratados de
estética, y mas si son de filésofos. Prefiero, con
mucho, las observaciones que sobre el arte hacen los
grandes artistas, aunque se equivoquen en ellas, y
recuerdo siempre, a propésito de la estética més o
menos preceptiva, el cuento aquel, un poco més de
lo debido brutal, de Diderot, en que nos cuenta del
marsellés y el eunuco comprador de esclavas para
el harén de su amo (Unamuno, 1912, p. 7).



GISELE MARTY /19

Esta posicién de Unamuno ante la estética, una posicién a
la que podriamos llamar antiacademicista, o romantico-po-
pular, es muy comtin en un terreno, como el de la aprecia-
cién de la belleza, en el que los saberes populares dicen que
sobre gustos no hay nada escrito. Suponer que el arte es
misterioso e inabordable le da un atractivo suplementario,
mientras que intentar develar cuéles son las claves de la
percepcion estética parece convertir lo artistico y la propia
belleza en algo estéril y mecénico.

Pero la postura antiacademicista respecto a la compren-
sién del arte ha dado lugar también, paraddjicamente, a
propuestas epistemolégicas fuertes, como es la de la filoso-
fia hermenéutica. Para el autor central de la hermenéutica
contemporanea, Hans-George Gadamer:

Elhecho de que la obra de arte represente un desafio
lanzado a nuestra comprensién porque escapa inde-
finidamente a cualquier explicacién, y que oponga
una resistencia siempre insuperable a quien tratara
de traducirla en la identidad del concepto, ha sido
para mi, precisamente, el punto de partida de mi
teoria hermenéutica (H. G. Gadamer, Herméneutique
et champ de I'expérience humaine. Citado por Bour-
dieu, 1992, p. 10).

A pesar de lo diverso de las procedencias y los modos de ser
de uno y otro, entre el rechazo de Unamuno a toda estética
y la biisqueda de Gadamer de una hermenéutica de la obra
de arte, hay bastantes puntos en comtin, pero también, por
supuesto, algunas importantes diferencias. De comun tie-
nen uno y otro la duda compartida acerca de lo que puede
y no puede ser dicho respecto del arte. De eso se trataba
cuando pretendiamos documentar la sospecha muy comiin
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acerca de cualquier intento de comprender més allé de las
constataciones triviales lo que es la emocién estética. Pero
la separacién mds notoria entre el filésofo espafiol y el
aleman tiene que ver con la conformidad que muestra
Unamuno respecto de las observaciones que hacen los
artistas, aunque estén equivocadas, de lo que es el arte,
mientras que para Gadamer:

Todo esto vale en una medida eminente para el
lenguaje del arte. Naturalmente, no es el artista el
que habla aqui. Es cierto que puede despertar tam-
bién cierto interés lo que el artista, mas alla de lo
dicho en una obra, tenga que decir y diga en otras
obras. Pero el lenguaje del arte se refiere al exceso
de sentido que reside en la obra misma (Gadamer,
op. cit. Citado por Bourdieu, 1992, p. 11).

Con el rechazo de la filosofia estética, Unamuno esta soste-
niendo, de hecho, que no se pueden llegar a comprender
las cuestiones profundas relacionadas con el arte. El arte y
la palabra quedan separados por la inutilidad de ésta para
expresar lo que es aquél, e incluso la opini6én equivocada a
veces de los artistas, una opinién a la que podriamos llamar
“ingenua”, es preferible a la pretension filosofica de encon-
trar un sentido. La hermenéutica de Gadamer, por el con-
trario, no es una via que separa la palabra del arte. Muy al
contrario, el lenguaje es la tinica forma que tenemos para
poder llegar a comprender lo que es el arte. Pero el concepto
de “comprender” es, aqui, ambiguo. ;No decia el propio
Gadamer, como acabamos de ver, que el arte escapara por
siempre a nuestra comprensién? Para entender c6mo es
posible que el lenguaje sea el camino indicado hacia el arte
y éste, a la vez, una meta imposible de alcanzar, habria que
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recordar que la epistemologia es, en la obra de Gadamer,
un puente entre conocimiento y naturaleza, y que el signi-
ficado s6lo se entiende como expresién de la vida. Eso vale
también para la experiencia artistica. En la medida en que
tenga un significado, éste serd el de la naturaleza de la vida.
La vida implica el significado, porque los seres vivos inter-
pretan el mundo, y los humanos lo hacen de una forma
especial: por medio del lenguaje. Ninguna cosa de las que
nos rodean podr4 ser indiferente respecto de lo que deci-
mos de ella.

La perspectiva hermenéutica de Gadamer es la propia de
un filésofo. Pero tiene un cierto aroma que nos recuerda al
propio interés de la psicologia. Nos bastaria casi con cam-
biar el adjetivo “hermenéutico” por el de “psicoldgico” para
que se plantee con toda su crudeza el problema de la capta-
cién de la experiencia estética.

Para Gadamer, si el arte escapa indefinidamente a toda com-
prension es porque lo hace de una forma parecida a cémola
serie de los niimeros enteros escapa siempre al intento de
saber cuél es el mas grande de todos. Siempre hay uno ma-
yor. Pero el calculo consiste en la posibilidad de irse acer-
cando a los niimeros muy grandes o muy pequefios: pode-
mos captar los nimeros, aunque quiza no podamos enten-
derlos del todo (entender, por ejemplo, por qué existen). La
diferencia entre captar y entender es importante y va a tener
también un sentido especial cuando entremos en la psicolo-
gia del arte. La comprensién del arte puede convertirse en
una tarea imposible si se pretende entrar en cuestiones on-
tologicas, como veremos muy pronto, acerca de lo que es lo
bello. Pero sera un objeto factible para la psicologia del arte
siempre que nos contentemos con preguntar qué es bello y
qué no lo es para quienes hablan de las emociones estéticas.
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No obstante todo lo dicho, las dudas de Unamuno acerca
de la posibilidad de decir algo del arte son muy corrientes y
forman parte incluso de las descalificaciones que se han he-
cho a otras formas de psicologia. Recuérdense, por ejemplo,
los ataques de Norman Malcolm al cognitivismo como un
supuesto campo existente entre las explicaciones de la con-
ducta en términos de sentido comtn y la neurofisiologia.
Para Malcolm (1971), el “mito de las estructuras y procesos
cognitivos” procede de la creencia errénea de que hay algo
“especial” en el interior en nuestros cerebros. La conducta
que expresa el reconocimiento no se debe, en opinién de
Malcolm, a nada especial, de orden psicolégico, que ocurra
en el interior del cerebro, con lo que las teorias y los mode-
los de la memoria, la comprension, la resolucién de proble-
mas, etcétera, deberian desaparecer sin mas en su perspec-
tiva psicoldgica y reducirse a los procesos neurofisiol6gicos.

Tenemos, pues, la posible psicologia del arte sometida a
dos reducciones contrapuestas. O bien dudamos, con Una-
muno, de que se pueda decir nada de la experiencia estética
mas alla de los términos del sentido comtin, o bien creemos,
con Malcolm, que una cosa tal como la “experiencia estéti-
ca” es reducible a la neurofisiologia y a la observacién de la
conducta. Sin embargo, se debe reconocer que entre la re-
duccién de las posibilidades de explicacién de los procesos
cognitivos a las impresiones, quiz4 falsas, del sentido co-
mtin, o a lo que pueda decirnos la neurofisiologia, existe un
terreno que las ciencias cognitivas han ido llenando una y
otra vez a lo largo de mas de medio siglo.

;Tiene cabida el arte en ese terreno cognitivo?

Esta es la pregunta que vamos a intentar responder a lo -
largo de este libro, asi que no cabe responder sin més a ella
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ahora. Adelantaremos, sin embargo, que rendirse de ante-
mano no parece una buena idea. Una postura como la de
Unamuno puede tener justificacion en un intelectual cuyas
sospechas por la ciencia y la técnica son conocidas, y tam-
bién puede ser comprensible si se sostiene en alguno de los
muchos articulos de los diarios que opinan y divulgan hoy
sobre la “posmodernidad”. Pero pretender que ahi se acaba
todo es absurdo. La especulacién acerca de lo bello supone
una de las ramas més profundas e interesantes de la filoso-
fia. El esbozo que hemos hecho de la hermenéutica de
Gadamer no es sino un anticipo de un camino muy largo
que deberemos en parte repasar. Pero, por su lado, las
investigaciones en términos psicolégicos (sobre la percep-
cién, por ejemplo) han aportado ya evidencias de gran
importancia para entender algunas de las funciones men-
tales implicadas en la experiencia estética. No se trata de un
asunto simple, desde luego, pero a menudo las dificultades
con las que tropieza una tarea la convierten por eso mismo
en algo de especial atractivo. En nuestra opinién, eso es
precisamente lo que sucede hoy con la psicologia del arte.

Ya hemos visto que la estética y la psicologia del arte son
dos materias que se dirigen hacia un objeto de estudio muy
préximo, en cierto modo compartido. Por consiguiente,
sera necesario el situar dénde se encuentran las fronteras
entre ellas, si es que existen, y cudl es la relacién que pode-
mos y debemos establecer entre una y otra. Para lograrlo,
examinaremos a continuacién algunas de las posturas clasi-
cas con relacién a la estética, como rama especial dentro de
la filosofia. Ese examen va a conseguir llevarnos, ademés, a
una definicién mas precisa del objeto de la psicologia del
arte, por encima de la generalidad de “lo bello” como refer-
encia.
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EL NACIMIENTO DE LA ESTETICA

La estética aparece muy pronto en la historia de la filosofia.
Practicamente en el mismo momento en que aparece el
pensamiento filos6fico sistematizado. Uno de los dialogos
platénicos, el Hipias Mayor, esté dedicado de lleno a plan-
tear el problema de lo bello. Como en todos los didlogos de
Platén, Sécrates se enfrenta con la opinién de su interlocu-
tor (uno a veces, varios en ocasiones). En este caso se trata
de Hipias, un sofista de gran prestigio en Atenas, y copro-
tagonista también de otro de los didlogos socraticos, el
Hipias Menor. Sabemos quién fue Hipias, porque la primera
parte del Hipias Mayor se dedica precisamente a narrar los |
méritos de ese sofista y la consideracién que tiene, tanto en
la sociedad ateniense, como en otros lugares. Hipias se
jacta, por ejemplo, de haber ganado ciento cincuenta minas
(una cantidad inmensa de dinero) en poco tiempo en Sicilia,
y con la competencia de Protdgoras por medio. Es, pues, un
profesional de prestigio.

La segunda y més importante parte del didlogo se centra
en la belleza. El método que sigue Platén en el Hipias Mayor
es el habitual de sus di4logos que tantas veces podemos en-
contrar en ellos. Hipias se jacta en un principio de haber
compuesto bellos discursos acerca de las actividades bellas
de los j6venes, y recibe la siguiente respuesta de Socrates:

Recientemente, Hipias, alguien mellevéauna situa-
cién apurada en una conversacitn, al censurar yo
unas cosas por feas y alabar otras por bellas, hacién-
dome esta pregunta de un modo insolente: “;De
dénde sabes ti, Sécrates, qué cosas son bellas y qué
otras son feas? Vamos, ;podrias ti decir qué es lo
bello?” Yo, por mi ignorancia, quedé perplejo y no
supe responderle convenientemente. Al retirarme
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de la conversacién estaba irritado conmigo mismo
y me hacia reproches; y me prometi que, tan pronto
como encontrase a alguno de vosotros, los que sois
sabios, le escucharia, aprenderia y me ejercitaria, e
irfa de nuevo al que me habia hecho la pregunta para
volver a empezar la discusioén (Platén, Hipias Mayor,
286 ¢).

Con la confesién de ignorancia de Sicrates comienza una
larguisima tradicién filoséfica que pretende averiguar lo
que es lo bello. Es ficil entender el trasfondo irénico de las
palabras de Sécrates. Pronto le demostrara a Hipias, me-
diante preguntas que parecen ingenuas, que éste no tiene ni
la menor idea acerca de lo que es lo bello. Es ese un desa-
rrollo habitual, como decimos, en los didlogos platénicos,
aunque en este caso encontramos una diferencia llamativa.
En los didlogos, finalmente, Socrates suele plantear la solu-
cién del problema. En el Hipias Mayor, sin embargo, no lo
hace. Dificilmente podria hacerlo, porque Socrates parte de
su propia ignorancia y lo que pretende es ensefiarle a
Hipias que la de él es todavia mayor.

No obstante esa confesion de impotencia, el Hipias Ma-
yor permite sacar algunas conclusiones, si no acerca de lo
que es lo bello, al menos acerca de lo que no es. No se trata,
para lograrlo, de hacer una contraposicién entre la belleza y
la fealdad. Eso no tiene sentido, porque si conociésemos las
claves de la “fealdad”, tendriamos un retrato al menos ne-
gativo de la “belleza”. Pero no es ese el planteamiento del
Hipias Mayor. Lo que en él aparece estd muy bien resumido
en una de las preguntas del didlogo. En un momento deter-
minado, Sécrates pregunta: “;Existe lo bello?”, e Hipias le
responde que es evidente que existe. A su vez, Hipias inte-
rroga a SOcrates:
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— ¢ Acaso el que hace esta pregunta, Socrates, quiere
saber qué es bello?

— No lo creo, sino qué es lo bello, Hipias (Platén,
Hipias Mayor, 287 d).

La respuesta de Socrates nos plantea de golpe el sentido
del Hipias Mayor y la posible respuesta, no mencionada
explicitamente, sobre el problema de la belleza. Una cosa
es preguntarse:

;Qué es bello?

Y otra muy distinta preguntarse:

;Qué es lo bello?

Hipias no ve claro en qué difiere una pregunta de la otra,
pero en el didlogo Platén estd retratando al sofista como un
personaje vanidoso y, en realidad, muy ignorante. Toda la
introduccién acerca de los méritos de los que presume
Hipias es un recurso para hacerle pasar por tonto y fatuo.
Porque lo cierto es que la diferencia entre “qué es bello” y
“qué es lo bello” es muy grande. En el primer caso, si
hacemos la pregunta a un sujeto al que sometemos a un
experimento, obtendriamos respuestas acerca de lo que él,
personalmente, encuentra qué es bello 0 qué no lo es: este
cuadro es horrible, este paisaje es bello, este libro me gusta,
esta melodia, no, por ejemplo. Por el contrario, sila pregun-
ta que se hace es la segunda, la de “;qué es lo bello?”, quizé
el sujeto no sepa qué responder, pero si lo hace tendra que
dar una caracterizacién metafisica acerca de lo que es la
belleza.

Algunos autores han entendido que el concepto de “lo
bello” que utiliza Platén en el Hipias Mayor —de una forma
implicita, porque, como hemos dicho, Socrates no nos da
una “solucion” directa del problema—supone el comienzo
de su teoria de las ideas. Emilio Lled6 piensa que no es asi,
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y que el Hipias Mayor expresa todavia el punto de vista del
propio Sécrates (Lled6, 1985). Pero eso no tiene demasiada
importancia por lo que hace al concepto metafisico de belle-
za que se introduce en el didlogo. En un momento determi-
nado de él dice Socrates:

Lo que buscamos hace que las cosas sean bellas, pero
una misma causa no podria hacer que las cosas
parezcan y sean bellas o de otra cualidad. Decida-
mos ya si nos parece que lo adecuado es lo que hace
que las cosas parezcan bellas o lo que hace que lo
sean (Platon, Hipias Mayor, 294 e).

No se trata de saber qué es lo que, unido a las cosas, las hace
parecer bellas, sino serlo. El Hipias Mayor de Platén es a
partir de ese momento un punto de partida directo para la

_estética. Lo es en un doble sentido. En primer lugar, porque
el didlogo se dedica, en su totalidad, a la cuestion del arte.
En segundo lugar, pero mas importante atin, porque Platén
mantiene en él una determinada forma de entender la
belleza como cualidad de las cosas que llegard muy lejos en
la historia de la filosofia. Dicho de otro modo, ya en sus
primeros pasos la estética, como disciplina filoséfica, queda
ligada a una estética muy precisa: la de lo bello como un
valor objetivo. Es un punto de partida que nos va a permitir
plantear también una primera diferencia entre esa estética
y la psicologia del arte. ‘

LA DIMENSION AXIOLOGICA
DE LA ESTETICA

Alolargo del Hipias Mayor, S6crates, como ya hemos dicho,
y como es habitual en los didlogos platénicos, va desmon-
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tando todos y cada uno de los argumentos que Hipias
aporta acerca de lo que es bello y de por qué lo es. Después
de la sutileza con la que lo hace, la postura socrética, a la
hora de ofrecer su propio concepto de la belleza puede pare-
cernos decepcionante: lo bello es lo que hace que haya cosas bellas.
Tomada a la ligera, es una afirmacién que resulta trivial.
Pero en el contexto del Hipias Mayor, Socrates llega a esa
conclusién (y obliga a Hipias a aceptarla) desechando otras
alternativas que resulta interesante resaltar. Entre ellas se
encuentran las de la belleza como algo percibido a través
de los sentidos. Hipias pretende argumentar sobre lo bello
que se percibe a través de la vista y del oido, mientras que
Sécrates le contradice mostrando c6mo no es la vista ni el
oido lo que dota de belleza a las cosas, sino una cualidad que
tienen. Aunque decir que algunas cosas “tienen” la cuali-
dad de lo bello puede confundirnos con respecto a la pos-
tura que mantiene Socrates. La belleza es en realidad algo
que estd mas alla de todas las vistas y los oidos, pero
también incluso més alla de las cosas.

La diferencia entre la aproximacién a lo bello como algo
percibido y como una cualidad metafisica es la misma que
existe entre las dos preguntas a las que haciamos referencia
antes: “qué es bello” frente a “qué es lo bello”. El punto de
vista de Plat6n y Sdcrates se interesa por la condicién meta-
fisica, y asi resulta que las cosas son bellas siempre que se
acerquen a la idea de lo bello. La belleza no se poseera de
una forma completa, porque se trata de un ideal. Esa condi-
cién ideal podria compararse a la idea de bien, a la de ver-
dad y a la del propio ser que aparecerdn més tarde en la fi-
losofia platénica. Pero Sécrates deja bien claro, en el Hipias
Mayor, que la belleza y la bondad son dos cualidades dife-
rentes; lo importante es, con todo, entender que se trata de
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lo que Platén acabaré denominando dos ideas, aunque sean
dos ideas distintas.

La existencia de un concepto objetivo (ideal, podria de-
cirse, usando como metéfora la terminologia de Platén) de
lo bello supone una afirmacién compartida por todos los
autores que, a partir de los didlogos platénicos, apuestan
por una estética axiol6gica (desde Nietzsche a Scheller y
Hartmann; vid. Ferrater Mora, 1941). Lo bello existe en una
postura asi como un valor objetivo y universal. Esa trascen-
dentalizacién de la estética la aleja, por supuesto, de la psi-
cologia del arte. Los universales de la estética axiolGgica de
raiz platénica no son parte de la naturaleza humana, sino
entidades que se apartan, en tltimo término, de ella. Es pre-
ciso entender el sentido de una propuesta asi de universa-
les. No se trata de formas especificas de percibir, ni de ima-
ginar, como pudiesen ser entendidos los universales kantia-
nos. Al existir un ideal exterior de belleza, lo que se esta di-
ciendo es que ese ideal existe al margen de cualquier apre-
ciacion personal. Un artista podria quiza descubrir una pro-
puesta estética, pero ésta existiria previamente a él y a cual-
quier otro, y seguiria existiendo de la misma forma si nadie
llegase a descubrirla. Se trata, en cierto modo, de un objeto
ideal al estilo de los objetos matematicos como son los nu-
meros, y ésta es una comparacion que, como veremos mas
adelante, resulta muy oportuna porque sera utilizada por
Aristoteles para oponerse a la teoria platonica de las ideas.

Pero incluso en esa particular estética, tan alejada de la
psicologia, podriamos encontrar ciertos lazos comunes en-
tre las dos materias. Los valores han sido considerados tra-
dicionalmente desde dos puntos de vista: por un lado, se
han tenido en cuenta aquellos valores relativos a la calidad
ética, por otra, los que se refieren a las calidades estéticas.
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Pero ambos tipos de “valor” tienen un matiz positivo. Se
trata, en ambos casos, de algo apreciable y que se considera
ventajoso poseer, tanto en términos individuales como si
tomamos en cuenta la dimensién social. Salvo casos espora-
dicos que han jugado con el “malditismo”, la estética axio-
16gica ha estado unida, desde Platén, a la consideracion po-
sitiva de lo bello. Ese aprecio por lo bello incluye un fené-
meno de interés para la psicologia: el de la emocién estética
que se siente ante la presencia, por parcial que sea, delaidea
trascendente de la belleza. Ese sentido secundario, peroim-
portante, est4 en el Hipias Mayor y también, por supuesto,
en toda la estética axiolégica posterior. Si se examinan con
cuidado, se podra ver que las preguntas de Socrates a Hi-
pias siempre son acerca de la impresién que tiene éste delo
que es lobello. Desde esa impresién, y por la via del razona-
miento, se llega al ideal trascendente de lo bello. Pero es un
ser humano, con sus propias emociones, quien lo hace, aun
cuando deba renunciar a ellas para llegar a captar el sentido
de lo bello trascendente.

A partir de ese inicio axiolégico la estética cuenta con una
larguisima lista de autores que se han aproximado al fen6-
meno de lo bello como valor humano. Desde las “formas
ideales” con las que, como decimos, Platén inaugura el pen-
samiento filoséfico acerca de lo bello, podemos recorrer un
camino de discusién acerca de las relaciones entre la belleza
y el ser humano que pasa por Aristételes, Fichte, Baumgar-
ten, Kant, Hegel, Schopenhauer, Nietzsche, Croce, Santa-
yana, Marx y tanto los existencialistas como los fenomend-
logos, por citar tinicamente algunos de los autores més no-
torios. Pero no todos ellos sostienen un punto de vista axio-
16gico acerca de lobello, y hay que reconocer que la estética,
sobre todo a partir de Baumgarten y Kant, va decantandose
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hacia la cuestién mas bien contraria: la de la percepcién
subjetiva de lo bello. Con la subjetivizacién de la belleza, de
la que habremos de hablar més, por supuesto, se plantea
una alternativa mucho mas cercana a lo que podria ser una
psicologia del arte. Hasta el punto de que entre una y otra
forma de entender la estética nos podria parecer dificil el
que se pudiese encontrar hoy algo nuevo que decir acerca
del fenémeno del arte y de la belleza, 0 acerca de la manera
como los seres humanos perciben los valores estéticos. De
ser asi, ;habremos liquidado la posibilidad para una psico-
logia del arte antes incluso de llegar a su nacimiento?

LO BELLO COMO APARIENCIA

La dificultad para establecer el campo de la psicologia del
arte frente a las diversas estéticas puede intentar resolverse
volviendo al comienzo, al Hipias Mayor, si nos fijamos en la
postura que sostiene alli, no Sécrates (y, si se quiere, el
propio Platén), sino Hipias. En el didlogo entre los dos
protagonistas, Hipias mantiene una postura de sentido
comun. Por ejemplo, dice que:

A mi me parece que [lo bello es] lo que hace que [las
cosas] parezcan bellas. Por ejemplo, si un hombre se
pone el manto o el calzado que le conviene, aunque
él sea ridiculo, da mejor apariencia (Platén, Hipias
Mayor, 294 a).

Ese punto de vista de Hipias contiene, frente al de Scrates,
dos caracteristicas que quisiéramos resaltar. La primera,
que para Hipias la belleza es una apariencia: lo importante
es que las cosas le parezcan bellas a alguien. Qué es bello y
no qué es lo bello es lo que Hipias quiere en realidad
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averiguar antes que Socrates, con sus agudas preguntas, le
lleve finalmente al terreno espinoso de la metafisica. En
segundo lugar, Hipias sostiene que la belleza es una cues-
tién de percepcién: qué es belloy qué nolo es, es algo que
se manifiesta por medio de los sentidos. Vemos cosas be-
llas; oimos cosas bellas. La belleza, repitamoslo, es (al me-
nos inicialmente) cuestién de percepcion.

;Hemos encontrado ya el lugar propio de la psicologia
del arte en la confrontacién entre lo bello como objeto ideal
y lo bello como algo percibido? S6lo hasta cierto punto. Es
verdad que la aproximaci6n axioldgica, de tipo objetivo, ca-
racteriza muy bien a la estética platonicay a muchas otras
de las posturas filos6ficas que vendrian después. La psico-
logia no puede plantearse esas cuestiones acerca de los ob-
jetos ideales platonicos o los universales axiolégicos en ge-
neral; al menos no puede hacerlo como objeto directo de su
atenci6n, aun cuando pueda echar mano de los aportes de
la estética, en ocasiones, como herramienta accesoria. Pero
frente a la estética objetivista hay, ya lo hemos dicho, otras
tradiciones filos6ficas que platean alternativas mucho mas
cercanas a lo que podriamos llamar el talante psicolégico.
Deciamos antes que la estética, sobre todo la contempora-
nea, habia llegado también a la conclusién de que la belleza
es un asunto indisolublemente ligado ala percepcién. Alin-
troducir la perspectiva subjetiva y relativista dejamos de
lado el campo de las aproximaciones metafisicas a lo que
puede ser lo bello para entrar en las cuestiones sobre lo que
los sujetos dicen cuando sostienen que algo es bello. Sila
perspectiva subjetivista lo fuese todo, con la aparicién de la
estética de ese tipo habriamos agotado el objeto de estudio
y la psicologia del arte no tendria razén de ser: se limitaria
a otro nombre que le damos a una estética que se opondria
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a los planteamientos axiolégicos y se acercaria a los fené-
menos perceptivos. Para caracterizar el campo de la psico-
logia del arte necesitamos afiadir algo mas.

Este algo més seré, de entrada, una cuestién metodolégi-
ca. Y lamejor forma de plantearla es la de acudir a otro autor
griego, Aristoteles en esta ocasion.



3.
UN TERRENO PARA
LA PSICOLOGIA DEL ARTE

El terreno propicio para la psicologia del arte no se aprove-
chars, por motivos que veremos mas adelante, hasta bien
entrado este siglo. Pero su sentido metodoldgico lo pode-
mos buscar mucho més atrds, cuando la filosofia griega se
plantea ciertas dudas acerca del mundo de las entidades
ideales que ha construido Platén. Es Aristteles el autor que
indica el camino a seguir para poder fundamentar una
aproximacién psicoldgica a la experiencia estética.

LA METAFISICA ARISTOTELICA

El libro X1 de la Metafisica de Aristételes se dedica a la
discusion de la teorfa platénica de las ideas con relacion a
la ontologia de los nimeros. El ejemplo para la critica de
Platén esta espléndidamente elegido, porque incluso hoy
los autores que se confiesan platénicos, como Roger Penro-
se, lo hacen sosteniendo que las entidades matemadticas
existen al margen de cualquier construccién mental huma-
na. Dice Penrose:

:Es la matemadtica invencion o descubrimiento?
Cuando los matemaéticos obtienen sus resultados,
;estan produciendo solamente elaboradas construc-
ciones mentales que no tienen auténtica realidad,
pero cuyo poder y elegancia basta simplemente
para enganar incluso a sus inventores, haciéndoles
creer que estas construcciones son “reales”? ;O es-
tan descubriendo realmente verdades que ya esta-
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ban “ahi”, verdades cuya existencia es inde-
pendiente de las actividades de los matematicos?
Creo que, por ahora, debe quedar muy claro para el
lector que me adhiero al segundo punto de vista,
mas que al primero, al menos con respecto a estruc-
turas como los nimeros complejos y el conjunto de
Mandelbrot (Penrose, 1989, p. 134).

¢Qué son, pues, los nimeros? ; Entes que existen al margen
de las operaciones mentales o un constructo mental? Para
Platén, los nimeros son entidades del mundo de las ideas.
Pero Aristételes plantea otra forma de entender las mate-
maticas. Dice al final del capitulo primero del libro XI:

Si existen las Realidades Matematicas, necesaria-
mente han de existir o en las cosas sensibles, como
algunos dicen, o separadas de las cosas sensibles
(esto lo dicen algunos también); y si ni lo uno ni lo
otro, o bien no existen, o bien existen de otro
modo. Por consiguiente, nuestra discusién no sera
acerca de su existencia, sino acerca de su modo de
ser (Aristételes, Metafisica, libro X1I, cap. 1, paragra-
fo 35).

De la mano de Aristételes, pues, nos podriamos plantear
ahora también no si lo bello existe o no existe en un mundo
ideal, sino otra cosa diferente: cuél es su modo de ser.
Tomaés Calvo, en sus comentarios al texto de la Metafisica
(Calvo Martinez, 1994), sostiene que la forma como Aristo-
teles ofrece su propia explicacién, alternativa a la platénica,
acerca del modo de existencia de los objetos matemaéticos,
se configura de este modo:

A. El 4mbito de una ciencia se determina, no por la cosa
que estudia, sino por la perspectiva desde la cual la
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estudia. La medicina no estudia el cuerpo humano en
tanto que cuerpo, sino desde la perspectiva de su
salud o su enfermedad.

B. La perspectiva adoptada en cada ciencia no comporta
la existencia separada de lo considerado por ella. La
medicina no comporta la existencia por separado, al
margen de los cuerpos, de la enfermedad (Calvo Mar-
tinez, 1994, p. 511).

Aristoételes est4d desmontando en esa parte de su Metafisica,
de hecho, la teoria del mundo ideal de Platén. Pero lo
importante para nosotros es ver en qué medida eso puede
servirnos para sustentar una psicologia del arte.

Si seguimos la configuraci6n aristotélica de la ciencia,
trasladada ahora al problema de lo bello, lo cierto es que es-
tamos reivindicando a Hipias, con todas sus vanidades e ig-
norancias, frente a Sécrates. La perspectiva que adoptemos
frente a lo bello no comporta la existencia por separado de
lo bello. No se trata de preguntarnos, pues, qué es lo bello,
sino qué es bello para un determinado sujeto, y por qué;
exactamente lo que preocupa a Hipias antes de que Socrates
le conduzca a su propio terreno. Pero, ademads, Aristoteles
nos esta proporcionando la posibilidad de fundamentacién
de una psicologia del arte frente a una estética. La psicolo-
gia del arte puede coincidir con la estética subjetivista por la
cosa que estudia, que no es otra que la percepcién o la emo-
ci6én estética; eso no es ningtin problema. Lo que caracteri-
zaré a la psicologia del arte como ciencia auténomaes la pers-
pectiva desde la que se estudia la experiencia estética. Eso
quiere decir, ya de antemano, que sera posible indicar una
perspectiva o aproximacion psicoldgica a la cuestion de la
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belleza y el arte, un punto de vista propio que la estética,
con toda su larga tradicion, no ha llegado a abarcar.

Tenemos que reconocer, sin embargo, que la Gltima frase
anterior es ambigua. Salvo que entendamos que el plantear
los problemas no forma parte del punto de vista, tendria-
mos que reconocer que existe una larga tradicién acerca de
cuestiones que hoy entendemos que son psicoldgicas, pero
que también han sido planteadas por filésofos de gran talla.
Baste con mencionar la deuda que toda la teoria psicologica
de esquemas tiene con Immanuel Kant (ver Marty, 1989).
Kant no es un psicélogo, por supuesto. De hecho no habria
podido serlo, al menos en el sentido en que se entiende hoy
el término. No existia en la época de Kant ni una perspecti-
va psicolégica como la disponible hoy, ni un cuerpo de apa-
ratos conceptuales-experimentales capaz de plantear las hi-
pétesis necesarias y comprobar su solidez.

Kant es un filésofo, por supuesto, pero esono impide que
se haga preguntas (y que apunte posibles respuestas) que
forman parte del bagaje epistemolégico de la psicologia de
hoy. De inmediato volveremos sobre ellas. Pero aun reco-
nociendo que es asi, hay un factor que convierte la psicolo-
gia del arte en una entidad auténoma, con notables prece-
dentes, pero novedosa en cuanto a su enfoque particular.
Frente a la estética, que es una filosofia, se trata de una psico-
logia, aunque decir eso pueda parecer, antes de entrar en
mayores explicaciones, una perogrullada. Pero esas expli-
caciones acerca de la psicologia del arte como psicologia y
no como filosofia se encuentran con una dificultad un tanto
insolita. Resulta que la propia estéticaha caido, alolargode
su historia, en una tentacion semejante. Habra que decir
algo de ella.
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SUBJETIVIZACION Y DESUBJETIVIZACION

De la mano de Platén hemos planteado la existencia del
problema de lo bello. De la mano de Aristteles hemos
separado ese problema del ontolégicamente objetivo (;qué
es lo bello?), para situarlo en el de la perspectiva del sujeto
(;qué es bello y por qué?). Asf, la perspectiva adoptada por
la psicologia del arte y por la estética subjetivista parecen
ser muy préximas. Ambas se interesan por la experiencia
estética subjetiva. En ocasiones con un interés por lo subje-
tivo tan profundo que parecen confundirse sin mas.

Es Kant el autor que da el paso fundamental para situar
la estética en el &mbito de lo subjetivo, al sostener que la be-
lleza es algo que tiene que ver con la manera de juzgar y no
con la cosa en sf misma. No es posible principio alguno ob-
jetivo del gusto, tal y como titula Kant el paragrafo 34 de su
Critica del juicio. Algo mas adelante, al final del paragrafo
dice Kant:

¢Que yo percibo y juzgo un objeto con placer? Eso
es un juicio empirico; pero, ;que lo encuentro bello,
es decir, que puedo exigir a cada cual esa satisfac-
cién como necesaria? Esto es un juicio a priori (Kant,
1790, p. 240).

Se podria pensar que, en cierto modo, hay alguna proximi-
dad entre la postura acerca de la estética de Platén y la de
Kant. Ambos plantean la existencia de “universales” que
trascienden al individuo. Pero la forma de trascender de
esos universales es por completo opuesta entre Platén y
Kant. Para el primero, lo bello tiene su existencia verdadera
en el mundo de las ideas. Para Kant, dentro de la mente del
individuo. No podria haber, en realidad, mayor oposicion.
Los universales aparecen en Kant ligados a su conviccién
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de que es la naturaleza humana en general la que permite
sostener juicios estéticos, y no las condiciones individuales
de cada sujeto humano. M4s adelante veremos el alcance
de esa doble forma de entender la subjetividad con relacién
al arte, ya sea como algo ligado al conjunto colectivo de la
especie o como una condicién estrictamente individual. Lo
importante ahora es entender que Kant ha introducido una
conciencia estética que se mantendra hasta autores contem-
poraneos. Un buen ejemplo de esa permanencia esta en el
examen de Gadamer de la “critica de la facultad estética”,
de la que nos ocuparemos ahora.

Nuestro interés, sin embargo no pasa por el desarrollo con-
temporaneo de la estética subjetivista filosofica, sino por la
posibilidad de caracterizar lo que hace que la psicologia del
arte sea una psicologia y no una filosofia. Después del plan-
teamiento de la estética subjetivista kantiana, ;c6mo pode-
mos hallar un campo estricto para la psicologia del arte?

Paradéjicamente, en esa necesidad de separacién, de en-
contrar un terreno propio, serd la propia filosofia la que se
sentira incomoda con las propuestas kantianas, demasiado
psicolégicas. Como dice Gadamer:

La subjetivizacién radical que implica la nueva fun-
damentacién kantiana de la estética logré verdade-
ramente hacer época. Desacreditando cualquier otro
conocimiento tedrico que no sea el de la ciencia
natural, oblig6 a la autorreflexi6én de las ciencias del
espiritu a apoyarse en la teoria del método de las
ciencias naturales (citado por E. Ortega, 1997, p. 165).

Para poder hablar de una filosofia estética alejada de las
contaminaciones psicoldgicas se plantea, a partir de Kant,
la necesidad ineludible de un proceso continuo de “desub-
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jetivizacién”. La voluntad de separacién entre psicologia
del arte y estética procede entonces de un esfuerzo que
encontramos en ambas materias. Tanto la psicologia del
arte como la estética entienden que, para tener sentido,
deben establecer su objeto de estudio por separado. Pero
esa voluntad compartida no garantiza el que la separacion
puede llevarse facilmente a cabo.

Por lo que hace a la estética, lahuida dela reduccién kan-
tiana del objeto al sujeto, que tiene el peligro de convertirse
en una reduccién de la propia estética a la psicologia, se ha
mostrado una tarea llena de obstaculos. La desubjetiviza-
ci6n tiene un inconveniente muy claro: el riesgo de situarse,
de nuevo, en el camino trascendente que parecia superado
ya. Porque, como hemos visto, la subjetivizacion habia sido
el resultado de otro proceso de huida a su vez, el que se se-
paraba del planteamiento metafisico de Platén. Se preten-
dia escapar de la trampa de una estética axiologica que tiene
su objeto de estudio situado en un mundo ideal, del que
s6lo podemos contemplar las sombras proyectadas en la
pared del fondo de una caverna. Esa huida culmina, como
hemos visto, en Kant. Pero ahora aparece para la estética otro
riesgo parecido. La caverna es, en este caso, interior: la cavi-
dad de la mente humana. A todos los efectos igual de inac-
cesible que el mundo de las ideas. Pero, ademas, con la di-
ficultad aftadida de que en el caso hipotético de que se pue-
dan resolver los misterios de la naturaleza humana, expli-
cando, por ejemplo, en qué consisten los universales de la
estética trascendental, entonces la filosofia tiene que ceder
paso a la psicologia y dar por concluida su tarea.

La desubjetivizacién parece ser, pues, una condicion
para la supervivencia de la filosofia estética. Pero entra pe-
ligrosamente en aquella via abandonada de las preguntas
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acerca de qué es lo bello que encontrdbamos en el Hipias
Mayor. Ya sea bajo el nombre de verdad, de corresponden-
cia con el mundo exterior, de valor comtn, o de lo que sea,
¢qué es lo que une a todas las corrientes artisticas, desde el
arte clasico al contemporaneo? ;Dénde esta ese “hilo con-
ductor con el cual se puede reconocer la esencia intima del
arte” que buscaba Gadamer? ,

O bien la unidad esencial para la estética est4 en el indi-
viduo, y se mantiene una perspectiva antropolégica como
propuso Kant y mantiene el mismo Gadamer, o bien fuera
deél, conlo que vuelve la perspectiva de lo Bello, la Verdad,
o cualquier otro ente ideal con maytsculas. Una reflexién
de Picasso nos indica muy bien lo aventurado de un plan-
teamiento asi:

¢Qué verdad? La verdad no puede existir. Si busco
la verdad en mi tela, puedo hacer cien telas con esa
verdad. Entonces, ;cudl es la verdad? Y, ;qué es la
verdad? ;La que me sirve de modelo o la que yo
pinto? No, es como en todo lo deméds. La verdad no
existe (Recogido por Parmelin , 1966, p. 67).

Si la verdad exterior no existe en el arte, y la “verdad”
interior roza peligrosamente el terreno de la psicologia,
¢cémo puede llevar a cabo la estética la desubjetivizacién?
Una posibilidad es, como hace el propio Gadamer, entrar
en la consideracién del universo de los simbolos y la mane-
ra como han ido variando con el tiempo. Asi, la estética se
da la mano, naturalmente, con la historia del arte. Gom-
brich, Panofsky e incluso Leroi-Gourhan serdn algunas

1En su libro, Héléne Parmelin aclara que “todas las frases en cursivas
son de Picasso. Las que constan entre comillas reproducen exacta-
mente sus palabras. Las otras, las reproducen casi tal como él las ha
dicho”. La frase citada aqui figura en cursivas y es, por tanto, una cita
textual.
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referencias inevitables en ese tipo de aproximacion. Otra
posibilidad es la de entrar en el placer estético, y ahi Freud
reclamara de inmediato su presencia. En todos los casos,
los limites del sujeto absoluto de Kant y de la trascendencia
ideal de Plat6n son los riesgos de los que la estética preten-
de huir, con las dificultades ya mencionadas que se encuen-
tra en su tarea.

No son, sin embargo, los problemas de la estética, con ser
muy importantes e interesantes, la materia de este libro. Lo
que estdbamos intentando indicar es la posibilidad de éxito
de la psicologfa del arte en su separacién metodolégica de
la estética. Si nos hemos detenido en esta tiltima es porque,
al pretender a su vez el separarse de la psicologia, siempre
que lo hubiera logrado con total éxito tendriamos también
delimitado, por contraste, el objeto propio de la psicologia
del arte. Pero no es asi, como hemos visto.

; Tendra més éxito la psicologia del arte en el hallazgo de
un campo propio?

EL CAMPO AUTONOMO DE
LA PSICOLOG{A DEL ARTE

Vaya por delante que la necesidad de encontrar un campo
auténomo no es un problema exclusivo de la psicologia del
arte, sino de toda psicologia que pretenda ser “cientifica”
por contraposicién a “filos6fica” o, si se prefiere, “de senti-
do comun” (folk psychology). Quiza podamos entonces apro-
~ vechar algunas de las propuestas metodoldgicas que ya se
han hecho a la hora de establecer el sentido propio de la
psicologia en general, y utilizarlas ahora en el campo dela
psicologia del arte.
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Una propuesta que nos puede ser de gran utilidad proce-
de de Noam Chomsky y su “Programa Minimalista”, cuya
referencia formal es el libro publicado en 1995 (Chomsky,
1995b), pero cuyas ideas figuran en otros numerosos articu-
los. Como dicen Cela Conde y Marty:

Chomsky ha dado recientemente, por medio de lo
que se conoce como el ‘Programa Minimalista’, un
giro crucial a su teoria del lenguaje. Su libro The
Minimalist Program aparecié-en 1995 pero, como el
propio Chomsky confiesa en la introduccién es el
resultado de conferencias y seminarios dados en el
MIT entre 1986 y 1994. El propésito es el mismo que
se encuentra en toda su obra anterior, el de entender
las condiciones que debe satisfacer la facultad humana
para el lenguaje a lahora de desarrollarlo y la manera
como esas condiciones afectan a la propia facultad
(Cela Conde y Marty, 1998a, p. 12).

En los articulos que se incluyen en el Programa Minimalis-
ta, Chomsky muestra muy claramente el sentido de su
estudio naturalista, por contraposicién al de sentido co-
mun, del lenguaje. Como indica Chomsky (1995a, 1998), los
objetos naturales pueden estudiarse de dos formas: de
manera cientifica o mediante aproximaciones de sentido
comtn. La mente humana, en términos generales, no es
accesible, para Chomsky, més que a través de aproximacio-
nes de sentido comtin. Pero unas determinadas partes de
los procesos mentales si que son accesibles de forma técnica
o cientifica, y su anélisis de la sintaxis del lenguaje pertene-
ce a ese tipo de aproximaciones naturalistas alejadas del
sentido comun.
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Chomsky, siguiendo a Putnam (1988) plantea que aun-
que sostengamos, como parece l6gico hacer, que “4tomo de
hidrégeno” y “ser humano” son entidades naturales:

El problema es que ‘nunca vamos a alcanzar, por
mucho que queramos, un modelo explicativo deta-
llado de la clase natural ser humano’, pero no a causa
de ‘su complejidad’, sino porque ‘somos parcial-
mente opacos a nosotros mismos, en el sentido de
que no tenemos la habilidad de comprendernos del
modo en que entendemos los 4tomos de hidrégeno’.
Se trata de un “hecho constitutivo” acerca de ‘los
seres humanos en el presente estadio’, aunque quiza
no ocurra lo mismo dentro de algunos siglos
(Chomsky, 1998, p. 87).

Entender un “4tomo de hidrégeno” es una meta cientifica
y abordable de forma naturalista. Entender un “ser huma-
no” es otra cosa. De nuevo de la mano de Putnam, Chomsky

apunta que:

Las ‘clases naturales’ seres humanos y atomos de
hidrégeno, segtin este planteamiento, demandan
diferentes clases de investigacion; en un caso, la
btisqueda de ‘modelos explicativos detallados’, en
el otro no, al menos por ahora. La primera categoria
es la investigacion cientifica, en la que buscamos
teorias explicativas inteligibles y aspiramos a la
eventual integracién con el nicleo de las ciencias
naturales; es un modo ‘naturalista’ de investigar,
centrado en una tarea y unos fines razonables, al
margen de los éxitos efectivos. Quedan fuera de su
alcance los problemas del tipo de la completa ‘orga-
nizacién funcional humana’, que no son temas para
la investigacion naturalista (actual), sino que se pa-
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recen mas bien al estudio del todo, o a los intentos
de respender a seudopreguntas tales como: ‘;cé6mo
funcionan las cosas?’, o ‘;por qué ocurren?’. Se po-
dria decir que muchas preguntas, incluyendo las de
mayor significacién humana, caen fuera del &mbito
de la investigacién naturalista; intentamos respon-
derlas de otras maneras. Como insiste Putham, las
distinciones no son estrictas, pero son, no obstante,
ttiles (Chomsky, 1998, p. 87).

En la medida en que una psicologia del arte pretenda
constituirse como alternativa a la Estética tenemos ya ca-
racterizadas dos exigencias que configuran las condiciones
precisas para conseguirlo. La primera se refiere a la necesi-
dad de un concepto propio que le permita contar con una
perspectiva alejada de la estética axiolégica y del estudio
ontolégico de lo bello. La segunda, de caracter metodold-
gico, supone contar con una aproximacion técnica, natura-
lista, separada de las interpretaciones en términos de sen-
tido comin y a ella se dedicaré la segunda parte de este
libro.

El motivo de la exigencia metodolégica no procede de
ninguna repulsiona priori contra la denominada folk psycho-
logy, basada en planteamientos de sentido comiin. Como
veremos enseguida, esa repulsién ni siquiera va a ser posi-
ble en el terreno particular de los estudios de la psicologia
del arte acerca de la experiencia estética. La exigencia de
aproximaciones técnicas viene impuesta por la propia con-
dicién de psicologia frente a filosofia de que goza la psicologia
del arte.



IL
LOS METODOS
EN LA PSICOLOGIA DEL ARTE



4,
LA APROXIMACION TECNICA
EN LA PSICOLOGIA DEL ARTE

La cuestion de la perspectiva necesaria para poder desarro-
llar como actividad cientifica lo que constituye el objeto
propio de la psicologia del arte ha ido apareciendo ya de
una forma indirecta, sobre todo a través de las posibles
comparaciones con la estética. Se trata ahora, no obstante,
de entrar de lleno en la metodologia de estudio (en un
cuerpo formado por leyes y teorias, pero también por ins-
trumentos de medida) que puede reivindicar la psicologia del
arte y que reclama Chomsky para todo estudio naturalista.

La exigencia de aproximaciones naturalistas, o técnicas,
segun las caracteriza Chomsky, supone ciertos problemas
para la psicologia del arte, aunque no sélo para ella, por su-
puesto. Chomsky sostiene, como es sabido, que el lenguaje
es un “6rgano mental” abordable de forma cientifica —al
finy al cabo es ese el sentido de toda su teoria de la sintaxis.
También reconoce Chomsky, sin embargo, la existencia de
otros 6rganos mentales que pueden ser estudiados, por
ejemplo, la facultad numérica (Chomsky, 1980), aunque
sostiene que no es facil conseguir hacerlo. Uno de esos 6rga-
nos mentales lo constituye, sin duda, esa “facultad estética”
que reclamaba Kant. Pero ;sera posible estudiarla en térmi-
nos técnicos, naturalistas? La respuesta depende de la me-
todologia que una psicologia del arte pueda ser capaz de
proponer, reivindicar y utilizar.

Por lo que hace ala facultad estética que nos ha aparecido
como el campo de estudio de la psicologia del arte, nos en-
contramos en una situacion intermedia. Es posible, como
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veremos en este apartado, definir aspectos parciales de la
facultad o las facultades estéticas como objeto de estudio de
la psicologia del arte que se abordan sin la menor duda de
una forma cientifica. Otros aspectos de esas facultades per-
tenecen, sin embargo, a esa dimensién que Chomsky deja en
manos del sentido comtn. Pero al fin y al cabo al lenguaje le
sucede lo mismo. El programa chomskiano tiene que apar-
tar de la aproximacion naturalista cuestiones de tanta impor-
tancia como la del significado, incluso en la versién mas
madura del pensamiento de Chomsky, la del Programa Mi-
nimalista.

No se trata de un problema que afecte tan solo a las teo-
rias de la sintaxis y la seméntica chomskianas. Hay escuelas
psicolégicas muy reputadas, como la del funcionalismo
cognitivo, que enfrentadas ante el problema de la semantica
optan por dejarlo fuera del &mbito de estudio de la psicolo-
gia. Un ejemplo que viene al caso es el de Fodor y su “Prime-
ra ley fodoriana de inexistencia de la psicologia cognitiva”
(Garcia-Albea, 1991). Pero apartar la seméantica y el signifi-
cado de la psicologia supone el renunciar de antemano a la
explicacién de una enorme cantidad de aspectos relaciona-
dos con la conducta humana. En otro lugar (Cela Conde y
Marty, 1991), hemos argumentado en contra de esa forma
de reducir el &mbito de la psicologia, reduccién basada en el
razonamiento de que las llaves perdidas en una noche oscu-
ra deben buscarse no alli donde se perdieron, sino en otro si-
tio cualquiera en el que haya luz.

La psicologia del arte tiene una vocacién, una metodolo-
gia y un sentido que son claramente psicoldgicos. Pero no
puede renunciar a todo aquello que queda fuera de las
aproximaciones técnicas existentes ahora mismo. Quiza
podria afiadirse, pues, una nueva condicion metodolégica
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para expresar las necesidades pendientes. La nueva condi-
cién metodolégica permitiria utilizar aproximaciones de
sentido comiin dentro de la psicologia del arte, siempre que
sirviesen para reforzar el camino hacia las aproximaciones
técnicas a la facultad estética.

EL PROBLEMA DE
LAS FRONTERAS

Lo que pretendemos decir con las condiciones metodolégi-
cas relativas a un nticleo de aproximaciones técnicas, com-
pletado con afiadidos de aproximaciones de sentido co-
mun, es que la psicologia del arte forma parte de una nueva
tradicion cientifica, con una metodologia, unos planteamien-
tos y una manera de acercarse a los problemas antiguos que
se separa de la estética, pero no tanto como para que se
pueda trazar una linea fronteriza nitida y absoluta entre
ambas. A la hora de dibujar los métodos propios de la
psicologia del arte hay que utilizar a menudo los matices y
no los brochazos violentos y decididos, con lo que aparece-
rén muchos puntos de contacto con planteamientos proce-
dentes de la especulacion filosofica. Otras veces, el aparato
cientifico de la psicologia en general prestard una imagen
inconfundiblemente familiar y marcard de manera mas
clara las distancias. Pero no se puede olvidar que la estética,
de la misma forma que la historia del arte, son fuentes de
primera mano para una psicologia del arte que se precie de
no dejar aspectos importantes de su disciplina de lado. Eso
lo iremos viendo de continuo a lo largo de este libro, y
supondré la necesidad de volver una y otra vez sobre los
limites muy imprecisos que unen o separan, como se quie-
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ra, a todas esas materias. Pero no estd de mas el confesarlo
ya de antemano.

LAS PIEZAS DEL MOSAICO

Siempre que se parte de un problema antiguo y se reivin-
dica una nueva aproximacién metodolégica se corre la
tentacién de establecer un esquema lineal de explicaciones:
hasta ahi, lo anterior; a partir de ahora, lo nuevo. Un plan-
teamiento asi no es adecuado para una psicologia del arte.
En lugar de una linea recta capaz de establecer etapas
facilmente etiquetables, la psicologia del arte tiene que
echar mano de muchas de las aportaciones de otras ramas
de la psicologia e incluso de otras ciencias, como la neuro-
biologia, ademas de lo que se ha dicho ya respecto de la
estética o lo que se podria afiadir con relacién a la historia
del arte. Esa necesidad hace que, a la hora de cubrir el
ambito metodolégico, lo que consigamos tenga mucho mas
el aspecto de un mosaico que el de una escalera. Al exami-
nar los problemas tipicos de la psicologia del arte y los
métodos adecuados para su solucién nos apareceran cues-
tiones relacionadas con la percepcion, cuestiones relaciona-
das con el estado funcional de los médulos cerebrales,
cuestiones que resolveremos quiza mejor mediante mode-
los cognitivos “duros”, cuestiones que hablan del lenguaje,
de las emociones, de los grupos sociales, de los estadios
evolutivos, de la posibilidad de experimentaci6n... No re-
sulta facil, pues, prescindir de casi ninguna de las herra-
mientas de las distintas escuelas y especializaciones de la
psicologia. Aun cuando eso podria decirse en realidad de
casi cualquier rama de la propia psicologia (;cémo hablar
del lenguaje, o de la memoria, por ejemplo, de forma aisla-
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da?) Resulta particularmente necesario en un terreno como
el del arte, en el que confluyen histéricamente tantas apro-
ximaciones cruzadas.

Un mosaico resulta a veces dificil de adivinar cuando
sOlo se dispone de una parte pequefia del lienzo para estu-
diarlo. La tentacién de sacar una impresi6n general que nos
evite el tener que descender hasta los detalles es fuerte, y
son muchas las aproximaciones dentro de la psicologia del
arte que han pretendido establecer esas visiones holistas,
desentendiéndose de la necesidad de detenerse en un tra-
bajo minucioso y dificil, del que ni siquiera se tiene una ga-
rantia de éxito final. El planteamiento holista en la psicolo-
gia del arte es una herramienta importante, pero puede
equivocar del todo el resultado si no tomamos la precau-
cién de descender, en la medida de lo posible, hasta los as-
pectos concretos y particulares de ese mosaico. En la medi-
da de lo posible, hemos dicho. Es esa una advertencia im-
prescindible que tenemos que subrayar. Una gran parte de
los aportes necesarios para contar con una psicologia del arte
madura se encuentra, de hecho, en proceso de desarrollo
a su vez. Algunas partes del mosaico no podremos, pues,
develarlas. Ya veremos como, en opinién de algunos au-
tores, esa veladura es una condicién esencial de la propia
naturaleza de la experiencia artistica y, por tanto ser4, para
siempre una zona en permanente oscuridad. Esa cautela nos
obliga ano desechar tampoco el holismo, al menos mientras
no estemos seguros de que podemos sustituirlo por algo
mejor. Los planteamientos holistas tienen un cariz cercano,
como se sabe, alo que se ha dado en llamar la folk psychology.
La psicologia popular se plantea cuestiones muy generales
y pretende responderlas en términos de sentido comiin.
Pues bien, tal como expresdbamos antes al enunciar un
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complemento metodoldgico para la psicologia del arte, nos
encontraremos con que las aproximaciones de sentido comtin
seran en algunos casos inevitables. No se trata de una con-
fesién de fracaso de antemano. El filésofo John Searle (1994)
ha advertido que cualquier problema psicolégico de altura
tiene esa necesidad de mantener, en algin momento, la pers-
pectiva de sentido comtin. Ya sea el problema del lenguaje,
o el de las relaciones entre la mente y el cuerpo, o el de la per-
cepci6n, o el del arte, es muy posible que algunas categorias
generales sean al final inevitables. Teniendo la advertencia
de Searle en mente, nuestra habilidad para ir limando esos
aspectos generales y proporcionar el bagaje técnico necesa-
rio para reducir su alcance, hara progresar la psicologia y,
en este caso, la psicologia del arte.

OBSTACULOS METODOLOGICOS PARA
UNA PSICOLOGIA DEL ARTE

Deciamos al principio de este libro que una de las primeras
reflexiones acerca del sentido de la psicologia del arte como
disciplina es la de Arnheim, quien en el afio 1966 publicé
una obra denominada precisamente Hacia una psicologia del
arte. En ella, Arnheim planteaba la necesidad de conseguir
una explicacién psicolégica de la expresion artistica si se
queria poder llegar a explicar con el suficiente rigor la
conducta humana en general. Se trata de una pretension
que, en aquellos afios, se situaba al margen de la corriente
de crecimiento de la propia psicologia. 1966 es el afio en que
se publican las Cartesian Linguistics de Chomsky (1966), en
el que aparecen los primeros articulos de Baddeley sobre la
influencia de las similitudes actsticas y seménticas en la
memoria a corto plazo (Baddeley, 1966), y en el que Atkin-
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son y Shiffrin (1968) lanzan su modelo sobre dos almacenes
de la memoria. Las teorias de esquemas (Rumelhart y Nor-
man, 1985; Rumelhart y Ortony, 1977) vendran mucho
después, al igual que los modelos computacionales mas
elaborados del funcionalismo (Fodor, 1983; Pylyshyn, 1973;
Pylyshyn, 1980; Pylyshyn, 1984) o las propuestas de Mand-
ler sobre el papel de las emociones en la cognicién (Mand-
ler, 1975; 1984). Con eso queremos poner de manifiesto que
la pretension de una psicologia del arte metodolégicamen-
te s6lida no es, ni mucho menos, una novedad: aparece al
mismo tiempo que otros muchos enfoques que se han
mostrado muy fecundos en el desarrollo del cognitivismo.

¢Por qué motivo, pues, parece que el titulo de Arnheim
Hacia una psicologia del arte no nos sorprenderia si se utiliza
hoy?

Principalmente, por la dificultad de llevar a cabo la tarea
metodoldgica que nos plantedbamos antes. Una psicologia
del arte puede ser, ala vez, imprescindible y dificil de alcan-
zar. Lo es, de hecho. Pese al nacimiento temprano del inte-
rés por la experiencia artistica, y pese a la conviccién, que
también encontramos en Arnheim (1966), de que una psico-
logia del arte debe apoyarse en todas las ramas de la psico-
logia, no se puede decir que la primera haya avanzado lue-
go al paso marcado por los logros de la psicologia general.
En un articulo reciente (Marty, 1997) se han intentado expli-
car las razones de este retraso, que pueden resumirse en
una sola frase: los paradigmas dominantes en la psicologia
han impuesto un tipo de metodologia que impide, o0 al me-
nos dificulta muchisimo, la investigacién de la compren-
sién y produccién artistica. No es raro, pues, que esos obs-
taculos hayan sido muy bien analizados por algunos de los
autores mas brillantes, como Vygotski o posteriormente
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Gardner, de entre los que suelen ser considerados pioneros
en la psicologia del arte.

En la misma linea de queja argumentaba Arnheim (1966),
al mencionar la agobiante necesidad de “exactitud cuantita-
tiva”, que la psicologia habia exigido en aquellos afios, y que
eralaresponsable de perder de vista el nticleo més esencial
de nuestros problemas para restringirse a s6lo aquello que
puede ser medido y contado. Y, sin embargo, afiadia dicho
autor, es enorme la cantidad de estudios psicolégicos que pue-
den y deben llevarse a cabo en la esfera del arte. Arnheim se
quejaba, entre otras cosas, de la falta de un intento sistema-
tico de aplicacion de los estudios de la percepcion al fenéme-
no del arte. No fue solamente Arnheim, por supuesto, quien
puso el dedo en la llaga. Ese punto de vista fue comtin en la
Gestalt. Por ejemplo, tal y como explica Gondra, Stumpf
consider6 que:

En una disciplina tan joven como la psicologia,
que todavia daba sus primeros pasos, la tarea més
urgente y principal no era la cuantificacién, sino la
acumulacién de observaciones cualitativas que per-
mitieran formular hipétesis susceptibles de verifica-
cién empirica (Gondra, 1998, vol. II, p. 198).

Sea como fuere, una serie de importantes publicaciones
aparecidas recientemente demuestran que en este campo el
rumbo estd cambiando. Se trata de un cambio que afectano
s6lo a la intensificacién del estudio de los aspectos psicol6-
gicos de la experiencia estética, sino, también a la demos-
tracién de que la lucha entre las distintas posturas paradig-
maéticas se hace cada vez menos virulenta. Se tiende a
aceptar, tal y como sugiere Caparrés (1980), que la psicolo-
gia tiene que ser pluriparadigmatica.
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EL DESARROLLO DE
LA ESTETICA EXPERIMENTAL

La busqueda de aproximaciones técnicas a cualquier cam-
po de los que tienen interés psicolégico suele estar relacio-
nada con el intento de uso de metodologias que, de una
manera general y sin necesidad de entrar en la discusién
del término, podriamos llamar “cientificas”. Por lo que hace
alaproducciény la apreciacion del arte, ese camino vendria
marcado por la denominada “estética experimental”, ini-
ciada, como vimos al principio, por Fechner. Como dicen
Frances e Imberty dentro de un apartado que se titula asi,
“Estética experimental””:

Una sélida relaciéon de los hechos con la idea —e
incluso una construccién vélida del hecho— sélo se
observard mediante la intervencién de técnicas de
observacion y de verificacion semejantes a las que las
otras ciencias humanas han adoptado en el tratamien-
to de sus problemas (Francés e Imberty, 1979, p. 9).

Un punto de vista asi cambia el planteamiento que nos
habiamos propuesto. Ya no se trata del modo de ser de la
psicologia del arte sino, mas bien, de lo que podriamos
llamar un modo de hacer. Quienes piensen que la psicologia
debe ser una ciencia experimental sostendran que una y
otra cosa es equivalente. Bien es verdad que los propios
Franceés e Imberty matizan bastante lo que quiere decir
“experimental” cuando se aplica a la estética:

Préstamo éste [el de técnicas de observacién y de
verificacién] que va a necesitar, para la estética, una
cierta adecuacién en razén de las particularidades de
su objeto (Frances e Imberty, 1979, p. 9).
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Esa estética, pues, mas que un programa verdaderamente
experimental es, en la propuesta de Francés e Imberty, una
exigencia reivindicativa de un método capaz de ir mas alla
de las “aproximaciones ingenuas de los estetas”. No deja
de ser ese, como ya hemos visto, el propio sentido de las
primeras propuestas de Fechner. Frances e Imberty citan
como ejemplo la simple descripcién estadistica de hechos,
como son los compositores mas 0 menos representados en
las actuaciones de las orquestas sinfonicas. Eso no es, cier-
tamente, experimentacion, pero al menos supone una apro-
ximacién cuantitativa que permite estudiar cosas como la
variacién de las manifestaciones sociales de los gustos a
través del tiempo. Las dudas que puedan expresarse res-
pecto a la validez de la informacién que suministran técni-
cas asi las atribuyen Frances e Imberty a la ignorancia
acerca de cémo funcionan los métodos cuantitativos. Los
autores rechazan tanto las criticas por razén de la repre-
sentatividad de los resultados, como las que corresponden
a un sesgo observacional. En el primer caso, sus argumen-
tos son consistentes: las aproximaciones estadisticas tienen
su propio criterio de validez, y no se les puede echar en cara
el que pretendan establecer lazos causales ni pruebas que
van maés alla de sus propios propdsitos. Eso es algo que se
aplica, por supuesto, a cualquier anlisis estadistico y no
solamente a los que tengan relacién con la estética. Pero las
objeciones respecto al sesgo introducido en los trabajos de
laboratorio son mas dificiles de evitar. Se trata del tan
conocido problema acerca del riesgo que supone toda ob-
servacién, ya que puede estar influyendo en el propio
resultado. Quiza después de un trabajo experimental obte-
nemos conclusiones respecto al comportamiento de los
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sujetos que proceden de algo que hemos introducido noso-
tros mismos mediante el propio experimento.

Sostienen Frances e Imberty que la “objecién de artificio’
es una suposicién y no una verdad. Pero la objecién no pue-
de despacharse sin més bajo ese presupuesto. En realidad,
estamos atrapados en uno de los problemas l6gicos de au-
torreferencia: para pasar de la suposicién a la, digamos, cer-
teza haria falta una comprobacién experimental, que es lo que
precisamente intentamos valorar. De hecho, la mecéanica
cuéntica ha demostrado que el sesgo experimental u obje-
cién de artificio es una componente inevitable de la obser-
vacion. Pero admitiendo que es asi, es el propio trabajo ex-
perimental el que debe mostrar que no esta sesgando los re-
sultados. Descalificar sin més las sospechas porque sélo son
sospechas no resuelve el problema.

Frances e Imberty (1979) sostienen que hay posibilidades
de validacién externa: experiencias hechas con manipula-
cién de variables independientes pueden falsearse median-
te encuestas hechas sin esas manipulaciones. Pero en reali-
dad no hemos salido del mismo terreno que esta bajo sospe-
cha. El problema no consiste tanto en la forma de la experi-
mentacion (ya sea directa o meramente cuantitativa) como
en el hecho en si del alcance de las aproximaciones experi-
mentales. Pondremos un ejemplo extraido del articulo de
Francés e Imberty para intentar mostrar el alcance de las di-
ficultades. Dicen los autores:

’

El acceso ala idea, tanto en estética como en las otras
ciencias humanas, sélo es posible partiendo de una
base cognitiva, de un saber comprobado, es decir,
que haya sido sometido a una prueba (Francés e
Imberty, 1979, p. 13).



60 / LA MENTE ESTETICA

Se trata de una afirmacién dificil de negar. En términos
generales, el decir que el acceso a la idea s6lo es posible
partiendo de una base cognitiva es tan cierto que resulta
trivial. El problema consiste en saber qué es una base
cognitiva, qué es un saber comprobado, qué es una prueba
lo bastante convincente. La exigencia de cientificidad de
Frances e Imberty es, como ellos mismos reconocen, un
punto de apoyo para edificar después sobre €él una elabo-
racién teérica de conjunto. Pero lo que nos estamos plan-
teando es la manera como podemos establecer ese funda-
mento, ese “saber comprobado” que es el punto de partida.
Tras la aparici6n, con Fechner,de la estética experimen-
tal, como paradigma del saber comprobado en la aproxima-
cién psicolégica a la experiencia estética, y después de las
criticas realizadas hacia un enfoque que parecia excesiva-
mente reduccionista, los autores de la estética experimental
posteriores a Fechner sugirieron muchas vias para que la
psicologia pudiese contribuir a la comprensi6n de las expe-
riencias estéticas. Todas ellas pretenden ir més all4 del um-
bral perceptivo del placer utilizado por Fechner. Pickford
(1972), por ejemplo, propone cuatro tipos de estudio:

—~ Uno primero dedicado a la percepcién.

- Un segundo que abordaria el juicio estético.

— El tercero que consiste en el estudio de las manifesta-
ciones culturales e interculturales del arte y, por fin;

~Un cuarto que es fundamentalmente clinico y psiquia-
trico.

Por su parte, Miiller-Freienfels (1923) propone cinco apro-
ximaciones metodolégicas: el estudio de las formas, de los
colores y de los ritmos; la técnica de los cuestionarios; la
psicologia diferencial; la psicopatologia y, por tltimo, el
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método analitico-objetivo, que consiste en el estudio de
obras de arte de todas las épocas y civilizaciones con el fin
de intentar identificar las formas de funcionamiento mental
que las han producido.

No se trata tanto, es claro, de determinar el alcance de los
ambitos de estudio como de facilitar la metodologia capaz
delograr algtin progreso en todos ellos o, al menos, en algu-
no. Y sea cual sea la propuesta elegida, los métodos de apro-
ximacion necesarios remiten en tltimo término a la percep-
cion. En otras palabras, se confirma queel fundamentodela
estética experimental es el estudio de la percepcién que re-
alizan los sujetos ante un elemento externo al que se consi-
dera “artistico”.

La estética de las formas visuales ha constituido, desde
sus principios, uno de los centros mayores de interés de los
pioneros de la estética experimental inaugurada por Fe-
chner. No sélo fueron Alemania y Gran Bretafia los paises
que mantuvieron calientes los rescoldos de Fechner. En Es-
pafia, Alvarez Villar (1974) dedicé gran parte de su Psicolo-
gia del arte a la estética experimental. Y al final de la misma
década, Robert Frances public6 en Francia la compilacién
titulada Psychologie de l'art et de I'esthétique (1979) en la que
Dumaurier, Gonzalez y Molnar plantearon también la ne-
cesidad de utilizar un enfoque experimentalista para abor-
dar los problemas estéticos que deben ser de interés del psi-
c6logo. Dicen en ese articulo Dumarier y colaboradores:

Puede parecer extrafio el poco interés de los psicé-
logos hacia la estética, cuando resulta cada vez mds
claro que ésta, en el sentido amplio del término, no
concierne solamente al estudio de la obra de arte y
al de la belleza. El campo semaéntico de la palabra
estética remite, en efecto, al estudio del gusto, del
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agrado, asi como al de la afectividad y al de la
motivacién (Dumarier et al., 1979, p. 34).

El desarrollo de la estética experimental tropieza, no obs-
tante, con una paradoja. En primer lugar, en todos los
estudios de esa orientacién se confirma que el fundamento
de la estética experimental es el estudio de la percepcion
que realizan los sujetos ante un elemento externo al que se
considera “artistico”. Sin embargo, Dumaurier y colabora-
dores reconocen que tradicionalmente la estética experi-
mental no ha investigado la percepcién y evaluacion de
obras de arte, sino que, en aras de la eficacia, ha elegido por
sistena objetos que puedan tener una significacion estética
y sean suficientemente simples para poder aislar sus aspectos
especificos con funcién artistica. Aun asf, esos autores creen
que, mediante una estética de los elementos simples capaz de
suministrar resultados sélidos, se puede llegar a la compren-
sién de la apreciacién estética de obras mas complejas. Se trata
en gran medida de una tarea por realizar todavia. Pero no se
pueden ignorar los progresos realizados en lo que se refiere,
sobre todo, a la percepci6n de la forma y el color.

Hemos dedicado bastantes paginas a esas dos cuestiones
en el libro recientemente publicado Psicologia del Arte
(Marty, 1999a). No se trata ahora de repetir el estudio con-
tenido alli. Pero es necesario recordar, al menos, que la es-
tética de las formas visuales ha constituido, desde sus prin-
cipios, uno de los centros mayores de interés de los pione-
ros de la estética experimental. Si el primer impulso dado
por Fechner suscit6 buen nimero de trabajos centrados en
la cuestion de las propiedades formales de proporciones y
equilibrios 6ptimos, en la segunda mitad del siglo Xx se ha
producido un cambio notable de orientacion, cambio que se
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caracteriza por la ampliacién del dominio de los objetos es-
tudiados y por la redefinicién de sus propiedades estructu-
rales que darian cuenta del placer estético. La propiedad
colativa y la cuantificacién del valor estético son algunas
de las realizaciones méas notorias en este campo.

Berlyne (1960) introduce la expresién de “propiedad co-
lativa” para definir las propiedades estructurales del objeto
percibido que son capaces de modificar el nivel de vigilan-
cia del individuo o, lo que es lo mismo, de “llamar su aten-
ciéon”. La complejidad y la novedad son las dos categorias
de propiedades colativas que se han estudiado de manera
sistematica. Este interés por las propiedades colativas debe
relacionarse con las teorias del placer estético, de las que
Berlyne realiza una sintesis en Aesthetics and Psychobiology
(Berlyne, 1971). No obstante, y como apuntan Dumaurier,
Gonzalez y Molnar (1979) ese potencial de estimulo que ca-
racterizaria a las propiedades colativas no siempre esté tra-
tado de manera explicita en los trabajos que analizan desde
esa perspectiva la preferencia estética. En cualquier caso,
ese tipo de enfoque de la estética experimental tiene una
ventaja muy evidente: no se restringe a formas simples, sino
que explora las propiedades estéticas de una gran diversi-
dad de formas. Numerosos resultados experimentales vie-
nen a confirmar la influencia de la complejidad y de la no-
vedad en la preferencia estética y el interés perceptivo (vid.
por ejemplo Kirkland, 1974).

LA MEDIDA DEL VALOR ESTETICO

Un punto de gran importancia para toda estética experi-
mental es el de la forma de medir la relacién objetiva
existente entre las caracteristicas de un objeto y su valor
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estético. En las propuestas iniciales de Fechner el enfoque
se dirigi6 casi en exclusiva hacia los estudios de la secci6n
durea, pero ya en los afios treinta del siglo XX se habian
afiadido algunas sugerencias de interés. El matematico nor-
teamericano Birkhoff (1932) propuso que entre el orden (O),
la complejidad (C) y la medida estética (M) que expresa lo
que complace el objeto artistico existe la siguiente relacion:

M=0/C

Si la complejidad permanece constante, la medida estética
crece paralelamente al orden. Si éste es constante, dicha
medida crecerd en relacién inversa a la complejidad. El
orden se define aqui por las repeticiones y por el niimero
de elementos iguales de una estructura, mientras que la
complejidad viene determinada por el niimero de diferen-
cias que existen en ella. Birkhoff vio confirmada su formu-
laci6n al pedir a unos estudiantes que valorasen una serie
de poligonos en funcién de cudles les resultaban mas agra-
dables. Los resultados seguian esa relacién de preferencias
directamente proporcionales al orden e inversamente pro-
porcionales a la complejidad (Schuster y Beisl, 1978).

Pero otros autores no obtuvieron los mismos resultados.
Osborne y Farley (1970) realizaron la experiencia con estu-
diantes de arte y pedagogia, pidiéndoles que valorasen al-
gunas obras de Kandinsky, Mondrian y Nicholson en fun-
cién de su complejidad. Luego pidieron a otros grupos de
estudiantes de otras disciplinas que valorasen las mismas
obras segtin el grado de preferencia estética. Se puso de ma-
nifiesto que tanto para los estudiantes de arte como paralos
de pedagogia, existia una relacion lineal entre preferenciay
complejidad, de modo que las obras més complejas ocupa-
ban también un lugar més alto en su escala de valoracién es-
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tética. Schuster y Beis! (1978) ponen de relieve que este re-
sultado se aviene més con la formulacién de Eysenck
(1941), para quien la valoracion estética de una obra de arte
es el producto (y no la divisién) del orden y la complejidad.
En la formula de Eysenck, la medida M crece tanto si au-
menta el orden (O) como si lo hace la complejidad (C). Pero
la ecuacién de Eysenck tampoco ha tenido una confirma-
cién empirica suficiente. McWinnie (1968) elaboré un infor-
me en el cual se pone de relieve que los resultados obteni-
dos con ella son contracictorios: mientras que un grupo de
experimentos demuestra que los objetos artisticos preferi-
dos ostentan caracteristicas de simplicidad y simetria, otro
grupo prefiere los elementos asimétricos y la complejidad.
Estas diferencias se han explicado con base en las caracteris-
ticas personales de los espectadores, lo que indica muy bien
las dificultades que se pueden encontrar cuando se em-
plean promedios estadisticos con muestras no lo suficiente-
mente precisas. Asi, Frances (1970) demostr6 que el efecto
preferencial de la complejidad sobre la preferencia varia en
funcién del origen sociocultural del sujeto: las respuestas
de los estudiantes se diferencian significativamente de las
respuestas de los obreros. Los obreros suelen preferir las fi-
guras mas simples, y los estudiantes las mas complejas.
Siendo asi, los trabajos experimentales deben tener en cuen-
ta esas circunstancias diferenciales si pretenden alcanzar
un minimo rigor.

Berlyne, Robins y Thomson (1974) también ponen en evi-
dencia una cierta relatividad cultural: los juicios de prefe-
rencia, los juicios de interés y el tiempo de exploracién de
las pautas de complejidad variable dependen de la condi-
cién cultural del sujeto de experimentaciéon (Dumarier et al.,
1979). Muchos autores (Mc Winnie, 1968; Gregson, 1968, et-
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cétera) insisten en que la valoracién de los cuadros cambia,
ademas, en funcién de las experiencias anteriores, introdu-
ciendo no s6lo la variable sociocultural sino también la his-
toria personal de los sujetos.

Los estudios factoriales han puesto de manifiesto la com-
plejidad de las valoraciones estéticas y reclaman por tanto
la necesidad de ir més alla de los estudios experimentales
que establecen promedios estadisticos no lo bastante respe-
tuosos con las historias personales de los sujetos. Por ejem-
plo, Hernandez Belver, en Espafia, sostiene que:

Las lagunas y fallos [en la estética experimental]
abundan, aunque menos de lo que algunas criticas
pueden hacer pensar. Bien es cierto que otros aspec-
tos son acertados, sobre todo los que inciden en la
necesidad de plantear los estudios empiricos sobre
arte desde una perspectiva mas artistica, menos rigida
y de laboratorio. En este sentido las compartimos,
pues nuestro estudio nos ha demostrado también
que estdn en lo cierto quienes recriminan el uso
abusivo y exclusivo de estos métodos y la orienta-
cién excesivamente matematica de ellos. Esta critica
es una de las que se han hecho a Berlyne, y él mismo
lo ha reconocido, introduciendo modificaciones en
este sentido en sus estudios posteriores. Por otra
parte, es obvio, como ya hemos dicho, que el hecho
artistico no es cuantificable de manera exacta, ni
mucho menos: hay gran cantidad de factores que no
se pueden “medir”, y que estdn limitados por la
subjetividad de cada caso o de cada individuo (Her-
nandez Belver, 1%:¢ p. 77).

La solucién que sugiere Herndndez Belver (1989), en con-
sonancia con bastantes otros autores, consiste en tener mas
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en cuenta los aspectos artisticos (obras de arte, opiniones
de artistas, nivel de educacion artistica, etcétera) en los
estudios empiricos que se hagan, aunque sin menosprecio
del enfoque cientifico del planteamiento. Eso es mds facil
de decir que de hacer, desde luego, porque a medida que
vayamos eliminando la perspectiva reduccionista también
estaremos alejando las posibilidades de un estudio cientifi-
co manejable. En cualquier caso, en el intento de contem-
plar los elementos diferenciales del gusto estético se puede
citar como ejemplos de antecedentes, entre otros, a Dewar
(1938), a Gordon (1956), a Frances y Voillaume (1964), al
trabajo ya comentado de Osborne y Farley (1970), a Winston
y Cupchik (1992), etcétera. Son todos ellos estudios que
relacionan las diferencias de juicio de las obras de arte con
las diferencias de formacién, de conocimientos o de nivel
cultural de los sujetos de experimentacion.

Hernandez Belver (1989) mantiene una linea de investi-
gacién que se podria situar dentro de la polémica tradicio-
nal en torno al gusto. Sin embargo, hay que distinguir entre
los estudios como el de Belver, que relacionan las diferen-
cias de gusto o criterio estético con el nivel cultural, y los tra-
bajos mucho més problematicos en la tradicién de Jung,
Burt y Eysenck, que relacionan las preferencias estéticas
con factores de personalidad. En ese segundo tipo de estu-
dio se establece, por ejemplo, que la personalidad 1&bil ex-
travertida prefiere cuadros que representan figuras huma-
nas a las naturalezas muertas. Manfred Hahn (1978) ha he-
cho una revisién de los problemas teéricos y metodologicos
que justifica el escepticismo provocado por tales investiga-
ciones y explica los escollos que hay para llegar a una teoria
adecuada de la relacién existente entre personalidad y pre-
ferencia estética.
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Pero los problemas para una psicologia del arte no se re-
ducen a los que encontrariamos si pretendemos establecer
una correlacién entre preferencia estética y factores de per-
sonalidad. El propio sentido de lo que es la “experiencia ar-
tistica” parece ser algo muy elusivo, dificil incluso de concre-
tar como no sea, tal y como deciamos al principio, en térmi-
nos de psicologia popular. ;Esta justificada, pues, la postu-
ra mas escéptica, aquella que nos llevaria a separar del todo
la estética experimental, reducida al estudio de las percep-
ciones mas simples, de la disciplina —filoso6fica tal vez—
capaz de dar cuenta de lo que es una experiencia artistica?

El problema del saber comprobado y la prueba es ante-
rior a las dificultades de la psicologia del arte. Se encuen-
tra ya en toda su magnitud cuando hablamos de percep-
cién. Una gran parte de las limitaciones del funcionalismo cog-
nitivo, que analizaremos en detalle més adelante, procede
de su exigencia de aproximaciones técnicas a la percepcién
y,alavez, dela conviccién de que tales aproximaciones sélo
son posibles entendiendo la propia percepcién como un pro-
ceso bottom-up, en el que a partir de un momento la posibili-
dad de realizar aproximaciones técnicas desaparece. Eso su-
cede al agotar la via de los sistemas de entrada definidos
por Fodor (1983) y entrar en el sistema central, inalcanzable
mediante aproximaciones técnicas. En realidad es ese el
sentimiento que flota alolargo de todo el trabajo de Francés
e Imberty. Pero de ser asi, la exigencia experimental tropie-
za con dificultades muy grandes. Siempre que nos encon-
tremos con fenémenos perceptivos en los que aparezcan
procesos top-down tropezaremos con una barrera que nos
impide seguir, porque serian inalcanzables para el enfoque
experimentalista. Sin embargo, eso no parece ser necesaria-
mente asi. Autores como Ramachandran (Ramachandran,
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1992; Churchland y Ramachandran, 1993) han mostrado
experimentalmente que fenémenos muy simples, al estilo
del filling-in que permite completar el campo visual elimi-
nando los puntos ciegos, se realizan mediante procesos top-
down. Huelga decir que cuando entramos en la psicologia
del arte la importancia de los procesos top-down es de tal
magnitud que resultaimposible dejarlos delado. Esa “inva-
si6n” del sistema central va a plantear, no obstante, proble-
mas muy serios. Como dice Fernandez Trespalacios, refi-
riéndose a ciertos aspectos de los modelos top-down, como
son los de implicar tareas del tipo de las de categorizacion,
comprobacién de hipétesis, etcétera:

El problema de esas ideas sobre la percepcion es que
algunas reglas o principios propios de los procesos
16gicos o de pensamiento se aplican también al pro-
ceso de percepcion (...). Pero si el proceso de percep-
cién es uno del tipo bottom-up, sin razonamiento ni
componentes del pensamiento, y si consiste en la
organizacién estructural de totalizaciones sensoria-
les, entonces no deberiamos asumir que los procesos
16gicos o de conocimiento son procesos perceptivos
(Fernéndez Trespalacios, 1989, p. 4).

El de la implicacién o no de los procesos centrales en los
procesos perceptivos es un asunto complejo y de profundas
consecuencias metodologicas, sobre el que volveremos mas
tarde, en el epigrafe dedicado a los problemas de la modu-
laridad fodoriana.

El enfoque computacional-representacional de Fodor y
Pylyshyn se ha criticado también desde posturas ecologi-
cas, que defienden la necesidad de enfocar la percepcién
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desde el punto de vista interactivo. Como dice Fernandez
Trespalacios:

Frente a la representacién codificada, la repre-
sentacion interactiva no se monta en la correspon-
dencia, sino en la competencia. (...) La forma esencial
de toda representacion no es la correspondencia con
lo representado, sino la sensibilidad interactiva.
Esto es, la habilidad de tomar en cuenta un ambien- .
te, sus potencialidades y sus cambios (Ferndndez
Trespalacios, 1992, p. 73).

La necesidad de una perspectiva de orden més amplio, que
forma parte ya de los enfoques top-down, recibe aqui un
apoyo distinto. Las posturas ecolégicas han recibido la
influencia de la Gestalt y, a la hora de hacer un balance de
los logros de la estética experimental desde ese punto de
vista, puede recurrirse a una obra muy conocida del gestal-
tista Arnheim, Visual Thinking, en la que el autor realiza una
critica de los descubrimientos experimentales sobre las
“constancias” que puede servirnos de referencia para el
problema a tratar.

Arnheim considera que los resultados obtenidos respec-
to del fenémeno de la constancia no han sido tan claros
como el tratamiento psicolégico del tema lo exigiria. El re-
sultado promedio para un gran nimero de observadores
indica un grado de constancia bastante elevado, pero las re-
acciones individuales varian grandemente desde una cons-
tancia completa hasta casi ninguna. Ademads, cuando se le
pide a una persona que cambie su actitud respecto delo que
ve, tiende a producir resultados completamente dispersos.

Arnheim cita el impresionismo, por lo que hace a la pin-
tura, como ejemplo extremo del abandono de la constancia
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rigida. La tradicién impresionista muestra el color y la bri-
llantezlocal modulados por la influencia de los factores que
dominan en cada situacién en concreto. Cézanne presenta
la identidad de una montafia o un 4rbol como una modula-
cién de valores de color resultantes de la interaccién entre el
objeto y su mundo.

Como se ve, la perspectiva ecoldgica esté presente de una
forma muy notoria en las exigencias interaccionistas entre
sujeto, objeto y mundo expuestas por Arnheim. Cabria, no
obstante, mantener todavia la barrera construida por el en-
foque computacional-representacional acerca de los proce-
sos holistas de ese estilo: quiza sean interesantes para una
psicologia pero, por la imposibilidad de contar con medios
técnicos de andlisis de esos procesos tan profundos, se limi-
tardn al nivel de la folk psychology. ; Debemos contentarnos
con algo asi? '

Puesbien, ala respecto, es interesante indicar que el pun-
to de vista intuitivo de Arnheim, al oponerse a la constancia
rigida, se ve confirmado por los recientes trabajos experi-
mentales de Walter Freeman (1993, por ejemplo), que no
s6lo indican la falta de invariancia en el estimulo sino que
aportan datos importantes acerca de la percepcién y la me-
moria como procesos esencialmente constructivos de cada
fenémeno perceptivo nuevo. Hemos dedicado un articulo a
esa cuestion por lo que no insistiremos mas sobre este he-
cho. Pero el balance de lo expuesto hasta ahora podria resu-
mirse en una sola frase: las aproximaciones técnicas necesa-
rias para fundamentar una psicologia del arte cientifica tro-
piezan con la necesidad de ir més all4 del punto al que la es-
tética experimental ha logrado llegar por el momento. Es
preciso echar mano, pues, de las perspectivas complemen-
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tarias a las que haciamos referencia antes, invocando unen-
foque interdisciplinar.

Nos encontramos, pues, con unas exigencias de experi-
mentalismo que nos obligarén a ir més alld de las propues-
tas simples aunque, afortunadamente, la neurobiologiayla
propia psicologia, mediante los estudios de la repre-
sentacién, comienzan a aportar esos puntos de partida ne-
cesarios. A partir de ellos empieza un terreno en elquecada
vez ser4 mds dificil encontrar caminos técnicos y aproxima-
ciones naturalistas. “Mas dificil” no quiere decir “imposi-
ble”. Pero el alcance de la aproximacién técnica debera ser
examinado caso por caso.



5.
EL OBJETO DE ESTUDIO DE
LA PSICOLOGIA DEL ARTE

¢{OBJETO U OBJETOS?

La cuesti6n del espacio vital que puede reclamar una psi-
cologia del arte enfrentada con el hecho ineludible de que
la estética lleva més de veinticuatro siglos intentando acer-
carse al fenémeno de lo bello es, desde luego, crucial. Pero
no agota ni mucho menos las cuestiones a resolver de cara
al planteamiento metodolégico maduro de una psicologia
del arte. Todavia no hemos dicho, por ejemplo, cuél es el
objeto de una psicologia del arte, mas all4 de esas referencias
generales a “lo bello” o “la belleza”, o incluso a las “facul-
tades estéticas”. ;Qué es lo que forma parte de una psico-
logia asi? ;Qué son esas facultades que pretende estudiar?
Intentemos fijar los objetos de interés de la forma mas
amplia posible. La experiencia creativa serfa, por supuesto,
uno de ellos. De hecho es el primero que acude a la mente
cuando se habla de arte. “Arte” equivale, si tenemos que
ser rigurosos en materia de la aproximacién psicolégica
que buscamos, a “artista”. Detrds de cada manifestacién
artistica en forma de objeto material hay la muestra de una
voluntad creadora. Esa voluntad puede manifestarse inclu-
so mas alld de los propios cdnones de la belleza, como
sucede, por ejemplo, con el denominado arte conceptual, es
decir, con la transformacién manifiesta de la obra de arte
en algo distinto a lo esperado. Hablaremos después de ese
fenémeno, pero baste recordar a Duchamp y sus provoca-
ciones para entender que “artista” puede incluso ir més all4
de “obra de arte” o, dicho de otro modo, que algunos
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objetos que nunca calificariamos como “obras de arte” pue-
den recibir esa condicién sin mas que mediar la voluntad
de un artista de convertirlos en tales.

Pero Sécrates reaccionaria violentamente contra esa re-
duccién de “la obra de arte”, como equivalente a “lo bello”,
a “la obra realizada por un artista”. Al fin, cabe hablar de un
paisaje bello sin que se pueda hacer referencia a ninguin au-
tor, salvo en términos metaféricos. La belleza, en ese con-
texto, no tiene que ver con creacién alguna sino con una re-
cepcién, con la “belleza como percepcion” que reclamabala
estética subjetivista. Se podria pensar que estamos en reali-
dad hablando de lo mismo. ;Cabe imaginar una obra de
arte sin espectadores o una belleza sin percepcion? Peroalo
largo de la historia de la estética ha habido periodos en los
que ha primado la consideracién del artista, otros enlos que
ha sido el espectador el objeto de estudio directo y otros,
por fin, en los que un elemento ajenoa ambos (ya seala obra
de arte o lo bello en abstracto) se ha constituido como el ob-
jeto principal. La psicologia del arte puede seguir esos mis-
mos pasos. La experiencia creativa y la percepcion del arte
pueden ser consideradas, por supuesto, como lo que son,
como una y otra carade lamisma moneda, que es larelacion
existente entre dos sujetos que se unen en una experiencia
estética compartida. No podemos dejar de lado, pues, el
concepto de espectador. Tampoco el del genio creador. Ni
podemos olvidarnos por completo del material en s, dela
obra de arte. Pero, jen qué orden situaremos el objeto de es-
tudio?

Debemos darnos cuenta de que cada uno de esos t6picos
tira de los demas, a la manera de un montén de cerezas, y se
justifica asi una vez masesa necesidad de apoyo en otras ra-
mas de la psicologia que tiene el estudio de la experiencia



GISELE MARTY /75

artistica. Por alguna parte hay que empezar a tirar, sin em-
bargo. Hemos elegido como punto de partida el del artista
creador. Eso no sejustificaria tan ficilmente desde un traba-
jo de investigacién pero, por lo que hace al planteamiento de
un libro como este, el artista y la obra de arte son las referencias
inmediatas que saltan a la vista, como deciamos antes,
cuando se habla de arte. Siendo una psicologia la implicada,
el comienzo personal y no material parece 16gico. Pero de
inmediato aparecerén los demds t6picos en cadena que es-
peran su turno. La naturaleza de la creatividad nos lleva di-
rectamente a la experiencia estética y, en sus aspectos més
extremos, a la cuestion de la personalidad creativa “exage-
rada”, ala cuestién del genio creativo. Pero la otra perspec-
tiva, la comuin o, si se prefiere, la social, no puede tardar
tampoco mucho en manifestarse. La dimensi6n del especta-
dor es un complemento sin el que seria imposible entender
el genio creador.

Los genios no crean en el vacio. Los espectadores no per-
manecen indiferentes a cudl es el tipo de experiencia estéti-
ca que desean. Asi que la necesidad de particularizar lleva
a continuacién y de forma inmediata a entrar en las diferen-
tes artes pormenorizadas y su significacién psicoldgica. Te-
nemos descrita asi una cadena de aspectos entrelazados
creador-espectador-arte.

FEL ACTO DE CREACION:
EL PUNTO DE PARTIDA CARTESIANO

La creatividad puede reclamar, por si sola, un lugar de
privilegio en cuanto a los estudios psicolégicos que quieran
relacionarse con el arte, y no sélo con él, por supuesto.
Acudiendo a Descartes, la condicién del lenguaje creador
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serfa el elemento que nos permitiria separar la condicion
humana de la de las méquinas y los “brutos”, que es como
Descartes llama a los animales. Nadie sigue hoy, que sepa-
mos, esa divisién existente en la obra de Descartes. Como
se sabe, Descartes propone la res cogitans, responsable de la
creatividad, para poder resolver un problema muy serio de
su mecanica. Siendo como es, un mecanicista convencido,
que describe el movimiento como una cadena causal pro-
vocada por la materia fisica en contacto, Descartes establece
la primera conexi6n perceptivo-motora de la historia (en la
didptrica, por ejemplo) describiendo como sigue el hechode
mover un brazo: un estimulo luminoso externo, como pue-
de ser un limén de color amarillo, llega hasta el ojo. De él
se desplaza por los nervios, en forma de “espiritu animal”
hasta el cerebro, que construye una imagen. El cerebro, a
su vez, envia la orden de movimiento, y el ser actuante
mueve la mano para coger el limén. Hasta ahi tenemos un
mundo completamente mecénico y determinado, el mismo
que conseguiriamos si disefidsemos una méquina (un au-
témata) capaz de atrapar limones cuando los vea. Los que
estén familiarizados con la teoria de autématas de von
Neumann (1948) entenderdn muy bien las necesidades
algoritmicas que podrian resolver sin més ese problema.
Pero Descartes tropieza con un obstdculo cuando ese mo-
delo mecénico se plantea respecto de un ser humano. Por
medio de la introspecci6n sabe, de forma concluyente, que
existe la posibilidad de mover el brazo sin mediar ninguna
relacién con fenémeno perceptivo alguno. La voluntad hu-
mana lo permite. De ahi que a la res extensa que los humanos
compartimos con los brutos y las maquinas haya que afiadir
una instancia diferente y capaz de influir sobre el cuerpo
para lograr el movimiento del brazo. Esa es la necesidad de
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la res cogitans que, tal como explica Descartes en la sexta de
las Meditaciones Metafisicas, es la responsable de que a las
imagenes que el cerebro produce se le'afiadan las ideas pro-
ducto de la actividad mental.

La distincién entre “imagen” e “idea” en la filosofia de
Descartes es importante y nos puede aclarar el sentido de la
creatividad. Descartes argumenta en la sexta meditacién
acerca de la diferencia entre imagen e idea, que se obtiene
sin més que recurrir a un tridngulo. El cerebro crea image-
nes de un triéngulo con facilidad, ya sea viendo uno o ima-
ginando alguno que se haya visto con anterioridad. Pero la
idea de un tridngulo es diferente. Se obtiene mediante la de-
finicién geométrica del poligono de tres lados, de tal suerte
que podemos tener la idea de tridngulo sin necesidad de
imaginarlo. Aunque eso es un tanto dificil, porque el cere-
bro construye la imagen de un tridngulo en cuanto maneja-
mos la idea de éste. Ese hecho es més f4cil de presentar me-
diante un poligono que se define bien geométricamente ha-
blando pero es imposible de imaginar. Descartes utiliza el
ejemplo del quiliégono. Un quiliégono es un poligono de
mil lados. Nadie ha visto nunca un quiliégono (es de supo-
ner), y nadie es capaz de imaginarlo. Pero cualquiera podria
intentar el dibujar uno, si dispusiera del tiempo y la motiva-
cién necesarios. ; Cémo lo haria? ;Siguiendo la imagen de un
quiliégono, como podria hacer con un tridngulo (por ejem-
plo: un tridngulo que se pareciese a la Torre Eiffel)? Es evi-
dente que no. La via para dibujarlo, para convertirlo en ima-
gen, es la de la idea de quilibgono.

La diferencia entre una y otra actividad, cerebral la pri-
mera y mental la segunda, se pone de manifiesto en la dis-
cusion entre Descartes y Gassendi alrededor de la existencia
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de la mente. Gassendi, un materialista convencido, la niega
con estas palabras:

Para probar que usted es de una naturaleza diferen-
te a la de los brutos (es decir, como usted dice, de
una naturaleza incorpérea), deberia usted llevar a
cabo ciertas operaciones de una forma diferente a la
forma en que ellos lo hacen, si no fuera del cerebro
al menos independientemente de él. Pero usted esta
perturbado cuando el cerebro lo esta, y oprimido
cuando lo esté él, y si algo destruye las formas de las
cosas en él, usted mismo no retiene ninguna traza
de ellas (Citado por Wilson, 1978, p. 178).

La respuesta de Descartes es muy clara:

A menudo he mostrado de una forma clara que la
mente puede operar independientemente del cere-
bro, ya que ciertamente el cerebro no sirve para el
entendimiento puro y s6lo para la imaginacién y la
percepcién. Y pese a que cuando algo golpea fuer-
temente la imaginacién o los sentidos (como sucede
cuando el cerebro estd perturbado), la mente no
puede facilmente entender otras cosas, de todas
formas experimentamos que cuando la imaginacién
es menos fuerte amenudo entendemos algo del todo
distinto: como cuando durmiendo nos damos cuen-
ta de que sofiamos. La imaginaciones necesaria para
sofiar, pero sélo el conocimiento es necesario para
darnos cuenta de que sofiamos (Citado por Wilson,
1978, p. 178-179).

Los animales pueden sofiar, pero sélo los seres humanos,
segtin Descartes, tienen esa facultad de darse cuenta de que
suefian. Una facultad asi incluye, claro es, otras cosas y,
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entre ellas, un lenguaje creador. El aspecto creador del len-
guaje tiene una condici6n semejante a la de 1a voluntad en
la argumentaci6n de Descartes, pero ha tenido una historia
posterior mucho mas duradera. Existen hoy pocos cartesia-
nos capaces de sostener esa separacion de res cogitans y res
extensa en la forma en que lo hace Descartes. Los ejemplos
que suelen ponerse de dualistas convencidos, como el del
dtio Eccles-Popper, obedecen a un planteamiento que tiene
muy poco que ver con ese mundo mecanicista a ultranza
de la res extensa cartesiana. Pero el lenguaje creador sigue
siendo una referencia del todo viva. Baste con mencionar
el papel que tiene ese concepto en la lingifstica chomskiana
(Chomsky, 1966) y al que no tardaremos en referirnos.

EL TRATAMIENTO ESTETICO
DE LA FANTASIA

Para la estética axioldgica, ya sea de raiz platénica o poste-
rior, la creatividad y cualquier otra caracteristica de la
apreciacién de lo bello consiste en la identificacion con un
elemento exterior y objetivo. Por esa via dificilmente se
hubiese podido llegar a ningtin planteamiento de interés
para una psicologia del arte. Como sostiene Jiménez (1986),
el paso que lleva desde esa “inspiracién desde fuera” a una
inspiraci6n interior, que toma en cuenta el yo psiquico del
artista individual, se anticipa ya con los primeros autores
del empirismo anglosajén, desde Bacon a Hobbes, pero
recibe su impulso definitivo en el Romanticismo. Ya hemos
visto, sin embargo, c6mo la operacién fundamental la lleva
a cabo Kant mediante la facultad estética subjetiva. El punto
de vista kantiano pasa por la bisqueda de los universales
estéticos (algo que también busca la estética axiol6gica) y
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tendra su papel incluso en la caracterizacion de lo que
podria llamar la “capacidad creativa de la especie”, de la
que hablaremos en el siguiente apartado. Pero al plantear
la importancia del movimiento romantico lo que queremos
expresar es la aparicién de esa perspectiva diferente que
justifica el interés por el yo interno sin el cual la psicologia
queda reducida a la mera descripcién de la conducta.
Sostiene Jiménez (1986) que el concepto de imaginacion,
como explicacién de unas raices antropolégicas, frente a las
raices trascendentales de la estética axioldgica, se despliega
alolargo delaIlustracién. Es en ese despliegue donde apa-
rece con todo su sentido el concepto de creatividad. Mien-
tras se trataba de una referencia externa, la creatividad tenia
un sentido parecido al del ajuste a un modelo externo. Eso
no supone ningtn planteamiento peyorativo, ni mucho
menos. Al finy al cabo, la teoria de lo bello de Platén reivin-
dica un modelo de perfeccion estética jamés igualado: nada,
por definicién, puede compararse con el ideal platénico de
lo bello y salir ganando. Pero en esa operacion de contraste
con la belleza del mundo de las ideas se perdia un sentido
de la creatividad humana de una enorme importancia,
como veremos de inmediato, para la psicologia del arte: el
delainvencién de formas nuevas, el de la creatividad como
acto de creacion en el sentido estricto de la palabra. Crear es
dar paso a algo que no existia antes, ni dentro ni fuera. Es
usurpar de hecho el mundo platénico de las ideas y con-
vertirlo en una construccién que sale de dentro del yopsi-
quico. Es Schelling, probablemente, quien mejor expresa
esa circunstancia mediante la distincién entre la “imagina-
cién” (Einbildungskraft) y la “fantasia” (Phantasie) (Sche-
lling, 1802-1803). La imaginaci6n es la herencia en Schelling
de la estética trascendental de Kant: la huella del mundo,
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grabada inconscientemente en la interpretacion artistica
del mundo. Es un eco que viene desde lejos, desde un con-
cepto de imaginacién que en Descartes significaba algo
muy parecido (aun cuando el autor francés lo expresase en
términos generales y no con relacién a la obra de arte). Hay
algo natural en cualquier obra de arte: percepciones de las
formas, de los colores, de los espacios. Incluso en un sistema
artistico que tenga la més radical voluntad de distorsién del
mundo percibido, como puede ser la de los cubistas, se par-
te de la captacién de lo real, entendido como imaginacién. La
fantasia es otra cosa. Para Schelling, la fantasia inaugura
algo nuevo. Inventa mundos, por asi decirlo, que pueden
no tener nada que ver con los que nos rodean. Es entera-
mente libre, y de nuevo vemos ahi la huella racionalista que
viene de Kant y Descartes, aunque transformada ahora por
completo. Porque la razén de ser de esa libertad creadora
que se manifiesta en la fantasia procede del yo mas intimo.

Es esa la referencia psicoldgica que se puede detectar en
los romanticos. Jiménez, desde el punto de vista de un fil6-
sofo interesado por la estética, plantea una cadena de cons-
truccion de la fantasia como método expresivo que va de
Schelling a Hegel para terminar, sorprendentemente, en
Freud. Y decimos sorprendentemente, porque con Freud
parece que hemos traspasado ya el umbral de la estética
para instalarnos en el del enfoque netamente psicol6gico.
Pero si recordamos las condiciones que le exigiamos antes a
una psicologia del arte, Freud nos resulta un autor de dificil
manejo. En la comparacién con Hegel, resultaria dificil de-
cir cudl de los dos autores mantiene un punto de vista mas
genuinamente “psicolégico”. Hegel dota ya al sujeto de la
experiencia artistica de todos los componentes que encon-
traremos en los estudios de la psicologia del arte: percepcio-
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nes de lo externo, reflexiones internas, emociones... El suje-
to de la experiencia estética de Hegel es, quiza por primera
vez, un yo psiquico con toda su riqueza, al que no se puede
despojar de ninguna de esas caracteristicas sin que se nos
desmonte todo el fenémeno. No en vano dice Jiménez:

Una consideracion de la fantasia, en la que ésta no
resulta absolutamente independiente del mundo
sensible, ni enteramente disociada de la razén, nos
llevaa ver enella el despliegue de un proceso mental
especifico, pero no de una “facultad” auténoma, lo
que vendria, por otra parte, a coincidir con los plan-
teamientos actuales de la psicologia, enla que yano
se consideran los procesos mentales como produc-
tos de “facultades” psiquicas aisladas o inde-
pendientes (Jiménez, 1986, p. 120).

De inmediato veremos cémo el estudio de las facultades
mentales realizado por el funcionalismo cognitivista va a
ser de gran importancia para aproximarnos a la experiencia
estética. Asi que, con Hegel, la estética implica no sélo un
objeto de estudio (la creatividad entendida como suma de
imaginaci6n y fantasia) coincidente con el de la psicologia
del arte sino, ademads, una perspectiva que parece también
la misma. No es raro que los estudiosos de la historia de la
filosofia enlacen la estética romantica con una psicologia
como la freudiana, al fin y al cabo Freud, bajo ese punto de
vista, se limita a explicar cémo el adulto llega al estadio de
la creatividad prolongando sus estadios infantiles.

Ese es el punto final en el que vamos a abandonar el plan-
teamiento de la estética para intentar tomar el camino de la
psicologia del arte. Lo que separa ésta de la estética subjeti-
vista es, como hemos dicho ya, la existencia de unas exigen-
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cias metodolégicas que, aplicadas de manera tajante, situa-
rian la obra de Freud més cerca de la Estética romdntica que
de la psicologia del arte posterior. También hemos dicho,
no obstante, que no puede hacerse una separacién tan radi-
cal. Incluso para la psicologia del arte con pretensiones
cientifistas, el planteamiento freudiano es de interés. Lo
ser4, sobre todo, como complemento para otros estudios, al
estilo de los piagetianos, a los que puede aportar, como mi-
nimo, el énfasis puesto en la emotividad.

La estética subjetivista nos ha proporcionado un concep-
to de creatividad, entendida como sintesis de la imagina-
cién, y la fantasia, que sirve perfectamente como punto de
partida para identificar el objeto propio de la psicologia del
arte. A condicién de que hagamos unas precisiones sobre el
alcance de esa creatividad que nos ha aparecido. Una vez fi-
jado su sentido, podremos intentar emprender el camino
metodolégico capaz de llevarnos al sujeto artistico que pre-
tendemos estudiar.



6.

APROXIMACION METODOLOGICA AL OBJETO
DE ESTUDIO DE LA PSICOLOGIA DEL ARTE:
LOS DOMINIOS DE LA CREATIVIDAD

Hasta el momento hemos llevado a cabo una acotacién del
terreno de la psicologia del arte como algo auténomo frente
a la estética y a la neurobiologfa, con unas aproximaciones
técnicas posibles que le son propias y que no excluyen el
uso de categorias de sentido comtin. También hemos men-
cionado la presencia en las experiencias estéticas de una
multiplicidad de objetos que van desde las experiencias
artisticas relacionadas con los creadores de obras de arte a
las que se refieren a los espectadores y, en tiltimo término,
a las obras de arte materiales en si mismas. De esa forma
hemos atisbado algunos problemas de gran alcance, como
puede ser el del lenguaje creador cartesiano y las posibili-
dades de acceder a él por medios técnicos. Intentaremos
ahora dotar de cohesi6n a esos retazos aislados proponien-
do un camino metodolégico que permita llevar a cabo:

I. Aproximaciones técnicas (cuando sea posible) y de
sentido comiin (cuando las aproximaciones técnicas
sean inviables) a

I1. Cada uno de los diversos objetos de estudio

III. Mediante un entramado conceptual propio de la psi-
cologia del arte.

Un programa maduro de investigacién dentro de la psico-
logia del arte deberia ser capaz de llegar de esa forma ala
experiencia de lo bello. Pero para poder llegar a la identifi-
caci6n del fenémeno de la experiencia artistica la tarea debe
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dividirse en un camino por etapas. Vamos a intentar mos-
trar c6mo puede recorrerse ese camino. Para ello procede-
remos mediante unos pasos sucesivos. En primer lugar,
estableceremos el &mbito para las aproximaciones técnicas
de indole psicolégica a los procesos mentales de la expe-
riencia artistica. En segundo lugar, examinaremos las cues-
tiones de la modularidad cerebral y los estudios técnicos
relacionados con uno de los 6érganos méas debatidos, el del
lenguaje. Eso nos permitira abordar, en una tercera fase, las
aproximaciones técnicas a los diversos dominios de la ex-
periencia estética, ya particularizados, que forman el objeto
de la psicologia del arte: las perspectivas del creador, del
espectador y de la obra de arte.

EL AMBITO DE LOS PROCESOS
PSICOLOGICOS: MENTE Y CEREBRO

La busqueda de aproximaciones técnicas a la experiencia
artistica es una tarea cuyas dificultades no se pueden mini-
mizar. Una gran parte de los fenémenos implicados, tanto
enlarealizacién como en la contemplacién de obras de arte,
entra de lleno en los terrenos més ocultos del funciona-
miento de la mente. Eso puede considerarse como una
ventaja. Asi pensarén quienes vean en la experiencia artis-
tica algo que debe permanecer para siempre en el misterio,
porque es eso lo que le da un especial atractivo e interés.
Mais adelante, cuando hablemos del genio creador, ten-
dremos en cuenta algunos ejemplos de esa forma de ver
las cosas. Pero una psicologia del arte no se puede con-
tentar con decir que los procesos mentales son dificiles
de estudiar. Lo que tendremos que hacer es dejar claro,
en primer lugar, cuél es nuestra idea acerca de lo que son
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los procesos mentales y la relacién que tienen con los
procesos cerebrales.

Lo que son los procesos mentales y la relacién que guar-
dan con los procesos cerebrales, es decir, el problema men-
te-cerebro, es una de las cuestiones més dificiles que se pue-
den plantear en el terreno de la psicologia. Entrar con deta-
lle, aun minimo, en los planteamientos que se han hecho a
lolargo de mé4s de veinticuatro siglos desborda por comple-
to las posibilidades y el alcance de este libro, incluso s6lo
por motivos de tamafio y dejando aparte los aspectos de la
dificultad de hacer algo asi. Pero por otra parte, no es posi-
ble estar haciendo referencias continuas a la mente, al cere-
broy alos procesos de ambos sin dejar dicho cuél es nuestra
postura sobre esas entidades. Ya hemos entrado algunas
veces en ese tipo de problemas, como cuando hablabamos
del dualismo cartesiano, usando implicitamente la polaridad
mente-cerebro. Es el momento ahora de manifestar de for-
ma expresa a qué nos referimos y en qué términos.

Para resumir el concepto que vamos a utilizar aqui de la
mente y el cerebro, podemos acudir a una categorizacion
un tanto irénica hecha recientemente por el filésofo John
Searle. En un articulo denominado “What's wrong with the
philosophy of mind” (Searle, 1994), Searle titula su primer
epigrafe asf: “The solution to the mind-body problem”. El
poder dar “la solucién” (o, lo que es lo mismo, dando mu-
chas soluciones diferentes) a un problema que lleva tantos
siglos sin lograrlo es algo que llama la atencién. Searle la
ofrece en las primeras lineas de su articulo:

El famoso problema mente-cuerpo, fuente de tantas
controversias durante los dos pasados milenios, tie-
ne una solucién simple. Esta solucién ha estado al
alcance de toda persona educada desde que comen-
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z6, hace un siglo, el estudio serio del cerebro y, en
cierto sentido, todos sabemos que es una solucién
verdadera. Aqui esté: los fendmenos mentales estan
causados por procesos neurofisiolégicos en el cere-
bro y son ellos mismos rasgos del cerebro (Searle,
1994, p. 277).

Searle denomina a su postura “naturalismo biologico” para
distinguirla de otras muchas similares, aunque no detalla
cuéles son éstas, tampoco es dificil imaginarlas, porque la
clave de la ironia a la que aludiamos antes de la solucién de
Searle esta en el final del titulo de su primer epigrafe. El
titulo completo es “the solution to the mind-body Problem
and why many prefer the problem to the solution”. Lo
tinico que hace Searle, y lo establece muy claro con ese
encabezamiento, es plantear lo que cualquier persona con
sentido comtin, y con acceso a lo que sabe la neurobiologia
actual acerca del cerebro, diria lo que son los procesos men-
tales: rasgos del cerebro causados por procesos neurofisio-
16gicos. Lo dificil es ahora explicar en qué consisten esos
rasgos. Las preguntas abundan y constituyen lo que se
denomina el “niicleo duro” de las relaciones mente-cere-
bro. Recordemos algunas:

;Cémo dependen los estados mentales de los estados cere-
brales?

:De qué modo aparece la fenomenologia multicolor den-
tro de la materia gris cerebral?

:Qué hace que el 6rgano corporal “cerebro” sea tan dis-
tinto de otros érganos, como los rifiones o el higado, que no
tienen traza alguna de conciencia?

¢(En qué forma pueden generar los millones de neuronas
objetivas e inconcientes la consciencia subjetiva?
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Todas esas preguntas se las formula Colin McGinn (1994)
como medio para plantear si el problema mente-cuerpo po-
dr4 ser resuelto alguna vez. En su forma mas dura, quizé
no. La solucién al “nicleo blando” de las relaciones mente-
cerebro mencionada por Searle sera la que tomemos aqui
como punto de partida para intentar alcanzar las aproxima-
ciones técnicas a algunos aspectos particulares de la expe-
riencia artistica.

LAS FACULTADES MENTALES

Una concepcion de la mente como rasgo cerebral causado
por procesos neurofisiolégicos nos permite utilizar el esta-
do actual de conocimientos acerca de los procesos que
tienen lugar en el cerebro para abordar, en mayor o menor
medida, esos rasgos mentales. La primera conclusién que
cabe sacar al respecto es la del cerebro como un 6rgano que
lleva a cabo funciones muy diversas. Por lo que hace a los
rasgos mentales relacionados con ellas, la psicologia suele
hablar de “facultades mentales”. Como dice Fodor en su
introduccién a La modularidad de la mente:

La psicologia de las facultades mentales vuelve a ser
respetada después de haber pasado varios siglos de
inefectividad con frenélogos y otros elementos poco
serios. Por psicologia de las facultades entiendo, a
grandes rasgos, la postura que sostiene que, para
explicar los fenémenos de la vida mental, es preciso
postular muchas clases, esencialmente distintas, de
mecanismos psicolégicos. La psicologia de las facul-
tades estudia formalmente la manifiesta heteroge-
neidad de lo mental y presta mucha atencion a
diferencias como las que existen a primera vista
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entre la sensacién y la percepcion, la volicién y la
cognicion, el aprendizaje y la memoria o el lenguaje
y el pensamiento (Fodor, 1983, p. 17).

Chomsky, por su parte, ha utilizado a menudo la expresion
“6rganos mentales”, en lugar de “facultades”, para referirse
a los mismos fenémenos. Para los efectos de lo que estamos
estudiando aqui, tomaremos ambos conceptos como equi-
valentes, aun cuando las aproximaciones que llevan a cabo
Fodor y Chomsky son, como iremos viendo, muy diferentes.

Elsentido de esas facultades u 6rganos mentales, aun con
una fuerza intuitiva evidente, no acaba de estar demasiado
claro. Algunos 6rganos mentales, como el del lenguaje, pa-
recen estar mucho mejor acotados en su extensién y sentido
que otros como el de la voluntad, mas resbaladizos y difici-
les de relacionar con aspectos técnicamente accesibles. Ha-
cer una sintaxis del lenguaje parece bastante més sencillo
que hacer lo mismo con la voluntad o la intencionalidad, y
no es raro que los mayores avances en la comprension de la
mente se hayan logrado, precisamente, en el terreno del len-
guaje. La conciencia es el objeto de estudio més de moda
desde la aparicion del articulo clave de Crick y Koch, “To-
wards a neurobiological theory of consciousness” (Crick y
Koch, 1990), pero no acaba de quedar claro si la conciencia
puede ser entendida como un “6rgano mental” més o, por
el contrario, tiene un sentido mucho mas general y omni-
comprensivo. No obstante esas dificultades, la aproxima-
ci6n en términos de facultades u 6rganos mentales es una
ayuda considerable, y la utilizaremos en el caso que nos in-
teresa aqui.

La versién particular de la psicologia de las facultades
que utiliza Fodor es la de la modularidad, y se detalla a tra-
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vés de una propuesta concreta de arquitectura de la mente.
Asi, “médulo”, “facultad” y “6rgano” se confunden como
diferentes formas de nombrar los elementos de la arquitec-
tura mental en el funcionalismo de Fodor y Chomsky. Da-
das las diferencias que existen, insistimos, entre las postu-
ras de ambos, es imprescindible entender el alcance de una
y otra. No tardaremos en entrar en ello.

LA FACULTAD LINGUISTICA

Chomsky relaciona la competencia lingiiistica del oyen-
te/hablante que dispone de la gramética profunda de una
lengua con la capacidad de generar sentencias nuevas de
una manera virtualmente infinita (entre otras cosas). Ele-
mentos fonético-semanticos muy limitados, y reglas sintac-
ticas también escasas, dan como resultado una produccién
inmensa y, sobre todo, la capacidad de crear. Este es el
fenémeno que lleva a Chomsky, como se sabe, a postular
la presencia de estructuras innatas lo bastante importantes
como para compensar el desequilibrio que existe, a la hora
de adquirir la competencia lingiiistica, entre unos input
escasos, no organizados y fragmentarios, y un output como
el del lenguaje creador. Como resume Cela Conde (1976),
refiriéndose a esa cuestion:

El nivel explicativo de tal procedimiento lingfiistico
[el de la lingiiistica estructuralista o taxonémica] es
muy bajo en lo que se refiere a dos cuestiones inti-
mamente relacionadas: el aspecto creador del len-
guaje y el aprendizaje de una lengua. Existe una
serie de datos empiricos dificiles de interpretar a la
luz de la lingtiistica taxonémica:
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*El nifio humano aprende a hablar.
ePara eso recibe una serie limitada, aunque grande,
de datos generalmente dispersos procedentes del
medio ambiente.
*En un plazo relativamente corto desarrolla, a partir
de tales datos escasos y degradados, un dominio de
la lengua.
E]l dominio de la lengua proporciona una habilidad
para la expresién y formulacién de una serie practi-
camente infinita de sefiales.

Ese sistema de sefiales no puede explicarse, al
menos en cierta parte, por mecanismos funcionales
(Cela Conde, 1976, p. 143).

Esa “estructura innata” que plantea Chomsky (1965), como
el mecanismo capaz de producir la competencia lingiiistica
en unas condiciones tan limitadas como las que hemos
mencionado, puede conducirnos directamente, claro, a
otras estructuras innatas semejantes, o quiza a otros aspec-
tos de la misma estructura innata, de interés para la psico-
logia de la creatividad. Casi podriamos decir que hemos
encontrado de golpe todo aquello que buscdbamos para
caracterizar la aproximacién psicolégica. Contamos ya con
un fenémeno mental notorio (el lenguaje creador), que
puede relacionarse muy facilmente con una referencia ar-
tistica (poesia, novela, teatro) y va mas alla de los plantea-
mientos de sentido comtin (como el propio Chomsky recla-
ma). ;Hemos caracterizado ya un punto de partida fuerte
y solido para la psicologia del arte a través de la aparicién
de la creatividad? ;Cabe hablar ahora de los correlatos
neuroldgicos del acto de creatividad e instalarnos de golpe
en explicaciones “fuertes” acerca de las funciones basicas
subyacentes al acto de creacién?
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Vayamos por partes. En primer lugar, el planteamiento
de Chomsky es técnico, desde luego, y su referencia es lade
un aspecto que forma parte notoriamente de la psicologia
del arte. Pero no va mas alla de la propuesta de un modelo
de caja negra acerca de los mecanismos psicolégicos que
son necesarios para que se dé la competencia lingiiistica ca-
paz de garantizar un lenguaje creador (Cela Conde, 1976).
Ademas, todavia nos falta por ver en qué medida existen en
la arquitectura mental otras facultades ademas de la lin-
glifstica.

LA FACULTAD ESTETICA

Pese a las limitaciones con las que podamos tropezarnos, el
6rgano mental del lenguaje es, junto con la percepcion, el
que mejor y mas profundamente ha sido estudiado. Pero
.y mas alla de é1? ;Qué otros 6rganos son identificables de
una forma precisa, mas alla de generalidades como la del
“pensamiento”. En Rules and Representations, Noam
Chomsky menciona algunas de esas otras facultades men-
tales identificables. Un 6rgano mental parece ser la facultad
numérica, es decir, el concepto de adicion indefinida de
elementos discretos que conduce al infinito (Chomsky,
1980). Otro podiria ser la capacidad de manejar propiedades
abstractas del espacio. Otro mas la capacidad (sugerida por
Piaget, como reconoce Chomsky) de desarrollar un conoci-
miento cientifico en determinados dominios. Atin tenemos
otro: la capacidad de reconocimiento de rostros, que es la
que ha dado lugar en los dltimos afios a una mayor fuente
de evidencias de los procesos neurofisiolégicos subyacen-
tes (por ejemplo Etcoff, 1994; Perrett et al., 1994; Haken,
1994; Phillis et al., 1997; Dolan et al., 1997; Scalaidhe et al.,
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1997). Pero salvo que lametodologia y, quiz4, las evidencias
obtenidas del estudio del érgano del lenguaje sean traspa-
sables a los demds 6rganos mentales, nos encontrariamos
con que esas otras facultades s6lo pueden abordarse en
términos de sentido comun.
La idea, un tanto intuitiva, de que las estructuras del len-
guaje son especificas y proporcionan poca luz sobre los
demas 6rganos mentales Chomsky la mantiene en realidad
a lo largo de toda su obra. Existen, sin embargo evidencias
en contra. Markson y Bloom (1997), por ejemplo, han estu-
diado la capacidad de los nifios del fast mapping (aprendi-
zaje de aspectos del significado de nuevas palabras en
funcién de unas pocas exposiciones incidentales y reten-
ci6n del conocimiento adquirido durante un periodo largo)
y concluyen que esa facultad no se limita al aprendizaje
lingiiistico. La capacidad de aprender y retener nuevas
palabras podria formar parte de posibilidades de aprendi-
zaje y memoria que no son especificas del lenguaje. En ese
sentido, puede verse también la deteccién de Vandenberg-
he y colaboradores (1996) de un sistema seméantico comtn
para palabras e imagenes. Como apunta Caramazza (1996),
eso no significa necesariamente que las regiones sean fun-
cionalmente homogéneas; quiz4 una misma 4rea es capaz
de manejar distintas formas de conocimiento de manera
funcionalmente diferente, tal como sugieren los estudios de
lesiones cerebrales. Plantea, en todo caso, una relacién mas
estrecha de la que cabria imaginar entre la semantica visual
y la verbal.

(Y respecto de la facultad estética?

El punto de vista que adoptaremos aqui es que se trata
también de una facultad o un 6rgano mental.”

¢Una o varias?
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Parece fuera de toda duda que los seres humanos conta-
mos con la capacidad para apreciar y producir muy diver-
sas manifestaciones artisticas, hasta tal punto que, como ha-
remos més adelante, se pueda hablar, por ejemplo, de una
psicologia de la miisica, dela pintura o de laliteratura. Pero
por debajo de todas esas manifestaciones particulares se en-
cuentra una facultad a la que, de una forma general, pode-
mos llamar “sensibilidad estética”. Puede pensarse, desde
luego, en alguien que fuera sordo para la musica, ciego para
la pintura y la escultura, y analfabeto para la literatura,
pero, incluso en ese caso, no estariamos autorizados a decir
que carece de sensibilidad. Es muy posible que una persona
asi (si existe) la asocie con otras vertientes de su vida coti-
diana, y hable de la belleza de un deporte, por ejemplo. Re-
conocer una ausencia total de emociones estéticas es recono-
cer, a su vez, la ausencia de emociones. Mais tarde entraremos
en la conexién que existe entre estética y emocion; baste por
ahora con plantear que existen tantos motivos para aceptarla
existencia de una “facultad numérica” (Chomsky) o una “fa-
cultad investigadora” (Piaget) como para aceptar la “facul-
tad estética”. Arnheim (1966) expresa muy bien la idea de
que el arte no es privilegio de una minoria, sino una activi-
dad natural de todo ser humano. Lalégica de un enunciado
asi esta fuera de toda duda, y los trabajos de Eysenck (1940),
al indicar la existencia de un factor general en los juicios es-
téticos, asi lo han mostrado. Si llevamos la idea de la activi-
dad natural artistica hasta sus tiltimas consecuencias pode-
mos tropezar, no obstante, con el problema del relativismo
extremo expresado por la multiplicacion de los criterios
acerca de una estética asi. La universalidad de la facultad
estética podria conducirnos, paradéjicamente, a la consta-
tacién de que no podemos decir nada de ella, més alla del
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reconocimiento de que existe. La expresion popular de la
pluralidad de gustos niegala psicologia del arte. Si optamos
por un relativismo extremo, sosteniendo que la preferencia
estética es una cuestion personal e inaccesible, nos estare-
mos situando en esa linea radical que tan bien han denun-
ciado y ridiculizado Sokal y Bricmont (1998). Sus argumen-
tos son del todo validos para apoyar lo que podriamos de-
nominar una aproximacién cientifica al juicio artistico y
que, al formar parte la psicologia del arte de la psicologia
en general, supone una exigencia para nosotros. Como
dicen Sokal y Bricmont:

Amplios sectores pertenecientes al 4mbito de las
humanidades y de las ciencias sociales han adopta-
do una filosofia que llamaremos —a falta de un
titulo mejor— “posmodernismo”, una corriente in-
telectual caracterizada (...) por un relativismo cogni-
tivo y cultural que considera que la ciencia no es
nada mas que una “narracién”, un “mito” o una
construccion social (Sokal y Bricmont, 1998, p. 19).

Los autores definen el relativismo asf:

Grosso modo, entendemos por “relativismo” toda fi-
losofia que pretende que la veracidad o falsedad de
una afirmacién es relativa a un individuo o a un
grupo social. Atendiendo a la naturaleza del enun-
ciado, podemos distinguir diversos tipos de relati-
vismo: el relativismo cognitivo o epistémico, cuan-
do se trata de una afirmacién de hecho (es decir, de
lo que existe o se da por existente); el relativismo
ético o moral, cuando se trata de un juicio de valor
(de lo que es bueno o malo, deseable o censurable),
y el relativismo estético, cuando se trata de un juicio
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artistico (de lo que es bello o feo, agradable o desa-
gradable) (Sokal y Bricmont, 1998, pags. 64-65).

Sokal y Bricmont dejan de lado en su estudio el relativismo
estético, pero sus argumentos en favor de una aproxima-
cién objetiva a los otros tipos de juicio, de una gran influen-
cia en la epistemologia de hoy, sirven para apoyar la nece-
sidad de estudios de ese estilo. Volveremos de nuevo sobre
el relativismo estético al hablar de la cuestién de las van-
guardias.

La facultad estética carece, tal como la planteamos, de gra-
dos. De la misma forma que la competencia lingiiistica no
puede ser de mayor o menor orden (se tiene o no se tiene),
y una vez presente puede predicarse tanto de un analfabeto
como de un miembro de la Academia de la Lengua, la facul-
tad estética no tiene nada que ver con la presencia de dotes
artisticas excelsas. Ese tipo de creatividad extrema se rela-
ciona con otro fendmeno diferente, que es el del genio crea-
dor. Resulta facil confundir ambos fenémenos. Pasa una
cosa muy parecida cuando hablamos de “inteligencia”. Lo
que estamos diciendo cuando afirmamos que la especie hu-
mana ha desarrollado en grado sumo la inteligencia, y
cuando, por el contrario, nos referimos a que nuestro hijo es
muy inteligente, son cosas distintas. En el primer caso, la
“inteligencia” equivale al sentido que hemos dado ala “sen-
sibilidad estética”; en el segundo, equivale a lo que llama-
mos “genio creador”. Sila sensibilidad estética es una carac-
teristica general de la especie, el genio creador es una cues-
tién estrictamente individual.

El problema de la sensibilidad estética es diferente del
problema del genio. El primero tiene que ver con la capaci-
dad propia de la especie de producir y apreciar formas ar-
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tisticas, enfatizada sobre todo por Kant. A esa facultad per-
tenece el concepto original cartesiano del lenguaje creador,
y a ella se refiere la bisqueda en el programa chomskiano
de elementos innatos capaces de asegurar la adquisicién de
la competencia lingiiistica. Es ese un vinculo importante en-
tre ambas facultades mentales, la estética y la lingiiistica, y
nos permitird aprovechar los avances en los estudios técni-
cos del lenguaje para sacar algunos caminos de aproxima-
cién a la experiencia estética. Como sostiene Vigouroux:

El arte comporta dos aspectos. El primero, expresi-
Vo, es una pericia y depende de los mecanismos
implicados en la creacién. El segundo, receptivo, se
refiere al efecto producido; en este caso, a algo de
orden emocional, el sentimiento estético. La tnica
organizacion neuropsicolégica que puede dar cuen-
ta, aproximadamente, de esta doble polaridad es, a
nuestro entender, un sistema de tipo lingtiistico. El
lenguaje posee, en efecto, en el plano andtomo-fun-
cional, dos vertientes: una vertiente expresiva, que
concierne a los dominios de la produccién oral y
escrita, y una vertiente sensorial, que interesa, por
su parte, a los de la comprensién (Vigouroux, 1992,
p- 35).

Esas dos vertientes, receptiva y expresiva, del arte que
indica Vigouroux, y a las que nos hemos referido también
como los puntos de vista del espectador y del creador, serdn
examinadas en estas paginas mds adelante bajo los epigra-
fes, respectivamente, de la perspectiva de especie y la pers-
pectiva individual. Antes de entrar en esos aspectos parti-
culares de la experiencia estética y en sus particularidades
neuropsicolégicas, vamos a examinar los aspectos que pue-
den sacarse en claro de la arquitectura mental propuesta
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desde los estudios modulares de Fodor y Chomsky relacio-
nados de una manera mucho maés estrecha con la conducta
lingtiistica.



7.
LA MENTE MODULAR.
DE FODOR A CHOMSKY

La primera propuesta moderna de una estructura mental
que separa al ser humano del resto de los animales es la de
Descartes en las Meditaciones metafisicas, ya comentada an-
tes. Como hemos dicho en el apartado dedicado al acto de
creacion, Descartes une la res cogitans al lenguaje y a la
creatividad. La res cogitans tiene en Descartes una unidad
indudable y, por la forma como plantea su dualismo onto-
légico careceria de sentido relacionar las distintas faculta-
des mentales con dreas cerebrales. Se trata de dos entidades
del todo diferentes y a duras penas relacionables (lo que
constituye un verdadero problema, como también hemos
apuntado, para la metafisica de Descartes). Las propuestas
modulares de Fodor y Chomsky, quienes, junto con sus
seguidores, forman una escuela a la que Putnam ha llama-
do “la variedad del mentalismo del MIT” (Putnam, 1988) son
de otro estilo, por supuesto. Pero, al menos en el caso de
Chomsky, la idea del lenguaje creador de Descartes sigue
muy viva. Serd necesario entrar con mayor detalle, por
tanto, en las propuestas de la modularidad que hace cada
autor para evitar las confusiones.

MODULARIDAD E INNATISMO

La idea de que una mente es modular implica que los
procesos mentales estan en alguna forma compartimenta-
dos ya desde el momento del nacimiento, es decir, que
existen estructuras innatas que definen ciertos dominios
especializados en el cerebro (dominios, por ejemplo, relati-
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vos ala vision, al lenguaje, etcétera) por medio de los cuales
se va a producir el conocimiento. La forma de ver las cosas
de uno de los psic6logos que més ha estudiado la manera
como se produce el desarrollo de lo mental, y que méas ha
influido en la psicologia del desarrollo ontogenético (al
menos en Europa), Piaget, es totalmente distinta. El recién
nacido no cuenta, segun Piaget, con ningtin conocimiento
innato especifico de dominio. A través de los reflejos y del
proceso de acomodacién a las solicitaciones del medio
ambiente, el nifio va construyendo un conocimiento del
mundo de una forma similar a como se desarrollan las
estructuras biolégicas en los procesos epigenéticos. La de
la epigénesis es una idea que Piaget toma de Waddington,
y le permite dotar de cierto sentido a la compatibilidad con
los enfoques biolégicos siempre deseada por el autor suizo.
En sintesis, el planteamiento epigenético de Piaget sostiene
que el desarrollo cognitivo es un producto emergente de
un sistema autorganizativo que queda directamente afec-
tado por su interaccién con el medio 2. Eso es tanto como
decir que es la dependencia del medio la que va a hacer que
el desarrollo cognitivo vaya en una direccion u otra.

La idea de una modularidad, por contra, establece que exis-
ten unos determinados dominios mentales prefijados —esta-
blecidos de forma innata— y especificos de ciertas operacio-
nes cognitivas, como pueden ser el lenguaje o la percepcion,
por citar dos facilmente relacionables con la teoria de la mente
modular. Sea como fuere el medio ambiente, lo que se desa-
rrollara es ese dominio especifico relacionado con un moé-

2 Karmiloff-Smith (1992). La autora sostiene que la teoria epigenética
de Piaget y la modular de Fodor y Chomsky —entre los cuales no es-
tablece diferencias— es compatible siempre que se dote al proceso
epigenético de unas ciertas capacidades innatas para el estableci-
miento de dominios especificos.
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dulo mental. Y se podria plantear, como luego haremos, en
qué medida las experiencias estéticas constituyen uno de
esos médulos.

Entendida asf, la mente podria estar dividida en médulos
sin mayor complicacién. Pero la modularidad de la mente
de Fodor, que suele ser la referencia obligada para los auto-
res interesados en el desarrollo de las estructuras innatas
del conocimiento, implica una divisién de sistemas mucho
mas compleja. El modelo computacional de la mente de Fo-
dor establece la presencia de tres sistemas que actian se-
cuencialmente en la obtencién del conocimiento:

A. Sistemas recolectores (periféricos) del flujo de aconte-
cimientos del entorno. Los sistemas “transductores” de
este tipo recogen la informacién sensorial repre-
sentdndola de manera diversa, en funcién de los dife-
rentes soportes perceptivos —visién, audicién, olfato,
etcétera (Fodor, 1983, p. 66).

B. Sistemas analizadores de las entradas sensoriales. Sis-
temas “de entrada”, que funcionan a lamanera de una
interfaz para transformar los distintos formatos per-
ceptivos en uno tinico de caracter sintactico. Esta ope-
racion es necesaria en la medida en que mantengamos
una concepcién computacional de la mente. Los pro-
cesos computacionales son sintacticos por definicién
y, como dice Fodor, “si, por ejemplo, suponemos que
ese mecanismo es el encargado de escribir en la cinta
de la méquina de Turing, habra que exigirle que lo
haga en un lenguaje que la miquina pueda entender”
(Fodor, 1983, p. 66-67; el énfasis es del autor). Pues
bien, los sistemas secundarios son los que se encargan
de realizar esa “traduccién”.
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C. Sistema central. Examina los productos de los sistemas
de entrada y la informacién almacenada en la memo-
ria (Fodor, 1983, p. 147). Esla “maquina”, en el sentido
estricto '

PERCEPCION V5. COGNICION

El papel de los sistemas de entrada es clave, porque dentro
de una tradicién que, como ya hemos comentado, se extien-
de por una parte importante de la psicologia, Fodor sostie-
ne la necesidad de distinguir entre “percepcion” y “cogni-
cién” (Fodor, 1983), y su teoria de la mente modular asigna
cada uno de esos procesos mentales a sistemas diferentes.
No se debe confundir esa arquitectura modular fodoriana
con la diferencia entre “imagen” e “idea” de Descartes, ya
que en el autor francés una y otra se atribuian al cerebro y
la mente como entes separados. Pero lo que dice Fodor
tampoco estéd del todo fuera de los planteamientos cartesia-
nos. Hay una cierta jerarquia entre percepcion y cognicién
en Fodor, como la habia entre imagen e idea en Descartes.
Si la cognicién es, en si, una actividad propia del sistema
central, la operacién computacional encargada de identifi-
car los objetos por medio de sus caracteristicas visuales,
auditivas, etcétera, pertenece a los sistemas de entrada y,
por tanto, “el andlisis perceptivo no es, en rigor, una cate-
goria del pensamiento” (Fodor, 1983), es decir, no es una
categoria atribuible al funcionamiento del sistema central.

El alcance de una afirmacién asf cobra todo su sentido
cuando se tiene en cuenta que, por definicién, los sistemas
de entrada son especificos de dominio y estdn informativa-
mente encapsulados: Es esa, precisamente, la condicién
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esencial de un “médulo” en el planteamiento fodoriano
(Fodor, 1983). Veamos en mayor detalle sus consecuencias.
Sila mente es modular, segiin Fodor, es porque los sistemas
de entrada, que son los verdaderos médulos, estdn encap-
sulados, lo que quiere decir que sufren un aislamiento
informativo. El dominio de la audicién, por ejemplo, es
especifico de su propio sistema de emtrada y no sufrird
invasion informativa alguna de ningtn otro dominio per-
ceptivo, como puede ser la visién o el tacto. Tampoco sufre
invasién informativa alguna del sistema central. El ejemplo
que suele poner Fodor para ilustrar esa importante carac-
teristica de su mente modular es el de la persistencia de la
ilusién de Muller-Lyer, incluso después de que sabemos
que se trata de una mera ilusién (Fodor, 1987). La ilusion de
Muller-Lyer consiste, como se sabe, en un fenémeno muy cono-
cido. Si tenemos un segmento de recta que termina en una
punta de flecha en cada extremo ((4) y otro de igual
longitud que termina con las puntas abiertas >——
mos maés grande este Gltimo que el primero. Y lo seguimos
viendo asi, aun cuando hayamos medido los segmentos y
sepamos que son iguales. Eso, para Fodor, significa que el
conocimiento propio del sistema central, el que los dos
segmentos son iguales, no interfiere en el sistema de entra-
da encapsulado de la visién. Como consecuencia inevita-
ble, la tinica via posible para la percepcién es la que condu-
ce desde el mundo exterior hacia la mente, la denominada
bottom-up en la teoria computacional. La inversa, la top-
down, la que “desciende” desde la cognicién propia del
sistema central, no tiene cabida en una idea dela percepcién
como sistema de entrada encapsulado.

Modularidad, encapsulamiento y procesamiento bottom-up
de lo percibido son caracteristicas indisolubles en la teoria
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de la mente de Fodor. Y tienen consecuencias importantes
tanto, para la cuestién del lenguaje, como para la de la
experiencia estética. El sistema central, que no se halla
encapsulado —muy al contrario, es isotrépico, lo que quie-
re decir que la informacién que contiene es accesible a lo
largo de toda su estructura— no puede considerarse mo-
dular (Fodor, 1983). No hay en el sistema central médulos
especificos de dominio, cosa l6gica porque, en caso contra-
rio, ;c6mo sabriamos que eso que viene a toda velocidad es
un coche amarillo tocando la bocina? En alguna parte debe
integrarse el resultado de los distintos fenémenos percep-
tivos que son, recordémoslo una vez maés, especificos de
dominio.

(Cual es el sentido del lenguaje en la teoria modular dela
mente de Fodor? ;Forma parte de la cognicién o de la per-
cepcién? ;Y la experiencia artistica? ;Esta o no tan ligada,
como los paleontdlogos creen, al desarrollo filogenético del
lenguaje?

La propuesta de Fodor parece del todo sorprendente y
contraintuitiva. El lenguaje forma parte de los sistemas de
entrada (Fodor, 1983), asi que no es verdadera “cognicién”,
pero tampoco es mera percepcion. De hecho, los sistemas
de entrada estdn compuestos, segtin Fodor, por los meca-
nismos perceptivos mas los mecanismos del lenguaje. Pero
la sorpresa es tan solo relativa. La modularidad de la mente
que establece Fodor nos lleva, de forma inevitable, a esa
conclusién. Al no existir ninguna modularidad en el siste-
ma central, y al ser el lenguaje uno de los fenémenos men-
tales més claramente sujetos a la especificidad de dominio
—cosa indicada, por ejemplo, por el hecho de que se pueda
sufrir una afasia sin que queden afectadas otras capacida-
des mentales—no le queda més remedio al lenguaje que ser
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recluido en los sistemas de entrada. Eso le permite aceptar
a Fodor la teoria chomskiana del caracter innato del lengua-
je, dado que:

No existen procesos centrales de contenido especi-
fico cuyo funcionamiento dependa de estructuras
neurales especificas (Fodor, 1983, p. 165).

Eso es de esperar, al no existir modularidad alguna en el
sistema central. Es la presencia del lenguaje entre los siste-
mas de entrada lo que permite ligar las estructuras lingiiis-
ticas innatas a procesos cuyo funcionamiento si depende de
estructuras neurales. Paralelamente, al haberlo apartado de
la “cognicién”, los tinicos aspectos de la conducta lingiiis-
tica que seran significativos para el estudio fodoriano seran
los sintacticos. La semantica, propia del sistema central,
queda, por asi decirlo, fuera del alcance de nuestros estu-
dios. Y también, por supuesto, la experiencia estética. No
es raro que el funcionalismo computacional haya sido visto,
lo hemos dicho ya, como un obsticulo importante para la
consolidacién de la psicologia del arte. Pero quiz4 la conse-
cuencia de mayor alcance es que el lenguaje, considerado
por Fodor como parte de los sistemas de entrada, no puede
tener ninguna interacciéon (al estar encapsulado) con la
facultad estética. Nos hemos quedado, pues, sin poder
utilizar los grandes avances que estudian la modularidad
del lenguaje para sacar conclusiones, incluso provisionales,
para la psicologia del arte. También nos hemos quedado
con la imposibilidad de ver en la facultad estética un mé6-
dulo. Estos se reducen a los ya mencionados entre los
sistemas de entrada. Como la percepcion es uno de ellos,
siempre podremos reducir el estudio de la psicologia del
arte al de la percepcién sin més, pero eso deja fuera del
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campo de estudio una buena parte de los fenémenos que
tienen interés dentro de la experiencia artistica. Muy pocos
de los apartados que pretendemos abarcar en este libro
caben en una maniobra reduccionista asi. Es indudable que
en el nivel seméntico, propio del sistema central, lenguaje
y facultad estética -son isotropicos y alli si que podemos
decir muchas cosas respecto de la experiencia artistica. Pero
se tratara solamente de aproximaciones de sentido comun.
El sistema central es, para Fodor, un nivel inaccesible median-
te estudios técnicos.

Antes de seguir con el anélisis del modelo de Fodor y sus
consecuencias, hay que sefialar que son muchos los autores
que no comparten el punto de vista, segtn el cual, no
podemos estudiar el sistema central de manera cientifica.
Riviére (1987) advierte que:

Los desarrollos objetivos de la psicologia del pensa-
miento no tienen por qué producir un pesimismo
tan acusado como el de Fodor. (...) Los conceptos de
“esquema”, “marco”, “guién”, asociados a esa fase
“wagneriana” de la inteligencia artificial, han pasa-
do a formar parte de lag explicaciones cognitivas de
las funciones “menos encapsuladas”, y éstas se com-
prenden mucho mejor que hace treinta afios (Rivié-

re, 1987, pags. 37-38).

LOS PROBLEMAS DE

LA MODULARIDAD FODORIANA

Antes de desechar las posibilidades, para la psicologia del
arte, de una teoria modular, conviene examinar con mayor
cuidado hasta qué punto el modelo de la mente modular
de Fodor es razonable.
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La mejor forma de valorar el sentido de la propuesta mo-
dular de Fodor, ligada al segundo de los niveles de una es-
tructura de la mente dividida en sistemas transductores,
sistemas de entrada y sistemas centrales, consiste en ver en
qué medida cuadra ese esquema con lo que se sabe de la
percepcién. Imaginemos que estamos ante una pantalla so-
bre la que se proyecta un rayo de luz blanca que se estd mo-
viendo, cruzando de derecha a izquierda y de izquierda a
derecha, en vaivén, la pantalla. La luz atraviesa un prisma
antes de proyectarse, asi que dibuja en la pantalla algo se-
mejante a un arcoiris. ;En qué estriba la percepcién? Podria
sostenerse que es:

(A) La luz reflejada que llega al espectador

(B) La recoleccién de esa luz por parte del ojo

(C) Lo que le permite decir al espectador “eso es algo
semejante a un arcoiris”, o incluso “eso es algo similar
a un cuadro de Victor Vasarely”.

Dentro de las limitaciones que hay para entender la teoria
fodoriana de la mente en funcién de sus posibles correlatos
biolégicos, parece claro que la percepcién entendida como
(B) tendria que ver con los sistemas transductores, también
llamados a veces periféricos, mientras que (C) es algo pro-
pio del sistema central. La dificultad estriba ahora en en-
tender cémo se obtiene (C). La idea de los sistemas de
entrada implica que hay ya una “percepcién” anterior,
encapsulada, de la que tan solo podemos estar seguros de
que no coincide de manera totalmente isomérfica con la
gama de longitudes de onda de la luz blanca descompuesta
por el prisma (al fin y al cabo existen rayos infrarrojo y
ultravioleta que no son visibles). No es razonable suponer
que es el sistema central el que elimina esas gamas no
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visibles. Pero las discrepancias entre (A) y (C) no se redu-
cen, claro, a las longitudes de onda no percibidas; hay mas
elementos que anulan el isomorfismo absoluto. Parte de
ellos pueden atribuirse también a la manera como acttian
los sistemas periféricos y de entrada (B), la retina en el caso
de la luz percibida. Las tareas de percepcién del color, el
contraste, la resolucion espacial, etcétera, han sido relacio-
nadas con las propiedades celulares de “bajo nivel” de la
retina, que desde un primer momento introducen ciertos
filtros (Livingstone y Hubel, 1988). Pues bien, ;es la percep-
cién el resultado de “filtros” que aparecen solamente en los
sistemas periféricos y en los sistemas de entrada o, por el
contrario, también el sistema central introduce algtin tipo
de sesgo capaz de eliminar el isomorfismo absoluto?

Lo crucial del modelo de la modularidad de la mente de
Fodor es que esa pregunta no puede contestarse o, mejor di-
cho, puede contestarse de forma especulativa, pero no con-
tamos con la posibilidad de saber si acertamos ono. Siyo es-
toy enfrente de mi amigo Peter, le miro y no le reconozco,
ese fallo en el reconocimiento puede ser debido quizé a que
sufro una miopia muy acusada. De ser asf, el fallo esté en el
nivel de (B), de los sistemas periféricos de la visién. Pero,
¢qué decir de otros posibles motivos para no haberle reco-
nocido como pudiese ser, por ejemplo, una falta de aten-
cién? Nada. Desde el punto de vista de los sistemas perifé-
ricos y de entrada no podemos decir nada acerca de esas po-
sibles dificultades, porque afectan a la cognicién yno ala
percepcion. Fodor (1983) admite que sélo puede hablar de
una forma extremadamente especulativa acerca de los
“productos” de los procesadores lingiiistico y visual, acerca
del nivel de representacion en el que estos sistemas entran
en contacto con los procesos centrales. La situacién es toda-
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via peor de lo que reconoce Fodor. La distincién entre per-
cepcidn y cognici6én obliga a entender que la primera pro-
porciona elementos simples: formas y colores de los obje-
tos, pone Fodor (1983) como ejemplo. Es la segunda la que
integra en un plano “posperceptivo”, propio del sistema
central, esas formas y esos colores en la representacion
mental. Si no atiendo, pues, y no reconozco a Peter, no es
porque no perciba sus formas y sus colores, sino porque no
consigo la imprescindible representacién. Eso quiere decir,
exactamente, que las formas y los colores de Peter en si mis-
mas, tal como las percibo, no se veran afectadas por el siste-
ma central. Pues bien, nuevamente cabe hacerse la pregun-
ta de como sé que es asi. Decir que hay una percepcién an-
terior a la representacién y el reconocimiento es algo trivial.
Decir que est4 encapsulada es algo bien dificil de compro-
bar por definicién. Mi razonamiento, propio del sistema
central, no puede dar marcha atrés y alcanzar los sistemas
de entrada encapsulados. Con los sistemas periféricos, atin
mas abajo, tenfamos al menos el recurso de identificar sus
correlatos biol6gicos y examinar c6mo es la retina: asf he-
mos hecho para identificar los “filtros” de que dispone.
Pero, ;cuél es el correlato bioldgico de los sistemas de entra-
da?

Si aceptamos acudir a la ayuda de las neurociencias, cosa
que los funcionalistas préximos a la metéfora de la compu-
tadora no suelen ver con buenos o0jos, nos encontramos con
indicios muy sélidos acerca de la presencia de sesgos que
afectan a las caracteristicas supuestamente “simples” de la
percepcién. Tal y como advertiamos antes, eso lleva a un
problema de dificil manejo que mencionamos ya con ante-
rioridad: el de posible interferencia de las tareas psicol6gi-
cas de percibir y razonar. La tradicién de la Gestalt diferen-
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ci6 claramente entre lo que son procesos de percepcion y
procesos de categorizacion. Dice Fernandez Trespalacios
refiriéndose a los gestaltistas y otros autores de orientacion
fenomenoldgica:

(...) Estos investigadores europeos insisten en que
podemos percibir formas distintas y firmes sin am-
bigiiedad perceptiva, pero ser todavia incapaces de
clasificarlas bajo ninguna categoria especifica. Por
ejemplo, ver un objeto es, fenomenolégicamente y,
por tanto, originalmente, un proceso diferente de
clasificarlo, juzgarlo o inferirlo (Ferndndez Trespa-
lacios, 1989, p. 3).

La diferenciacion estricta entre percepcién y categoriza-
cioén, cuya pertinencia es indiscutible, supone un argumen-
to en favor del encapsulamiento defendido por la teoria
modular de la mente de Fodor. Si la percepcién es un “todo
estructurado” y, pese a ello, resulta un proceso diferenciable
y previo a la cognicién, estamos ante un modelo secuencial y
lineal del conocimiento en el que los productos de la percep-
cién consiguen, por asi decirlo, completarse antes de que
intervenga. el sistema central. Pero la capacidad de éste de
proceder en forma top-down puede dar lugar a “intrusiones”
en el todo perceptivo que no impliquen procesos tan supe-
riores como el razonamiento o la categorizacién. Considere-
mos, por ejemplo, el caso ya mencionado del filling-in. El
filling-in describe el fenémeno mediante el que el cerebro
“rellena” subjetivamente los huecos perceptivos (por ejemplo,
los del 4rea ciega dela visi6n, los fonemas perdidos por el ruido
de fondo o las erratas de un texto que se esta leyendo). ;Se
trata de un fendmeno primario, debido a mecanismos visua-
les auténomos de bajo nivel, o de un proceso cognitivo mas
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complejo en el que hay intrusién del sistema central? Den-
net (1991), en sintonia con la modularidad fodoriana para
la que el filling-in es un fenémeno auténomo de bajo nivel,
sostiene que el cerebro no realiza en realidad ningun relleno
porque no existen mecanismos especificos destinados a coor-
dinar informacién procedente de 4reas ciegas. El cerebro se
limitarfa a “ignorar” las ausencias procedentes de esas reas.
Pero Ramachandran y Cobb han proporcionado evidencias
experimentales de que el filling-in no es un proceso visual
auténomo, sino un fenémeno cognitivo top-down con un pa-
pel destacado de la atenci6n visual voluntaria (Ramachan-
dran y Cobb, 1995). Pessoa, Thomson y Noé (1998) llevaron a
cabo recientemente un examen exhaustivo de las evidencias
empiricas existentes acerca dela actividad neuronal delfilling-
in, concluyendo que los efectos medidos en distintos fenéme-
nos perceptivos de relleno (puntos ciegos, figuras ilusorias,
etcétera) apuntan hacia una tarea de representacion efectiva
—el cerebro complementa las lagunas perceptivas prima-
rias— més que hacia una ausencia —el cerebro ignora las
4reas ciegas, sin més. Pessoa y colaboradores (1998) no
entran en la cuestion de la penetrabilidad o impenetrabili-
dad de los médulos perceptivos, pero un autor tan cercano
a Fodor y Dennett como es Pylyshyn se ha visto forzado a
admitir hace poco la presencia de fenémenos top-down en
la visién relacionados con el relleno (Pylyshyn, 1999). No
obstante, Pylyshyn contintia defendiendo la impenetrabili-
dad cognitiva de la percepcién visual. Esos procesos top-
down, para Pylyshyn (1999), se verian limitados al interior
del médulo —continuarian encapsulados— de tal suerte
que el autor distingue entre “vision temprana” (early vision),
que es la modular y encapsulada, y “cognicién”, que es la
tarea perceptiva visual central, holista y, de acuerdo con el



112 / LA MENTE ESTETICA

funcionalismo modular, inabordable en términos cientifi-
cos. La cuestion pendiente contintia siendo, sin embargo,
en qué medida los procesos top-down que afectan a la visién
temprana de Pylyshyn no proceden de actividades cogni-
tivas superiores. El articulo de Ramachandran y Cobb
(1995) ya citado sostiene la presencia de un vinculo detec-
table entre sistema central y visién temprana.

Enrealidad, la violacién del encapsulamiento perceptivo
implicita en evidencias experimentales como las que aporta
Ramachandran no supone el tener que desechar la distin-
cién entre percepcion y cognicién. El enfoque gestaltista y
tenomenolégico sostiene la presencia de una percepcién
completa antes de que intervengan procesos superiores
como son los de clasificar, juzgar o inferir (Fernandez Tres-
palacios, 1989). Pero elfilling-in y otros procesos semejantes
no violan esa separaci6n. Por mucho que el sistema central
pueda interferir de manera top-down con los procesos per-
ceptivos, eso no implica la aparicién de tareas cognitivas
conscientes al estilo de la clasificacion, el juicio o la inferen-
cia. Lo que rechazan los modelos neurobiolégicos es un en-
capsulamiento estricto, incompatible con las evidencias
acerca de la intervencién del conocimiento previo en la for-
macion del conocimiento nuevo.

Existe una literatura muy amplia acerca de la interaccién
del sistema central con los rasgos “simples” de la percep-
cién (vid. Baergen, 1993, por ejemplo). Por poner ejemplos
recientes, Sekuler, Sekuler y Lau (1997) han descrito que el
sonido puede alterar la percepcién visual del movimiento,
y Kurahashi y Menini (1997) han indicado cémo la luz, los
olores y ciertas sefiales quimicas, como las hormonas, gene-
ran respuestas intracelulares que pueden relacionar el olfa-
to con la visién (vid. Gold y Pugh Jr., 1997). Esas descripcio-
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nes proporcionan una idea dela arquitectura del cerebroin-
compatible con la modularidad de Fodor. Entenddmonos
bien no es que los resultados experimentales apoyen laidea
de un cerebro no modular; todo lo contrario. Lo que indican
es que hay una gran modularidad, pero poco parecida a la
que habia supuesto especulativamente Fodor.

Desde la perspectiva de la psicologia del arte hemos ex-
plicado en otro lugar (Marty, 1999a) que Arnheim (1969) se
opone a la distincién tajante entre percepcién y cognicién y
defiende el concepto de “pensamiento visual”. Su defensa
se justifica porque él mismo se siente victima de la vieja tra-
dicién, segun la cual los sentidos no proporcionan nada
mas que la materia prima de la experiencia y compete ex-
clusivamente a los procesos superiores la elaboraciéon de di-
cha materia. La subestimacién del arte se puede asi enten-
der como una consecuencia particular de la subestimacion
de los sentidos.

LA MODULARIDAD CHOMSKIANA

(Cémo cuadra en ese esquema de discusién de la modula-
ridad de la mente de Fodor la teoria de la mente de
Chomsky? :

El lenguaje-1, tal como lo define Chomsky (1998), es el
procedimiento generativo que permite formar descripcio-
nes estructurales (lo que se llama “hablar una lengua”y alo
que Chomsky habia denominado, en sus primeras obras, el
“conocimiento de la gramética”). Si hemos de aceptar la
modularidad de la mente descrita por Fodor, el lenguaje-I
no puede estar asociado al sistema central. Constituye un
mero sistema de entrada. ;Sucede lo mismo en la teorfa de
la mente de Chomsky? ; Existe una modularidad que es, en
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primer lugar, propia de la especificidad de los dominios y
estd, ademas, ligada al encapsulamiento informativo?

Si en Rules and Representations (Chomsky, 1980) el papel de
la modularidad podia ser ambiguo, el rechazo de Chomsky
a la modularidad de la mente, entendida como lo hace
Fodor, es obligado en el Programa Minimalista y abarca
todas y cada una de las principales caracteristicas de los
sistemas de entrada la especificidad de dominio, el encap-
sulamiento y la via bottom-up de procesamiento de la per-
cepcion. Esa distancia viene impuesta por la exigencia fun-
damental del Programa Minimalista en aquello que hace a
las relaciones del lenguaje con los otros procesos de la
actividad mental, es decir, por la condicién de legibilidad.
Como dice Chomsky:

La facultad del lenguaje est4 contenida en la arqui-
tectura mas amplia de la mente/cerebro. Interactia
con otros sistemas que imponen al lenguaje las con-
diciones que debe satisfacer para ser finalmente ttil.
Podemos pensar en esas condiciones como las “con-
diciones de legibilidad”, en el sentido de que los
otros sistemas deben ser capaces de “leer” las expre-
siones del lenguaje y utilizarlas como “instruccio-
nes” para el pensamiento y la accién (Chomsky,
1998, p. 74).

Esta exigencia se encontraba en cierto modo sugerida en
Rules and Representations (1980), como hemos mencionado
ya, al plantear una estructura psicolégica dividida en “fa-
cultades”: del lenguaje, de los niimeros, etcétera. Estas son
consideradas “6rganos mentales” en un sentido no metaf6-
rico (Chomsky, 1980) y, obviamente, deben disponer de
alguna forma de interconexién transparente al estilo de la



GISELE MARTY /115

condicién de legibilidad. La condicién de legibilidad supo-
ne un serio escollo para todas las exigencias de la concep-
cién modular fodoriana. Vayamos en primer lugar con la
especificidad de dominio. Si por tal se entiende que la
mente cuenta con érganos especificos premodelados de
manera innata, esta condicion se mantiene, por supuesto,
en el Programa Minimalista. La sustitucién de la idea de las
reglas innatas por el programa de principios y pardmetros
no modifica en absoluto ni laidea del innatismo de la mente
ni su divisién modular en 6rgahos; antes bien, las incre-
menta. Pero la especificidad de dominio cobra ahora una
carta de naturaleza un tanto particular: No tiene el correlato
sensorial impuesto en la modularidad fodoriana. Por decir-
lo de otra forma, el cerebro cuenta con la plasticidad sufi-
ciente como para compensar las carencias sensoriales y
garantizar el desarrollo del lenguaje-1, incluso sino dispone
de los datos sensoriales fundamentales a tal efecto, que son
los de la audicién de un lenguaje. Chomsky explica asf esa
compatibilidad entre una capacidad para el lenguaje muy
especifica y, a la vez, plastica:

Aungque altamente especializada, la facultad de len-
guaje no estd atada a ninguna modalidad sensorial
especifica, contrariamente a lo que se suponia no
hace tanto. Asi, el lenguaje de sefias de los sordos es
muy parecido estructuralmente al lenguaje hablado,
y su proceso de adquisicién muy similar (Chomsky,
1998, p. 178).

La condicién de legibilidad, como veiamos antes, implica
que otros sistemas mentales, al margen del lenguaje, deben
ser capaces de “leer” las expresiones del lenguaje y usarlas
como “instrucciones” (Chomsky, 1998). El encapsulamien-
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to del lenguaje como un sistema de entrada dentro de la
concepcién modular de Fodor no lo convertia, claro es, en
algo totalmente hermético, existia una accesibilidad “verti-
cal”, en el sentido de que la informacién computada en cada
modulo ascendia, siguiendo la linea bottom-up, hasta el
sistema central; de hecho, el papel de los sistemas de entra-
da es el de facilitar ese acceso vertical. Pero la condicién de
legibilidad tiene el aspecto de imponer mas bien un acceso
de tipo “horizontal”, con una serie de sistemas mentales,
entre los que figura el 6rgano del lenguaje, que se interco-
nectan entre si de cara a obtener el pensamiento y la accién.
Es decir, que no estan en absoluto encapsulados, excepto
en el sentido de que tienen una cierta “especializacién” de
dominio. Chomsky sostiene que la facultad del lenguaje
tiene al menos dos componentes:

Un “sistema cognitivo” que almacena informacién
de algiin modo, y diversos sistemas de ejecucién que
utilizan esta informacién para la articulacién, la per-
cepcién, hablar del mundo, preguntar, contar chis-
tes, etcétera (Chomsky, 1998, p. 173).

Estos sistemas de ejecucion son del todo distinguibles del
sistema cognitivo de almacenamiento de la informacion
pero, a su vez, deben tener acceso a él. En realidad es eso
exactamente lo que quiere decir que forman una “estructu-
ra modular”: un sistema con diferentes médulos que tienen
una cierta independencia; independencia que los estudios
acerca de lesiones cerebrales pueden poner de manifiesto,
pero que estdn a la vez interconectados. Chomsky sostiene
que una estructura modular asi es la que cabe esperar en
cualquier sistema biol6gico algo complejo y, a continua-
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cion, plantea la diferencia que existe entre esa modularidad
y la propuesta por Fodor:

Notese que aqui no entendemos “modularidad” en
el sentido del interesante trabajo de Jerry Fodor, que
se limita a los sistemas de entrada y salida; el sistema
cognitivo de la facultad lingiiistica, al que tienen
acceso estos sistemas, no es uno de ellos (Chomsky,
1998, p. 173-174).

En realidad, Fodor habia abierto una puerta a una solucién
parecida a la de la teoria chomskiana de la mente. Fodor
(1983) considera que es perfectamente imaginable una méa-
quina que no presente distincién funcional alguna entre
sistemas de entrada y sistemas centrales. La postulacién de
esos dos tipos de sistema no es, que, una exigencia l6gica
del modelo de Fodor, sino més bien una cuestion de utili-
dad alahora de entender cémo pudo evolucionar la estruc-
tura del conocimiento en la filogénesis. Fodor sostiene que
se puede perfectamente suponer que los sistemas de entra-
da (percepcion) y el sistema central (creencias y conoci-
mientos) han evolucionado unos antes que otros, aun cuan-
do no podamos decir cudles existieron primero. Si han
evolucionado por separado es mejor entender, segin Fo-
dor, que suponen dos sistemas distintos.

Lo tnico que implica ese argumento es una interpreta-
cién muy forzada de lo que es la filogénesis a la hora de ha-
blar de estructuras y funciones. Pero no es necesario reali-
zar esas distinciones tan tajantes. En realidad, una misma
estructura puede cumplir dos funciones diferentes, evoluti-
vamente hablando, y de hecho es esa la explicacién filoge-
nética de algunas adquisiciones, como las plumas de las
alas de las aves, que pudieron servir inicialmente para ais-
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lar del frio y luego para mejorar la relacién volumen/ peso.
Acaba de describirse que las alas de los insectos evoluciona-
ron a partir de agallas ancestrales (Averoff y Cohen, 1997).
Y, por poner un ejemplo del propio Chomsky:

No se trata de si las alas de una mariposa estan
disefiadas para “resolver el problema” del vuelo;
evolucionaron como sistemas termorreguladores y
todavia sirven para ese propdsito (Chomsky, 1998,
p. 225). -

Incluso si se acepta la distincién tajante entre percepcion y
cognicién, cosa que, como hemos visto, esta lejos de ser
obvia, no existe ninguna razén en favor de que un cerebro
Gitil para la percepcién deba afiadir otras estructuras de un
rango distinto para procesar creencias y conocimientos. Si
mantenemos una idea de la filogénesis como la indicada
mediante el ejemplo de las plumas de las aves o las alas de
las mariposas, resulta claro que las mismas estructuras
prexistentes podrian encargarse muy bien de unas tareas
nuevas, a través de la modificacion de sus funciones. La
propia idea de Chomsky (1998, cap. 5) acerca de la evolu-
cién, siguiendo a autores como Lewontin, es contraria a
cualquier tipo de planteamiento que no pase por la modi-
ficacién de las estructuras prexistentes. En una idea de la
evolucién como esa, una gran parte de nuestras habilidades
mentales debe considerarse como algo parecido a un sub-
producto de la evolucién: no se puede pensar seriamente
que la capacidad humana para encontrar las leyes cuanticas
sea un resultado directo de la seleccién natural.

La modularidad de la teorfa chomskiana puede, enton-
ces, afectar, perfectamente, al propio sistema central y con-
tar a la vez con la suficiente transparencia como para que
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sea posible “leer” las expresiones del lenguaje y utilizarlas
como “instrucciones”. Planteadas asf las cosas, algunos com-
ponentes de ese sistema central deben ser innatos. Tal exi-
gencia, imposible para Fodor, es casi una peticién de prin-
cipio para Chomsky. El Programa Minimalista (y toda la teo-
ria chomskiana anterior) impone la existencia de elementos
innatos con contenido proposicional, elementos que, en-
tonces, no s6lo son sintacticos, sino también seménticos.

Debe tenerse en cuenta el sentido de lo que significa
“contenido seméntico” en la obra de Chomsky. Fodor
(1983) distingue dos concepciones distintas de las estructu-
ras mentales:

L. como estructuras con contenidos proposicionales
(existen contenidos proposicionales determinados
de manera innata; un contenido proposicional es el
que toma la forma “X sabe (/cree/conoce) que P”;
II. como mecanismos psicolégicos sin contenido
proposicional (existen “6rganos” mentales, también
innatos, en el sentido en que es un érgano una mano)

(Fodor, 1983).

Estas concepciones no son mutuamente excluyentes. Para
poner en marcha la interaccién entre las facultades innatas
I, pueden ser necesarios mecanismos II. Fodor pone como
ejemplo de “mecanismo mental” la memoria a corto plazo.
La memoria no tiene contenido proposicional, es “como si
dentro de la cabeza tuviéramos una caja” (Fodor, 1983). ; De
qué tipo es la semantica? Para Chomsky el contenido se-
méntico es proposicional, pero en un sentido distinto a lo
que suele entenderse como tal. Como dice Chomsky, citan-
do su Syntactic Structures de 1957
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Es posible que el lenguaje natural tenga sélo sintaxis

y pragmatica; tiene una “semantica” s6lo como “el
estudio del modo en que este instrumento, cuya
estructura formal y potencia expresiva estudia la
sintaxis, es utilizado de hecho por una comunidad
lingitiistica (Chomsky, 1998, p. 190).

La manera como Chomsky tiende a menudo a cambiar el
significado técnico de los términos que utiliza en sus teorias
no ayuda a entender sus conceptos. El caso de la “semdnti-
ca” es un buen ejemplo de ello. El que el lenguaje tiene
aspectos sintacticos y aspectos seménticos es algo obvio.
Cuando decimos cualquier cosa, tal como “cuidado al cru-
zar la calle, que los coches van muy deprisa”, la frase
mediante la que expresamos ese mensaje cautelar tiene una
estructura sintactica en la que podemos identificar, entre
otros elementos, verbos, sujetos y predicados y también
tiene un contenido seméntico destinado a llamar la aten-
cién, por ejemplo, de un nifio acerca de lo peligroso que es
el cruzar la calle. Lo que es “sintaxis” y como se estudia es
facilmente distinguible de lo que es semantica y cémo se
estudia. Los estudios sintdcticos hablaran de frases activas
y pasivas, condicionales, verbos intransitivos y cosas asi.
Los estudios semanticos pueden inciuir, por ejemplo, lo
que significaria “los coches van de prisa” para un nifio, para
un piloto de férmula uno y para un aborigen australiano
que no se haya acercado nunca a ninguna ciudad. Eso es
evidente, como decimos, pero tal evidencia no puede tras-
ladarse al caso del significado de la “semantica” en Chomsky.
Sus palabras siguientes pueden dejarlo muy claro:

Desde un principio, el trabajo de la gramética gene-
rativa fue motivado principalmente por unas cues-
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tiones que llamamos normalmente “semanticas”.
Mi primer libro amplio, no publicado durante mu-
chos afios, fue Logical Structure of Linguistic Theory
(1955-56; publicado en parte en 1975). El capitulo
introductorio esboza el campo al que intenta dedi-
carse el trabajo: de manera decisiva, el hecho de que
una persona que tiene una experiencia limitada del
lenguaje consigue entender de alguna forma nuevas
expresiones de una manera muy especifica. El resto
del libro trata de enfrentarse con el problema pro-
poniendo los mecanismos que podrian ofrecer la
interpretacién de un rango infinito de expresiones a
partir de la experiencia limitada que resulta sufi-
ciente para ponerlas en su lugar. Los trabajos si-
guientes introdujeron muchos cambios, a menudo
radicales, pero siguieron en esencia por el mismo
camino.

Personalmente yo prefiero usar el término “sinta-
xis” para referirme a esos aspectos; otros usan el
término “semdntica”, que a mi me gustaria reservar
para el estudio de lo que se llama a menudo las
conexiones “lenguaje-mundo”: més adecuadamen-
te, desde mi punto de vista, las conexiones entre el
lenguaje y otras partes del mundo, algunas de ellas
dentro del organismo (como son, presumiblemente,
los 6rganos articulatorios y los sistemas conceptua-
les, entre otros), algunas fuera de él, como la com-
putadora que estoy usando (Chomsky, en Cela
Conde y Marty, 1997b, p. 576).

La “seméntica”, para Chomsky es entonces el estudio de las
conexiones “lenguaje-mundo”. No el contenido del mensa-
je en si mismo (aunque también se refiera a las conexiones
lenguaje-mundo), sino a la conexién entre, por ejemplo, los
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sistemas conceptuales y el lenguaje, conexion que hace
posible la comunicacién. El aspecto proposicional no apa-
rece por el hecho de que la “semantica”, en el sentido
chomskiano, incluya algtin mensaje en concreto, sino por
el hecho de que el mensaje, y el hecho de que tenga un
contenido, depende de la presencia de algunos elementos
propios del lenguaje interno de los sujetos. En ese sentido
de la “semaéntica”, los universales lingiiisticos son “propie-
dades del estado inicial de la facultad humana del lenguaje,
y no propiedades observadas en todas o la mayoria de las
lenguas” (Chomsky, ibid.). Pondremos un ejemplo para
que se entiendan las diferencias entre uno y otro caso, y el
matiz de lo que Chomsky identifica como seméntica.
Recuérdese el argumento de John Searle (1990, por ejem-
plo) contra las propuestas de Alan Turing (1950) acerca de si
puede pensar una maquina. El experimento mental de la Ha-
bitacién China propuesto por Searle demuestra muy bien que
el hecho de pasar el test de Turing no quiere decir que una méa-
quina “piense”. Pues bien, en términos de sintaxis podria ser
quizé (aunque no esté tan claro) que los mecanismos sintacti-
cos de procesamiento simbolico de las méquinas y los seres
humanos fuesen los mismos, pero la Habitacién China indica
muy claramente que en este segundo caso hay algo més. Los
mensajes son procesados por maquinas y mentes humanas,
pero s6lo las mentes entienden el significado. La seméntica
tiene que ver en un sentido tradicional con el estudio del sig-
nificado. Pero en el caso en que Chomsky utiliza el término
técnico de “seméantica” eso no puede ser asi. Lo que significa
para un sujeto particular una avenida llena de coches, un cua-
dro de Van Gogh, o los mensajes referidos a cualquiera de eso
dos objetos, son, para Chomsky, asuntos que sélo pueden ser
abordados en términos de sentido comtin. El significado en
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ese sentido estricto tiene que ver con los aspectos holistas e
inaccesibles de la mente, en tltimo término con lo que es
“ser murciélago para un murciélago”. Pero el asunto de la
conexién lenguaje-mundo tiene otra vertiente. Nos podria-
mos preguntar no por el significado de un mensaje, por el
significado que es comprendido por un sujeto y no lo es por
una maquina (o por un sujeto humano metido en la Habita-
cién China), sino por los elementos estructurales que hacen
que los sujetos humanos y las maquinas difieran en el sen-
tido de que los primeros comprenden los mensajes y las se-
gundas no. Hay algo en la arquitectura de la mente de los
humanos que les permite comprender los mensajes con
contenido semdntico. Quiz4 no todos los seres humanos los
comprenden igual. El mensaje “En un lugar de la Mancha,
de cuyo nombre no quiero acordarme, no ha mucho tiempo
que vivia un hidalgo” se comprenderé de formas muy dife-
rentes si se trata de un nifio, de un adulto espariol que haya
oido hablar del Quijote o de un aborigen australiano. Pero
no se trata ahora de la forma como un sujeto en particular
entiende ese mensaje, sino del hecho de que todos los suje-
tos humanos lo comprenden de una u otra forma. Los ele-
mentos estructurales que subyacen a la comprensién (al
significado) son la materia de la seméntica para Chomsky.
De ahi que esté interesado en los universales lingiiisticos
como propiedades del estado inicial de la facultad humana
del lenguaje.

Se trata de una “seméntica”, por tanto, que puede ser es-
tudiada de forma técnica. Eso no quiere decir que sea facil
hacerlo. Estamos buscando, por asi decirlo, los universales
lingiiisticos como elementos innatos de la seméntica. Pero,
como dice Chomsky:
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Las propiedades de las expresiones —incluida la for-
ma como se entienden— son el resultado de la inte-
raccién de muchos factores, algunos de ellos deriva-
dosdelafacultad del estado inicial del lenguaje y otros
de la experiencia que induce cambios de estado en el
“érgano del lenguaje”. Podriamos encontrarnos con
los mismos problemas si pretendemos buscar “uni-
versales” [...] en otros sistemas, como, por ejemplo, el
sistema fonético, o el sistema visual, o el sistema de
organizacién de la conducta motriz (Chomsky, en
Cela Conde y Marty, 1997b, p. 577).

Se trata de una advertencia un tanto descorazonadora. Pero
en realidad lo que nos esta diciendo Chomsky es que no
ser facil estudiar los universales en ningtin caso. No lo es
en el del lenguaje y tampoco en los demés modulos o
facultades mentales. Pero, aun asi, aquellas disponibilida-
des innatas que permiten desarrollar los aspectos semanti-
cos de un lenguaje-I son de gran importancia en el esquema
de la mente modular de Chomsky y forman parte de mu-
chos de sus estudios. Pues bien, la mayor parte de las
caracteristicas de ese lenguaje-I se deducen de la observa-
ci6én de los actos de habla de los sujetos. De una manera
semejante, lo que podamos decir en términos técnicos del
otro posible sistema modular que nos interesa, el de las
experiencias artisticas, podra deducirse también delas con-
ductas observadas de los sujetos siempre que se miren
desde un punto de vista proximo al de esas disposiciones
innatas. De eso trataremos en el siguiente capitulo.



8.
METODOLOGIA DE ESTUDIO DE

LA FACULTAD ESTETICA: LA PERSPECTIVA
DE ESPECIE EN LA PSICOLOGIA DEL ARTE

EL ESTUDIO COLECTIVO: LAS TEORIAS
INNATISTAS Y LA PERSPECTIVA DE ESPECIE

La primera aproximacién metodolégica a los distintos as-
pectos de la facultad estética es la que llamaremos “perspec-
tiva de especie”, y corresponde, dentro de la psicologia del
arte, a la idea de que la experiencia artistica es una capaci-
dad dela que se dispone si y s6lo si se pertenece a la especie
Homo sapiens.

Son varios los rasgos mentales que se atribuyen en exclu-
siva a nuestra especie. El lenguaje creador es uno. La reli-
gion y el arte son dos més. La cultura es otro que podria en-
globar en cierto modo los anteriores. Sin embargo, todos
es0s rasgos “tinicos”, con la excepcién quiza del de las expe-
riencias religiosas, han sido atribuidos también en mayor o
menor medida, desde la aparici6n de la etologia y la socio-
biologia, a otras especies animales. Asi sucede, por ejemplo,
con el lenguaje de algunas especies de primates, como el
mono verde o tota (Cercopithecus aethios) (Seyfarth y Che-
ney, 1984; Cheney y Seyfarth, 1992; Seyfarth y Cheney,
1992), o los estadios culturales muy avanzados de la “euso-
ciabilidad” (Lumsden y Wilson, 1981) o “ultrasociabilidad”
(Campbell, 1983) en insectos haplodiploides (Hamilton,
1964), ratas-topo (O'Riain et al., 1996) y gambas par4sitas
(Duffy, 1996). Por lo que hace a la experiencia estética, algu-
nos etdlogos han visto en la conducta del tilonorrinco aus-
traliano cuando construye su nido una voluntad estética. El
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péjaro “decora” su nido para atraerala hembra. Como dice
Eibl-Eibesfeldt:

El Amblyornis macgregoriae, uno de los tilonorrincos
constructores de mayos (o arboles de Mayo) escoge
un 4rbol joven y recto, y lo decora con brotes y
liquenes. [...] H. Sielmann, quien observé detenida-
mente a estas aves y fue el primero en filmarlas en
libertad, demostré que los machos son muy selecti-
vos con respecto a los objetos que emplean para
adornar sus construcciones. Colocan una flor en la
pared de musgo que han preparado; luego dan unos
pasos atras y observan el efecto de su decoracion.
Sucede a menudo que saquen la flor del primer lugar
y la coloquen en otro (Eibl-Eibesfeldt, 1967, p. 160).

Existe un problema para poder aceptar como experiencia
estética la del tilonorrinco o, ya que estamos, la del preten-
dido arte ya sea “natural”, como el de los tilonorrincos, 0
mediante uso de las técnicas propias de los seres humanos
—pinceles, acuarelas o acrilicos y cartulinas o lienzos—como
es el que se ha logrado en ocasiones que los chimpancés
lleven a cabo. La artificialidad de ese iltimo tipo de con-
ducta es evidente, pero indica un cierto grado de facultad
estética. Tal y como dice Lemain:

La pintura de los monos muestra indudablemente
signos de un nivel elemental de sensibilidad estéti-
ca. Los aspectos elementales de ésta, sin embargo,
s6lo surgen si la colocamos junto a un parametro
muy avanzado, la imagen de campo tipica de la
pintura moderna en su sentido més amplio. Cuando
el animal es animado a jugar con los materiales de
pintura est4 artificialmente sujeto a condiciones for-
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males disruptivas. El hecho es que los simios no
muestran por si solos tendencias a hacerse con ma-
teriales que les permitan actuar en el terreno de la
visualizacién gestual (Lemain, 1997, p. 177).

¢Es ono es una experiencia estética la del chimpancé jugan-
do con los materiales de pintura? Si tenemos que juzgar por
los resultados, la respuesta es muy dificil. Véanse, por
ejemplo, las ldminas siguientes, llevadas a cabo por chim-
pancés. Lemain (1997), pags. 152 y p. 157.

Cualquier entendido en pintura podria atribuirlas a Mother-
well, Karel Apel o Pollock, por ejemplo. Pero existe una
dificultad seria para hablar de la posible experiencia estéti-
cade un chimpancé. Un problema puesto de manifiesto por
Thomas Nagel en el articulo “What is like to be a bat?”
(Nagel, 1974). Como sostiene N agel, los contenidos menta-
les de un animal tan cercano evolutivamente a nosotros
como un murciélago, que es un mamifero, y a la vez tan
alejado adaptativamente de nosotros, ya que vuela prefe-
rentemente de noche y tiene una capacidad perceptiva
semejante a la del radar, no pueden imaginarse. No pode-
mos saber lo que es “ser un murciélago para un murciéla-
go”. Podemos imaginarnos quiz4, con mucha dificultad, lo
que es tener una perspectiva del mundo aérea, nocturna y
através delos ecos. Pero si, mediante un esfuerzo tremendo
de imaginacion, consiguiésemos hacernos una idea de ese
tipo, lo que entenderiamos es lo que es “ser un murciélago
para un humano” y no lo que es “ser un murciélago para
un murciélago”.

Por los mismos motivos que nos impiden compartir las
experiencias perceptivas con los murciélagos, tampoco po-
demos compartir las experiencias estéticas con los tilono-
trincos, si es que las tienen. No podremos compartir las ex-
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periencias lingiiisticas con los monos verdes ni con ningin
otro animal, como ha sostenido Chomsky a lo largo de toda
su obra, pero este es un asunto que escapa a las pretensiones
de este libro. Quedémonos con la experiencia estética. Si
Thomas Nagel tiene razén, ;no se habra convertido en im-
‘posible de abordar? Ya que el contenido mental, como
apunt6 Wittgenstein, es “transparente”, es decir, no puede
ser visto y examinado, ;hasta qué punto cabe hablar de una
experiencia estética en los otros?

Nagel advierte este problema al final de su articulo, pero
concluye que el hecho de pertenecer a la misma especie ga-
rantiza un acceso general, a pesar de que el contenido par-
ticular de la mente siga siendo oculto. Dicho de otro modo,
podremos distinguir entre la estructura de la experiencia ar-
tistica, que serfa una caracteristica de la especie, y su conte-
nido, que es estrictamente individual y personal. La estruc-
tura de la experiencia artistica, en términos de especie, es el
aspecto que queremos detallar en este apartado.

¢Tan solo compartimos estructuras de la experiencia es-
tética con miembros de nuestra propia especie? Incluso esa
vision restrictiva de lo que es una experiencia estética po-
dria ser objetada. Hemos visto que los chimpancés son ca-
paces de distribuir pintura sobre un lienzo de tal forma que
un espectador a quien se le enfrenta con esos cuadros y con
otros realizados por pintores de tendencia informalista
(“pintores abstractos”) no son capaces de decidir cuales son
los pintados por chimpancés. Vigouroux menciona ese epi-
sodio en un tono un tanto sarcastico:

Entre 1954 y 1962 se propuso a esos animales [gori-
las y chimpancés] que dibujaran y pintaran. Los
resultados fueron lo bastante espectaculares para
que el mundo mediético se apoderara del aconteci-






Lemain (1977), pags. 152 y 157
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miento. La televisién meti6 también su nariz. Se
celebraron exposiciones en Europa y al otro lado del
Atlantico. Se organizaron subastas... Personalidades
y museos adquirieron las obras realizadas. Grandes
artistas se interesaron en el asunto (Picasso, Mir6,
Rainer). Algunos adversarios del arte moderno lo
aprovecharon incluso para burlarse del ‘tachismo’ o
el action painting (Vigouroux,1992, p. 45).

Ese equivalente al test de Turing, en términos de creacién
estética introduce, pues, una duda. Sin embargo, la cues-
tién de la creacidn estética la plantearemos en el préximo
apartado. En éste nos estamos refiriendo a la capacidad
general de nuestra especie para el arte, perspectiva que
se refiere, sobre todo, a la del espectador. Los chimpan-
cés, aun cuando son capaces de “pintar” un cuadro, no
parecen capaces de apreciarlo; al menos no lo hacen
espontdneamente. Pero los chimpancés son una especie
separada de la nuestra hace al menos cinco millones de
afios (Sarich y Wilson, 1967). Ya dentro de la familia de los
hominidos, que incluye a nuestra especie y nuestros ante-
cesores no compartidos con ningiin otro primate vivo,
(existen experiencias estéticas?

LOS ORIGENES DEL ARTE

Es esta una cuestién muy importante, y que suele referirse
en la paleontologia humana al problema de si los neander-
tales tuvieron o no experiencias estéticas y religiosas
(Lindly y Clark, 1990; Trinkaus y Shipman, 1993; Stringer
y Gamble, 1993). Sin embargo, quizé tendriamos que ir
mas atras en el tiempo en busca de comparaciones. Esas
caracteristicas, “tipicamente humanas” que mencionaba-



132 / LA MENTE ESTETICA

mos al principio, como son el lenguaje, la cultura y el arte,
parecen estar relacionadas entre si lo bastante como para
sospechar que cabria hablar de un estadio en la evolucién
quepermitetodasesasactividades mentales. Como Phillip
Tobias ha indicado, el principio del lenguaje tiene lugar
hace unos dos millones y medio de afios en Homo habilis
(Tobias, 1987), y esa es también la edad que tienen las
herramientas mas antiguas, que constituyen la primera
cultura, la Olduvaiense (Leakey, 1971), se podria plantear
si las primeras experiencias artisticas también surgen en
ese periodo. Sin embargo, no existen investigaciones en
ese sentido. En realidad, la postura més comun es contra-
ria a una aparicién temprana de las experiencias estéticas
y, en ocasiones, esta “facultad estética tardia” se utiliza
como hecho establecido para probar que el lenguaje tam-
poco pudo aparecer antes.

Es tan dificil sacar interpretaciones acerca del simbolis-
mo y la intencionalidad implicados en las primeras herra-
mientas como acerca del propio lenguaje. Tanto se puede
sostener que una “facultad estética” tardia implica una “fa-
cultad lingjiistica” también tardia, como lo contrario, que la
posible ampliacién temprana de las zonas de Wernicke y
Broca implica que las primeras simbolizaciones estéticas
son muy tempranas y se muestran en la forma de las hachas
bifaces achelenses. En uno y otro caso se esta ligando len-
guaje y expresion estética. La cuestion es de especial impor-
tancia, porque puede servir de referencia para un aspecto
muy debatido de la organizacién mental como es el de la
modularidad. Lamodularidad del cerebro implicalaexistencia
de 4reas especializadas y separadas que se encargan de
ciertas funciones propias. Al ser 4reas diferentes, se podria
plantear si su origen filogenético es el mismo o si, por el
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contrario, evolucionaron a la vez. La constatacién de la ex-
istencia de una evolucién separada de esas funciones seria,
por otra parte, un argumento fuerte en favor de un cerebro
modular.

LA FACULTAD ESTETICA COMO COMBINACION
DE SISTEMAS: LA CUESTION DEL SIMBOLISMO

Un autor que ha prestado una atencién especial a la presen-
cia del simbolismo como elemento diferencial entre la con-
ducta comunicativa de los animales y los seres humanos es
Howard Gardner. En The Arts and Human Development
(1973), Gardner establece un modelo del proceso de adqui-
sicién de la facultad estética en los nifios que tiene en
cuenta, comparativamente, algunas tendencias de los ani-
males que podrian tomarse también como una muestra de
criterio estético. Gardner menciona los plumajes de los
tucanes y los cantos de los ruisefiores, entre otros ejemplos,
parailustrar esa posible facultad estética no humana (Gard-
ner, 1973). O bien la experiencia estética es mas general de
lo que parece, o se debe explicar en qué consiste la diferen-
cia que hace que los nifios humanos acaben adquiriendo esa
facultad. La conducta animal se convierte de esa forma en
una herramienta de prueba, como lo pueden ser las lesiones
cerebrales capaces de mostrar, por contraste, cudl es el
funcionamiento de las estructuras sanas. Una de las venta-
jas de la investigaci6n con animales en este terreno consiste,
como indica Ferrandiz Lépez (1997), en la posibilidad de
descubrir una continuidad entre los procesos cognitivos del
ser humano y los de otros animales. Los primates son unos
excelentes candidatos, por motivos que tienen que ver con
su proximidad evolutiva a los humanos, para esa posible
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continuidad. En esos términos se plantea precisamente el
trabajo de Gardner.

Tres son los sistemas de desarrollo que interaccionan, se-
gun Gardner, para lograr las formas complejas de la con-
ducta animal. Las actividades aparentemente estéticas que
llevan a cabo los animales, como los despliegues de color o
los cantos, no pueden ser relacionadas con aspectos simbé-
licos, asi que Gardner propone estudiarlas como combina-
cién de sistemas directos de percepcion (perceiving system),
accion (making system) y sentimiento (feeling system). Las
conductas més simples, como los actos reflejos, implicarian
la accién de uno solo de esos sistemas directos, mientras
que a medida que se va ascendiendo, por al escala filogené-
tica, hacia conductas mas complejas, lo que vamos encon-
trando es una interaccion creciente entre los sistemas.

En principio, el mundo mental de un nifio muy pequefio
deberia contar con esos mismos tres sistemas compartidos
con los animales, y el desarrollo humano podria ser enten-
dido como una diferenciacién creciente de cada sistema y
un aumento de la interaccién entre ellos. Las combinacio-
nes interactivas también pueden encontrarse, como hemos
dicho, en el mundo animal, y asi el uso de herramientas en
algunos primates, como los chimpancés, supondria una in-
teraccion de los sistemas de percepcién y accién. La diferen-
cia con los seres humanos la interpreta Gardner ast:

La diferencia entre animales y humanos tiene que
ver no con la existencia e interaccién de los tres
sistemas como tales, sino més bien con el hecho de
que los animales funcionan adecuadamente me-
diante la dependencia de los tres sistemas y no
muestran signos de querer o tener la capacidad de
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usar los sistemas en el plano simbélico (Gardner,
1973, p. 77).

Lamanera como tiene lugar la interaccién entre los sistemas
puede verse a través de un ejemplo utilizado por Gardner.
En los cuatro o cinco primeros meses de vida, cuando el
nifio aprende a tomar objetos que est4n frente a él. Desde
poco después de su nacimiento el nifio'es capaz de percibir
objetos, y también es capaz de agarrar aquellos que se le
acercan a su mano. Pero tienen que pasar meses de desa-
rrollo de sus capacidades cognitivas para que pueda coor-
dinar la interaccién necesaria para agarrar algo que ve
extendiendo la mano. El desarrollo de las facultades estéti-
cas es semejante:

Cuando la conducta prensil ha madurado, ha tenido
lugar una interacci6n de los sistemas, y esa interac-
cion es andloga, en un sentido importante, a otras
interacciones, como cuando una persona mayor
aprende a corregir un error hecho en el boceto de
una escena, a poner el arco en una posicién adecua-
da para obtener el sonido deseado, a concentrarse
en los aspectos de una seleccién musical que le van
a proporcionar un sentimiento placentero o a escri-
bir sus impresiones y criticas de una obra que acaba
de ser interpretada (Gardner, 1973, p- 78).

Las acciones crecientemente complejas de los nifios las
explica Gardner mediante combinaciones de los tres siste-
mas. Algunas de esas combinaciones implicadas en tres
tipos de empresas (solucién de problemas, imitacién y
comunicacion) estaran después presentes en las experien-
cias estéticas. Una gran parte de la actividad artistica la
entiende Gardner como una solucién de problemas, la
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obtencién de un efecto especial, por ejemplo. Pero el nivel
verdaderamente significativo para la experiencia artistica
es aquel en el que aparece el simbolismo. Frente a la con-
ducta ritualizada que domina la mayoria de la comunica-
cién animal, y que es util que sea muy rigida, inflexible,
para eliminar ambigiiedades, los seres humanos otorgan
los significados de una forma mucho mas sutil. Gardner
admite que otros primates también muestran una cierta
flexibilidad e individualidad en sus conductas, y al igual
que los nifios, parecen ver ciertos objetos como simbolos.
Esto es especialmente claro en lo que hace a la capacidad
que muestran los chimpancés jovenes en cautiverio para
aprender el lenguaje de los sordomudos. Es famosa al
respecto la hembra de chimpancé Washoe (Gardner y
Gardner, 1969). Pero sus limites al respecto son claros.
Tanto los simios como los nifios pequefios muestran com-
binaciones incipientes de los tres sistemas para resolver
problemas, imitar conductas y comunicar mensajes sim-
ples. El elemento diferencial propio del artista es el delnivel
del simbolismo:

El artista emplea los mismos sistemas en desarrollo
que el nifio pequefio, pero con una crucial diferen-
cia. Sus acciones, percepciones y sentimientos se
dirigen hacia simbolos, elementos que han incorpo-
rado un significado referencial [...] Esa destreza les
confiere un poder tremendo a sus actividades, por-
que el organismo deja de estar restringido a los
elementos inmediatamente presentes [...] en su lu-
gar, cada experiencia que hayan tenido o quisieran
tener entra en el terreno de las posibilidades comu-
nicativas (Gardner, 1973, p. 87).
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Los limites explicativos del modelo de facultad estética de
Gardner, contenido en The Arts and Human Development,
vienen impuestos por la metodologia de comparacién de
las conductas utilizada por el autor. Nada se dice acerca de
los correlatos neurobiolégicos que podrian estar presentes
en los desarrollos de los diferentes sistemas. Sin embargo,
Gardner aborda este problema en obras posteriores (por
ejemplo, Gardner, 1982; 1983). Estos textos y otros maés
recientes de distintos autores nos van a permitir introducir
con mayor detalle la perspectiva de los correlatos neurobio-
légicos.

LA FABRICA DE LO BELLO

La propuesta de aproximaciones técnicas a la experiencia
estética mediante el uso de evidencias que proceden de la
neurobiologia es especialmente notable en el caso de Roger
Vigouroux, neurélogo de profesion, quien ha abordado la
explicacién de las actividades cerebrales que constituyen la
“fabrica de la belleza”.

En La fabrique du beau (1992), Vigouroux plantea una idea
del arte como “realidad intersubjetiva” sobre la cual se pro-
yectan las intenciones del creador y de los espectadores.
Desde esta perspectiva, el autor francés vincula el arte al
lenguaje a través de las dos vertientes que ya hemos men-
cionado (expresivo y receptivo) y que dependen cada una
de un tipo determinado de organizaci6n neuropsicolégica.
El polo expresivo se relaciona con los procesos de creacién.
El polo receptivo, por su parte, estd intimamente relaciona-
do al fenémeno de la emocién estética. En este apartado nos
referiremos solamente a este 1iltimo.
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Pese a las similitudes estructurales existentes entre arte y
lenguaje, no se trata, para Vigouroux, de asimilar pura y
simplemente las funciones del lenguaje y las artisticas. El
funcionamiento de los médulos, por decirlo asi, no tiene
por qué ser el mismo. El lenguaje se somete, por ejemplo, a
restricciones sintacticas rigidas mediante las que todo sig-
nificante esté ligado a un significado bien delimitado. Lare-
alidad artistica, por el contrario, no obedece realmente a
una gramética generativa. Cada signo se relaciona con un
sentido indefinido y muy dificil de precisar en los términos
colectivos que tiene el significado de las palabras en una
lengua.

Pero las semejanzas existen también, como no podia ser
menos. Al fin y al cabo, los componentes innatos de los sis-
temas modulares acaban por imponer ciertos condicionan-
tes. Uno de ellos, muy importante, es el de la universalidad.
En la medida en que el sentimiento estético y el lenguaje
constituyen ambos una aptitud universal, parece l6gico que
ambas conductas dependan de una forma de organizacion
cognitiva general. No obstante, dado que es muy dificil de-
limitar lo que corresponde a lo innato y lo que corresponde
a lo adquirido en la mayoria de los fenémenos que tienen
un componente genético, no serd evidente cual es ni c6mo
funciona lo que podriamos llamar la base genética de la ex-
periencia estética.

INNATISMO Y PERCEPCION

La vertiente receptiva de ia realidad artistica empieza, ob-
viamente, con el estudio de la percepciéon que pone en juego
diferentes niveles anatomo-funcionales. Dicho en otras pa-
labras, el mensaje estético, como todo estimulo sensorial,
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llega al cerebro gracias a las vias aferentes auditivas parala
mdusica, y visuales para la pintura y la literatura. Algo muy
similar planteaba Fodor al hablar de los sistemas periféri-
cos, como hemos visto, y, hasta aqui, no estamos diciendo
nada que vaya més alld de lo trivial. El problema aparece
cuando los estimulos sensoriales se convierten en ese “algo
més”. Veamos c6mo propone Vigouroux que actta la capa-
cidad innata para el arte.

El fen6meno del “tratamiento” de los estimulos sensoria-
les depende de la resonancia emocional que le atribuimos,
y se puede analizar en el plano neuropsicolégico, segtin Vi-
gouroux, en funcién de distintas etapas que marcan tres di-
ferentes momentos:

1. La busqueda y seleccién de los estimulos
2. La transmision y el tratamiento de la informacién
3. La integracién de los datos recogidos.

Se trata, pues, de una conducta dindmica altamente elabo-
rada, ya que implica nociones de motivacién, intencién,
atencion y de activacién de expectativas que intervienen,
de manera top-down, en todos los niveles.

Los mecanismos neuropsicolégicos de los diferentes pro-
cesos implicados los podemos inferir en términos de las es-
pecializaciones funcionales de las diferentes estructuras del
sistema nervioso. La emocién estética supone la actividad
del hemisferio derecho y del hemisferio izquierdo, pero las
consecuencias no son las mismas cuando interviene uno u
otro. En el caso del derecho, la actividad procede de una
“toma de posesién” global, inmediata, intuitiva de la obra.
Por lo que hace al caso del hemisferio izquierdo, surge del
andlisis secuencial y temporal de la composicién. Los suje-
tos competentes, con una sélida formacién, utilizan de ma-
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nera particular este tiltimo modo de tratamiento. De tal ma-
nera Vigouroux nos estd suministrando ya una herramien-
ta técnica capaz de entrar en la distincién entre lo que po-
driamos llamar el “espectador corriente” y “el experto”. So-
bre esta cuestién volveremos en el apartado siguiente, al
hablar de la perspectiva individual y del fenémeno de la ge-
nialidad creativa.

NEUROBIOLOGIA DE
LA FACULTAD ESTETICA

Cada uno de los hemisferios cerebrales, apunta Vigouroux,
estd conectado, a su vez, a un conjunto de formaciones
agrupadas bajo el nombre de sistema limbico. Son estas
estructuras las que serjan responsables de los fenémenos
emocionales propiamente dichos. Determinarian, entre
otras, las reacciones afectivas frente a los estimulos que
provienen del medio.

En el plano neuropsicol6gico, la emocién estética podria
depender de una forma especial de coherencia, de corres-
pondencia entre los distintos niveles del universo mental y
el objeto artistico. La representacién interna de este objeto,
alolargo de las etapas de su tratamiento, estaria puesta con
relacién a miiltiples asambleas neuronales y de manera es-
pecifica con huellas mneménicas que transmiten cargas
afectivas intensas. La obra artistica se dirige asi a nuestra
vida interior y se refiere, por medio de ella, incluso a los
fundamentos biolégicos méas bésicos. Vigouroux evoca
muy bien las relaciones secretas entre los seres humanos y
las cosas, aunque estemos rozando aqui ya los limites de las
explicaciones técnicas. El artista introduce en sus realiza-
ciones elementos particulares, de contraste, y, de esta ma-
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nera estimula nuestro interés y nuestra curiosidad, es decir,
provoca la activacidn de nuestros sistemas cerebrales de
alerta y atencién. La forma como se lleva a cabo esa intui-
cién contenida en la obra de arte no puede, sin embargo, re-
lacionarse ya con acontecimientos cerebrales precisos. Vol-
veremos sobre ellos, en todo caso, en el capitulo siguiente.

El intento de Vigouroux por proporcionar las bases neu-
rologicas de la facultad estética le llevan a plantearse la for-
ma cémo la emergencia y el desarrollo de las capacidades
cognitivas, y de las aptitudes artisticas en particular, de-
penden de la historia de las conexiones neuronales. La for-
ma como Vigouroux plantea el desarrollo de las conexiones
neuronales es bastante convencional: durante la evolucién
ontogenética del sistema nervioso se construye una arqui-
tectura neuronal. Es esta arquitectura la que determina
nuestra aptitud para hablar, reconocer las informaciones
captadas por los 6rganos sensoriales, dibujar, escuchar o to-
car musica, y escribir poemas. Pero la manera como se ad-
quiere esa arquitectura mental ha separado en la historia de
la psicologia las dos escuelas que podriamos identificar con
las posturas de Chomsky y Piaget, ya mencionadas en otra
parte de este libro. Al innatismo de Chomsky se opone la
teoria de un cerebro no modular, con muy poca base innata
y un gran desarrollo epigenético Piaget de. Esas alternati-
vas también aparecen en términos de las conexiones neuro-
nales. Para la postura innatista, existiria a la escala de las co-
nexiones neuronales reglas de organizacién especificadas
genéticamente. Para otros autores menos afines al innatis-
mo, como Edelman, nuestra disposicién para comprender
o hablar unidioma no vendria codificada en esquemas ope-
ratorios innatos que se actualizan en los circuitos celulares
de los centros encefélicos. Se referiria, por el contrario, a
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una posibilidad de cartografiar las informaciones recibidas
sin programas especificos determinados, a una capacidad
general de ordenar los estimulos del mundo exterior en cate-
gorias que luego, mediante un proceso darwiniano, va dando
lugar a las conexiones que mejor responden a las solicitaciones
del medio ambiente.

Las posturas no estan hoy, sin embargo, tan radicalmente
enfrentadas. Tanto el Programa Minimalista chomskiano,
como la apariciéon de los modelos computacionales cone-
xionistas, han llevado a que el papel de la estructura innata
y el de las solicitudes del medio se entiendan en una forma
complementaria. La formacién del cerebro, asi es el fruto de
un proceso complejo de elaboracién, y eso vale también
para la experiencia artistica. Jean Pierre Changeux, sobre el
que volveremos més tarde, es un buen ejemplo de ese pen-
samiento interaccionista. Changeux (Changeux y Connes,
1989) considera que existe un mecanismo de seleccion de
tipo darwiniano, al estilo del propuesto por Edelman
(1987), que es el responsable de la construccion de redes ce-
lulares. En muy pocas palabras, la activacion provocada
por los estimulos del medio facilitaria, tal como lo presentia
Hebb en 1949, 1a formacién de ciertas configuraciones y eli-
minaria otras en principio posibles, en términos innatos,
pero que no se llegan a desarrollar. Al peso de la presencia
de un componente genético, que es el que permite que ten-
gan lugar las experiencias estéticas, se afiade una trayecto-
ria epigenética guiada, en términos darwinistas, por el me-
dio ambiente.

Eso, como lo plantea Vigouroux, resulta inevitable. La
dotacién genética del ser humano es demasiado pobre para
poder dar cuenta de la riqueza extraordinaria de sus cone-
xiones sinapticas, asi que el componente innato se limita a
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dictar una serie de reglas generales que intervienen en la
multiplicacién, la migracién y la distribucién general de los
elementos celulares. Después, la experiencia que tenemos del
mundo externo es la responsable en una parte esencial de la
organizacion funcional concreta de las redes neuronales.

LA MODULARIDAD, DE NUEVO

Vigouroux recuerda que las facultades artisticas no se re-
fieren a un sistema anatomo-fisiol6gico determinado, sino
que dependen, de hecho, de muiltiples capacidades diferen-
tes, segtin el dominio considerado. El pintor, el musico, el
escritor, el escultor, tal como veremos en la tltima parte de
este libro, no dependen de las mismas fuentes para crear.
De la misma forma cabe sostener que la experiencia estética
del espectador tiene también esa modularidad funcional.
No puede, por lo tanto, existir un perfil neuroestructural
especifico de la aptitud estética en términos generales.

Conviene entender bien el alcance de la modularidad
funcional que aparece ligada a las diferentes aptitudes esté-
ticas que Vigouroux pone de manifiesto, y la forma como se
distingue de las hipétesis que, ligadas a la psicologia de las
facultades, se hicieron en un sentido aparentemente similar
en el siglo XIX. Como se recordarj, la frenologia de Gall y
Spurzheim, principalmente, sostuvo que ciertas areas con-
cretas del cerebro estan especializadas en las diferentes fa-
cultades. Changeux resume muy bien las propuestas freno-
légicas:

Franz-Josef Gall propuso, desde los inicios del siglo
XIX, una primera correspondencia de la organiza-
cién entre el cértex cerebral y las funciones del
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cerebro. En su opinidn, a cada facultad psicolégica
le corresponde un area definida del cértex cerebral:
habia en el cortex un area del orgullo, un area del
amor, pero también un area del lenguaje. Era una
visién ingenua, que sin embargo ha resultado muy
util para el desarrollo de la neurologia en el siglo XX.
(Changeux, 1994, p. 111).

Los avances de la neurologia desecharon la visién ingenua
de la frenologia. No obstante, el rechazo vino a través de
dos modelos muy distintos de la arquitectura cerebral. Por
un lado, los holistas, a partir de los trabajos de Flourens,
para los que el cerebro funciona como un todo, sin especia-
lizaciones anatémicas localizadas. Por otro, los localizacio-
nistas, que tras el descubrimiento por Broca del centro del
habla, rescataron la idea de las especializaciones, pero de
una forma muy diferente a la de los frendlogos.

Las polémicas entre holistas y localizacionistas tienen
hoy poco sentido. Existen pruebas experimentales en favor
de ambos puntos de vista; basta con ampliar o restringir el
fenémeno que quiera explicarse. Cuanto més detallada y
sencilla sea una accién (como el mover un dedo), mas facil
serd localizarla en un érea precisa del cértex somatosenso-
rial. Cuanto més compleja sea (como la conciencia), més de-
pendera de la interaccion de areas cerebrales que pueden
estar muy alejadas entre si. La totalidad de los elementos de
interés para lo que podriamos llamar una teoria actual de
las facultades mentales estd compuesta por elementos lo
bastante complejos como para que sea muy dificil el locali-
zarlos. Antonio Damasio lo explica asf:

Ahora podemos decir con seguridad que no existen
‘centros’ tinicos para la visién, o el lenguaje o, puesto
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a ello, la razén o el comportamiento social. Existen
‘sistemas’ compuestos por varias unidades cerebra-
les interconectadas [...] estas unidades cerebrales no
son otras que los antiguos ‘centros’ de la teoria
inspirada frenolégicamente: y esos sistemas se de-
dican en realidad a operaciones relativamente sepa-
rables que constituyen la base de las funciones men-
tales (Damasio, 1995, p. 29).

Pero esa certeza acerca de la inexistencia de “centros del
pensamiento” o “de la inteligencia” o “del lenguaje” o, en
lo que nos preocupa ahora “del arte”, que pocos neurélogos
discutirian hoy, no parece haber alcanzado a todas las
propuestas relativas a la psicologia del arte, cuyo campo de
estudio esté relacionado con aspectos bastante complejos
del procesamiento cognitivo. Asi, Gardner (1983), al plan-
tear la cuestion del localizacionismo y la modularidad, dice
lo siguiente:

La edad de oro de los holistas o generalistas (como
Henry Head o Kurt Goldstein) tuvo lugar hace me-
dio siglo. La inteligencia parecia ligada a la cantidad
de tejido cerebral intacto, mas que a su localizacién
particular. De hecho, numerosas tareas intelectuales
humanas pueden ser llevadas a cabo incluso tras
lesiones cerebrales importantes. Pero, después de
un examen mas atento, se puede demostrar en ge-
neral que depende de ciertas 4reas cerebrales claves.
Estudios recientes han revelado que las regiones
parietales externas, en particular en el hemisferio
izquierdo, son decisivas para ciertas tareas que se
supone que miden la inteligencia en ‘estado bruto’,
como las matrices progresivas de Raven (Gardner,
1983, p. 63).
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Ese planteamiento localizacionista de Gardner le lleva a
adoptar una postura “modular” semejante a lacomputacio-
nal. Tal modularidad no debe confundirse con la que apa-
rece en las tesis de Vigouroux, de Damasio y, en general,
de los neurdlogos actuales. Las operaciones mentales rela-
tivamente separables constituyen “médulos” en la medida
en que actiian de una forma relativamente auténoma, y las
lesiones cerebrales ponen de manifiesto esa autonomia
funcional. Se puede perder el habla (afasia), o el oido mu-
sical (amusia), o la visién de los colores (acromatosia), o
incluso la conciencia de la condicién de uno mismo (ano-
sognosia). Pero la pérdida de una de esas capacidades no
afecta a las otras. Tanto Jacques Mehler (Mehler y Dupoux,
1990) como Vigouroux (1992) mencionan un caso clinico
descrito por Sacks y Wasserman (1989) en el que la pérdida,
a los 65 afos, de la visién de los colores en un pintor,
Jonathan L, le permitié seguir pintando s6lo en tonos grises.
Aun con esa limitacién, sus cuadros llegaron a ser de una
enorme riqueza expresiva, “desbordantes de vida y sensua-
lidad”.

La autonomia funcional no puede referirse, sin embargo,
a una correspondiente autonomia anatémica en el cerebro.
Al igual que la vision unitaria que tenemos de una realidad
fisica no procede del funcionamiento de un 4rea cerebral
dada, sino de la construccién coherente hecha a partir de la
actividad de diferentes conjuntos neuronales implicados en
el analisis de las formas, de los colores, del movimiento, las
capacidades artisticas no provienen de una organizacion
celular precisa, sino de una sintesis establecida a partir de
competencias cognitivas multiples, ancladas en circuitos
cerebrales situados en zonas muy diversas. Como dice Vi-
gouroux:
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Cierto nimero de estudios, que utilizan especial-
mente tests taquitoscopicos, mencionan una dife-
rencia significativa entre las prestaciones artisticas
de cada uno de los hemisferios segiin el tipo de
poblaci6n considerado. Los cientificos tratarian las
informaciones preferentemente con el hemisferio
izquierdo, mientras los artistas lo harfan, por su
parte, con el derecho. [...] Sin embargo, parece siem-
pre dificil establecer una franca dicotomia en las
actividades del cerebro nervioso. La concepcién de
un objeto de arte implica al cerebro en su totalidad
(Vigouroux, 1992, p. 380).

Hemos logrado ya, pues, algunas respuestas a las pregun-
tas que nos haciamos acerca de la facultad estética. En
primer lugar, no hay una “facultad estética” general, sino
diferentes tipos de facultades estéticas que pueden consi-
derarse modulares: tantas como dmbitos del propio arte.
De nuevo juega un papel importante aqui la epigénesis, que
seré la que permita dirigir la tendencia creativa hacia uno
u otro terreno artistico. Volveremos sobre ello en el capitulo
dedicado a la perspectiva individual o del creador.

En segundo lugar, esa modularidad de las facultades es-
téticas es funcional:

El cerebro no cuenta con “médulos” fisicamente
identificables en los que residan de forma interna las
redes neuronales responsables de los procesos que
conducen a las facultades mentales. Estas dependen
de conexiones que unen grupos de neuronas situa-
dos en lugares muy diversos del cértex, e incluso de
las estructuras subcorticales. En una medida muy
similar se han ido desarrollando las propuestas
acerca de otros procesos mentales, como es el de la
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conciencia, en autores como Hanna y Antonio Da-
masio (Damasio, 1995; Damasio, 1989; Damasio et
al., 1994, Damasio et al., 1996; Damasio, 1997) y Crick
(Crick, 1989; Crick y Koch, 1990; Crick y Jones, 1993;
Crick y Koch, 1995; Crick, 1996).

Dando por sentado que el tipo de modularidad funcional
indicado por Vigouroux es el que corresponde a los proce-
sos mentales relacionados con la experiencia estética, segui-
remos utilizando, por cuestiones de comodidad, la expre-
sién “facultad estética”, ya sea como la suma de todas las
modulares o como una en particular. El contexto permitira
eliminar las ambigiiedades. De no ser asi, se detallara ex-
plicitamente a qué facultad estética en particular nos esta-
mos refiriendo en cada caso.

DESARROLLO ONTOGENETICO DE
LA FACULTAD ESTETICA

Si el proceso de adquisicion de la arquitectura mental, que
incluye la facultad estética, tiene una parte innata y otra
sujeta a episodios epigenéticos, lo que suceda en el trans-
curso de la maduracién ontogenética serd crucial. Tanto en
el nivel de los procesos de creacién, como en los de com-
prension de la obra artistica, en ese proceso de maduracién
se encuentra implicada una funcién neuropsicoldgica: la
memoria, estrechamente ligada a la afectividad. El creador
la utiliza para imaginar formas originales. El espectador y
el auditor se refieren a ella para generar una interpretaciéon
personal plenamente vivida. De esa forma, las disponibili-
dades innatas se van particularizando de acuerdo con las
experiencias personales en un proceso que Vigouroux, in-
teresado siempre en establecer una estructura en paralelo
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entre lenguaje y arte, describe de una forma en cierto modo
similar a la del dominio de una lengua.

El material mnésico constituye una serie de estructuras
referenciales que pueden ser utilizadas en la comprension
de la obra de arte. Cuando miramos un cuadro, o escucha-
mos musica, nos esforzamos en captar un significado. Pero
la composicién no se refiere en general, como en el lenguaje,
a valores notacionales mentales precisos y determinados.
Nuestro acercamiento es sobre todo organizativo. Realiza-
mos un proceso de aprendizaje cuyo objetivo es crear un 1é-
xico interno susceptible de ser utilizado. Las nuevas infor-
maciones, en el sujeto competente, se analizan a partir de
estos catalogos internos que se enriquecen cada vez mas. Si
eso es cierto en el caso del lenguaje, también lo es por 1o que
hace a las experiencias artisticas. La aparicién en el hombre
del pensamiento estético necesita la adquisicién de la fun-
cién simbdlica.

La ontogénesis de las capacidades estéticas comienza a
partir de los dos afios, cuando el nifio se hace progresiva-
mente capaz de almacenar una multitud de conceptos que
le permiten dominar la cultura que le rodea. A sus posibili-
dades de conocimiento directo, sensoriomotor, de la realidad
externa, se afiaden otros medios, mucho més elaborados.

Le es entonces posible comprender o expresar el saber
que se refiere a las cosas o a las personas a través de simbo-
los, ya se trate de palabras habladas o escritas, de mimeros,
del lenguaje corporal u gestual, del dibujo, del juego de co-
lores y luz, de la musica o de la escultura. El nifio puede in-
cluso llegar progresivamente a combinarlos entre si, a ver
relaciones, correspondencias.

A partir de la adquisicion de esta funcién simbolica tiene
lugar una verdadera fiebre creadora y, asi, entre los tres y



150 / LA MENTE ESTETICA

los seis afios aparece un periodo de produccién muy rico
definido como una verdadera “edad de oro” de la creacién.
En cierto modo, a esa edad todos los nifios son genios, al
menos de la pintura. Y lamanera en la que una parte del arte
contemporaneo se ha acercado a esa estética en particular
hace que sea todavia més facil realizar esa identificacién en-
tre infancia y genio. Es probable que sea Joan Mir6 el artista
en el que ese puente con la infancia sea mas notorio y, al me-
nos popularmente, el aspecto de “pintura infantil” de algu-
nas de sus obras ha llevado a Alexandre Cirici a afirmar lo
siguiente:

Cuando los espectadores no cultivados exclaman,
ante la obra de Mir6, “mi hijo también sabe hacerlo”,
de hecho le dirigen, sin saberlo, un gran elogio. Por-
que quienes dicen esto piensan atin que el arte, como
en la época del capitalismo de acumulacién, adquiere
valor por lo que suele llamarse “mérito”. El “mérito”
era la disposici6én, por parte de quien poseia riqueza
o autoridad de algtin orden, de una gran cantidad de
trabajo de los demas. [..] El nifio de la frase, por el
contrario, es alguien que desde un principio, no como
un esclavo, sino como un ser libre, dibujaba o pintaba
directamente lo que le gustaba, sin preocuparse por
el “mérito”. Era, pues, la encarnacién de la verdad y
la libertad (Cirici, 1977, p. 202).

No son sélo los espectadores no cultivados los que han
comparado la pintura de Mir6, sobre todo la del periodo de
1924 a 1933, con las pinturas-suefio (todavia realistas) y los
collages antipintura, con la de un nifio. Asi se pronuncié, por
ejemplo, Carl Einstein (1930). Y dice Georges Hugnet de la
obra de Mir6 en 1931:
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Vuelto hacia si mismo, contra si mismo, més sencillo
que cualquier alba, més puro en su desamparo que
cualquier tristeza, que cualquier desgracia, e incli-
nado sobre su mano, que dirige la traduccién, traza
el indicio del nifio y la prehistoria, la linea niimero
uno, la tinica linea de su principio, el huevo (Hug-
net, 1931; citado por Christopher Green, 1993, p. 75).

Muchos fueron los criticos que en el primer tercio del siglo
XX asociaron el arte infantil, el primitivo y el contempora-
neo. Es probablemente H. Luquet, quien public6 L’Art
primitif, en 1930, el més notorio de todos. Dice Cristopher
Green:

Luquet concluye que los nifios descubren el arte
figurativo accidentalmente. Empiezan realizando
simplemente algunas marcas en el papel, sin ningtin
intento representativo (como Miré hizo a menudo
en su cuaderno de notas), y luego ‘ven’ semejan-
zas, que mas tarde imitan con intencién de repre-
sentar algo, y que desarrollan como signos (Green,
1993, p. 77).

Gardner (1982) y Vigouroux (1992) consideran falso el es-
quema explicativo del tipo de Gablik (1976) que establece
equivalencias entre la evolucién ontogenética y la evolu-
cién filogenética del arte, por la razén bien obvia de que las
obras producidas por los primeros artistas son realizacio-
nes de cerebros adu’ios. Los primeros dibujos del Paleoli-
tico se caracterizan por su valor simbélico y se refieren a
una significacién que una gran parte de los estudiosos
relaciona con la mistica. La disposicion de las figuras evoca
un sistema coordinado que pretende expresar las concep-
ciones religiosas o mégicas de la comunidad. La organiza-
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cién aparentemente desordenada, aleatoria, de los sujetos
pintados en las grutas del Paleolitico superior no tiene nada
que ver con las composiciones egocéntricas de los nifios
prescolares. El aspecto de las primeras obras depende mas
bien de condiciones geograficas, econdémicas, sociales y
culturales que dirigian la vida de los hombres de aquella
época, a su manera de pensar, que de una supuesta inma-
durez artistica.

Tanto Gardner (1982) como Vigouroux (1992) proporcio-
nan una interpretacion diferente de ese proceso de asigna-
cién un tanto azarosa de simbolos llevados a cabo en la in-
fancia. En el lenguaje de un sujeto en edad prescolar encon-
tramos todo un mundo de palabras, frases, historias en las
cuales se mezclan la ingeniosidad, el frescor, la distraccién
y sobre todo la poesia. La imaginacién, la expresién de me-
taforas feéricas o divertidas llenan la produccién verbal.
Por ejemplo, la cabeza de un elefante es “una méscara de
gas”, el humo de la chimenea “unas cortinas que esconden
al sol”, las olas del mar “unos corderitos que saltan”, las
huellas de las olas en la arena “el pelo recién peinado de una
nifia”, etcétera De la misma forma, en este periodo la pro-
duccién dibujada es de una expresividad asombrosa y los
colores vivos y puros son utilizados con la mayor fantasia.
El mar ya no es forzosamente azul, la hierba puede ser roja,
amarilla, negra. Una l6gica interna prima sobre la realidad.
Por ejemplo, Isabelle (tres afios) representa a un leén sin
boca “para que no muerda”, otro nifio hace un conejo con
muchas patas “para que pueda correr mas deprisa”, etcétera.

Es una necesidad de frescura, de espontaneidad y sobre
todo de expresividad la que ha movido quiza a artistas
como Mir6 y Picasso a imitar en ciertas de sus obras el estilo
de los nifios. Estos pintores han puesto su inmenso talento
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al servicio de una simplicidad que les parecia poder ser con-
cebida sélo por el universo mental de un nifio de tres a siete
afios. Se trata de un punto en el que el genio creador indivi-
dual y la facultad estética general van de la mano.

Esta edad de oro se acaba con el tiempo de la escolariza-
cién obligatoria. El nifio tiene entonces que seguir unas re-
glas y un orden definidos. Incluso en los juegos tiene que se-
guir prescripciones prestablecidas. La adquisicién de la es-
critura, el aprendizaje de las leyes que rigen la ortografia de
las palabras, la gramética de las frases, las matematicas, las
ciencias favorecen el pensamiento racional concreto y cana-
lizan el funcionamiento mental a través de esquemas exac-
tos pero rigidos que acaban con las actividades creadoras.
El conjunto de los sistemas educativos da prioridad al desa-
rrollo de una mente légica, ordenada, objetiva. Los valores
concretos de la experiencia son preferidos a los subjetivos
de la intuicién y del a priori.

A partir de entonces la expresi6n artistica cambia y se ca-
racteriza por una tendencia hacia el convencionalismo que
traduce una biisqueda de conformidad. Se diferencia, pues,
claramente del periodo anterior. A un estadio de “realismo
intelectual”, que se referia a la 16gica interna y no tenia de-
masiado en cuenta el mundo fisico, le sucede un periodo de
“realismo visual”, dependiente de la experiencia sensible.

Hasta los 6 afios, la mayoria de los sujetos son incapaces
de un auténtico juicio de valor y confunden el objeto de arte
con la cosa representada. Por ejemplo, un cuadro ecuestre
de Goya es reconocido como un caballo y no como una repre-
sentacion de naturaleza estética. Para algunos incluso, no
existe diferencia esencial entre una composicién pictérica y
una fotografia, o entre la musica y otras producciones sono-
ras armoniosas como el ruido de una caida de agua. Tampo-



154 / LA MENTE ESTETICA

co entienden bien quién es el autor de la obra. Pueden res-
ponsabilizar al hombre, pero también a Dios, a una maqui-
na, 0 mas atin al utensilio utilizado: el poema viene del bo-
ligrafo, el cuadro del pincel, la melodia del piano. No se re-
conocen los estilos. El juicio de calidad se refiere sobre todo
al volumen, al relleno, a la expresividad de los colores.

A partir de seis a siete afios, el interés del nifio se centraen
las obras realistas. La perfeccion de la imitacién constituye
su criterio esencial de evaluacion y, asi, una fotografia es
maés valorada que una pintura. A los diez afos, la aprecia-
cidn estética se sittia atin hacia una vision literal del texto,
pero las diferentes formas de arte empiezan a ser definidas
ya, y los estilos comienzan a reconocerse. A partir de esa
edad el juicio liberado del principio realista se afinara pro-
gresivamente, permitiendo la plena apreciaci6n del objeto
de arte. Las figuraciones imaginarias, simbolicas o descrip-
tivas, los matices cromaticos o musicales, los aspectos ex-
presivos y emocionales, las cualidades técnicas seran en-
tonces apreciadas en su valor adulto: habremos logrado de-
sarrollar del todo la facultad estética.

LOS ESTADIOS EN
LA FACULTAD ESTETICA

Hemos seguido el proceso ontogenético de la facultad ar-
tistica de la mano de Gardner (1982) y, sobre todo, Vigou-
roux (1992). De igual forma hubiésemos podidohacerlo con
algtin otro de los numerosos autores que, desde Piaget, se
interesan por el desarrollo psicolégico del nifio. Si nos
hemos centrado en Vigouroux es a causa de que se trata de
un autor que busca expresamente la identificacién de los
procesos neuroldgicos subyacentes a los procesos estéticos
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mentales, facilitando en la medida de lo posible la aproxi-
macion técnica. Sin embargo, y como ya hemos advertido
varias veces a lo largo de este libro, su alcance es limitado.
Por ejemplo, al hablar de la huella genética Vigouroux se
limita a afirmar que varia de un individuo a otro y concede
a ciertos sujetos mas aptitudes para sentir las emociones
estéticas. Pero esta aptitud depende también de la educa-
cién y del marco afectivo-cultural en el cual se desarrolla el
sujeto, hasta el punto de que su desarrollo puede a veces
pararse y fijarse en un estadio primitivo. Algunos indivi-
duos, por ejemplo, son incapaces de apreciar una obra que
no se refiere a una realidad objetiva.

El fenémeno de la ontogénesis de la facultad estética en
diversos estadios, dentro de los cuales el realismo juega un
papel esencial, ha sido puesto de manifiesto por muchos
otros autores, como decimos. Parsons (1987), por ejemplo,
cuya obra tiene mucha relacién con la teoria del desarrollo
cognitivo de Piaget y la teoria del desarrollo moral de Kohi-
berg, asume que el significado en el arte es diferente tanto
del significado cientifico como del significado moral y, por
lo tanto, el desarrollo de la comprensi6n del arte sigue una
pauta que le es propia. De esa forma, Parsons describe cinco
estadios en el desarrollo de la respuesta estética que se dan
alolargodetodoel ciclo vital y se siguen de manera secuen-
cial, siendo cada uno més “adecuado” para la experiencia
estética que el precedente. En gran medida, la intencién de
Parsons es precisamente la de develar en qué consiste la
mejor adecuacién de un estadio respecto a otro, tanto psico-
légica como estéticamente.

Los estadios definidos por Parsons son los siguientes:

1. Favoritismo
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2. Belleza y realismo

3. Expresividad

4. Estilo y forma

5. Autonomia
Pero es necesario apuntar que en el planteamiento de Par-
sons los estadios no tienen correspondencia exacta con las
edades. Eso significa, por ejemplo, que el hecho de llegar a
cuarenta afios no garantiza el alcance del estadio cuatro o
cinco. Para ir avanzando por los estadios hace falta haber
tenido una cierta experiencia del arte. Sin embargo, se
puede sostener que la mayoria de los nifios prescolares
tienen una comprensi6n del arte que corresponde al primer
estadio y la mayoria de los nifios escolares se encuentran
en el estadio segundo. Muchos adolescentes utilizan ideas
y juicios del tercer estadio. Después, las circunstancias se
hacen més importantes que la edad.

No se trata de entrar en detalle en las distintas concepcio-
nes de la evolucién de la facultad estética. Espero, conviene
subrayar que no existe un consenso entre los diferentes au-
tores que la abordan. Vygotski (1930), por ejemplo, criticala
nocién de “edad de oro” porque considera que la imagina-
ci6én del nifio es, de hecho, mds limitada que la del adulto
debido a la experiencia més restringida de aquél. Otro
ejemplo se tiene en el planteamiento ya citado de Arnheim
(1954) que critica las teorias demasiado “intelectualistas”
que anteponen, como hemos visto, el realismo intelectual al
realismo visual. Para Arnheim, siempre es primero la per-
cepcioén o el “pensamiento visual”.

Estos casos nos demuestran que la tarea de la psicologia
evolutiva esmuy ampliaen el terreno del arte. Se trata de un
trabajo cuya dificultad ya fue puesta de relieve por Piaget,
quien reconocia que es menos complicado establecer esta-
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dios en el desarrollo de la inteligencia. En este campo, sin
embargo, hay que reconocer la labor pionera de Gardner,
quien intenta conseguir la integracién de las perspectivas
piagetianas y freudianas. Gardner indica que estos esfuer-
zos tienen mds probabilidades de prosperar si se centran en
actividades como el arte, en las que se reconoce que el cono-
cimiento y el sentimiento est4n intimamente relacionados.

Gardner (1985), en su andlisis de la psicologia cognitiva,
pide una ampliacién del concepto de cognicién para dar ca-
bida a las capacidades artisticas y de manera particular a los
procesos involucrados en la creatividad.

Con el tema de la creatividad podemos abordar la pers-
pectiva de individuo en la psicologia del arte.



9.

METODOLOGIA DE ESTUDIO DE

LA FACULTAD ESTETICA: LA PERSPECTIVA
DE INDIVIDUO EN LA PSICOLOGIA DEL ARTE

EL GENIO COMO INDIVIDUO

Lo que en este libro llamamos el aspecto individual de la
experiencia estética puede producir confusién por motivo
del nombre que le damos. ;Qué quiere decir “experiencia
estética individual”’? Toda experiencia estética es, en tltimo
término, individual, por supuesto. Se trata de que una
persona en concreto experimenta unas ciertas emociones
relacionadas, en forma muy diversa, con el arte. Pero al
resaltar el caracter creativo del individuo particular y ais-
lado lo que pretendemos es poner énfasis en un aspecto
preciso del conjunto de las experiencias estéticas. Un aspec-
to que se refiere a lo que puede denominar el “hecho
irrepetible” de producir una obra de arte. La experiencia
estética creadora tiene ese cardcter azaroso y contingente
que liga una obra de arte a un momento individual de
creacién. De haber sido otra persona la que llevase a cabo
la pintura del techo de la Capilla Sixtina, el resultado no
seria el mismo. Eso puede decirse también quizé de las
experiencias estéticas de las miles de personas que se des-
plazan hasta el Vaticano para ver la Capilla Sixtina. Como
hemos visto en el apartado anterior, la experiencia estética
personal no es accesible. Pero la cantidad misma de espec-
tadores indica que estamos ante dos fenémenos diferentes,
si hace falta remarcar lo obvio. Esos millares de personas
estdn compartiendo una experiencia estética que no es la
del creador. Los propios artistas han advertido a veces
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acerca de la dificultad que existe para apreciar la obra que
ellos estan creando. T.S. Eliot, por ejemplo, sostenia que
para decir algo de la poesia era preciso ser un buen poeta,
y exigia el mejor poeta de todos para que criticase sus libros
(citado por Gardner, 1973, p. 325). Pero eso es completa-
mente secundario para lo que ahora nos planteamos. Se
trata de distinguir la sensibilidad estética general de los
espectadores de la particular de los creadores. La queja de
Eliot carece de sentido a los efectos de lo que estamos
tratando ahora, porque todos los que contemplan la Capilla
Sixtina tienen experiencias estéticas, aun cuando puedan
ser por completo diferentes a la de Miguel Angel. Pero esa
queja plantea bien la diferencia entre lo que el espectador
percibe y lo que crea el artista.

La experiencia estética que se refiere al espectador situa-
do ante una obra de arte, de la que ya hemos hablado en el
apartado anterior, puede ser entendida, dentro de su indi-
vidualidad, como un fen6meno al alcance de cualquiera. Es
el hecho de pertenecer a Homo sapiens el que dota a los
miembros de nuestra especie de la capacidad de llevar a
cabo experiencias estéticas. La otra cara delamoneda de ese
aspecto que podriamos llamar general es el de aquel sujeto
que ha realizado la obra de arte en cuestién ante la que el es-
pectador medio se emociona. Seria absurdo negar que es
también la condicién del artista de miembro de la especie la
que le permite llevar a cabo obras de arte. Pero esa condi-
cién necesaria, que antes, en el caso de la experiencia artis-
tica del espectador, era también suficiente (hasta cierto
puntoy a falta delo que tengamos que afiadir en el apartado
siguiente), ahora no parece bastar. 56lo algunos sujetos son
los protagonistas de ese otro aspecto de la experiencia esté-
tica, sobre todo si se restringe a las manifestaciones mas
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avanzadas, a lo que ahora podemos llamar, aunque sea de
forma enféatica, una “obra maestra” llevada a cabo por un
“genio”.

El genio capaz de crear una obra maestra es la referencia
inmediata a la experiencia estética en las aproximaciones
populares o de sentido comtn. Aun cuando la experiencia
artistica, como hemos repetido ya varias veces a lo largo de
este libro, exige un creador y un espectador, el arte se asocia
popularmente casi en exclusiva a la figura del artista, que
pasa a ser el protagonista principal. El porqué es asi tiene
que ver con el propio sentido de la expresién “arte”, que
estd ligado bien a la obra o bien a su creador. Pero laidea de
sentido comun del genio creador incluye, ademés, una con-
dicién especial: se es un genio de una manera parecida a
como se tienen los ojos de un color determinado. Se tienen
ono se tienen los ojos azules. Se es genio o no. Puede que un
genio creador decida dejar de escribir poesias o de pintar o
de componer muisica, a los veinte afios, pero eso no cambia
su condicién. No ha pasado de la categoria de genio ala de
sujeto vulgar. Lo hecho hasta entonces demuestra su condi-
cién genial y, todo lo mas, el no dar a luz ninguna obra de
arte a partir de un cierto momento es un aspecto més de su
genialidad. Porque los genios, al ser de otra forma, lo son
también en los caprichos, las manias y la tendencia a saltar-
se las normas sociales. Un pintor de éxito, en términos po-
pulares, puede dejar de lado cualquier etiqueta y se le
aplaudira el hacerlo.

/GENIOS O MODAS?

La aproximacién de sentido comtn indica asi que el genio
tiene algo parecido a una condicién innata que se manifies-
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ta en las obras de arte. La dimensién histérica y cultural del
genio no suele tenerse demasiado en cuenta. Y sin embargo
es bien notoria. Los genios clasicos, como Goya o Cervan-
tes, son indiscutibles. Los genios que nos rodean, como
Picasso o Gabriel Garcia Marquez, ya no quedan tan claros
para todo el mundo. Y si entramos en el arte de vanguardia,
la condicién de genio se hace muy resbaladiza. Lo que se
puede decir en términos populares de Johann Sebastian
Bach o Mozart, por un lado, y de Phillip Glass o Luis de
Pablos, por otra, es muy distinto. El problema de las van-
guardias lo examinaremos, en el siguiente apartado; lo
tinico que pretendemos por ahora es centrar una cuestién
interesante. El sentido comiin indica la existencia de genios
con unas capacidades innatas para crear obras de arte,
aunque una cosa distinta es que las desarrollen. No parece-
mos tener demasiadas dificultades para detectar a los ge-
nios del pasado y para conmovernos con sus obras. Sin
embargo, respecto a los genios y las obras que nos rodean,
la situacién es muy diferente, y nos resulta mucho mas
dificil identificarlos e identificarnos con sus obras. Como es
bastante obvio que el paso del tiempo convierte la situacion
presente en histérica, nos encontramos con una méas que
probable sospecha: que algunos de los genios del presentes
son ahora ignorados e incluso acusados de fraude estético.
Sabemos que ha pasado muchas veces, y bastara con recor-
dar la acogida a las primeras exposiciones de los impresio-
nistas que tanto admiramos ahora para que el problema se
manifiesta en toda su magnitud. Decfa, por ejemplo, Geor-
ges Riviere:

El artista mds atacado, el més maltratado desde hace
quince afios por la prensa y el ptblico es Cézanne.
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No hay epiteto injurioso que no se junte a su nom-
bre, y sus obras han alcanzado un éxito de risa loca
que dura todavia.

Un peri6dico llamaba al retrato de hombre expues-
to en este afio j“Jeta al chocolate”! Tales risas y gritos
parten de una mala fe que ni siquiera se intenta
disimular. Se viene ante los cuadros de Cézanne
para desternillarse (Riviére, 1877. Citado por G. So-
lana, 1997, p. 111).

Es verdad que no todos los espectadores asistieron a las
exposiciones de Cézanne o del resto de los impresionistas
para burlarse. Criticos de tanta talla como Emile Zola o
Henry James escribieron palabras en favor de esa nueva
forma de pintar. Algunas de esas voces resultaron ser pro-
féticas incluso negando el serlo. Asi, por ejemplo, lo escrito
por Joris-Karl Huysmans sobre Degas hacia 1881:

Una cuestién puede plantearse ahora. ;Cuando se
reconocera el alto lugar que este pintor deberia ocu-
par en el arte contempordneo? ;Cuéndo se com-
prendera que este artista es el mas grande que po-
seemos hoy en Francia? Yo no soy profeta, pero si
juzgo por la inepcia de las clases ilustradas que, tras
haber deshonrado mucho tiempo a Delacroix, no
sospechan todavia que Baudelaire es el poeta de
genio del siglo XIX, que domina con mucho a todos
los demas, incluido Hugo [...] puedo creer que esta
verdad sobre Degas, que hoy soy el tinico en escri-
bir, no sera probablemente reconocida como tal sino
en un periodo ilimitado de afios (Huysmans, 1883.
Citado por G. Solana, 1997, p. 173).

Incluso dentro de lo que podriamos llamar critica seria, la
que no iba a los salones de los independientes para reirse,
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esas opiniones favorables fueron més bien esporadicas al
principio. El genio de los impresionistas se confundi6 en su
momento con una falta de él. Una acusacién que nos pare-
cerfa tan absurda como paradéjica hoy, tras el hiperrealis-
mo, el expresionismo y las situaciones draméticamente
domésticas de Edward Hopper, es la de ver en la pintura
impresionista una exceso de realismo. Pues bien, Emile
Hennequin terminaba su crénica de la exposicion de los
artistas independientes de la rue des Tuileries, publicada
en La Vie moderne, del 11 de septiembre de 1886, con estas
palabras:

Admitiendo que toda obra de arte es bella en la
medida en que conmueve, que debe concentrar los
elementos emocionales contenidos en la naturaleza
a la cual estamos acostumbrados, la pintura impre-
sionista, que, pese a esas inexactitudes, se aplica con
su ausencia de eleccién en los temas, y con una
deformacién lo mas atenuada posible, casi insufi-
ciente, a plasmar pura y simplemente la realidad,
tiene un valor artistico poco considerable. Hablando
mas genéricamente, no puede haber arte verdade-
ramente realista, porque hablar de arte realista es
proferir una negaci6n en los términos. El tinico arte
realista posible e impropiamente dicho es un arte de
eleccién en las formas, los colores, los aspectos, los
parajes reales segun el valor emocional de estos
elementos, y de expresién conmovedora, siguiendo
la regla y la apariencia de la emocién humana (Hen-
nequin, 1886. Citado por G. Solana, 1997, p. 229).

Eso se dice de los mismos “artistas independientes” a los
que se acusa de patologia visual, de abuso de los colores.
Lo que a nosotros nos parece una muestra de la genialidad
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impresionista, la capacidad de escapar de la tirania de la
pintura como espejo de la naturaleza, era visto hace un siglo
bien como un realismo excesivo, bien como errores Opticos,
cuando no como un motivo de risa.

Para una historia o una sociologia del arte, la explicacién
de ese fenémeno podria hacerse en términos de modas cul-
turales, influencia de los estudiosos y contenidos de los pro-
gramas educativos, quiza. Pero la cuestién indicada es para
la psicologia del arte algo distinta. La podriamos referir al
aspecto innatista en la cualidad de genio creador. Si real-
mente hay algo en la naturaleza del genio, ;en qué medida
se expresa? ;A qué corresponde?

La cuestion de la herencia del genio ya fue planteada por
Galton (1869), y las respuestas a esas preguntas son compli-
cadas. Por poner un ejemplo de las cautelas que hay que te-
ner a la hora de hacerlo, el epigrafe “genialidad” del Diccio-
nario Oxford de la mente termina con estas palabras:

Dado que los genios son poco frecuentes y existen
diferencias muy notables entre ellos, resulta extre-
madamente dificil realizar generalizaciones o expli-
car su talento, aparte de afirmar que existen amplias
diferencias bioldgicas individuales en casi todas las
dimensiones, incluidas las obvias, como la talla. Una
cuestion importante es si la genialidad es una com-
binacién afortunada de caracteristicas o si existen
“genes de la genialidad” (Gregory, 1987, p. 483).

LA BORROSIDAD DE LAS DIFERENCIAS

No es mucho lo que podemos averiguar de esa forma, pero
la prudencia de los redactores del Diccionario Oxford de la
mente nos sirve para introducir algunas cuestiones que
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debemos abordar. La primera tiene que ver con el ejemplo
obvio acerca de las “diferencias biolégicas individuales”,
que es el de la talla. Deciamos antes que la consideracion
popular de la genialidad podia compararse con la posesion
de unos ojos de un determinado color: se tiene o no se tiene.
Con la talla podriamos persar que sucede algo semejante,
se es alto o no. Pero hay dos diferencias notables entre uno
y otro caso.

La primera diferencia entre el hecho de ser alto o tener los
ojos azules tiene que ver con la necesidad, para esto tltimo,
de ser homocigético respecto del alelo que codifica “ojos
azules”, y se puede decir algo, con las leyes de Mendel en la
mano, acerca del color de los ojos y de la homocigosis o he-
terocigosis de su padres. Por el contrario, no se sabe cudl
puede ser el papel de la herencia genética en la altura, y se
sabe muy bien que los factores ambientales —como una
dieta inadecuada durante el desarrollo— pueden influir de
manera notable en la talla final del individuo.

La segunda diferencia entre la talla y el color de los ojos
consiste en la condicién borrosa del concepto de “alto”. La
determinacién mendeliana del color de los ojos implica la
posesién de ojos claros u ojos oscuros, dependiendo de la
presencia de los alelos en el genoma. Por el contrario, no
hay una frontera que pueda separar la condicién de “alto”
delade “bajo”. Podemos ir disminuyendo centimetroa cen-
timetro la talla de una persona alta, de mas de dos metros,
por ejemplo, y llegar asi hasta una persona baja, de un me-
tro y treinta centimetros, por ejemplo, sin que sea posible
indicar una frontera precisa en la que se cruza desde la con-
dicién de “alto” ala de “bajo”. Una gran parte de los concep-
tos que usamos en la vida cotidiana son borrosos: gordo-fla-
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co, calvo-peludo, dia-noche. ; Y el concepto de “genio”? ;Es
borroso también?

En parte esa pregunta podria responderse sin mas que to-
mar en cuenta la cuestién importante a la que se referia el
Diccionario Oxford de la mente, es decir, si la genialidad es
una combinacién afortunada de caracteristicas o si existen
“genes de la genialidad”. De existir tales genes, parece que
podriamos entrar en una explicacion del tipo mendeliano
de la genialidad y eliminar entonces la condicién borrosa
del concepto de “genio”. Con frecuencia se ha apuntado
que la genialidad se manifiesta por familias, lo que indica
una tendencia hereditaria, y se pone como ejemplo a los
Bach en el terreno de la miisica o a los Darwin en el de la
ciencia. Pero como resulta facil hallar ejemplos contrarios, y
el de Newton es uno de los més citados, con una familia en
la que no destaca genio alguno, ni cientifico ni artistico, se
puede dudar también de la presencia de unos genes ast. El
Diccionario tiene razén: no es facil realizar generalizaciones
ni explicar el talento.

Pero si que se puede afirmar la condicién de borrosidad
del concepto de “genio”. Laidea popular de que se es genio,
o no se es, tiene mucho que ver con la facilidad para identi-
ficar genios en el pasado y la dificultad a la hora de sefialar
los préximos. Si sélo conservdsemos en el recuerdo a los
muy altos, los de més de dos metros, con la genialidad po-
dria pasar algo similar. Pero la experiencia artistica creado-
ra, el genio manifestado a nuestro alrededor, tiene que te-
ner en cuenta también la creacién que llevan a cabo artistas
cuyo talento quiza no sea comparable al de los grandes ge-
nios como Leonardo da Vinci, pero tampoco est4 ausente.
La chispa creadora est4, casi por definicién, en toda obrade
arte. Y afiadimos el adverbio “casi” porque todavia no he-
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mos caracterizado lo que es una obra de arte. En el apartado
siguiente diremos algo mas.

Algunos de los creadores que nos rodean hoy pasaran a
la historia del arte (o0 de la musica, o de la literatura, o de
cualquier otra manifestacion artistica) como genios induda-
bles. Otros apenas tendran una simple mencién. De mu-
chos otros no se guardara un especial recuerdo, salvo local-
mente. Vigouroux establece una escala de mayor o menor
genialidad con los estadios de “aptitud”, “talento” y “ge-
nio”. Pero se trata, una vez mds, de una apreciacion de sen-
tido com1in: no se fijan ni los criterios que separan cada es-
tadio ni la forma de clasificar a los creadores para colocarlos
en uno u otro. Lo unico que afirma Vigouroux es:

Entre la infinita variedad de los hombres, algunos
poseen una disposicién natural que les permite des-
tacar en un campo concreto. Se dice de ellos que
tienen un don. Este les confiere una competencia
particular en la aprehensién y la comprensién de un
fendmeno o enla conceptualizacién y realizacién de
una obra. Son las cualidades de creacién de una obra
y la pertinencia con la que ésta es captada y aprecia-
da las que revelan el don artistico (Vigouroux, 1992,
p. 151).

Si el don, como lo llama Vigouroux, o el genio, como lo
hemos llamado nosotros, se revela gracias a la obra creada,
toda obra de creaci6n revela un genio creador. La impor-
tancia de la obra en si y, por tanto, del genio, parece estar
conectada, al menos histéricamente hablando, més con la
forma como se aprecia. Pero asi no hemos resuelto desde
luego el problema de las fronteras de la genialidad. Lo
tinico que parece quedar claro es que, sea cual sea la condi-
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cién de “genio” que estamos buscando, lo cierto es que
debera ser compartida, en mayor o menor medida, por
todos los que llevan a cabo obras de arte. Pero una consta-
tacién asi, ;no nos estara llevando por el mismo camino
lleno de trampas que le tendia Sécrates a Hipias en el
didlogo de Plat6n? Si la conclusién que sacamos es la de la
existencia de una genialidad trascendente que estaria mas o
menos encarnada en los creadores, hemos entrado en un
terreno metafisico, cuyo interés es escaso para una psicolo-
gia del arte. Lo que debemos intentar plantear es el alcance
posible de una aproximacién psicolégica a la cuestion del
genio, teniendo en cuenta siempre esa caracteristica de
borrosidad.

El interés netamente psicolégico por la genialidad crea-
dora se ha desarrollado en tres distintos apartados. El pri-
mero, la cuestién de la genialidad como aquella afortunada
conjuncién de caracteristicas, en palabras del Diccionario
Oxford de la mente, que incluyen de manera especial el desa-
rrollo del individuo. La segunda, la cuestién de los “genes
de la genialidad”. La tercera, la posible condici6n patol6gi-
ca de los genios extremos. Las iremos examinando por ese
mismo orden.

LA MADURACION DEL GENIO

La mayoria de las cuestiones que hemos visto en el capitulo
anterior, relativas a la ontogénesis de la facultad artistica,
entendida como propia de la especie, pueden ser repetidas
ahora al tratar de la perspectiva evolutiva de la genialidad.
Quienes se refieren a la ontogénesis no suelen distinguir
entre las perspectivas de espectador y creador o, si lo hacen,
pasan de una a otra dentro del anlisis comiin del desarro-
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llo evolutivo. Dificilmente podia ser de otra forma. Salvo
casos muy excepcionales —el de Mozart es uno de los méas
citados— parte de los cuales pueden considerarse patol-
gicos, la condicion de genio necesita de un proceso largo de
maduracién que sélo puede explicarse a través de modelos
interaccionistas, en los que la base genética y las experien-
cias personales confluyen. Vigouroux lo expresa muy cla-
ramente:

Asi, en la génesis de un talento, debe tenerse en
cuenta, a la vez, lo innato y los datos de la experien-
cia. La envoltura genética determina el marco donde
se desarrolla la aptitud. [...] Podemos pensar que, en
este nivel, algo permite a ciertos individuos tener
una ventaja que los hard més productivos en algu-
nos campos. [...] No es posible precisar cientifica-
mente la naturaleza o importancia de esa ventaja, en
la medida en que la historia individual mezcla inex-
tricablemente sus efectos con los de la expresién
genética. El problema se complica, incluso, si consi-
deramos que los datos de la experiencia pueden
asegurar el ejercicio de una funcién a pesar de las
variaciones en la organizacién de la maquina cere-
bral inherentes a la historia de su construccién, como
si existiera una prevalencia de la funcién (Vigouroux,
1992, p. 168).

Vigouroux pone como ejemplo de esa imposicién de la
funcién sobre la estructura el de los individuos que hablan
con suhemisferio derecho "y, con algunos matices, lo hacen
tan bien como los que se expresan con su hemisferio iz-
quierdo” (1992, p. 168). Los “genes de la genialidad” que el
Diccionario Oxford de la mente veia interesante que se pudie-
sen detallar no son identificables. Como dice Vigouroux,



170 / LA MENTE ESTETICA

“no es posible definir un modelo genético del talento en el
plano de la arquitectura cerebral.”

En realidad se podria decir algo muy parecido dela facul-
tad estética del espectador. Tampoco es posible relacionar-
la, como hemos visto, con un modelo genético especifico.
Pero en el caso de los artistas de gran talento aparecen algu-
ras claves que convierten el proceso de maduracién en algo
todavia mas enigmatico.

Vigouroux (1992) menciona algunos de esos enigmas. El
momento que podriamos llamar de “pérdida de la geniali-
dad infantil” es, paradéjicamente, cuando se efectiian los
aprendizajes esenciales. El pintor, el musico, el escritor tie-
nen que dominar su técnica, adquirir las competencias in-
dispensables a la practica de su arte, comprender las multi-
ples realidades simbdlicas y conocer las reglas y las conven-
ciones que tendran que saber superar o romper. La amplia-
cién de los conocimientos les permitiré afinar las formas
inspiradas por su emocién, expresar plenamente su perso-
nalidad. De hecho, y salvo los casos excepcionales antes
aludidos, no serdn maestros de los instrumentos de sus pro-
ducciones hasta que logren integrar los nuevos conoci-
mientos a la espontaneidad, la imaginacién y la intuicion
que caracterizaban el mundo de su infancia. Ladela madu-
racion es, pues, una fase crucial del desarrollo de la facultad
estética de un genio. S6lo después de haber pasado este pe-
riodo con éxito, después de haberse impregnado de las di-
ferentes ensefianzas, se afirma la personalidad del creador.
Unos cuantos individuos muy sefialados son los tinicos que
consiguen llegar a esta tltima etapa.
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PATOLOGIAS DE LOS GENIOS

La psiquiatria y la medicina neurolégica son disciplinas
que han estudiado con cierta frecuencia el caso de artistas
con lesiones cerebrales que provocan trastornos (afasias,
apraxias, alexias, amusias, etcétera). La aparicion de la
patologia proporciona la oportunidad de estudiar casos de
“antes y después”, y sacar conclusiones respecto de la
manera como afecta al talento creador un tipo determinado
de lesién cerebral. Vigouroux (1992) ha reunido bastantes
de esos casos: Baudelaire, Larbaud, Ravel, Shebalin, Gernez,
Guy de Maupassant y otros casos de escritores, musicos y
pintores menos famosos. Las conclusiones que saca Vigou-
roux de esos casos coinciden con sus ideas acerca del fun-
cionamiento del cerebro en la produccion de expresiones
artisticas:

La aptitud creadora, el pensamiento estético en el
artista, no se ven obligatoriamente perturbados por
la existencia de lesiones cerebrales. Un dafio locali-
zado puede destruir para siempre cualquier posibi-
lidad expresiva, pero ciertas alteraciones extensas y
difusas pueden ser compatibles con una actividad
artistica. Todo depende del instrumento afectado
(Vigouroux, 1992, p. 93).

Los casos de lesiones en los artistas nos permiten precisar
mejor la cuestién del localizacionismo frente al holismo, y
mostrar como ninguna de esas dos posturas extremas tie-
nen sentido. En la medida en que todos los sistemas anato-
mo-funcionales del cerebro contribuyen de alguna manera
a la génesis del pensamiento estético y de su produccion,
dice Vigouroux, no pueden existir estructuras cerebrales en
las que se representen especificamente las funciones artis-
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ticas. Asi, una lesién concreta puede afectar un determina-
do aspecto de la expresion estética. Se puede perder la
capacidad de expresion, o de percepcién, pero, para Vigou-
roux, queda “algo”:

El arte estd hecho de finura, de fluidez, de flexibili-
dad. Se refiere al aprecio de las secretas relaciones
entre las cosas y las emociones que suscitan. [...]
Delante de un paciente que presenta un déficit inte-
lectual adquirido, se tiene hasta cierto punto la im-
presion de hallarse ante un edificio que acaba de ser
bombardeado. La fachada esté todavia en pie, inclu-
so las ventanas y las puertas se han salvado, pero
basta con cruzar la entrada para advertir los dafios.
Escombros y ruinas se amontonan por todas partes.
En el terreno artistico no ocurre lo mismo. Tal vezla
fachada esté agrietada, pero el interior mantiene
todavia su estilo (Vigouroux, 1992, p. 93-94).

La metéfora del edificio bombardeado indica muy bien lo
que Vigouroux afirma: las afasias, amusias, etcétera, agrie-
tan la fachada pero no afectan al interior. Mas dudoso es,
sin embargo, que aquellas lesiones cerebrales que afectan,
por ejemplo, al cértex prefrontal e interrumpen las conexio-
nes con los centros de las emociones permitan que se man-
tenga ese “estilo interior”. Cuando la capacidad emotiva
desaparece nos encontramos con la pérdida de uno de los
vehiculos méas importantes para la experiencia artistica. El
caso del paciente Eliot mencionado por Antonio Damasio
en El error de Descartes (1994) es muy ilustrativo. Eliot (no
es su nombre real) es un varén descrito como “inteligente,
hébil, fuerte y sano”, de unos 30 afios, pero incapaz de
trabajar. Se le habia echado de su empleo, y se le negaba el
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subsidio de incapacidad porque los psiquiatras le consideraban
con sus facultades mentales intactas:

Vi a Eliot al momento, y me sorprendié como una
persona agradable e intrigante, absolutamente en-
cantadora pero emocionalmente reservada. Tenia
ademés una compostura respetuosa, diplomatica,
traicionada por una sonrisa irénica que implicaba
una sabiduria superior y una vaga condescendencia
con las locuras del mundo (Damasio, 1994, p. 47).

Eliot padecia un tumor cerebral en el 16bulo frontal. Al ser
extirpado, su personalidad cambid. Se convirtié6 en una
persona incapaz de tomar decisiones. Pese a que era escaso
el tejido cerebral afectado, y el paciente pasaba con éxito las
pruebas psicolégicas y neuropsicoldgicas (como las de per-
cepcién, memoria, capacidad aritmética, lenguaje y apren-
dizaje). Pero era incapaz de responder emocionalmente
ante iméagenes de personas heridas, o edificios desplomén-
dose en un terremoto. Como dice Damasio:

Esto era asombroso. Intente imaginérselo el lector.
Intente imaginar no sentir placer cuando contempla
un cuadro que le gusta o cuando oye una pieza de
miisica favorita. Inténtese imaginar desposeido
para siempre de esta posibilidad, pero consciente
del contenido intelectual del estimulo visual o mu-
sical, y también consciente de que antafio le produ-
cia placer (Damasio, 1994, p. 56).

Eliot era empleado de una empresa comercial antes de
enfermar. Pero si hubiese sido un artista, ;permaneceria
intacto el estilo de su edificio interior, como sostiene Vigou-
roux? La experiencia estética de Eliot como espectador
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qued6 completamente arruinada, asi que hay motivos para
sospechar que su experiencia estética como creador, redu-
cida a su contenido intelectual, tampoco habria permaneci-
do ilesa. Ciertas lesiones, aun pequefias, pueden producir
una pérdida de la capacidad de decisién que incluye pér-
dida de emociones. Damasio aventura la hipétesis de la
existencia de “marcadores sométicos”: sentimientos gene-
rados a partir de emociones secundarias que se conectan,
mediante aprendizaje, a resultados futuros predecibles de
determinados supuestos (Damasio, 1994, p. 166). Eso quiere
decir que, gracias a fenémenos emotivos relacionados con
nuestras historias personales, y de una forma que puede ser
inconsciente, podemos encontrar frenos y estimulos para
nuestras acciones. Pero si las conexiones del 16bulo frontal
con los centros emotivos del cerebro se interrumpen, esos
marcadores somaticos dejan de funcionar, como en el caso
de Eliot, y la personalidad cambia de forma dramética.

EL GENIO COMO PATOLOGIA

La relacién entre genio y patologia se puede entender
también de una forma muy diferente. No se trata ya de
considerar el caso de artistas con talento creador que se ven
afectados por lesiones cerebrales, sino de la hipétesis de
que el propio fenémeno de la personalidad genial, del
talento creador supremo, sea una patologia en si misma. En
una frase citada muchas veces, Dali lo expresé de la forma
mas simple y directa posible. “La tinica diferencia que hay
entre yo y un loco es que yo no estoy loco”.

Los ejemplos de grandes creadores que han tenido tras-
tornos psic6ticos o adicciones forman una lista casi sin limites:
Nietzsche, Poe, Baudelaire, O'Neill, Hemingway, Virginia
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Woolf, Munch son unos pocos casos muy conocidos. Por
otra parte, también es larguisima la lista de los genios crea-
dores que no han padecido, que se sepa, trastorno grave al-
guno. De hecho, la notoriedad de los “genios locos” nos im-
pide, a veces, darnos cuenta que si hay algo patolégico en el
genio no lo vamos a encontrar mediante ejemplos concretos,
porque se pueden dar tantos contra ejemplos como se quie-
ran. ;Qué trastorno padecieron personas como Matisse, o
Camille Pisarro, o Gershwin o Le Corbusier? (por citar unos
cuantos casos de “genios sanos” mencionados por Ludwig,
1995).

Quizas lo que se podria plantear es si el tipo de cerebro que
permite la genialidad, sin ser en si mismo patolégico, tiende
aacabar con trastornos mentales en una mayor medida que
en el caso de los cerebros “normales”. Ludwig saca una
conclusién afirmativa de sus estudios:

Mis descubrimientos indican de forma consistente
y clara que los miembros de las profesiones artisticas
o las artes creativas como un todo —arquitectura,
disefio, arte, composicion, entretenimiento musical,
teatro y todas las formas de escritura— sufren ma-
yores tipos de dificultades mentales y durante més
tiempo que los miembros de otras profesiones (Lud-
wig, 1995, p. 4).

Si esto es asi, podemos preguntarnos por qué. Una posible
respuesta seria que el cerebro de los que cuentan con un
grado mayor o menor de talento creativo podria ser distinto
de los que limitan sus experiencias estéticas a la perspectiva
del espectador. Las técnicas de obtenci6n de imégenes del
cerebro mediante tomografia de emisién de positrones
(PET) permiten sacar algunas conclusiones acerca de la
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estructura de la actividad del cerebro cuando se estdn
realizando actividades estéticas de cierta altura. Asi
Schlaug y sus colaboradores (1995) han detectado asime-
trias especiales en el caso del cerebro de los musicos gracias
a ese tipo de técnicas. Mientras la activacién del hemisferio
izquierdo tiene lugar cuando se realizan tareas relaciona-
das con el lenguaje, ya sean fonolégicas, léxicas o semanti-
cas, es el hemisferio derecho de forma preponderante el que
se activa durante la percepcién de melodias. Pero eso no es
una prueba demasiado concluyente de localizacionismo.
Los experimentos mediante uso de PET indican que el pro-
cesamiento cerebral difiere entre los distintos sujetos de-
pendiendo de la experiencia musical previay de la destreza
(Schlaug et al., 1995).

Eso podria haberse anticipado sin necesidad de técnicas
de imagineria. Lo que pretendiamos averiguar es si el cere-
bro de los miisicos de especial talento es distinto al de los
que no tienen una capacidad musical sobresaliente. Una
forma de medir de manera objetiva la “capacidad musical
sobresaliente” es el oido absoluto, la capacidad de identifi-
car una nota (la, do, mi, etcétera) sin contar con una nota de
referencia. Como se sabe, quienes no tienen oido absoluto
necesitan una referencia previa, y de ahi que existan los dia-
pasones que proporcionan la nota la. Algunos musicos de
gran talento, como Mozart, disponian de oido absoluto. Las
investigaciones de Schlaug y colaboradores (1995) mues-
tran que los muisicos con oido absoluto tienen el planum tem-
porale (una estructura relacionada con el procesamiento de
sefiales sonoras) mucho mas grande en el hemisferio iz-
quierdo que en el derecho. Sin embargo, y tal como indica
Nowak:
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Schlaug no sabe, segtn dice, si la asimetria y el
talento musical asociado son rasgos innatos o si
pueden ser adquiridos mediante entrenamiento,
aunque los resultados de su grupo y de otros sugie-
ren que el entrenamiento deberia haber empezado
muy pronto para ser de utilidad. Los estudios han
indicado que el 95 por siento de los miisicos con oido
absoluto empezaron su entrenamiento antes de los
siete afios, y el equipo de Schlaug ha hallado que los
musicos que empezaron a una edad mas tardia y
que no tienen oido absoluto no muestran una mayor
asimetria que los no musicos (Nowak, 1995, p. 616).

No es necesario, desde luego, suponer que los sujetos con
talento artistico que padecen trastornos mentales deben
éstos a particularidades de su cerebro relacionadas con la
experiencia artistica. También se podria sostener un punto
de vista contrario y més cinico: que quienes tienen una
cierta tendencia a padecer trastornos mentales mas o menos
graves se dirigen hacia las actividades artisticas porque son
incapaces de hacer otra cosa. Como dice Ludwig:

No es sorprendente que quienes son més inconfor-
mistas, excéntricos, rebeldes, estdn socialmente alie-
nados o emocionalmente perturbados (asi como los
que estan socialmente estigmatizados) encuentren
las artes creativas (Ludwig, 1995, p. 5-6).

En el primer caso, el arte llevaria a la locura; en el segundo,
lalocura llevaria al arte. Pero ambas formas de ver las cosas
estan cargadas de lugares comunes y prejuicios. La idea de
“inconformista, rebelde y excéntrico” respecto de un artista
puede servir para algunos casos, pero dificilmente se po-
dria pensar que un miisico de una orquesta sinfénica o un
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bailarin de un cuerpo de ballet son personas “incapaces de
ajustarse a las reglas establecidas”. Se trata en ambos casos
de profesiones en las que las exigencias de sujetarse a unas
reglas muy formales son inmensas y muy superiores, en
todo caso, a las de muchas de las profesiones “normales”.

Dehecho, el papel del arte como terapia en el caso de tras-
tornos mentales, ya sean leves o muy serios, es bien conoci-
do. Existen incluso revistas especializadas en esas técnicas,
como The Arts in Psychotherapy. En algunos casos el papel de
la experiencia artistica es secundario, como sucede con la
induccién del recuerdo de melodias familiares en la terapia
psicoanalitica para favorecer la manifestacion de episodios
clave en la historia personal (vid. Diaz de Chumaceiro,
1992). Pero el arte puede ser también en sf mismo fuente de
terapias. La psicoterapia a través del dibujo se utiliza desde
1927 como técnica para mejorar la condicién de los nifios
que tienen trastornos mentales (Wallon et al., 1990, p. 185 y
ss.). No puede decirse ni siquiera que sea algo que los pro-
pios artistas ignoren. Sandblom (1982) cita una frase muy
expresiva de Graham Greene:

A veces me pregunto cémo se las arreglan los que
no escriben, componen o pintan para escapar de la
locura, la melancolia y el panico que son inherentes
a la situacién humana (Sandblom, 1982. Citado por
Ludwig, 1995, p. 9).

Otra posible linea de explicacion puede intentar ligar el
éxito artistico a la obsesién, o al contrario, indicar que sin
una obsesion de fuerte peso emocional, no es posible con-
seguir una obra artistica de altura. De ser asf, el “genio loco”
seria una suma de dos factores afiadidos. La genialidad
permaneceria oculta e ignorada en todos los casos excepto
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en aquellos en los que una obsesién, incluso patolégica,
permite producir las obras de arte que identifican, a poste-
riori, alos grandes artistas. También se podria ligar la locura
ala inspiracién, viendo en los trastornos una via de nuevos
sentimientos e imé4genes. Como se ve, interpretaciones no
faltan.

Es razonable que sea asi. A la vista de lo que hemos ido
viendo a lo largo de este libro acerca de las claves genéticas
dificiles de identificar de la experiencia artistica, de la mo-
dularidad mental amplia de aspecto funcional, y de la nece-
sidad de modelos explicativos interaccionistas y complejos,
lo sorprendente seria que se hubiese podido detectar ahora
una correlacién estrecha y directa del genio creador conuna
forma determinada de trastorno mental. Como consecuen-
cia casi inevitable, los esquemas de interpretacion de la ge-
nialidad en términos patolégicos son profundamente espe-
culativos e incapaces de sacar conclusién general alguna.
Alonso Fernandez (1996) ofrece una revision interesante
del tema. Otro ejemplo a indicar seria el estudio de Howard
Gardner sobre Freud, Einstein, Picasso, Stravinsky, Eliot,
Graham y Gandhi (Gardner, 1993) que intenta encontrar las
claves comunes que permitan interpretar el talento creativo
de todos esos personajes. Por lo que respecta a los elemen-
tos negativos, el autor menciona la marginalidad. Gardner
entiende que cada uno de esos creadores fue marginal, y
us6 su marginalidad como una fuerza en accién. La margi-
nalidad seria, pues, un rasgo en comin y ademas, en cierto
modo, causal (o al menos promotor) del genio:

No sélo la explotaron en aquello sobre lo que traba-
jaban y en el cémo lo trabajaban; més importante:
cuando quiera que se arriesgaban a convertirse en
miembros del ‘sistema’, cambiaban de nuevo su
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trayectoria para alcanzar, al menos, una marginali-
dad intelectual (Gardner, 1993, p. 392).

(Y cémo era la marginalidad primera de esos grandes
genios? Einstein y Freud eran marginales por contingencias
de su nacimiento (judios en paises de habla alemana);
Graham era una mujer en un mundo dirigido por hombres;
Gandhi, Stravinsky, Eliot y Picasso fueron marginales por-
que vivieron en el extranjero. El concepto de marginalidad
se puede ampliar asi de tal manera que al final cabe todo
en él con tal de que lo queramos hacer caber. Si se es
marginal por motivo de lengua/religién, género y residen-
cia, el mundo actual deja muy poco sitio para los no margi-
nales. Pero la cita que hemos incluido de Gardner indica
c6mo la marginalidad puede ser entendida a la vez como
una causa y como una consecuencia del genio. En tltimo
término, indicaria que todo sujeto humano reivindica una
forma propia de ser; y aquellos que tienen los medios
precisos para lograrlo, los aplican.

En favor de Gardner hay que decir que seria demasiado
simple soster de los genios que “se apartan del resto de la
gente”. Quiza habria que afiadir que también es demasiado
simple el pretender atribuir la genialidad asi, en abstracto,
a cualquier circunstancia comtn de todos los que viven la
experiencia estética como creadores.

En cualquier caso, las contradictorias repercusiones de
los trastornos mentales sobre la actividad creadora exigen
el anélisis individual de los casos para poder evaluar si el
proceso creativo ha sido frenado, activado o cambiado por
la presencia de la patologia.



10.

METODOLOGIA DE ESTUDIO DE

LA FACULTAD ESTETICA: LA PERSPECTIVA
MATERIAL EN LA PSICOLOG{A DEL ARTE

Pocas cosas caben afiadir a lo ya dicho acerca de las facul-
tades estéticas bajo las perspectivas del creador y del espec-
tador por lo que hace a la obra de arte material en si misma.
La psicologia del arte estd mucho més relacionada, desde
luego, con los procesos mentales de los sujetos que con los
objetos materiales implicados en el arte. No obstante, los
objetos materiales son en ocasiones la tinica evidencia que
tenemos de una experiencia artistica. Esto es particular-
mente cierto en los casos en que los sujetos han desapare-
cido, y todavia mds si no contamos con ninguna otra infor-
maci6n acerca de ellos que la obra en si. Por ejemplo, todo
lo que se pueda decir de los comienzos del arte en el
Paleolitico, y salvo las posibilidades ya mencionadas de
comparaci6n con la aparicién del lenguaje, procede de los
objetos materiales disponibles.

Pero de eso ya hemos hablado en este libro, y no tiene
sentido repetirlo ahora. Sin embargo, la obra de arte, enten-
dida como objeto material, puede servir para mostrarnos
no sélo la importancia que puede adquirir la psicologia del
arte, sino el alcance que las aproximaciones psicolégicas
han tomado hoy incluso en terrenos que parecen mas pro-
pios de la estética o la historia del arte. Hay un aspecto re-
lacionado con las obras materiales que, aun habiendo apa-
recido varias veces, no lo hemos abordado todavia de una
forma directa: ;Qué es una obra de arte? ;Qué hace que lo
sea?
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Una buena forma de plantear ese problema es la de com-
parar los dos pérrafos que siguen:

Para que ti me oigas

mis palabras

se adelgazan a veces

como las huellas

de las gaviotas en las playas

Collar, cascabel ebrio

para tus manos suaves como las uvas.

Hoy, al contrario que en siglos pasados,

las Baleares simbolizan la modernidad

y un talante europeo y tolerante.

Abierto a todo el mundo y capaz, al mismo tiempo,
de defender sin vacilacién su patrimonio y tradiciones.

Esos pérrafos corresponden, respectivamente, al quinto
poema de Veinte poemas de amor y una cancion desesperada de
Pablo Neruda (1924), y a un trabajo del IBATUR (Instituto
Balear de Promoci6n del Turismo) para la guia de teléfonos
de Baleares.

(Por qué constituye el primer parrafo una obra relaciona-
da de forma obvia con la facultad estética correspondiente
ala poesia y el segundo, pese a haberlo reordenado aqui en
forma de versos, no puede calificarse asi?

Se trata de una pregunta que parece, en principio, poco
pertinente. Es demasiado “simple”, demasiado intuitiva y
de sentido comiin. Se podria resolver sin més diciendo que
el primer pérrafo tiene belleza y el segundo no la tiene,
pero, ;en qué consistiria entonces la belleza contenida en
esas palabras de Neruda? Se puede hablar de estilos, de ca-
nones y de la relacién entre realidad y experiencia. Hemos
visto a lo largo de este libro, que hace veinticinco siglos que
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se habla de cosas asi, pero sin sacar demasiadas conclusio-
nes definitivas. Casi lo tinico a que hemos llegado por esa
via es ala convicciéon de que existen dos posibilidades extre-
mas acerca de lo que es la belleza. La primera sostiene que
labelleza es un ente objetivo. Hay un sentido interior, unin-
variante comtn a todo lo bello, y los grandes sistemas filo-
s6ficos pretenden hallarlo. También hemos visto que po-
driamos sostener lo contrario, que la belleza es un ente sub-
jetivo y que no existe el arte, sino que a lo méas existen obras
de arte singulares y sometidas a una especie de cadena en la
que encontrariamos entrelazados sucesivamente: un lugar
geogréafico - un momento histérico - unos cdnones - una ex-
periencia personal de lo que es el arte.

Si s6lo existen obras de arte como objetos materiales,
(c6mo sabremos cuando estamos ante una de ellas? El pro-
blema de la identificacion de una obra de arte lo hemos vis-
to ya en la historia de la recepcion de los cuadros de los im-
presionistas. Dos posibles alternativas parecen existir. O
bien se entra en un relativismo total, y se sostiene que una
obra de arte es aquello que se tiene como tal en un determi-
nado grupo, o bien se defiende que existen unas ciertas cla-
ves en la experiencia estética que no permiten afirmar que
una obra de arte pueda ser cualquier cosa. En el primer
caso, el criterio que indica el cardcter de “obra de arte” deun
objeto material es completamente empirico: lo que esta col-
gado en las paredes de un museo, por ejemplo. En el segun-
do caso podria parecer que estamos invocando de nuevo la
existencia de una entidad metafisica, “lobello”, trascenden-
te a los sujetos de la experiencia artistica, pero no es asi. El
problema de la “obra de arte” plantea un asunto que afecta
profundamente las posibilidades de existencia de una psi-
cologia del arte. ;Es el arte algo parecido a una cosa o, por
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el contrario, algo parecido a una emocién? Marcel Du-
champ lo expres6 de la manera mas simple y acertada posi-
ble con una frase que se ha hecho célebre: “Si el objeto del
arte es el objeto de arte, entonces el arte no existe fuera del
arte”. Duchamp fue del todo consecuente con ese plantea-
miento cuando presentd, en 1915 en Paris, una exposicion
de esculturas en la que habia un orinal firmado R. Mutt (em-
presa de aparatos sanitarios). La llamé “fuente”, y el espec-
tador sacaba la conclusién acertada de que eso podia ser
una escultura de una fuente.

El propoésito de Duchamp al exponer el orinal parece
muy claro: provocacion, desprecio del espectador, reivindi-
cacion del papel de demiurgo del artista, o cualquier otro
motivo de este tipo. Pero en una accion asi se puede ver
también toda una teoria de negacién de la “experiencia ar-
tistica” como una emocién simple. Si el objeto del arte es el
orinal de Duchamp, entonces el arte no existe fuera de ese
objeto particular. No hay nada en las mentes de los indivi-
duos que pueda ser motivo de estudio para una psicologia
del arte. El fen6meno artistico se reduce a lo que podria in-
teresar, en todo caso, a un etnélogo. El arte es un ritual, como
el de asistir a las exposiciones o aplaudir cuando termina un
concierto.

Desde la época de Duchamp se intenta salir de ese cul-de-
sac. No por parte de los psicélogos, sino por quienes teori-
zan acerca del arte.

Practicamente la totalidad de los autores actuales intere-
sados en cuestiones estéticas (desde la Escuela de Francfort
al estructuralismo y, en la Espaiia actual, de Rubert de Ven-
t6s a Argullol) optan por dar una solucién de consenso:
aceptar la aproximacion subjetiva, pero intentar darle un
sentido filoséfico. Dicho de otra forma, la estética es la teo-
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ria de la percepci6n, pero de una percepcién que vamas alla
del sujeto, cdsa que permite ir también més alld de la propia
aproximacion psicolégica. ;Y cémo pueden detectarse esos
“mas all4d”? Constatando que existen unos “canones per-
ceptivos” propios de cada época y de cada sociedad, asi que
si podemos identificar los cdnones tendremos identificado,
de forma casi automatica, al arte como objeto de un alcaice
supraindividual.

EL PROBLEMA DE LOS CANONES

Pisamos de esta forma un terreno en el que la psicologia del
arte, la estética y la historia del arte se dan la mano de una
forma tan estrecha que resulta dificil hacer una distincion
estricta entre esas disciplinas. La cuestién de la forma,
planteada por la escuela psicolégica de la Gestalt, es un
ejemplo de ello. ;Existen “buenas formas” universales y
capaces de garantizar el placer artistico o, por el contrario,
nos topamos con una sucesién de periodos histéricos en los
que los canones fueron cambiando? El propésito principal
de la psicologia y la filosofia nos puede permitir apostar, al
menos, por una forma de aproximacién peculiar, propia de
esos saberes frente a los histéricos: estamos buscando una
teoria de los cdnones, no una historia de sus sucesivas
expresiones empiricas. Lo que necesitamos es, pues, una
receta que nos pueda servir para distinguir lo que es arte y
lo que no lo es en una época sujeta a unos determinados
cénones artisticos, ya sea la nuestra o cualquier otra. Dos
cuestiones distintas aparecen aqui. La primera, si hay una
estructura comiin a tales cdnones que permitiria entender
que las diferentes manifestaciones estéticas son actualiza-
ciones particulares de esas reglas generales. Los hallazgos
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de la psicobiologia estdin empezando a arrojar algo de luz,
aunque todavia muy débil, sobre ello (vid. por ejemplo,
Latto, 1995). La segunda cuestion en la que quisiéramos
centrarnos es la del problema de la doble condicién del
cénon. El cdnon es una norma, claro, pero las normas, y mas
atn en las propuestas artisticas, estdn para ser transgredi-
das. Pero si somos capaces de identificar el cdnon del
momento, ;qué pasa con el arte que pretende escapar a esas
pautas? La dificultad para incluir el arte de vanguardia en
cualquier teoria de los c4nones artisticos es notoria, ya que,
por definicién, la vanguardia pretende combatirlos. Pero
raro es el pensador que se atreve a descalificar a la vanguar-
dia por ese motivo. La solucién que se busca es la contraria,
la de aceptar los canones de la vanguardia como muy impor-
tantes entre los que definen el arte del momento.

Dos nuevas paradojas nos aparecen en esta operacién. En
primer lugar, cada vez que se definen unos cdnones resulta
facil encontrar a quienes estan dispuestos a combatirlos, de
tal suerte que el valor de los cdnones acaba midiéndose en
realidad por la cantidad de artistas dispuestos a negarlos.
En segundo lugar, y como secuela inevitable del problema
anterior, todo arte hoy tenido por candnico resulta ser la
elevacién a norma académica de lo que fue, en algin mo-
mento anterior, arte de vanguardia despreciado por los ca-
nones entonces existentes. Hemos visto de qué forma suce-
dia eso en el caso de los impresionistas. Esa especie de ley
dindmica de la movilidad extrema de los cdnones artisticos
encierra un riesgo muy claro ligado a la operaciéninversa a
la descrita. No todo lo que escapa a los canones es arte por
el simple hecho de oponerse a la tradicién existente en ese
momento (vid. Bailin, 1994). Pero, ;Cémo distinguir enton-
ces lo que podriamos llamar el germen del canon nuevo de
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la simple operacién oportunista basada en las descalifica-
ciones sistematicas de lo existente?

EL RELATIVISMO EXTREMO

Una solucién muy comun ante el problema de la vanguar-
dia consiste en renunciar a esa labor de distincién estética
y aceptar como arte cualquier cosa que aparezca con la
pretension de negar los cadnones actuales. Duchamp esta
escondido detras de cualquier postura de ese estilo. Como
recuerda Rubert de Ventds en su Teoria de la sensibilidad
(1969), Nathalie Sarrauthe sostiene que el mundo esta he-
cho para culminar en un libro o en un cuadro, asi que el arte
de vanguardia consiste en descubrir las nuevas formas de
realidad. Si esto es asi, la estética desaparece convertida en
percepcion sin més y queda ligada a la sensacién misma. Si
todo el mundo est4 hecho para acabar formando parte de
una obra artistica, nada escapa al arte. Hemos de aceptar
con Derrida que la verdad (en pintura o en lo que sea) no
existe, y admitir la consecuencia inevitable de que cual-
quier cosa es arte, porque refleja, al menos, su propia reali-
dad. A eso lleva precisamente la escuela del Nouveau roman
con su miedo a renunciar al mas minimo detalle de la
realidad que, por el mero hecho de existir, es arte. Encon-
tramos asi textos recurrentes, cuadros recurrentes y filoso-
fias recurrentes, lo que quiz4 sea 16gicamente aceptable en
términos del relativismo extremo, pero resulta también
algo muy aburrido. La psicologia del arte incluye una
intuicién bésica que es en realidad contraria a esa idea
ampliada de la experiencia artistica: hay algo que separa la
poesia de la no-poesfa, la pintura de la no-pintura. Y ese
algo estd mas all4 de los cinones propios de una época en
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la medida en que nos permite apreciar una escultura de
Fidias, o un poema de Homero, aunque el resultado que
obtenemos es seguramente distinto al que podia apreciar
un griego.

LA FUNDAMENTACION PSICOLOGICA
DE LA “OBRA DE ARTE”

¢En qué consiste el mecanismo psicoldgico capaz de sus-
tentar una teoria de la diferencia en que consiste lo artistico?
Existen multitud de propuestas al respecto, pero podria
elegirse entre todas ellas una cita de Schiller para orientar-
nos. “La poesia y el arte tienen dos condiciones: tienen que
elevarse por encima de lo real y permanecer dentro de lo
sensible” citada en (R. de Ventoés, 1969).

Rubert de Vent6s (1969) sostiene que son necesarias dos
condiciones para cumplir con la exigencia de Schiller. La
condicién necesaria es la de asumir los c6digos presentes en
cada sociedad. Y la condicién suficiente es la de ofrecer
“una nueva dimensién descomunal e insélita”, es decir,
algo capaz de producir un placer reflexivo.

Intentemos aplicar la férmula a los dos textos que ofrecia-
mos al principio. ;Ofrece uno esa dimensién nueva e ins6-
lita y el otro no? La diferencia no consiste en una diferencia
formal, en la capacidad de distinguir entre lenguaje denota-
tivo (prosa) y connotativo (poesia), con significado emotivo
este ultimo. Eso es una simplificacion excesiva del proble-
ma, porque siempre nos podriamos preguntar en qué con-
siste entonces esa capacidad, medio innata medio adquiri-
da, de distinguir entre textos poéticos y no poéticos. La cla-
ve que buscamos tampoco consiste en una diferencia psico-
légica que podria detectarse, quiza a través de técnicas como
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la tomografia, que retrata el cerebro durante una experien-
cia artistica. Desde el punto de vista filos6fico, lo bello es
inescrutable e irreductible a lo psicolégico.

La solucién que brinda Rubert de Ventds consiste en es-
tablecer una diferencia semantica. El arte supera el mensaje
cotidiano o, si se quiere, hace aparecer un nuevo mensaje
cotidiano, distinto. Eso es algo que habia expresado ya mu-
chas veces Emilio Lledé de otra forma, animéndonos a huir
dela carcel de las palabras. Superar el mensaje cotidiano su-
pone, pues, elevarse por encima de lo real, pero, ;significa
también el permanecer dentro de lo sensible? Tras la solu-
cién de Rubert de Ventds asoma el peligro de la vuelta ala
vanguardia del Nouveau roman, de la operacién automatica
que proclama que basta con deshacerse de los mensajes co-
tidianos para encontrar que lo que queda es, por definicién,
arte.

Veamos un ejemplo de ese riesgo. Antes habiamos con-
trastado un texto de Neruda conla guia de teléfonos. Era fa-
cil; hasta los autores més torpes distinguen entre textos poé-
ticos y no poéticos a ese nivel. Pero podria proponerse otra
lectura comparada distinta. El siguiente texto, por ejemplo:

Soy San Pedro

Soy la virgen

Soy el rey de Espafia

Soy la reina de Inglaterra

Soy el emperador de Abisinia

Soy el presidente de los Estados Unidos

:Es 0 no es eso poesia? Si se contextualiza y se cita su
procedencia (Camilo José Cela, Maria Sabina, 1967, coro de
virgenes) para contestar podemos encontrarnos con el cla-
vo ardiente de hablar de intencién poética en lugar de
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sensacion poética, lo que cambiaria por completo la estética
y obligaria a retirar del terreno de interés de la estética y la
psicologia del arte la experiencia artistica del espectador,
en contra de toda la tradicién posterior a Baumgarten y
Kant. Por la via de la intencién estamos de nuevo en el
orinal de Duchamp. ;Se convierte automéaticamente en arte
algo que no lo era desde el momento en que se coloca en
una sala de exposiciones? De contestar afirmativamente,
hemos dado un paso més alla del relativismo total que
buscaba en la realidad externa la categoria artistica. Ahora
se supera el nivel de lo real mediante la definicién de un
entorno “legitimamente artistico” que es el que concede la
categoria definitiva a la obra de arte por el hecho de hallarse
situada alli.

¢Puede aceptarse laidentificacién absoluta entre el arte y
lo que se exhibe en las salas de arte? Nos encontramos en re-
alidad ante un problema muy parecido al que supone la de-
finicién de inteligencia en la psicologia. Una postura un
tanto cinica pero eficaz sostiene que “inteligencia es lo que
miden los tests de inteligencia”. Pero si seguimos exigiendo
la permanencia en lo sensible de Schiller, eso no basta. A
riesgo de caer en una tautologia atin mayor, habria que de-
cir que “inteligencia es lo que miden los tests de inteligencia
y, ademas, es inteligente”. Hoy por hoy, no parece existir
ningun autor capaz de ofrecer criterios acerca de lo que su-
pone permanecer en lo sensible, como queria Schiller lo
mads que tenemos son la expresién de meras intuiciones.

EL OBJETO MARCIANO

Pero incluso eso podria ser un éxito para nuestro interés
por el arte si se compara con las alternativas que introduce
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la postura indicada por el orinal y la frase célebre de Du-
champ. Volvamos sobre ella: Si el objeto del arte es el objeto
de arte, entonces el arte no existe fuera del arte”. El peligro
de la estética axiolGgica, con lo bello como una entidad
abstracta propia del mundo de las ideas, se convierte por
medio de Duchamp y quienes siguen sus ideas en una
pesadilla ain peor. Al materializarse en los objetos, y s6lo
en los objetos, lo bello queda definitivamente fuera del
alcance de la mente humana.

Un psicélogo podria indicar con cierta facilidad que la
postura de Duchamp es, en realidad, una trampa imposi-
ble. La frase de Duchamp juega con la polisemia de la
palabra “objeto”. Para ponerla de manifiesto (si es que
resulta necesario), permitasenos distinguir, mediante dis-
tinta tipografia de letra, las dos partes del inicio de la frase
de Duchamp: Si el objeto del arte es el objeto de arte...”.

Por un lado, contamos con el objeto del arte, en negritas,
que tiene el sentido de aquellos fenémenos que podriamos
considerar artisticos y propios de la experiencia estética.
Con este significado hemos utilizado aqui, en este libro, la
frase “el objeto de la psicologia del arte”. Pero, por otro
lado, aparece el objeto de arte, en cursivas, que tiene el
sentido de una cosa material: el orinal, por ejemplo. Lo que
parece querer decir Duchamp es, pues, que si la atencién
de la estética, o de la psicologia del arte, o de la critica, o del
mercado del arte cae en los objetos materiales, entonces el
arte se reduce a ellos.

Pero de nuevo hay ahi una trampa escondida. Hablar de
la filosofia, de la psicologia, dela critica o del mercado es ha-
cer una abstraccién muy comun, pero totalmente err6nea si
lo que estamos haciendo es una afirmacién al estilo de: “la
atencion de la estética recae en el objeto material”. No existe
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tal cosa como “la atencién de la estética”, ni “el objeto de la
psicologia del arte”. Lo que hay son fil6sofos, psicélogos,
espectadores y compradores que perciben un objeto. La
percepcién implica de forma completamente inevitable el
que ha salido ya del objeto en si y nos hemos colocado en un
terreno psicolégico. ;De qué forma podria entonces darse
un arte encerrado de forma hermética dentro del objeto ma-
terial en si? Para que eso fuera posible, el urinario deberia
estar expuesto en una habitacién cerrada e inaccesible. Oen
otro planeta: Marte un “objeto marciano” seria un ejemplo
perfecto del condicional de Duchamp. Pero mientras nos li-
mitemos a los objetos materiales que se encuentran en las
exposiciones y los museos, no hay riesgo alguno de elimi-
nar el objeto, con negritas, de la psicologia del arte. Son los
espectadores y los criticos los que se escandalizan o los que
aplauden al ver un orinal. Son ellos, y los artistas por su-
puesto, quienes discuten acerca de si el orinal es 0 no una
obra de arte. La emocién estética es materia de estudio. La
percepcién, también. Por supuesto que alrededor del arte
habra multitud de otras aproximaciones de interés: filos6-
ficas, histéricas, socioldgicas, antropolégicas, econémicas,
etcétera. Pero en lamcdida en que, como fundamento de to-
das ellas, existe una mente humana que experimenta emo-
ciones respecto de objetos o acontecimientos exteriores, la
psicologia del arte tiene unas perspectivas por delante cuyo
alcance es imposible de soslayar.
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La mente estética es un analisis riguroso de un asunto que se mostro
durante mucho tiempo esquivo a las explicaciones cientificas: los
entresijos de la psicologia del arte.

Recorriendo el camino que va desde el nacimiento de la estética
filoséfica, con el planteamiento del problema de lo bello por parte de
Platon, a la estética experimental de Fechner y sus seguidores —que
inician y desarrollan la aproximacion cientifica al estudio de la expe-
riencia estética— se delimita el campo auténomo de la psicologia del
arte a partir del estudio de las distintas aproximaciones metodolégi-
cas. Se hace especial hincapié en las dificultades que plantea la conso-
lidacion de la psicologia del arte, dificultades expuestas por Arnheim,
uno de los méas destacados miembros de la Gestalt que, a la vez, fue
pionero en este campo al plantear que la explicacion de la conducta
humana debe incluir la facultad estética.

Los problemas de la psicologia del arte se abordan desde tres
perspectivas. En primer lugar, a través de la perspectiva de especie,
directamente relacionada con nuestra capacidad humana para apre-
ciar el arte. Después, mediante la perspectiva de individuo, que con-
cierne sobre todo al creador de obras de arte. Por fin, atendiendo a la
perspectiva material, es decir, la que atafie a la propia obra de arte.

Este amplio trabajo aborda muchos temas fundamentales en psico-
logia y otras disciplinas afines como, por ejemplo, la cuestion del
simbolismo. Los procesos cognitivos, especialmente los de percepcion
y lenguaje, y sus lazos con las emociones, se estudian en el marco de
la relacién tan debatida entre mente y cerebro y de la discusion acerca
de lamodularidad, deteniéndose en los problemas de la modularidad
de Fodor, en las aportaciones de Chomsky y en investigaciones pun-
teras en psicobiologia de autores como Changeux, Vigouroux y Rama-
chandran.

La mente estética, en su conjunto, plantea muchas preguntas, da
algunas respuestas y, sobre todo, indica hacia dénde se encaminan las
investigaciones capaces de lograr la consolidacién de la psicologia del
arte.
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