TESIS DOCTORAL

2017

KANDINSKY Y MONDRIAN: ¢{DOS ESTILOS UNA MISMA EMOCION?

Estudio y significacion de las emociones en las primeras vanguardias

ISABEL DE LA CUETARA SAN LUIS
Master Universitario en “Métodos y técnicas avanzadas de investigacion histérica,

artistica y geografica”

DEPARTAMENTO DE HISTORIA DEL ARTE
FACULTAD DE GEOGRAFIA E HISTORIA
UNIVERSIDAD NACIONAL EDUCACION A DISTANCIA

DIRECTORA GENOVEVA TUSELL GARCIA
CODIRECTORA ARACELI MACIA ANTON



DEPARTAMENTO DE HISTORIA DEL ARTE
FACULTAD DE GEOGRAFIA E HISTORIA
UNIVERSIDAD NACIONAL EDUCACION A DISTANCIA

KANDINSKY Y MONDRIAN: ¢{DOS ESTILOS UNA MISMA EMOCION?

Estudio y significacion de las emociones en las primeras vanguardias

ISABEL DE LA CUETARA SAN LUIS
Master Universitario en “Métodos y técnicas avanzadas de investigacion histodrica,

artistica y geografica”

DIRECTORA GENOVEVA TUSELL GARCIA
CODIRECTORA ARACELI MACIA ANTON



AGRADECIMIENTOS

En primer lugar reconocer a mis directoras, Genoveva Tussel y Araceli Macia, quienes
no sélo me han guiado, ayudado y animado en este proyecto académico, sino que, se han
embarcado conmigo en esta aventura a través del mundo de la interdisciplinaridad entre dos
ramas del saber de las que hemos descubierto que no son tan ajenas entre ellas como cabria
esperar. Desde aqui mi reconocimiento a su valentia y mi agradecimiento a la confianza de que

han depositado en mi.

Mi agradecimiento mds sincero a Pedro Montoro, por su ayuda, que no sélo ha sido de
terminate para disefar el experimento de esta tesis, sino también por su animo y apoyo en los

primeros pasos de la idea, su ayuda entonces fue decisiva para que me lanzase a esta aventura.

A la Facultad de Geografia e Historia de la Universidad Complutense, en la figura de su
Decano Luis Enrique Otero y, en especial, a su Vicedecana Concepciéon Lopezosa por su
inestimable colaboracién facilitdndonos la participacién del alumnado, sin su ayuda no habria

podido realizar este trabajo y también por creer en que esta tesis era posible.

A todos aquellos que participaron como “sujetos experimentales”, los alumnos de
Historia del Arte de la Universidad Complutense; los amigos y amigas que colaboraron, sin ellos

en esta tesis solo habria especulacién.

A mis padres, que siempre han estado ahi para ayudar, consolar y animar. A mi padre
por inculcarme su sentido de la responsabilidad y el rigor académico, y en especial a mi madre,
por su paciencia y consejos metodoldgicos a lo largo de estos afios, sin ellos esta tesis no se

habria materializado.

A todos mis amigos que me han apoyado durante estos uUltimos meses ayudandome

con sus animos y soportandome sin enfadarse en los dias malos.

A todos ellos desde aqui mi reconocimiento y agradecimiento.

En La Laguna a 25 de Mayo de 2017

Isabel de la Cuétara San Luis



INDICE

LISTADO DE ABREVIATURAS........oooeiiinniiiiiiiiieiiiiiiiiiiiiiieeiiiieee i 1
LISTADO DE FIGURAS Y GRAFICOS. .. ..uuuuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieiieeiiiiiiiiiiieiieeien i ineeeeeeeeee 2
INTRODUGCCION. ..uuiiiiieniieiiieniiiiiiniieeiiiieiesiieieeeiiieees it esiieie s eeeiineeeeeeeeeee 3

l.- LA EXPERIENCIA ESTETICA COMO NEXO DE UNION ENTRE ARTISTA, OBRA Y

ESPECTADOR A TRAVES DE LA EMOCION. ... 10
[l.- APORTACIONES DE LA PSICOLOGIA AL ESTUDIO DEL ARTE. ..occveeiiiiiiiiiiiiiiiniinnnee, 39
II.1.- PRIMERAS TEORIAS PSICOLOGICAS RELACIONADAS CON EL ARTE................... 39
1.2 LA ESTETICA EXPERIMENTAL: ESTUDIOS EMPIRICOS SOBRE ARTE.......ccovuvee.ne. 61
[I.2.1.- Los inicios de la estética experimental: La psicofisica de Fechner ............. 62
[1.2.2.- La nueva estética de Berlyne 1976.......ccceeeeeiieiiiiiniiiieiiiieiiiiiieiieeenee 67
[1.2.3.- Técnicas de iNVeStiIACION ....cceuueeiriieiniiiiiiiiiiiiiiiieieeiee e 71
[l.2.4.- Presente de la estética experimental.........ccceeeciiieiiieiiiisiiiiciecee, 80

11.3.- DESCRIPCION Y ANALISIS DE LAS EMOCIONES......coviieiiiiiiiiiiiiceene 83
[1.3.1.- Teorias sobre |2 @MOCION. ....ccueeiriiiiiieiiiseeseiecsseesee e, 85

MONDRIAN. .ceteiitttiieii ettt ee ettt ie i e e e e ee e e eeseeeee e e e eeeeeen 110
[1l.1.- NOTAS BIOGRAFICAS DE W. KANDINSKY Y P. MONDRIAN......ccooveirerierrenenee. 112

W. Kandinsky (1866-1944)......c.ccueuirisiiiiiiiiiiiiieeesesesesesce e 112

P. Mondrian (1872 —1944)........ccceesuiiiiiiiiiieseieesesese e 121

l1l.2.- ANALISIS COMPARATIVO DE LAS TEORIAS ARTISTICAS DE W. KANDINSKY Y P.

IMONDRIAN. ...ttt ettt ettt ettt ettt et eeiaa et eeeeeeraniiinaaeeeeeeeeeeeaeeeee 129
1.- Inicio de una gran época espiritual.......cceceeeinieiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeiiieeeeeee 131

2.- Contenido de 1a Pintura.......ccceeeeieisiiiiiiiiecssessce e 142

3.- Dicotimia iNterior — @Xterior wu..ueeuseieiiiiiiiiiiiiiiieiieiiee it 150

4.- Arte monumental o sintesis de [as Artes.........oceeeeiiiiiieiiiiiiieeiiiieeeaies 156

5.- Elementos de 12 Pintura.....eeeseeeisieiiiiieiiieiiiiiiiiiieieeeieiieee e 163

6.- La emocidn en la pintura abstracta ....ceeeeeeeeieriiiiiiiiiiiiiiiiiiiieiiei 181

IV.- ESTUDIO EMPIRICO ..ttt 192
[N rOAUCCION. ettt ettt e st e e 192

M arcO teOrICO-EX PO TMENTAL .. i titeu ittt tieteeuteeteenteeeeenteeeeensteeteensteeseensteeeenseeenseeanes 194




IV O 0. e tuuuueiiiiiiiiiitttessseeettteeesnsaseseeeeeessnnnnssssssesessssnnnssssssssesenssnnssessnsssessnsesennsssseen 199

HiD Ot ESIS. e euiiiiiiiieiiiieiiiiiiiiiiiiieeei et eeeieieeee et ettt ettt e ettt eesebe et eeeeeeeeeeeeens 206
RESUIAAOS. teeiiiiiiiiiiiiieiiee ittt eeeieeeeee et ee et et et eeseiteereeeeeeiesitbreeearenees 207
V.- CONCLUSIONES.....ovieeieiiieeiieeseesee e, 220
VI.= BIBLIOGRAFIA ..ottt 224
ANEXOS. ...ttt 233
ANEXO Lottt anenns 234
ANEXO .ottt 249

ANEXO NEiiiiiiiiiiiiiiiiieiiiiiiiiiiiiiiiei ittt ettt et s ittt ettt e s 261




LISTA DE ABREVIATURAS

FACS: Facial Action Coding System

IAPS: International Affective Picture System
SAM: Self-Assessment Manikin

SCR: Respuesta psicogalvanica

SNA: Sistema Nervoso Central



LISTA DE FIGURAS Y GRAFICOS

FIGURAS:

Fig. 1: Representacion de la teoria de “U” invertida

Fig. 2: Representacién del circulo cromatico de las emociones

Fig. 3: Versiones del Retrato del papa Inocencio X de Veldzquez (1650) y F. Bacon
Figura 4: Physiolab

Figura 5: Representacion medida SCR

GRAFICOS:

GRAFICO 1: FASE I. INSTRUCCIONES

GRAFICO 2: FASE Il. ENTRENAMIENTO

GRAFICO 3: FASE 3. EXPERIMENTO

GRAFICO 4: KANDINSKY: VARIACION MEDIA EN SCR POR SUJETO. GRUPO TOTAL
GRAFICO 5: MONDRIAN: VARIACION MEDIA EN SCR POR SUJETO. GRUPO TOTAL
GRAFICO 6: COMPARACION DE LA SCR MEDIA DE CADA OBRA POR AUTORES
GRAFICO 7: AROSUAL/VALENCIA. GRUPO TOTAL

GRAFICO 8: AROSUAL/VALENCIA. GRUPO NO EXPERTOS

GRAFICO 9: AROSUAL/VALENCIA. GRUPO EXPERTOS

GRAFICO 10: AROUSAL KANIDNSKY/MONDRIAN

GRAFICO 11: AROUSAL KANIDNSKY/MONDRIAN. GRUPO NO EXPERTOS
GRAFICO 12: AROUSAL KANIDNSKY/MONDRIAN. GRUPO EXPERTOS

GRAFICO 13: AROUSAL KANIDNSKY. NO EXPERTOS/EXPERTOS

GRAFICO 14: AROUSAL MONDRIAN. NO EXPERTOS/EXPERTOS

GRAFICO 15:VALENCIA KADINSKY/MONDRIAN. GRUPO TOTAL

GRAFICO 16:VALENCIA KADINSKY/MONDRIAN. GRUPO NO EXPERTOS

GRAFICO 17:VALENCIA KADINSKY/MONDRIAN. GRUPO EXPERTOS



INTRODUCCION

El arte es una de las actividades desarrolladas por el ser humano mas fascinantes, en
la que se unen imaginacion, fantasia con capacidades creativas y técnicas, para crear objetos
que trascienden la subjetividad de los creadores para llegar a un publico formado por
infinitas subjetividades ajenas a ellos, tanto temporal como geograficamente. Nos siguen
fascinando las pinturas dejadas en las cuevas hace mas de 30.000 afos, las pirdmides
construidas hace unos 3.000, |la estatuaria griega de hace 2.500 anos, la pintura renacentista,
o las pulidas obras actuales de Jeff Koons, creaciones todas ellas que nos seducen aunque
realmente no comprendamos su significado. Opinamos que este poder de seduccién y
atraccion proviene de la capacidad de conmover, a través de las emociones que suscitan,

asunto central que nos proponemos investigar en esta tesis.

Analizar las emociones provocadas por el arte en general, y en todas sus dimensiones,
seria una tarea ingente, que no estd al alcance de una Unica investigacién, ni de un
investigador en solitario, por lo que se hace necesario, por un lado plantear la investigacién
desde un enfoque multidisciplinar, como es el caso de la presente tesis, que se ha planteado

desde la colaboracién entre Historia del Arte y Psicologia.

Por el otro lado, es necesario también acotar el tema de estudio pues, tanto las
emociones, como el arte, abarcan multitud de aspectos de la vida, que ya por separado han
desarrollado y desarrollan numerosas propuestas y contrapropuestas, en una continua
evolucidn que nos ayuda a entender y comprender cada vez mas al ser humano, su lugar en

el mundo y la manera en que se relaciona, tanto con el medio ambiente, como en sociedad.

Esta investigacion se centrara en tratar de dilucidar si son realmente emociones lo
gue sentimos cuando nos enfrentamos a una obra de arte, y de ser asi, si las emociones
provocadas se pueden calificar como un tipo de emocidn caracteristica del arte, es decir si
existe una emocidén estética o artistica, que se produce en el espectador por las

caracteristicas formales de las obras artisticas.



En la actualidad es casi imposible dar una definicion de arte debido a la
inconmensurable cantidad de obras, acciones, instalaciones, etc., que a dia de hoy reciben el
epiteto de artistico, lo Unico que ha permanecido inmutable desde sus inicios en la
prehistoria son los componentes necesarios para que exista eso que denominamos arte: Un
autor o artista creador, una obra (de arte) y un espectador (lector, oyente, etc.) que la

disfrute y valore.

Dada la complejidad y la dificultad para definir qué es el arte, qué objetos lo integran,
gué funcién desempefia, incluso su valor, tanto monetario como social o espiritual, en la
actualidad se aborda su estudio desde distintas y heterogéneas disciplinas, desde las mas
obvias como son la Historia del Arte y la Estética (entendida aqui como Filosofia del Arte),
hasta otras no tan obvias como la Psicologia, que trata de explicar los procesos mentales que
operan en el creador y/o el espectador, la Fisica y la Quimica, que se ocupan de la
composicion y las propiedades de la materia asi como de las transformaciones que ésta
experimenta, conocimientos necesarios para la conservacién y restauracion de obras de
arte, la Economia, sobre todo desde que el arte y sus objetos entraron en la dinamica del
sistema de mercado, y en la actualidad desde la Informadtica, que se ha interesado en las

capacidades artisticas y estéticas humanas en sus investigaciones sobre Inteligencia Artificial.

Estas breves anotaciones deben servir para evidenciar que el arte concierne a la vida
del hombre en todas sus dimensiones desde que empezd a dejar su impronta en las paredes
de las cuevas que habitaba, y como tal se ha investigado desde multiples puntos de vista y
disciplinas cientificas, generalmente sin relacionarse unas con otras. A nuestro entender,
cuanto mas consigamos interrelacionar las tesis desarrolladas por las distintas materias,
mayor sera nuestro conocimiento del hecho artistico como un todo integral, que es a fin de

cuentas el objeto de estudio de la Historia del Arte.

Creemos ademas, que incluir las emociones dentro del objeto de estudio de la
Historia del Arte, podria suponer un acercamiento de nuestra disciplina a las nuevas
aproximaciones en el estudio de las Ciencias Sociales, de manera que se supere el concepto
gue se tiene de la misma como algo elitista e intelectual, que se ocupa del conocimiento de

datos histdrico-artisticos, incorporandonos asi a las ultimas tendencias de estudio de la



actividad humana, que se han enfocado a las implicaciones que las emociones, desde una
visidn positiva, tienen en todas las dimensiones de la vida de las personas y cuya influencia
se advierte en los enfoques de la Educacién, la Pedagogia, la Psicologia, la Sociologia, el

Marketing, e incluso la Economia.

Lo que a nuestro entender puede dar a la Historia del Arte, tanto nuevos métodos de
estudio y valoracion de las obras de arte plasticas, como nuevas argumentaciones y juicios
gue nos ayuden a comprender y explicar el hecho artistico en todas sus dimensiones,
incluido el espectador, que muchas veces se ha visto relegado en favor del estudio de los

artistas o de las obras.

En un intento por incorporarnos a estas nuevas tendencias de estudio, y como se ha
planteado anteriormente, el propdsito de esta investigacién, es el de tratar de entender
mejor el efecto que producen en en el espectador la contemplacion de las obras de arte, si
dicho efecto es una emocién vy, si es una emocion, si son los los elementos formales de las
obras los que determinan su elicitacion, de manera que pueda determinarse si existe una
emocién que podamos denominar estética, o artistica. Para poder establecer si la emocion
que producen las obras de arte se debe a sus elementos formales, se ha optado por estudiar
los efectos que suscita en el espectador la pintura abstracta, pues ésta se compone
exclusivamente de formas y colores, es decir los elementos formales de la pintura,

prescindiendo de la representacion de objetos y escenas reales.

Dentro de la pintura abstracta se seleccionaron a Wassily Kandinsky (1866 — 1944) y
Piet Mondrian (1872 — 1944), pues ambos evolucionaron desde sus primeras obras
representacionales hacia la abstraccion, dejando tanto en sus obras pictéricas como en sus
escritos, inestimables testimonios del camino que ambos siguieron hacia la abstraccion.
Ademas se da la circunstancia de que, aun compartiendo el mismo contexto y manejando en
muchas ocasiones conceptos tedricos muy similares, su practica artistica dio lugar a dos
estilos pictéricos muy diferentes, como sabemos, Kandinsky desarrollé lo que algunos
autores denominan abstraccion lirica, mientras que Mondrian, evolucioné hacia una
abstraccion geométrica. El analisis en relacion a la emocidn, de estos dos estilos abstractos

tan diferentes, creemos que dara una consistencia tedrica para establecer si existe una



emocion estética, ya que si a pesar de ser tan dispares en sus composiciones a base de
formas y colores, elicitan una emocién parecida, entendemos que ésta se deberd a su

componentes estéticos.

Esta tesis se ha planteado con una visidn interdisciplinar, fundamentalmente desde el
punto de vista metodoldgico, dada la relacidon que creemos existe entre Psicologia y Arte. La
Psicologia del Arte estudia las estructuras y procesos mentales implicados en la creacidn, la
percepcién y la comprensidon del arte, es decir utiliza el arte como instrumento para su
objeto de estudio, los procesos mentales y sus funciones, utilizando para su investigacion
una metodologia desarrollada a lo largo del tiempo para adentrarse en el mundo de lo
interior. Esta metodologia, experimental y cuantitativa, que permite el anilisis de los
comportamientos subjetivos, entre los que se encuentran las emociones, creemos que
permitird, en el contexto de la Historia del arte, aplicar procedimientos empiricos de andlisis

de las emociones relacionadas con el Arte,.

La Historia del Arte, cuyo objeto de estudio es el arte y su evolucion histérica a través
del conocimiento del artista, de la obra de arte, de los estilos o de la critica, puede y debe
aprovechar los estudios y analisis que aporta la Psicologia del Arte como instrumento para
entender mejor su objeto de estudio, ampliando de esta manera la comprensién del hecho
artistico en todas sus dimensiones, y quizas acercarla a la sociedad actual en el sentido que
se ha plantado mas arriba, de la misma manera que en su momento se incorpord las
aportaciones de la semidtica, que siendo una rama de la linglistica, ha dado pie a nuevos

enfoques en el estudio de la Historia del Arte.

La interdisciplinaridad que planteamos ademas de la metodoldgica antes comentada,
incluye el andlisis tedrico de la relacidn que tiene lo estético con lo sensorial y lo sentimental,
entendido como proceso interno o subjetivo, que por un lado se encuentra ya en los
primeros planteamientos filoséficos de la Estética como disciplina auténoma (Baumgarten), y
por otro lado, también en las teorias que en torno al gusto desarrollaron los empiristas
ingleses, en las que se relacionan los sentimientos con el gusto, la percepcién y la
subjetividad. Por tanto entendemos que hay un claro nexo de unidn entre Arte y Psicologia a

través de los componentes estéticos, sobre todo en sus inicios, aunque en un afan de



individualizacion y autoafirmacidn, estas disciplinas fueron separdndose cada vez mas, hasta
olvidar las raices comunes que compartieron al principio, olvido que fue mas acusado en la

Historia del Arte, sobre todo a partir de la hegemonia de los sistemas formalistas.

OBJETIVOS Y METODOLOGIA

El objetivo principal de esta tesis es tratar de establecer si la pintura abstracta tiene la
capacidad de provocar emociones, apoyandonos en que es asi a tenor de las manifestaciones
de los propios autores en sus escritos, en los que aportan informacion sobre sus ideas acerca
de la pintura, sus objetivos, y la forma de lograrlos. Uno de esos objetivos manifestados en
sus escritos era el de ser capaces de despertar alguna emocidn en los espectadores ante la
contemplacién de sus obras. En base a esta declaracidn surgid, junto a las consideraciones
antes expuestas sobre la interdisciplinaridad y la importancia que todas las materias de las
Ciencias Sociales dan a las emociones en la actualidad el planteamiento de esta

investigacion.

Los objetivos de nuestra investigacion son, de una parte estudiar si, tal y como los
autores dicen, sus obras suscitan en el observador un cambio en su estado emocional y si
existe un paralelismo en el significado que ambos autores dan al concepto de emocién vy la

clasificacion que de ellas hace la Psicologia.

Para poder cumplimentar estos objetivos se hace necesario poner a punto una
metodologia que permita estudiar y valorar las emociones suscitadas por obras pictéricas
siguiendo los procedimientos de estudio en el campo de las emociones, validando asi un
método que posibilite el estudio de obras artisticas desde la perspectiva del observador

actual.

Hay que seifalar que el estudio empirico planteado aqui, se ha desarrollado desde
una metodologia innovadora, y desde la completa colaboracidn entre historiadores del arte y
psicélogos, pues en el transcurso de la investigacion para la preparacidon de esta tesis, se
detectd, que no habia ningln estudio sobre las emociones suscitadas por obras de arte
pictérico de artistas reconocidos, tal y como se plantea aqui, por lo que se hizo necesario,

adaptar algunos procedimientos metodolégicos y de medida de las emociones utilizados



para establecer cualidades emocionales en fotografias, a nuestro objeto de estudio: obras de

Kandinsky y Mondrian.

DESARROLLO

La presente tesis se ha estructurado en una primera parte tedrica, que ocupa los tres

primeros capitulos, y una parte empirica desarrollada en el cuarto capitulo.

El primer capitulo, esta dedicado a los desarrollos tedricos sobre la experiencia
estética que se produce ante una obra de arte, que entendemos como un proceso integral en
el que se aunan placer, emociones y conocimiento tanto del artista al crear la obra, por un
lado, como del espectador al observarla, por el otro, sin olvidar a la obra de arte. De esta
manera entendemos que el proceso integral que denominamos experiencia estética, es el
nexo de unidn entre el artista, la obra de arte y el espectador, y establecemos como primer
acercamiento a la definicién de una emocion estética, las especulaciones tedricas han

analizado el papel de las emociones en la experiencia estética.

El desarrollo historico de las concepciones acerca de la experiencia estética se
estructura en tres momentos: El primero, que hemos denominado estética precientifica,
abarca desde la Antiguedad clasica hasta el s. XVIII, con los primeros acercamientos tedricos
a lo que hoy denominariamos experiencia estética de los fildsofos griegos, en los que
aparecen perfiladas dos de las tendencias filoséficas mayoritarias de la cultura occidental, la
racionalista y la sensualista o empirica, tendencias que se mantendran hasta el siglo XVIII,
cuando con los desarrollos tedricos, filoséficos y cientificos de la llustracién, se iran

desgajando de la Filosofia general, la Estética y la Psicologia.

En el segundo epigrafe, se analizaran las teorias sobre la experiencia estética durante
la modernidad (s. XVIII-XIX) por ser el momento en el que se definen la Estética, la Historia
del Arte, y la Psicologia, prestando gran atencién a los empiristas ingleses por un lado, y a
Kant por otro, pues ambos son de capital importancia en el establecimiento de la Estéticay la
Psicologia como disciplinas cientificas hasta tal punto que cualquier historia de la Estética, o
de la Psicologia aluden a ellos como precursores. Dentro de las desarrollos de estas dos

corrinetes, centraremos nuestro interés en las teorias del gusto (apreciacion estética) donde,



como veremos, se inicia un proceso de subjetivizacion de los temas estéticos, proceso que se

apoya en el valor de las sensaciones, sentimientos y emociones subjetivas.

Por ultimo se examinardn los desarrollos tedricos del s. XX, exponiendo brevemente
el formalismo, la estética analitica, la estética de la recepcidon, Gombrich, John Dewey, y en
ultimo lugar sefialaremos algunas teorias de la experiencia estética desarrolladas por la
Psicologia, pues plantean el tema con una vision global, que hemos juzgado interesante

resefar en este capitulo.

En el segundo capitulo se examinan las aportaciones de la Psicologia al estudio de
arte, éste se ha dividido en tres epigrafes, el primero se dedica a las primeras teorias
psicoldgicas que se acercaron al estudio del arte: el Psicoanalisis de Freud, la Psicologia
analitica de Jung, la Teoria de la Einfuhlung, la Estética experimental, y la Psicologia de la

Gestalt, para finalizar con un breve comentario sobre la Psicologia del Arte como disciplina.

El segundo epigrafe se dedica a los estudios empiricos sobre arte que ha desarrollado
la estética experimental, que hemos estructurado en tres etapas. La primera coincide con el
nacimiento de la Psicologia a finales del. s. XIX y primeras décadas XX, y se centra en el
estudio de la percepcidn de figuras simples los primeros estudios de laboratorio sobre esta
tematica. La segunda etapa, a partir de los afios sesenta del s. XX, momento en el que se
asiste a un nuevo interés por el estudio experimental de la estética a partir de los aportes de
Berlyne y su estética psicobioldgica. Y |a tercera etapa, desde los afos noventa del s. XX vy
vigente en la actualidad, en la que destaca una gran actividad investigadora al amparo del
desarrollo de nuevos dispositivos instrumentales capaces de medir cambios fisioldgicos
sutiles, los avances en la investigacion sobre emociones y las nuevas técnicas de

investigacién desarrolladas por las neurociencias.

El tercer epigrafe del segundo capitulo se dedica al estudio sobre las emociones en
general, en el que se presenta una vision de qué son las emociones desde la perspectiva
tedrica, haciendo un breve repaso por aquellos planteamientos que definen qué son las

emociones, como actian y como se puede verificar su realidad de forma empirica, y en un



ultimo epigrafe presentaremos algunas anotaciones y aportaciones personales al concepto

de las emociones estéticas.

Estos dos primeros capitulos constituyen la base tedrica sobre la que fundamentemos
nuestro trabajo interdisciplinar poniendo de relieve las relaciones entre Estética, Psicologia y

Arte.

El tercer capitulo se centra en el estudio y analisis comparativo de las teorias artisticas
de Kandinsky y Mondrian para comprender tanto su pintura, como sus concepciones tedricas
sobre arte y emociones. En él se presenta una breve biografia de ambos autores, para pasar

al andlisis comparativo de sus teorias artisticas a través del estudio de sus escritos.

El ultimo y cuarto capitulo lo constituye el apartado empirico en el que aplicando una
metodologia de caracter experimental, se pretende confirmar, por un lado, la capacidad de la
pintura abstracta para provocar emociones, una vez evaluada esta capacidad a través de los
cambios fisiolodgicos que provoca la vision de las obras seleccionadas vy, por el otro si las
emociones elicitadas valoradas a través de sus dimensiones psicoldgicas concuerdan con las
caracteristicas con las que los autores en estudio las han definido. Los resultados del estudio
se presentan y analizan mediante una interpretacién tedrica que dara lugar a las

conclusiones.
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l.- LA EXPERIENCIA ESTETICA COMO NEXO DE UNION ENTRE
ARTISTA, OBRA Y ESPECTADOR A TRAVES DE LA EMOCION.

Lo que se denomina experiencia estética es un concepto dificil de definir, si bien la
Filosofia de manera general, la define como un modo de encuentro con objetos vy
situaciones, bien naturales o creados por el ser humano, que produce en quien lo
experimenta un placer, un conjunto de emociones y un tipo de conocimiento. Una
experiencia de estas caracteristicas, segun la definicién anterior, puede darse tanto ante la
naturaleza, como ante objetos artisticos y no artisticos, aqui nos referiremos a la experiencia

estética que puede producirse ante las obras de arte.

La experiencia estética producida por el arte abarca numerosos cuestiones y procesos
gue atafien no sélo al espectador o receptor de la obra de arte, sino que lo relaciona con el
propio artista a través de su obra. La complejidad de este concepto deriva de la implicaciéon
en él de elementos subjetivos que abarcan desde la personalidad, las experiencias vitales,
las emociones o el conocimiento, tanto del espectador al observar la obra, como del artista al

crearla, y un elemento objetivo que es la obra de arte.

Por tanto al intentar explicar lo que es una experiencia estética en todas sus
dimensiones hay que tener en cuenta dos subjetividades que pueden ser totalmente
opuestas, o ser tan distantes como un artista que vivid en el Egipto del Imperio Medio, con
un espectador que observa su obra en la actualidad, unos tres mil afos después, con dicha
obra, como elemento objetivo que de alguna manera los pone en contacto a través de la

experiencia estética.

Como se verda en las paginas siguientes, las emociones jugaran un papel muy
importante dentro de dichas subjetividades, que estaran presentes en las teorias que
entienden la experiencia estética desde una concepcidon hedonista, basandose en el placer
gue provocan las obras; o aquellas que tratan de discernir si dicho placer es especifico del
arte y se diferencia de otros placeres que encontramos ante objetos o experiencias
cotidianos; o las que se relacionan con las teorias del gusto, incluso las mas teorias mas

racionalistas, que ponen el acento en la participacion de la cognicion, cuando se enfrentan a
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la experiencia estética terminan aludiendo a la subjetividad del autor, o del espectador, pues

es inherente a este proceso.

Por otro lado, entender qué es y en qué consiste la experiencia estética, es
fundamental para entender el hecho artistico y su evolucidn, sobre todo a partir del
desarrollo de las vanguardias histéricas, momento en que se inicia un proceso de disolucion
de los limites entre las distintas disciplinas artisticas que llega hasta la actualidad. Desde Ia
transformacion de objetos utilitarios en obras artisticas, iniciado por los Ready Mades de
Duchamp en las primeras décadas del siglo XX, a propuestas multimediales, instalaciones,
performances, hasta el mas reciente, net art, omnipresentes en las ferias de arte
contempordaneo y galerias, nos enfrentamos ante propuestas que demandan al receptor que
participe, interaccione, incluso que se mueva en torno o dentro de la obra, en piezas
artisticas en las que el artista utiliza todos los medios a su alcance para hacer vivir una
experiencia al publico, constituyendo ésta la meta de una parte importante del arte
contempordneo. De manera que existe tanta diversidad de “experiencias estéticas”, como de

los objetos que puedan promoverla y de espectadores que la disfruten.

Cabe sefialar que, como aprecia Bozal (1996b) en una interesante diferenciacion entre
como se aceptan las teorias cientificas y como, en el caso de las disciplinas relacionadas con
el arte, por su caracter subjetivo, los problemas de la recepcidén pasan a un primer plano,
diferenciandose el contexto de la produccidn (creacion) del de la recepcién (percepcion),
frente a las disciplinas cientificas de caracter positivista, en las que productor y receptor
quedan en cierta medida marginados o neutralizados ante una teoria o paradigma
(estructura objetiva) que meramente es «recibida» de modo diferente segun las
circunstancias sociales. Lo que pone de relieve que investigar las cuestiones relacionadas con
la recepcidn del arte mediante el mero analisis de la estructura de la obra, sin profundizar en

una experiencia estética que la desborda, serd imposible (Bozal, 1996b, p. 213).

Se presentard a continuacion un breve recorrido histérico en torno a aquellas
aportaciones que consideramos relevantes a nuestra investigacion, centrandonos en los

desarrollos tedricos que han focalizado su interés en la experiencia estética del espectador,
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dejando al margen aquellas cuyo interés se centra en la experiencia estética del artista

durante el proceso de creacidn de su obra, pues el objeto de esta tesis es el espectador.

En los escritos griegos se pueden encontrar los primeros acercamientos tedricos a lo
que hoy se denominaria experiencia estética. En ellos aparecen perfiladas dos de las
tendencias filosoficas mayoritarias de la cultura occidental, la racionalista y la “sensualista” o
“empirica”, tendencias que se mantendran hasta el siglo XVIIl, momento en el que con los
desarrollos tedricos, filoséficos y cientificos de la llustracidn, se iran desgajando de la

Filosofia general, la estética y la psicologia.

Este breve desarrollo histérico sobre las concepciones de la experiencia estética se
estructura en tres momentos, la estética “precientifica”, desde la Antiguedad cldsica hasta el
s. XVIIl que referiremos brevemente; la estética en la modernidad (s. XVIII-XIX) por ser el
momento aludido de nacimiento y definicién de la estética, la Historia del Arte, y la

Psicologia, y por ultimo los desarrollos tedricos del s. XX.

I.1.- LA EXPERIENCIA ESTETICA EN LA FILOSOFIA PRECIENTIFICA

Se ha comentado que las reflexiones en torno a la experiencia estética se desarrollan
en la Antigliedad cldsica como parte integral de las especulaciones en torno al Arte, es este
contexto, para los fildsofos clasicos el efecto que producen en el receptor las obras de arte
generalmente se define como un simple hedonismo entendido como un mero placer en la

contemplacién de obras bellas.

Asi Demdcrito escribe que “los grandes placeres nacen de contemplar las obras
hermosas”, (Estobeo, Ecl. lll 3, 46; frg. B 194 Diels), en lo que se entiende como un claro
indicativo del inicio la corriente de corte hedonista que se mantiene con diferentes
desarrollos en la actualidad; asimismo la frase "lo hermoso es lo que produce placer por
medio del oido y de la vista", que proviene de los sofistas, y reproduce Platén en su didlogo
Hipias Mayor, nos informa que ya los griegos entendian que el arte produce un efecto en el
espectador mediante esa capacidad de afectar y estimular los sentimientos. Idea que se ve
reforzada por la conocida denuncia de Platdn, para quien el arte puede llegar a corromper al

hombre, pues el hombre como ser racional deberia “guiarse exclusivamente por la razon.
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Influyendo sobre los sentimientos, el arte debilita el cardcter adormece el celo moral y social

del ciudadano” (Tatarkiewicz, 1987, p. 187).

Tatarkiewcz (1987) atribuye a los sofistas, y en particular a Gorgias los primeros
intentos de definir el cardcter especial de las reacciones que se experimentaban cuando se
escuchaba poesia. Entienden que estas reacciones se dan en dos direcciones: La primera,
gue atribuia el caracter especial de estas experiencias a la ilusidn, a la creacion de una
apariencia que produciria en el espectador los sentimientos que percibiria si observase
realmente la escena. La otra que es la de interés aqui, es la que apunta a un choque
emocional, en el sentido de que las emociones “violentas y extrafias” que producen la
musica y la poesia darian lugar a un estado en el que la emocién y la imaginacion entrarian

en conflicto con la razon.

Posteriormente Aristételes frente a la condena a la intensificacién de las emociones
ante el arte que realiza Platén en su Republica, defendera que realmente el arte no
intensifica las emociones, sino que las descarga o libera, por medio del proceso que
denomind la catarsis. (Tatarkiewicz, 2001, pp. 125-127). El concepto de “catarsis” aristotélico
queda definido en su “Poética”, como purificacion de las pasiones del animo mediante las

emociones que provoca la contemplacidn de una tragedia (obra de teatro).

Cabe sefalar en este punto que las primeras reflexiones en torno a la emocion,
también aparecen en este contexto, considerandose una de las mejores exposiciones sobre
las emociones en esta época es la que hace Aristételes, en su obra “La Retdrica”, donde
presenta la emocién como toda afeccién del alma acompanada de placer o de dolor, placer o
dolor que serian un aviso de la significacidon para la propia vida que tiene la situacién ante la
gue sentimos la emocién (afeccion) (Lumbreras & Palacios, 2006, p. 2). Cabe destacar aqui el
concepto de la significacion para la propia vida que, como veremos aparece en algunas de las
teorias sobre las emociones desarrolladas en el s. XX Darwinismo y Neo-Darwinismo, que
defienden las funciones adaptativas, como una de las funciones mas importantes de las

emociones y que que se veran en el epigrafe dedicado al estudio de las emociones.
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Respecto a las teorias aristotélicas en torno a estas cuestiones, cabe destacar
finalmente que, segln Tatarkiewicz, Aristoteles describe en su “Ftica a Eudemo” lo que hoy
denominamos experiencia estética, donde se pueden encontrar seis rasgos de las sensacién
gue experimentamos ante una obra de arte (Tatarkiewicz, 2001, pp. 351-352) y, que como se
ird viendo a lo largo de estas paginas, comparten en mayor o menor medida las distintas

teorias que abordaremos.

Vivencia de un placer intenso derivado de observar y escuchar
Experiencia que produce una “suspensién de la voluntad”

Experiencia que tiene varios grados de intensidad

P W Noe

Una experiencia caracteristica del hombre (diferente de placeres que puedan
sentir otras criaturas)
5. La experiencia se origina en los sentidos, aunque no depende de su agudeza

6. Estetipo de placer se origina en las mismas sensaciones

Asi, desde su nacimiento la Filosofia en la Antigliedad cldsica se ha preocupado tanto
por el problema de la belleza como por el de su percepcién y disfrute, y en las figuras de
Platén y Aristételes se van definiendo dos posturas basicas, una objetiva, de cardcter
idealista encabezada por Platén, que opina que la Belleza como concepto ideal esta en el
objeto y es necesaria cierta sensibilidad para percibirla, y otra subjetivista que representa

Aristoteles, en la que la belleza es subjetiva.

Hasta el s. XVIII, los acercamientos tedricos a la experiencia estética se reduciran
practicamente a la percepcion de la belleza desde un punto de vista hedonista, en la que es
“bello aquello que nos place”, bien poniendo el acento en la existencia de una belleza ideal
gue se encuentra en el objeto artistico, que desarrollaran las teorias idealistas derivadas de
Platon, o bien desde un punto de vista subjetivista derivado de las ideas aristotélicas, que

ponen el énfasis en la percepcion del espectador.
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I.2.- LA EXPERIENCIA ESTETICA EN LA MODERNIDAD

En el siglo XVIII se inicia en el campo artistico un proceso que globalmente se conoce
como autonomia del arte y de la estética, en el que paulatinamente se irdn estableciendo la
Historia del Arte y la Estética como disciplinas auténomas, momento en el que también se
iniciara el proceso de “autonomia” de la Psicologia, que abordaremos mds adelante en el
epigrafe correspondiente. En este contexto, dominado por el empirismo, se va a ir
abandonando el estudio del objeto bello que comparte elementos con la idea de belleza
objetiva, para preocuparse por el sujeto que las contempla o las produce, emprendiendo asi
un giro hacia la subjetivizacion de las cuestiones estéticas. (Bozal, 1996a, pp. 32-33), este

proceso de subjetivizacidn se inicia fundamentalmente con los empiristas ingleses.

En la filosofia empirista que se desarrolla en Gran Bretana durante el s. XVIII destaca
la figura de John Locke (1632 — 1704), autor que plantea frente a las tesis innatistas que
defienden que se nace con unas ideas preexistentes, que el “alma” al nacer es como una
“tabula rasa”, un lienzo en blanco en el que la experiencia es el fundamento y origen de
nuestros conocimientos, que se adquieren a partir de la observacion de los objetos
exteriores a través de la sensacion y de las operaciones internas de nuestro espiritu
mediante la reflexidén, consideraciones que seran también de capital importancia en el
nacimiento de la Psicologia. Esta tesis plantea la independencia del sentimiento respecto de
la razén, asi como el valor de la experiencia sensible para adquirir conocimientos, que dara
pie a los desarrollos de una estética de corte empirista frente a las racionalistas e idealistas

preponderantes hasta ese momento.

La estética empirista, influida por Locke, va a revalorizar el conocimiento sensible y el
valor de los sentimientos frente al racionalismo imperante en el continente, dando prioridad
al papel de los sentidos, sentimientos y emociones, tanto en el proceso de percepcion
estética como en los diversos grados de placer asociados a ella. Asi, para los empiristas el
juicio estético ya no se valida Unicamente por el reconocimiento de determinadas
caracteristicas o propiedades presentes en el objeto, si no que se antepone el sentimiento
que la percepcion del objeto provoca, definiéndose ahora lo “bello” como aquello que

proporciona un determinado placer estético, poniendo de relieve algunas nociones basicas
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gue desarrollard la estética y la critica contemporanea, como la nocién de “gusto”, la

experiencia estética y sus categorias. (Bozal, 19964, pp. 32-37)

Los empiristas ingleses desarrollardn las primeras teorias sobre el gusto como la
capacidad de percibir la belleza, una capacidad inmediata y espontdnea relacionada con el
ambito de la sensibilidad mdas que con el de la razén, quedando definido como un
sentimiento espontaneo de respuesta a la belleza. Los ingleses Addison, Hume y Burke, serdn
los representantes mdas destacados de estas teorias, de las que se verdn a continuacién

algunas de las tesis mas interesantes.

Joseph Addison (1672-1719), publica el periédico “El espectador” (marzo de 1711 -
diciembre de 1712 ) junto a Richard Steele, en el que se dedicé una serie de articulos a “Los
placeres de la imaginacion”, es interesante sefialar aqui cdmo se observa ya el cambio hacia
la subjetivizacion del arte en el titulo de la publicacién, que va dirigido y se centra en el

espectador o receptor.

Addison, en los articulos mencionados establece la imaginacién como una facultad
intermedia entre el entendimiento (razén) y la sensibilidad (irracionalidad, emociones,
pasiones...), esta facultad intermedia actla con independencia de los sentidos, y es capaz de
asociar distintas imagenes, percibidas en la realidad o no. Segun el autor, la percepcién de un
objeto puede recordarnos toda una escena de imagenes y despertar distintas ideas que
dormian en la imaginacién, y son esas asociaciones sensitivas, que al mismo tiempo se
asocian con otros objetos mentales en nuestra imaginacion, las que provocan placer. De ahi
gue para Addison el gusto es un “placer de la imaginacion”, ademas establece una diferencia
entre placeres “primarios”, como aquellos que estan unidos a la vista y derivan de la
observacién directa de la naturaleza, y los placeres “secundarios” provocados por la
imaginacién mediante asociaciones de imdgenes, ideas y sentimientos, que se corresponden

los que producen las obras de arte (Addison, 1724, p. 187).

Para Addison existen tres categorias por las que los objetos provocan dichos placeres:
la grandeza, la novedad y la belleza, conceptos que derivaran en las categorias romanticas de

lo sublime y lo pintoresco, ademds de la belleza. Aqui nos interesa sefalar el de la novedad,
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pues de ella nos dice Addison: “todo lo que es nuevo 6 singular.- da placer a la imaginacion;
porque llena el dnimo de una sorpresa agradable; lisonjea su curiosidad” (Addison, 1724, p.

140).

Hay que resenar dos elementos de esta cita, primero la sorpresa, que en la actualidad
es considerada una emocién (sobre la que hablaremos en el capitulo correspondiente), y
como se relaciona ésta con la novedad, que sera una categoria sefalada posteriormente por
Berlyne (1960) como una de las “propiedades colativas” capaces de provocar un cambio
fisioldgico (emocidn) en el observador, que se veran con mas detalle cuando hablemos de la
estética experimental, aqui se quiere sefialar cdmo Addison, a principios del s. XVIII deja una
reflexion sobre la capacidad del arte para producir una emocién bastante concordante con

algunas teorias desarrolladas por la Psicologia en la actualidad.

Otro de los temas interesantes que analiza Addison son los placeres que pueden
provocar la literatura a pesar de describir cosas desagradables, mezquinas o deformes, estos
placeres seglin Addison “no nace tanto de la descripcion de lo terrible como de la reflexion
que hacemos sobre nosotros mismos al tiempo de leerla”, de manera que comparando la
situacion leida con la que nos encontramos en la realidad (leyendo placidamente) perdemos
el miedo, como si observdramos desde una atalaya en la que el peligro no nos alcanzard, en
palabras de Addison: “miramos en la descripcion los objetos terribles con la misma
curiosidad y satisfaccion con que examinamos un monstruo muerto” (Addison, 1724, p. 189)
Reflexiones muy cercanas a las que en la actualidad se realizan en torno a las “emociones
discontinuas” en literatura o cine, como un tipo de emocién estética, sobre lo que

hablaremos mas adelante (Alcaraz Leén, 2013).

Hume en su tratado “Sobre la norma del gusto” (1757), se muestra como un
subjetivista al afirmar que la belleza no se encuentra en los objetos, sino en la mente del
gue percibe, sin embargo cree que a pesar de la variedad de gustos debe haber unos
principios generales, una “norma del gusto”, pues deben existir ciertas cualidades en los
objetos que por su naturaleza son apropiadas para producir “deleite o desagrado”, y
dependera de los “drganos de los sentidos” del espectador o lector percibir dichas cualidades

gracias a lo que él denomina “delicadeza del gusto”, que “debe ser una cualidad deseable,
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porque es la fuente de los goces mds refinados e inocentes de que es susceptible la
naturaleza humana” (Hume, Alcorta, & Roca, 1757, p. 49), ademas establece la capacidad de

cultivar el buen gusto mediante la practica, la comparacién y la libertad de prejuicios.

Otro elemento clave para nosotros, es la definicion que Hume hace sobre las
emociones que puede provocar el arte que Hume define como las "emociones mds refinadas
de la mente son de una naturaleza tan tierna y delicada que el menor impedimento exterior
las perturba y altera" por lo que hay que "escoger con cuidado el tiempo y el lugar
apropiados y poner a la imaginacion en una situacion y disposicion adecuadas. Una perfecta
serenidad mental, ciertos recuerdos, una atencion apropiada al objeto” (Hume et al., 1757, p.
44), de manera las emociones evocadas por el arte son para Hume leves y fugaces, y se ha de

estar en una disposicion adecuada para sentirlas.

En “De la tragedia”, Hume examina el “placer” que puede suscitar en los
espectadores las pasiones desagradables y perturbadoras contenidas en las grandes obras
tragica. Para este autor la tragedia hace brotar el placer de la perturbacion misma pues,
“Objetos del maximo terror y desasosiego agradan en pintura, y agradan mds que los objetos
mads bellos, que parecen calmados e indiferentes. Al afectar y elevar la mente, se excita una
gran cantidad de emocion y vehemencia que se transforma toda en placer por la fuerza del
movimiento prevalente” (Hume et al., 1757, pp. 71-72), de manera que encontrariamos
placer ante obras que nos turban. . La perturbacién actuaria produciendo un alto grado de
excitacion equiparable a lo que entendemos como una activacion organica, lo que se puede
considerar como un planteamiento cercano a la posterior teoria de James-Lange sobre las
emociones, que defiende que es la percepcién de cambios en el organismo la que origina

una emocion, cuestion sobre la que ahondaremos en el capitulo correspondiente.

El dltimo de los empiristas ingleses que abordaremos aqui es Edmund Burke (1727-
1797) aunque quizds es mas conocido como politico e historiador que por su interés en el
ambito de la estética, su obra “Indagacion filosofica sobre el origen de nuestras ideas acerca
de lo sublime y lo bello” de 1757 marcaran un hito en las definiciones y reflexiones en torno a

la categoria de lo sublime (que también tratara Kant).
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Ya se ha comentado que para Addison existian tres categorias que podian provocar
los “placeres de la imaginacion”, la grandeza, la novedad y la belleza. La grandeza en Addison
no sélo es una cualidad de tamario, sino que adquiere connotaciones como magnificencia,
inmensidad o infinitud, y es en relacion a estas acepciones como se relaciona con el
concepto de sublime como “un agradable horror”, quizas la acepcién mds conocida de la

teoria estética del romanticismo.

Si bien el concepto de lo sublime existia desde la Antigliedad cldsica entendido como
"una eminencia y excelencia del lenguaje", para Burke se relaciona con el terror y “produce la

emocion mds fuerte que la mente es capaz de sentir” (Burke, 1757, p. 29).

Nos dice Burke sobre el objeto de los sublime: “si el dolor y el terror se modifican de
tal modo que no son realmente nocivos; si el dolor no conduce a la violencia, y el terror no
acarrea la destruccion de la persona, (...) son capaces de producir deleite; no placer, sino una
especie de horror delicioso, una especie de tranquilidad con un matiz de terror; que, por su
pertenencia a la autoconservacion, es una de las pasiones mds fuertes de todas. Su objeto es
lo sublime” (Burke, 1757, p. 101) En este pasaje destaca la relacién que hace Burke entre el
miedo como una emocién que nace del impulso de “autoconservacién”, es decir, la
supervivencia, adelantandose un siglo a las teorias de la funcidn adaptativa para Ia

supervivencia de las emociones de Darwin, ademas en el mismo sentido que Aristételes.

Segun lo expuesto hasta el momento, las teorias del gusto desarrolladas por los
empiristas ingleses tienen en comun, que el gusto seria la capacidad de percibir la belleza de
manera espontdnea, pero se planteardn desde dos puntos de vista, uno objetivo que opina
gue debe haber cierta universalizacién en el gusto que hace que haya unanimidad en que
ciertos objetos parezcan o sean bellos (Hume) , y otro subjetivo que afirma que es bello lo
gue nos place, siendo ese sentimiento de placer accesible sélo para el propio sujeto que lo

experimenta (Addison y Burke).

Al margen del problema del gusto que abordaron estos tres autores, cabe sefialar su
preocupacién por el placer o deleite que puede surgir en un espectador a partir de

“pasiones” desagradables, sobre todo en el ambito de la literatura, lo que coincide con lo
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gue algunos autores en la actualidad denominan “emociones discontinuas”, que entienden

como emociones propias del arte (sobre todo en obras de arte representacionales).

En el contexto de la ilustracion alemana se introduce por primera vez el término
“estética”, entendido como ciencia del conocimiento sensible, en la obra “Aesthetia” de 1850
de Baumgarten. En ella trata de establecer la estética como disciplina filosdfica,
fundamentando y definiendo un campo tedrico nuevo, con el que ofrecer un marco para la
comprensidon de los principios generales de la experiencia estética y de la produccion
artistica. Al admitir la experiencia estética como un canal valido para la adquisicion de un
conocimiento exclusivamente sensorial separado de la razdn, es decir irracional (oscuro en su
lenguaje), también supone una explicacidon de la naturaleza y posibilidad del conocimiento
sensible en general y de todos los saberes que lo presuponen (Sanchez Rodriguez, 2013, p.

12), dando asi un objeto de estudio a la estética, el conocimiento sensible.

La importancia de Baumgarten radica en ese intento consciente de establecer la
estética como disciplina auténoma, aunque no tanto en su desarrollo tedrico, como si sera el
caso de Kant, el gran pensador de la llustracidn alemana, considerado por muchos como el
fildsofo mas importante de la era moderna, de su inmensa obra tedrica se sefialaran los

aspectos relacionados con el tema de esta tesis.

Kant dedica cada una de sus criticas a una “facultad” del conocimiento, en el que la
facultad de juzgar que aborda en la tercera critica, ocupa un lugar intermedio entre el
entendimiento y la razén, las dos facultades rectoras respectivamente en los dominios de la
teoria y de la practica. (Aspiunza, 2011, pp. 156-157). En la “Critica del Juicio “(1790) Kant
defenderd una condicion activa del sentimiento a la hora de dar forma a la experiencia de lo

bello, que desarrollara a través del analisis de juicio del gusto y de la propia belleza.

En esta obra plantea una investigacion sobre algunas estructuras de la subjetividad al
ocuparse de la capacidad de juzgar y el papel que juegan en ella la percepcién, el
sentimiento o el juicio, tratando de desvelar si dicha capacidad “tiene también por si misma

principios a priori; de si éstos son constitutivos o meramente regulativos [...], y de si da a
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priori la regla al sentimiento de placer y displacer [...]” segln esta escrito en el prefacio de la

Critica del juicio (Aspiunza, 2011, p. 156).

La teoria del gusto de Kant es de cardcter dual, en la que separa el juicio estético de
los sentidos o empirico, y el juicio reflexionante o puro. El primero se basaria en el
sentimiento de placer estimulado por la reaccion fisioldgica de la sensacién, aquello que nos
es grato, concepto que servira de premisa, como veremos, para la posterior estética
experimental; mientras que el juicio estético reflexionante o puro, que se aleja de la
impresion de los sentidos para reflexionar desde la colaboracion de la imaginacién vy el
entendimiento sobre la forma del objeto, poniendo en actividad nuestro pensamiento, éste
seria el juicio estético por antonomasia (Fiz, 1987, pp. 44-46), que ademds le otorgard un

supuesto valor universal y publico.

Una “universalidad subjetiva” en el gusto que para Kant se basa en una
correspondencia entre la configuracion del objeto y la mente humana (posterior Einfiihlung),
y como la mentes humanas son parecidas, es de esperar que los objetos que agraden a una
persona, agradaran a otros a pesar de que las causas por las cuales agraden no puedan ser
definidos por reglas racionales.(W Tatarkiewicz, 2001, p. 360). A partir de estos conceptos se
dara pié también a la teoria de la pura visibilidad de K. Fiedler del s. XIX, y al formalismo del
s. XX, que se convertira en la corriente predominante en los estudios de Historia del Arte

(Aspiunza, 2011).

En relacién a la experiencia estética, para Kant ésta se basaria en un placer
contemplativo, puro, libre y desinteresado, desarrollando asi el concepto de “desinterés
estético” en relacion al juicio estético de los sentidos, este desinterés se entiende como la
carencia del interés de satisfacer necesidades materiales, cognitivas o de cualquier otra
indole, lo que daria cierta autonomia al juicio estético. Cabe sefialar sobre el desinterés
kantiano, que también aparece en su ideal de la belleza, como aquello que place sin utilidad

ni finalidad concreta, como el placer sin interés. (Fiz, 1987, pp. 45-53).
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Como se ha ido viendo en las teorias del gusto desarrolladas en la llustracidn,
adquieren cada vez mayor importancia la percepcidn subjetiva, que implica un analisis de
cardacter psicoldgico de la experiencia de la belleza tal y como era definida por los empiristas,
abordando entre otros el papel de la fantasia y la imaginacion tanto en el proceso creativo
como de percepcion de obras de arte, o la existencia de una tendencia innata y universal
para la percepcion de la belleza. Si bien aun se mantienen algunas categorias objetivas como
la concepcidn universalista del placer y el gusto, la concepcién arménica y la idea de lo bello

y el equilibrio de las formas como perfeccion.

El idealismo aleman que siguidé a Kant, va a poner de nuevo el acento en la obra de
arte, sus caracteristicas objetivas y la capacidad de los artistas de percibirlas y representarlas,
desarrollando las teorias del “genio creador” tipicas del romanticismo. Los autores mas
reconocidos son F. Schiller, F. W. von Schelling y W. Hegel. Schiller va a establecer el papel
mediador de la estética y el arte como los encargados de reconciliar la razén tedrica y la
razon practica (que ya habia anunciado Kant); Hegel defenderd la dualidad entre la teoria (la
contemplacioén de la idea) y la praxis (la realizacién efectiva de la idea), ademas para Hegel la
estética sélo sera ciencia cuando seamos capaces de concebirla al margen de los

sentimientos que provoca. (Fiz, 1987, pp. 72-75).

Schiller trata de pensar el arte al margen de la subjetividad del lector, lo que implica
una vocacién de situar en primer término del interés de la estética la objetividad de la obra.
La obra se concibe como creacidon de formas visibles que no estan determinadas por la
percepcidén de los fendmenos externos, sino por la imaginaciéon que crea formas en el

dominio de lo sensible (Aranda Torres, 2004, p. 20).

Respecto a la experiencia estética, el concepto de obra cerrada y manifestacién de lo
absoluto durante el romanticismo provocara que la recepcién de la obra de arte se entienda
como “contemplacion” pasiva (Bozal, 1996b, p. 215), asi la define Schopenhauer en su obra
“El mundo como voluntad y representacion” (1819) (libro 1ll, caps. 34, 37 y 38), donde
argumenta que para experimentar “placer estético” se ha de asumir la actitud de espectador,

abandonando la disposicidn practica hacia las cosas (desinterés kantiano), y sometiendo los
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“poderes de la mente” a la percepcidn de los objetos, de manera que “toda su conciencia se

llena de una representacion pictérica del mundo”. (Tatarkiewicz, 2001, p. 361)

Con la irrupcién del positivismo en la segunda mitad del s. XIX, y la crisis de los
sistemas filosoéficos idealistas, se renunciara a los poderes de la imaginacidn, y se intentara
aplicar el método cientifico a todas las areas del saber humano, instaurando las “ciencias
humanas” como ramas de las ciencias positivas, facilitando la aparicion de la psicologia

experimental, la sociologia, la antropologia, o la estética experimental.

En el campo del arte esto se tradujo en una vuelta al objeto artistico, y en lo que hace
a un objeto artistico adquirir la cualidad de artistico y que lo diferencia de otros objetos
realizados por el ser humano. Este planteamiento de hara desde posicionamientos
cientificistas que culminan en los analisis puramente formales de la obra de arte, que
determinan una interpretacién inmanentista de la obra que excluye el papel del receptor.

(Bozal, 1996b, p. 216)

I.3. LA EXPERIENCIA ESTETICA EN EL S.XX

El siglo XX, estd caracterizado por la culminacidn del proceso de “autonomia del arte”,
el desarrollo de multitud de teorias filoséficas, estéticas, artisticas, psicoldgicas, y la
apariciéon y desarrollo de las sucesivas vanguardias, por lo que se ha optado por seialar
aquellas teorias y corrientes mas interesantes para nuestra investigacion, obviando otras a
pesar de ser igual de importantes en el devenir histérico artistico, como pueden ser la

fenomenologia, o la semiologia, ya que no se relacionan con el objeto de esta tesis.

Para las denominaciones de las corrientes estéticas y los autores pertenecientes a
cada una de ellas se seguird a BOZAL et al (1996) “Historia de las ideas estéticas y de las
teorias artisticas contempordneas. Vol. 2”. Ed. Visor. Madrid, de las que nos centraremos en
el formalismo, la estética analitica, la estética de la recepciéon, Gombrich, John Dewey, vy las
Ultimas teorias de la experiencia estética desarrolladas por la psicologia. Las teorias de la
empatia (EinfUhlung), segun las cuales el sujeto atribuye al objeto estético cualidades que no

se encuentran en el objeto en si mismo (Vischer, Lipps, Fechner), se veran capitulo dedicado
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a las aportaciones de la psicologia al estudio del arte ya que por su afiliaciéon se considera

que pertenecen a ese ambito de estudio.
FORMALISMO

Las teorias formalistas, dentro del proceso ya aludido de la “autonomia del arte” y el
establecimiento de la historia del arte como disciplina cientifica, buscaban desarrollar la
historia “interna” del arte, cuyo objeto de estudio seria el desarrollo de la forma,
considerada como lo especificamente artistico (Bozal, 1996b, pp. 255-256) , relegando la

forma al contenido, y seran fundamentales en la génesis de las vanguardias

El Formalismo no se concreta en una Unica escuela historiografica, sino que se
desarrollardn a partir de sus ideas una serie de métodos, de concepciones del arte y su
historia, que tienen en comun el tratar de delimitar criterios puramente artisticos, por lo que
su objeto de estudio es el desarrollo de la forma, considerada como lo especificamente
artistico, en sus diferentes manifestaciones (Bozal, 1996b, p. 256), centrandose en el objeto
artistico con independencia de la funcidn social que cumpla y de la experiencia que

provoque, sea emotiva, ética o cognitiva, placentera o no.

El Formalismo no se concreta en una Unica escuela historiografica. De las ideas
formalistas surgen una serie de métodos, de concepciones del arte y su historia, que tienen
en comun el tratar de delimitar criterios puramente artisticos. (...) Su objeto de estudio es el
desarrollo de la forma, considerada como lo especificamente artistico, en sus diferentes

manifestaciones” (Bozal, 1996b, p. 256)

El Formalismo ha contribuido de manera fundamental al desarrollo de la historia del
arte tal como hoy la conocemos y siendo asumidos sus principios por la practica totalidad de
la critica con mayores o menores matizaciones, pues sus ideas coincidian en buena medida
con los que guiaron la practica artistica de la Vanguardia, pues el formalismo tedrico y la
practica vanguardista coincidirdan en concebir la autonomia artistica en términos de

autonomia formal. (Bozal, 1996b, p. 257)
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Konrad Fiedler (1841 — 1895) es el autor cuya obra inaugura la tradicion formalista en
teoria e historia del arte dedicando todo su esfuerzo a promover la creacién de una
historiografia cientifica del arte y a fundamentarla en una teoria del conocimiento. Las ideas
de Fiedler fueron divulgadas, a la vez que modificadas, por los artistas y tedricos Adolf
Hildebrand y Hans von Marees. Practicamente contemporanea es la obra de Heinrich
Wolfflin y Alois Riegl que sirve de nexo entre estos autores y otros contemporaneos como

Ernst Gombrich (Bozal, 1996b, p. 256),

Fiedler centra su investigacion en el momento productivo de la actividad artistica y
trata de definir la autonomia de la obra desde dos puntos de vista, por un lado, es auténoma
porque se emancipa de los efectos que provoca y por ello no es objeto de una estética sino
una filosofia del arte, y por el otro, es autdnoma porque su objeto no es la realizacién de
ningun contenido. La experiencia de placer ante la belleza no es para él especificamente
artistica, sino que puede darse en la contemplacién de la naturaleza (Bozal, 1996b, p. 269),
razén por la cual rechazaba por inadecuada para la comprensién tedrica del arte la
perspectiva del juicio de gusto y de la “contemplacién estética”. En la linea de Kant, separa el
juicio estético, que se expresa en el gusto y estd relacionado con la sensibilidad y el juicio
artistico que se manifiesta en el intelecto y estd relacionado con el conocimiento, tratando
asi de demostrar que el arte es un fendmeno intelectual, y no exclusivamente manifestacién
sensual, objeto de placer estético, de esta forma el placer que produce una obra de arte
estaria al mismo nivel que el placer que conlleva todo conocimiento.(Nicolas, 2008, pp. 288-

289)

Partiendo de estos presupuestos Fiedler desarrolla su “Teoria de la pura visibildad”
cuya maxima puede resumirse en que las artes plasticas no ofrecen las cosas como son sino
como se las ve, pues sdélo en la creacidn artistica es posible una representacién estrictamente
visual o sensible (no conceptual) del mundo. Asi el arte se basa en el desarrollo de la
experiencia perceptiva, independientemente del contenido literario que pueda representar, y
es capaz de expresar un nuevo aspecto de la realidad a través de la elaboracién formal,

gracias a lo que él denominé la “vision productiva del artista”
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Riegl (1858 — 1905) considera que la actividad artistica es en toda época y lugar la
realizacién de una «voluntad artistica» (Kunstwollen), concepto que desarrolla en su obra
“Problemas de estilo: Fundamentos para una historia de la omamentacion” de 1893 como
una especie de tendencia colectiva a partir de la cual se van creando los diversos estilos a lo
largo de la historia. Asi el principio del arte es siempre el mismo, y por tanto universal: la
voluntad artistica que se expresa de distintos modos, pues cada estilo, técnica, o género,
expresa de un modo peculiar dicha voluntad artistica entendida como una forma peculiar de
ver el mundo.(Bozal, 1996b, p. 262), concepto que asumird y desarrollard Kandinsky en su
“principio de necesidad interior”, que teoriza sobre todo en su obra tedrica “De lo espiritual

en el arte” que analizaremos mas adelante.

Segun Podro, la voluntad artistica para Riegl tiene tres acepciones, en primer lugar
como “intencionalidad” artistica que puede cambiar de propdsito y manifestarse de distintas
maneras en diferentes periodos. En segundo lugar, como la fuente del “desarrollo continuo y
lineal de la historia del arte”, y por ultimo, se aplica a un estilo o genero o a una obra de arte
particular”, como aquello que las especifica frente a otras (Podro, 1984, p. 97). Kandinsky
también senalara tres elementos en su principio de necesidad interior aunque no se

corresponderan con los de Riegl.

En consonancia con el Formalismo el valor del pensamiento de Riegl consiste en
buscar principios internos a la actividad artistica convirtiendo la “voluntad artistica” en a
priori. Sin embargo, en sus ultimas obras El arte industrial tardorromano (1901) y El origen
del arte barroco en Roma. (publicado en 1907 tras su muerte) tendra en consideracion la

realidad histérica en la que surgieron. (Bozal, 1996b, p. 264)

Es interesante sefialar que los analisis formalistas de las artes visuales de Riegl
condujeron al descubrimiento de principios de percepcién visual muy similares a los
principios de la posterior Gestalt, asi en sus estudios sobre el arte industrial tardorromano
(1901) encontrd el siguiente principio visual: la figura y el fondo tienden a intercambiarse
cuando los ornamentos de animales y plantas se formalizan en patrones abstractos (van

Campen, 1997, p. 135)
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Heinrich Wollflin (1867-1945) también trata de encontrar los principios de
interpretacion de la obra de arte en particular y de la historia en general, sin embargo no
dudara en afirmar la naturaleza psicolégica de estos principios, pues son internos a la
creacion artistica, en una carta en 1886 escribe «Es esencial que el conocimiento historico
sistemdtico se entienda como una interpretacion psicolégica del desarrollo»®, asi el
formalismo de WOollflin esta matizado por las ideas de Burckhardt sobre la historia cultural,
concebida como el analisis del cambio en el sentimiento y la percepcién del mundo, sin
embargo a pesar de admitir ciertos elementos psicoldgicos mantendrd que son las
categorias visuales las que determinan la produccion y la interpretacién de las obras, porque
son éstas las que determinan y conforman el modo mismo de la representacion. (Bozal,

1996b, pp. 264-266)

En Conceptos fundamentales en la Historia del Arte (1915) Wolfflin defiende que el
elemento principal de un estilo artistico es la configuracion artistica u dptica de la forma, es
decir el modo de representacién como tal, y tiene tres componentes que son condicionantes:

el individual (estilo personal o del artista); el nacional y el de época.

En sus estudios sobre la composicién formal de las fachadas Wollflin dedujo que,
dado que el cuerpo humano es regular, simétrico, proporcional y armonioso, el observador
percibira empaticamente formas regulares, simétricas, proporcionales y armoniosas,
principios visuales que son muy similares a las formulaciones psicolédgicas de la Gestalt sobre
las preferencias perceptivas para patrones regulares, simétricos y bien formados.(van
Campen, 1997, p. 136) y lo relacionan con las teorias de la Enflihlung que veremos en el

capitulo dedicado a las aportaciones de la Psicologia al estudio del Arte

Bernard Berenson en sus estudios sobre el Renacimiento, desarrolla el concepto de
“elementos decorativos”, lo que hoy entendemos por cualidades formales (forma, color,
movimiento, composicion espacial), frente a los elementos “ilustrativos” que tienen que ver
con el tema, la descripcion y la narracién. Aqui destacaremos los elementos “decorativos”,
gue para Berenson son capaces de provocar ciertas “sensaciones imaginarias” como un

medio para “intensificar la vida” (Bozal, 1996b, p. 276). Con esta definicién de las formas

1 Citado en Podro, M (1984), p. 99
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decorativas como estimulantes psicofisiolégicos, en una interpretaciéon desde supuestos
psicologistas de las categorias formales, Berenson se aleja del formalismo estricto para

acercarse mas a las teorias de la Einfliihlung, igual que le ocurrié a Wolfflin.

En Gran Bretafia sobresalen dos criticos de arte Roger Fry (1866-1934) y Clive Bell
(1881-1964), quienes fueron capaces utilizar los fundamentos de la estética formalista para
entender y valorar con criterios mas objetivos el arte moderno y contempordneo, mediante

su labor critica.

Roger Fry (1866-1964) aplicara métodos formalistas para la critica de vanguardia, sus
ideas se enuncian (al menos las que nos interesan) en “Un ensayo sobre estética” (1909), y
“La vision del artista” (1919). Este autor divide la actividad intelectual del arte en dos
aspectos: el instintivo y el imaginativo, la actividad instintiva esta regida por el espiritu
practico, mientras que la imaginativa estaria liberada de las exigencias prdacticas y se expresa
por medio del arte, que es ademas (el arte) el ambito de la “inteligibilidad de las emociones”,
convirtiéndolas en fines en si mismos desligadas de la accién y la responsabilidad (la

actividad intelectual).

Para la actividad imaginativa establece dos modos de asimilacion del mundo: La
visidn estética, que seria la simple aprehensién formal de la realidad y del arte, es pasiva y
puede ser ejercida por todos, y la vision creativa, que parte de la visidn estética tornada en
actividad, reelaborando la apariencia de la realidad, realizada por los artistas en el proceso
creativo (Fiedler). De manera que el rasgo caracteristico del arte es la creacion formal de una
imagen que es resultado de una percepcion distinta a la que domina la vida real, por medio
de la actividad imaginativa, libre de fines practicos y morales, donde adquiere un valor
emocional mediante un sistema de relaciones entre los distintos valores formales capaces de
producir un efecto sobre el espectador. Fry desarrolla cinco elementos plasticos (valores
formales): linea, masa, espacio, luz, sombra y color, que son los que estimulan nuestra
constitucién fisioldgica por medio de la retina suscitando emociones plasticas. (Lizarraga,

2014)
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Clive Bell (1881-1964) desarrolla su teoria de la “forma significativa”, o “significante”
(significant form) en su obra “Art” de 1914. Busca definir las condiciones necesarias para que
un objeto reciba el epiteto de “artistico”, separandolo de la forma descriptiva, (aquella que
imita la apariencia del objeto representado), y lo va a encontrar en lo que denomind la
“forma significativa”, constituida por las lineas, y colores combinadas de una manera tal que
despiertan en el espectador emociones estéticas, siendo esta emocién el elemento que
diferencia un objeto de arte de otro que no lo sea, en palabras de Bell: «E1 punto de partida
para todos los sistemas de estética debe ser la experiencia personal de una emocion peculiar.

Los objetos que provocan esta emocion los lamamos obras de arte». (Bozal, 1996b, p. 287)

Clement Greenberg (1909-1994), critico norteamericano, y firme defensor de la
pintura abstracta norteamericana muy influyente entre los afios 40 y 60 del s. XX.
Influenciado por Bell y Fry, caracteriza la experiencia artistica, en la linea de la tradicion
kantiana como contemplativa, desinteresada y libre de componentes intelectuales, que se
revela inmediatamente en su totalidad gracia a la unidad formal de la obra de arte (Diaz

Soto, 2007, pp. 163-164).

La experiencia de la unidad formal de la obra de arte se produciria mediante las
cualidades sensibles, las formas y recursos plasticos, que provocan en el espectador un
intraducible “efecto emotivo”, propio de la experiencia artistica y diferenciado de las
emociones “corrientes” del mundo real, y que ademas tendrian cierta universalidad (Diaz

Soto, 2011, p. 168)

“Al serles denegadas por la llustracion todas las tareas que podian llevar a cabo
seriemente, parecia que estaban abocadas al puro y simple entretenimiento y, en tanto que
tal, a una labor como la religion, util por sus valores terapéuticos. Las artes sélo podrian
evitar esa equiparacion por abajo si consequian demostrar que deparaban un tipo de
experiencia valiosa por si misma, que no podia obtenerse mediante otra actividad”

(Greenberg, 2006, p. 112)

Con esta breve resefa sobre el formalismo y algunos de sus teéricos mas conocidos,

se quiere resaltar cdmo los formalistas que inicialmente buscaban una explicacidn de la obra

30



de arte en elementos Unicamente internos a ella, alejdndose de toda explicacidon subjetivista
o psicologista, terminardn por preocuparse también del problema de la recepcion de la obra
de arte y sus componente emotivos, pues son inherentes al hecho artistico, lo que pone de
relieve también el tema emocional en tanto que, en Psicologia en esa época, no existe una

clara diferenciacion entre motivacidon y emocion.

ESTETICA ANALITICA

En el s. XX, se asiste a un cambio de paradigma en la filosofia que influird en las
Ciencias Sociales y en el Arte, que algunos autores denominaran “giro lingtliistico”, basado en
la concepcidn del lenguaje de los lingliistas Humboldt y Sapir, en la que el lenguaje deja de
ser un medio con el que nos comunicamos (la mera expresién de los pensamientos o ideas),

sino que serian las palabras y su sintaxis las que conforman y determinan los conceptos.

Para Carrefio sera Wittgenstein quien iniciara el giro lingtistico de la filosofia, ya que
para él muchos de los problemas filosoficos surgen no tanto de la reflexion filoséfica en si,
como de la forma de expresarla y del uso del lenguaje, sobre todo en disquisiciones de
caracter metafisico en las que muchas conceptualizaciones de los términos son equivocas,
conduciendo muchas veces a oscurecer mas que aclarar los problemas que pretendian
resolver, los estetas de esta corriente analitica defenderdn un lenguaje mas claro y se
enfrentaran a la estética idealista centrando sus criticas en Benedeto Croce y R. G.

Collingwood.

De esta manera se pasa a dar preeminencia al significado (representacion mental)
sobre la referencia (objeto real al que se laude), este giro lingliistico en teoria del arte
supondrd un rechazo a estéticas idealistas y el inicio de la estética analitica’ que entre otros
asuntos entiende el arte como una forma de representacién y/o comunicacién de la realidad,
y el estudio del modo de significar de las obras de arte seria el nlcleo de la estética analitica,
aunque se daran notables diferencias entre los distintos autores que abordan estos temas,

como M. Beardsley, N. Goodman o R. Wollheim, entre otros.

2 BOZAL, V (1996), Capitulo sobre la “estética analitica” a cargo de Francisca Pérez Carrefio, pp. 92-105
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Si bien el interés de los analiticos no sera tanto el estudio de los discursos sobre arte,
sino que entenderdn la actividad artistica como una actividad lingtistica, en la que las obras

de arte son formas de representacién y comunicacién de la realidad.

Para algunos autores analiticos la experiencia estética no es propiamente cognitiva,
asumiendo el lugar comun de que la ciencia se ocupa del conocimiento y busca la verdad,
mientras que la poesia y el arte en general no pretenden sino expresar emociones y
provocarlas en el receptor. Otros en cambio criticardn lo que denominaron la “falacia
intencional”, segun la cual el significado de la obra de arte coincidiria con la intencion del
autor, de manera que interpretar la obra seria descubrir la intencién original del artista; y la
“falaci - , I ,

alacia efectiva”, en la que la obra de arte expresaria el sentimiento de su autor y causaria

en su receptor el mismo sentimiento, lo que da una idea de la diversidad de opiniones.

Destacaremos brevemente la de Beardsley, para quien proporcionar conocimiento no
es el interés principal de la obra de arte (tesis de Goodman), sino el provocar una experiencia
estética del mundo. Una obra de arte es, para Beardsley, un «objeto artistico» con
independencia de las intenciones del autor (falacia intencional) y de las afecciones que
provoque en el receptor, un objeto que relne las caracteristicas de “completud, unidad y

distanciamiento” cualidades inmanentes a la obra misma

Wollheim desarrollarda una teoria del significado de la pintura en la que el
reconocimiento de la intencidén del autor, no se basa en una convencién o un cédigo (como
ocurre en lenguaje) sino en la experimentacién de determinados estados por parte del
receptor en su obra “La pintura como arte” de 1997. La experiencia causada por la obra de
arte depende causalmente de sus propiedades representacionales y expresivas, tanto como
de las fisicas, diferenciando representacién y expresion de las imagenes artisticas. Para este
autor la obra tiene un significado sdlo si en ella se puede percibir lo que el artista pretendia.
Siendo la intencidn del artista los deseos, pensamientos, creencias, experiencias, emociones

y sentimientos que le hacen pintar como lo hace. (Bozal, 1996b, pp. 99-102)

Para Nelson Goodman (1906-1998) el arte proporciona conocimiento, y su estudio

formaria parte de una teoria general del conocimiento. Para este autor la dicotomia entre
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emocional y cognitivo no tiene lugar en una teoria del lenguaje artistico, pues la experiencia
que proporciona el arte no es expresiva o formal en contraposicién a la cognitiva, sino una
forma adecuada para el conocimiento del mundo como la ciencia, asi arte y ciencia son
ambitos de la experiencia humana general, lo que lo se relaciona con el pragmatista John
Dewey, sobre el que hablaremos mas adelante, quien también considera que lo estético y lo

intelectual no estan disociados.

De su obra nos centraremos en Los lenguajes del arte (1968), donde, al margen de la
teoria de los distintos sistemas de simbolizaciéon de cada una de las artes y su analisis,
desarrolla la teoria de la experiencia sensible ligada a los procesos mentales, poniendo en pie
de igualdad lo sensitivo y lo intelectivo, la practica y la teoria, la ciencia y el arte. Asi el arte y
la ciencia son esenciales en el aprendizaje como sistemas simbdlicos que nos ayudan a

comprender el mundo a través de la experiencia.

La diferencia los sistemas simbdlicos de arte y ciencia se encuentra en las distintas
funciones que desempeiian, en las ciencias importan la verdad, la denotacién, la explicacién
y la prediccién, mientras que en el arte interesan la metafora, la ejemplificacién y la
expresion, siendo el sentimiento un elemento fundamental de la obra de arte y de la

experiencia estética, que se diferencia en la funcidon que cumple en la vida ordinaria.

Para Goodman en la obra de arte las emociones funcionan cognoscitivamente, ya que
para evaluar y entender la obra de arte e integrarla al resto de nuestra experiencia del
mundo, debemos discriminar y relacionar las emociones que ésta nos provoca. (Belén, 2009,
pp. 28-34) , tesis que sobre la que volveremos en el epigrafe dedicado a las emociones

estéticas.

“ESTETICA DE LA RECEPCION™?

En los afos sesenta del s. XX se produce el agotamiento del modelo formalista, asi

como el final de la experimentacién vanguardista que convierte a las obras en su dia

3 Bozal, V (1996) la recepcion de la obra de arte, Ricardo Sanchez Ortiz de Urbina (p. 213 - 228)
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polémicas, en «clasicos de la modernidad del siglo XX», asi como el fin del concepto de la
obra de arte cerrada entendida como «unidad adecuada de contenido y forma» segun la
formulacién hegeliana que propiciaba un analisis inmanente, y coincidiendo con estos

procesos se constituye académicamente una “estética de la recepcién” (Bozal, 1996b, p. 218)

Si bien la estética de la recepcion se centra sobre todo en teoria literaria y la
recepcion del lector, es interesante analizar algunos de sus aspectos como la distincién del
contexto de la produccién, que originara el artefacto material, y el de la recepcidn que dard
lugar al objeto estético , de manera que sera la accidén del receptor la que llega a constituir el

objeto estético.(Bozal, 1996b, pp. 216-220)

De los autores de la estatica analitica se destacara a Roman Imgarden, que en su obra
“Experiencia, Obra, valor” en 1966 intenta demostrar que la experiencia estética tiene un
desarrollo en el tiempo y pasa por una serie de estados, primero el espectador siente una
“emocion inicial”, que le lleva a centrar su conciencia en el objeto que le hizo sentir dicha
emocién (22 etapa), y comienza una “aprehension concentrada” del objeto, en esta tercera
etapa puede finalizar la experiencia estética, sin embargo el espectador puede responder
emocionalmente al objeto mediante la aprehensiéon de la tercera etapa, en lo que

constituiria una cuarta.(Tatarkiewicz, 2001, pp. 374-375).

De esta manera desarrolla una teoria pluralista, en la que al establecer una secuencia
temporal para la experiencia estética, cada etapa en el transcurso de la experiencia estética
se basa en una teoria distinta, asi unifica las teorias emocionales (12 y 4 2 etapa), cognitivas o
intelectuales (22 y 32etapa), asimismo unifica las de la postura activa (12, 32 y 42), y pasiva
(22) del espectador. Es interesante sefalar que este desarrollo mediante etapas tiene su
correlato en algunas de las teorias sobre emociones que relacionan los estados emocionales
con las evaluaciones cognitivas (aprehensién concentrada) del estimulo que establece Ia

Psicologia.

En este breve recorrido histérico sobre las distintas conceptualizaciones que se han
desarrollado en torno a la experiencia estética en el que se ha querido poner de relieve la

importancia y la atencidon que algunos de los mas importantes filésofos y estetas han
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otorgado a las las emociones, creo que merecen una atencién especial por un lado Ernst
Gombrich, tanto por su importancia tedrica como por su manera de utilizar en la Psicologia
en sus estudios de arte, y John Dewey, que dedicard al tema de la experiencia estética su obra
“El arte como experiencia” publicada en 1934, que intenta superar la dicotomia tipica de la

estética occidental que separa arte culto/arte popular; razén/emocion.

ERNST GOMBRICH

E. Gombrich (1909 — 2001), es uno de los historiadores y tedricos del arte mas
prolificos del s. XX que destaca por estudiar el arte desde muchos y diversos campos,
centrandose como él mismo ha mencionado en varias entrevistas en el estudio de la imagen
(pinturas y dibujos), su elaboracidn, las distintas funciones que han adquirido encada época,
su impacto visual en el observador, su evolucion y transformacién en el tiempo y su historia.

(Montes Serrano, 2002, p. 11)

Como se ha sefialado, cobra importancia en el contexto de esta tesis por su interés
por la Psicologia, éste se inicia con su temprana colaboracién con su mentor y amigo Ernst
Kris (psicoanalista e historiador del arte), quien le orienta hacia el estudio de la psicologia
para encontrar una explicacién vdlida y cientifica para el estudio de la obra de arte, como asi
lo demuestran varias de sus obras entre las que destacan “Arte e ilusion: estudio sobre la
psicologia de la representacion pictorica” (1960), “Freud y la psicologia del arte. Estilo, forma
y estructura a la luz del psicoandlisis” (1966), “El Sentido de Orden. Estudio sobre la
psicologia de las artes decorativas” (1979), "Art and Psychology in Vienna Fifty Years Ago"
(1984). De su vasta produccion nos interesa aqui sefialar sus ideas contenidas en “Cuatro
teorias sobre la expresion artistica” (1980), conferencia que pronuncié en Abril de 1980 la
Japan Foundation , pues se centra en “la relacidn entre el arte y las emociones” donde
declaré que se aventuraba a presentar su propia interpretacion sobre la expresion artistica,

(Gombrich, 2002)

En opinion de Gombrich, en la historia de la estética de occidente se pueden
distinguir tres teorias distintas sobre las relacion entre el arte y las emociones, siendo la

cuarta su propia interpretacidn, también nos advierte el autor que las diversas teorias que

35



distingue y describe brevemente casi nunca han llegado a formularse de manera aislada, y

que con frecuencia se han combinado de diferentes maneras.

Para describir las tres teorias de la expresion, Gombrich recurre a la teoria de la
comunicacioén, utilizando los términos “sintoma, sefial y simbolo” para categorizar cada una
de las teorias, donde sintoma seria la manifestacién del estado animico; sefial, los signos
capaces de despertar emociones y simbolo las representaciones o descripciones de los
estados emotivos (Gombrich, 2002, p. 12), hay que sefalar que en la aplicacion de estos

conceptos a las teorias de expresién no se desarrollan en ese orden.

De tal manera que en la teoria de la expresion de la de Antigliedad clasica, sera la
funcién “sefal” la que jugd el papel mas importante en las primeras discusiones sobre el
arte, entendiendo sefial como la posibilidad de despertar emociones a través de signos
visuales o acusticos, pues las teorias de Platén y Aristételes se centran en los efectos que
puede producir la musica y el teatro en los receptores. Hay que recordar aqui la prohibicion
de las artes en la “Republica” de Platén, o el concepto de catarsis aristotélico, a las que

hemos aludido al principio de este capitulo.

Gombrich denomina esta teoria “mdgico-religiosa”, como forma de aludir a los
elixires y encantamientos capaces de producir efectos en las emociones resaltando de “esta
primera teoria del poder del arte sobre las emociones” que no se trata de una teoria del arte
de los artistas, pues en ellas lo importante es la efectividad de sus creaciones, no sus

creadores.

La segunda seria la teoria artistica del Renacimineto, que abarcaria hasta el s. XVIII, en
la que es la capacidad de las artes para reflejar o retratar las emociones para asi inducirlas en
el espectador, lo que ocupa el centro del interés. A esta teoria le corresponderia la funcidn
simbdlica o dramatica, pues se “incita al artista a estudiar las expresion de las emociones con
el fin de imitarlas convincentemente”, citando como ejemplos los tratados de Leonardo da

Vinci y el teatro de Shakespeare.
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En esta linea, aunque no lo nombre cabria citar, pues se ajusta perfectamente a lo
que Gombrich trata de explicar, la conferencia sobre la expresion de las pasiones dadas por
Charles Le Brun quien fue primer pintor al rey Luis XIV de Francia, en 1668 ante la Academia
centrada en la representacidon pictdrica de las pasiones, en la que trata de establecer un
catalogo de las pasiones, definirlas morfolégicamente y explicar como se deben dibujar, cuyo
contenido serviria de modelo para toda la escuela clasicista francesa de los siglos XVII y XVIII,
y que fue citada a su vez por Darwin en su “La expresion de las emociones en hombres y
animales” (1872) (Bellés, 2009), cémo veremos en el epigrafe dedicado a las teorias sobre la

emocion.

La tercera teoria que define Gombrich es la del Romanticismo, momento en que para
el autor se produce un cambio en las reflexiones en el arte, el artista se convierte en el
centro del mundo del arte, se inicia en esta el topico del artista romdntico, atormentado, que
se diferencia del resto de los mortales por la intensidad de sus sentimientos, y por su
capacidad para expresarlos en obras que transmiten sus emociones. Lo que para Gombrich
seria la expresion como un sintoma de las emociones, entendiéndose aqui la expresién en el
arte como una comunicacién de emociones: la transmisidon de sentimientos entre un hombre

y otro.

Tras la presentacion de estas tres teorias, y antes de presentar la suya, Gombrich
destaca algunas de las criticas mas comunes a estas teorias, asi cree que la teoria del arte
como comunicacién es del todo irrelevante para servir de ayuda a los historiadores y criticos
de arte; la teoria del arte como transmisién de los sentimientos del artista, a pesar de que la
obra de arte esta intimamente ligada al artista, es falso que a través de dicha obra se pueda
conocer al artista; y por ultimo, la obra de arte como resultado de un determinado estado
emotivo también la ve insuficiente, pues implica pensar en un artista con el mismo estado

emotivo durante el proceso de creacion de su obra, que puede llegar a ser de afos.

Estas criticas sirven de justificacion para formular su teoria que denomina “Teoria
centripeta de la expresion artistica”, en oposicidn a las que él considera teorias “centrifugas”
en las que la emocidn se origina en el interior y se manifiesta hacia el exterior. Gombrich

utiliza la teoria de James-Lange, tipica de las teorias de las emociones y sobre la que se
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hablara en el capitulo correspondiente, aqui sélo se dird de manera muy resumida que
defiende que es la percepcién de cambios en el organismo (rubor, aceleracion del pulso...) la

gue origina la emocién, y no al revés.

En la teoria de la expresion de Gombrich, esto significa que el autor de una obra de
arte, es en primera instancia también su primer receptor, y por tanto el primero que percibe
el efecto que suscita la obra, en un proceso creativo de tanteo y experimentacion entre la
obra, el autor y su medio, por lo que creo que es mds adecuado para esta teoria la
denominacion de “Teoria del feedback”, que da el propio Gombrich en el mismo texto, pues
segun sus propias palabras “En cada estado del proceso creativo el artista debe ser su primer
publico y su primer critico. Tanteard y explorard su medio artistico, observando cémo le
afectan las distintas combinaciones de formas, de colores o de tonos musicales”, proceso
creativo que se asemeja a las descripciones que realiza Kandinsky sobre su propio trabajo,
sobre todo en la descripcidn de su obra “Composicion VI” (Wassily Kandinsky, 2002, pp. 133-

137), y como atestiguan los numerosos bocetos que realizaba para sus composiciones.

JOHN DEWEY

John Dewey ( 1859-01952) filésofo, pedagogo y psicélogo norteamericano, del que
comentaremos de su vasta actividad y produccion intelectual, sus posicionamientos sobre el

arte.

En “El arte como experiencia” parte de una nocidon de experiencia en general, que
define como el resultado de la interaccion de la “criatura viviente” con el ambiente que le
rodea, que sera plena y capaz de instaurar una armonia interna cuando de algin modo se
llega a un acuerdo con el ambiente a través de una participacién y comunicacién consciente

con el mismo.

A partir de este enunciado, Dewey pretende “recobrar la continuidad de la
experiencia estética con los procesos normales de la vida”, ya que para él las obras de arte
son “celebraciones de las cosas de la experiencia ordinaria” e “idealizan las cualidades que se
encuentran en la experiencia comun”. Lo estético serd entonces, una cualidad “que redondea

una experiencia hasta completarla y darle unidad en términos emocionales”, de manera que
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pueden darse experiencias estéticas fuera del dmbito estrictamente artistico, como puede

ser ante la naturaleza (Dewey, 2008, pp. 11-13).

Al relacionar estético con emocional, tanto en el plano artistico como en el de la
realidad, trata de reunificar arte y vida, ahora bien, para que una obra sea artistica, nos dice
el autor, ha de ser estética, que en el contexto del arte, significaria “hecha para ser gozada
en la percepcion receptiva” (DEWEY: 2008,p 55), donde el concepto “estética” queda
relacionado con el acto de percibir, y el de “arte” al de hacer. De manera que arte y estética,

aungue diferentes, se fusionan en una sola situacién: la experiencia estética

Para Dewey el arte es capaz de unir los sentidos, necesidades, impulsos y acciones
caracteristicas de la criatura viviente (cualquier ser vivo), mediante la intervencién de la
conciencia (propia del ser humano) que afiade regulacidon, poder de seleccién vy
redisposicidn, en lo que para el autor es “la mds grande conquista de la historia de la

humanidad” (Dewey, 2008, p. 29)

Respecto a las emociones, por un lado, las analiza desde el punto de vista de la
experiencia en general, afirmando que si bien una experiencia es emocional, no hay en ella
cosas separadas llamadas emociones, pues éstas estan unidas a acontecimientos y objetos
en su movimiento (Dewey, 2008, p. 49), en consonancia de su idea de que la naturaleza estd
conformada por una cantidad infinita de experiencias en un continuo fluir. Por el otro las
relaciona la belleza, término que considera eminentemente emocional que expresa una
emocion caracteristica ante cualquier objeto, que define como “una admiracion proxima al
culto”, sin embargo con las sucesivas reflexiones filosoéficas en torno a la belleza, el “rapto
emocional” queda delimitado a dos significados, el de encanto sensual y el de manifestacion

de una armoniosa proporcién de las partes. (Dewey, 2008, p. 146)

Ahora bien para percibir estéticamente una obra de arte se hacen necesarios canales
precisos listos para la respuesta, como una sensibilidad innata, un aprendizaje mediante la
experiencia, o una educacion estética reglada, asi para que una obra pueda ser expresiva

para un perceptor, se deben fundir de manera equilibrada los significados y valores extraidos
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de experiencias anteriores con las cualidades presentes en la obra de arte (Dewey, 2008, pp.

111-112)

ULTIMAS TEORIAS DE LA EXPERIENCIA ESTETICA DESARROLLADAS POR LA PSICOLOGIA

Por ultimo se sefalaran los ultimos desarrollos sobre la experiencia estética que ha
dado la Psicologia, aunque se hablard mas extensamente de ellos en el capitulo dedicado a
las relaciones entre Arte y Psicologia, es interesante aqui tratar brevemente aquellas que
tratan de establecer una teoria general de la experiencia estética, como proceso que posee
cuatro cualidades: el interés, los pensamientos, las emociones y la apreciacién estética.

(Palmer, Schloss, & Sammartino, 2013, p. 95)

Arthur P. Shimmamura, que obtuvo una beca de la Fundaciéon John Simon
Guggenheim Memorial presenta una teoria de caracter general en la que considera que una
obra de arte influye en tres funciones mentales primarias: la sensacion, el conocimiento y la
emocion. Cada una de estas funciones se relaciona con distintos enfoques filosoficos, asi los
las teorias clasicistas que defienden el arte como mimesis, asi como las formalistas enfatizan
la sensacién, o percepcion. Aquellas que buscan unos presupuestos de caracter objetivo y
conceptuales enfatizan el conocimiento; y las que apuntan al espectador abriendo la puerta

a la subjetividad enfatizan la emocidn.

Para este psicdlogo la preponderancia de los estudios en ciencias estéticas se ha
dirigido hacia los aspectos sensoriales o perceptivos de la estética, como acabamos de ver,
ademas sefiala que recientemente, la investigacion ha considerado formas en que las obras
de arte impulsan respuestas emocionales, sin embargo considera que el conocimiento juega
un papel tan importante en nuestras experiencias estéticas como la sensacion y la emocion,
como han demostrado diversos estudios sobre preferencia estética que establecen

diferencias entre aquellos que tienen cierto grado de conocimiento en arte.

A partir de estas consideraciones, Shimmamura desarrolla su teoria que denomina “I-
SKE”, con la que, por un lado relaciona la intencidn del artista de producir una obra de arte
para la apreciacidon estética (1); y por otro hace referencia los tres componentes mentales

presentes en distinta medida en el observador, la respuesta sensorial perceptiva (S), el
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conocimiento (K) y la emocidn (E), dando lugar a una teoria mas general de la “experiencia
estética”, en la que pone de relieve la importancia del conocimiento para la

misma(Shimamura, 2012, pp. 23-25).

Leder presenta, junto a otros investigadores de la universidad de Berlin y de Austria
en 2004, un modelo que propone una serie de etapas que participan en la experiencia
estética con las que intenta analizar y sintetizar diversos aspectos de la apreciacion del arte,
especialmente del arte moderno. Dicha teoria parte de la idea de que una experiencia
estética es un proceso cognitivo (consciente) acompanado de estados afectivos que
continuamente se van retroalimentando, con las distintas valoraciones que se desarrollan a
lo largo del proceso, de manera que resulta una emocion “estética”. (Leder, Belke, Oeberst, &

Augustin, 2004).

Estos investigadores ponen de manifiesto que antes de que se inicie la experiencia
estética, se requiere una pre-clasificacion de un objeto como arte, que puede estar
relacionada por las caracteristicas del contexto, como la aparicién de un objeto en una
exposicién de arte, en un museo o en una galeria de arte, lo que es un fuerte indicio

contextual para clasificar un objeto como arte.

Una vez que el observador resuelve que se encuentra ante un objeto de arte se
iniciaria el proceso que daria lugar a la experiencia estética, esta preclasificacién de cinco
etapas que ocurririan en el siguiente orden: (a) un anadlisis perceptual, que responde a
factores de estimulo, tales como complejidad, simetria, color, contraste y organizacion; (b)
una clasificacion implicita, en la que se integra la informacién perceptiva en la informacién
relacionada almacenada en la memoria concerniente a la familiaridad, prototipos vy
convenciones; (c) una clasificacion explicita de la obra de arte, en la que se integran la
experiencia y los conocimientos del perceptor, ésta seria una clasificacion deliberada que
puede ser verbalizada, y estaria relacionada con el contenido y el estilo de objeto; (d)
"dominio" cognitivo y evaluacidn, si la clasificacién de la etapa anterior revela una
comprensidn satisfactoria, presumiblemente proporcionaria experiencias cognitivas auto-

gratificantes.
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Y finalmente, la quinta etapa (e) el procesamiento afectivo y emocional, éste seria
transversal a las etapas anteriores que son cognitivas, segun los investigadores el resultado
de cada etapa de procesamiento puede aumentar o disminuir el estado afectivo, en un
desarrollo continuo de cambios en el estado afectivo, asi el éxito continuo en el dominio
cognitivo daria lugar a cambios positivos del "estado afectivo", que conducen a un estado de

placer o satisfaccién.(Leder et al., 2004; Palmer et al., 2013, p. 100)

Un elemento importante de esta teoria es que distingue la emocién estética de los
juicios estéticos, pues para estos autores la emocidn estética depende del éxito subjetivo del
procesamiento de la informacién descrito anteriormente, que generalmente se califica como
placer o felicidad, pero también puede ser negativa en el caso de un procesamiento
insatisfactorio. Asi espectadores experimentados o con conocimientos pueden enjuiciar una
obra como pobre o que no es de su gusto, pero puede experimentar una emocion positiva

durante el proceso que le condujo a esa conclusion.

Segun lo expuesto a lo largo de estas pdginas, la experiencia estética o artistica ante
una obra de arte es un proceso inherente al arte, se da en dos sentidos, hay una experiencia
estética que va del artista a la obra, y otra que va de la obra al espectador o receptor, y en
ella juega un papel determinante las emociones, pues incluso las teorias mas objetivas que
hemos visto desde Platdn al formalismo, finalmente han tenido que hacer referencia a ellas,
pues sin este tipo de experiencias emocionales ante los objetos artisticos, nos

encontrariamos ante objetos etnograficos, o simples documentos de épocas pasadas.

Quizas es en este aspecto tan huidizo y dificil de explicar donde reside el valor y la
importancia del arte a lo largo de la historia, pues tanto cada individuo, como cada
generacion que observa una obra y tiene una experiencia estética produce una nueva

actualizacién de la obra que aumenta su valor y significacion.
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Il.- APORTACIONES DE LA PSICOLOGIA AL ESTUDIO DEL
ARTE.

En el epigrafe anterior se vio una breve exposicidén histérica de los conceptos que
desde la estética se han desarrollado en torno a la “experiencia estética” que puso de relieve
como ésta era considerada como un elemento fundamental en el disfrute e interés por parte
del observador del arte, que junto al artista creador, y la propia obra artistica, forman parte
del hecho artistico, pues como se ha resaltado, sin un publico que valore y participe de dicha
experiencia estética, es casi seguro que no habria existido eso que llamamos “Arte” en todas

sus dimensiones.

En el desarrollo de las reflexiones tedricas vistas acerca de la experiencia estética
llevados a cabo por filésofos y estetas siempre han estado presentes conceptos que atafen a
la subjetividad del individuo, pues es evidente que este tipo de experiencias se tienen de una
forma subjetiva, por ello se hace necesario, en el contexto de esta tesis y para una mejor
comprensidn de los conceptos que se irdn desarrollando a lo largo de la misma, hacer una
revision histérica de las relaciones entre la Psicologia, como ciencia que estudia la
“subjetividad”, y el Arte, que en mi opinidn y aunque desde la historia del arte en muchas
ocasiones se han obviado dichas relaciones en favor de los sistemas formalistas del arte, creo
qgue es un aspecto fundamental para entender la complejidad del hecho artistico en su
sentido mas amplio. Por ello a lo largo de las siguientes paginas se realizard un breve

recorrido de dichas relaciones entre Psicologia y arte.

Il.1.- PRIMERAS TEORIAS PSICOLOGICAS RELACIONADAS CON EL ARTE

El estudio de la Psicologia en su mds antigua acepcién, entendida como estudio del
alma humana, existe desde que la humanidad comenzé a hacer filosofia y ciencia en la
Antigliedad clasica, asi las primeras reflexiones psicoldgicas, igual que las artisticas y las
cientificas corrieron a cargo de fildsofos, e igual que ocurre con el reconocimiento de la
estética como disciplina auténoma, la Psicologia se ird desgajando de la Filosofia en el
contexto de la llustracién y el proceso de sistematizacion y desarrollo de las ciencias iniciado

en los s. XVI- XVII, en el que destacan autores como Descartes, Newton o Galileo.
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El estudio puramente metafisico o filoséfico de lo que en la actualidad entendemos
como Psicologia, se ird acercando poco a poco a la busqueda de una sintesis general o
filoséfica con la mirada puesta en estudios particulares de tipo empirico al albur del
desarrollo de las distintas corrientes filoséficas que se desarrollaron en el s. XVIIl, como el
antropocentrismo, el racionalismo, el empirismo, el materialismo, que hicieron que se fueran
separando las “ciencias del espiritu” que iban desarrollando sus propias metodologias, de las
“ciencias naturales” cuya metodologia de fue haciendo exclusivamente empirica vy
experimental. Asi, en el siglo XVIII la Psicologia se va a ir apartando cada vez mas de la
metafisica filoséfica, y apoyandose en el racionalismo y empirismo imperante, postula desde

una base mas cientifica, no aceptar nada que no proceda de la experiencia sensible.

En este proceso tuvieron gran importancia los empiristas ingleses, a algunos de los
cuales ya aludimos en el capitulo anterior en relacién a la estética empirista, en este capitulo
dedicado a la Psicologia se quiere citar a otros filésofos empiristas a los que ya no les interesa
tanto la esencia del alma, como sus manifestaciones y su conocimiento a través de la
experiencia (Francis Bacon), y la experiencia sensible (Thomas Hobbes), un hito fundamental
serd la distincién entre experiencia interna (reflexion) y experiencia externa (sensacion)

realizada por John Locke.

En el marco de la llustracion alemana de caracter idealista, también se ejercera gran
influencia en el nacimiento de la psicologia cientifica, destacando autores como Leibniz,
Wolff, Baumgarten y Kant. Estos autores iniciaran el reconocimiento progresivo y la
reivindicacion de un conocimiento especificamente sensible como un tipo singular de

conocimiento.

Wolff y Baumgarten profundizan en la via (abierta por Leibniz) en la que se
reconocera la experiencia del sentimiento como expresion subjetiva de la perfectibilidad del
conocimiento humano (Sanchez Rodriguez, 2013, p. 2). Baumgarten incluso dedicard una
parte a la Psicologia empirica en su obra “Metaphysica” (1739), obra que inspirara la
“Antropologia” (1798) de Kant donde analiza la naturaleza de los poderes cognitivos, los

sentimientos de placer y displacer, los afectos, las pasiones y el caracter, conceptos que Kant
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usara para negar la posibilidad de una ciencia empirica de los procesos conscientes, es decir

de una Psicologia empirica.

En estas lineas, no se pretende realizar un andlisis exhaustivo del nacimiento de la
Psicologia, sino destacar la relacidon de ésta con los problemas estéticos, y destacar como
algunos autores tan importantes para la estética y la historia del arte, como son los
empiristas ingleses, Baumgarten o Kant, de de los que ya hablamos en el epigrafe anterior en
relacidn a sus ideas sobre la “experiencia estética”, fueron decisivos en el nacimiento como

disciplinas cientificas tanto de la Estética como de la Psicologia.

Se observa asi que debido a la indudable relacidon de lo estético con lo sensible,
entendido como proceso interno o subjetivo, que por un lado se encuentra en los primeros
planteamientos filosoéficos de la Estética como disciplina auténoma (Baumgarten), y por otro
lado en las teorias que en torno al gusto desarrollaron los empiristas ingleses, en las que
relacionaron el gusto con los sentimientos, la percepcion y la subjetividad, hay un claro nexo
de unién entre Arte y Psicologia a través de los componentes estéticos y sus efectos. En esta
tesis se dejara al margen otro de los grandes temas de gran interés tanto para el Arte como
para la Psicologia, como es la figura del artista y su capacidad creativa, que centrard muchas
reflexiones e investigaciones de ambas disciplinas a lo largo de sus respectivos desarrollos,
gue aqui sélo se mencionara en aquellos momentos en que se considere oportuno en
relacion al tema de esta investigacién, la capacidad de obras de arte de elicitar emociones en

el espectador.

Del interés de la Psicologia por estudiar la subjetividad humana en todas sus
dimensiones, y siendo el arte una de las actividades humanas mds complejas en el que
participan numerosos elementos subjetivos, se va a desarrollar la Psicologia del Arte, con la
intencién de estudiar de forma cientifica dichos elementos subjetivos que participan en el
arte, no sin pocos obstaculos, pues las exigencias de cientificidad de la psicologia muchas
veces entran en conflicto con aquellos aspectos del arte que se escapan a un estudio y

explicacién racional de base cientifica®.

4 Sobre este tema ver Gonzalez Rey, Fernando Luis; (2008). Psicologia y arte: razones tedricas y

epistemoldgicas de un desencuentro. Tesis Psicoldgica, Noviembre, 140-159.
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A pesar de sus detractores, no han faltado quienes han defendido esta relacién entre
Psicologia y Arte, destacando el primer intento de Lev Vygotsky de sistematizar una
psicologia del arte, en su su tesis doctoral, escrita en la década de los treinta (publicada a
finales de los sesenta) titulada “Psicologia del Arte”, o Schuster y Beisl que en su obra
“Psicologia del arte: como influyen las obras de arte” (1982), consideran que “los objetos de
arte son la huella que deja la conducta humana, de manera que la verificacion de estas
formas de conducta y sus fundamentos internos son los objetos de estudio de una psicologia
del arte, que debe abordarse desde métodos cientificos de la investigacion experimental”,

(Schuster & Beisl, 1982, p. 16)

En este punto quisiera sefialar, al margen de los evidentes nexos en comun, que al
menos para mi, apoyan las relaciones entre Psicologia y Arte que se acaban de esbozar, se
deberia fomentar la interdiscipliaridad entre Psicologia e Historia del Arte, pues si la
Psicologia del Arte estudia cdmo funciona la mente humana en relaciéon a las obras de arte,
asi como los mecanismos internos (mentales) de creacidén y percepcion, es decir utiliza el arte
como instrumento para su objeto de estudio, que es la mente y el cerebro humanos, la
Historia del Arte, cuyo objeto de estudio es el arte y su evolucion histérica a través del
conocimiento del artista, de la obra de arte, de los estilos, de la critica..., puede aprovechar
los estudios y analisis de la Psicologia del Arte como instrumento para su objeto de estudio,
ampliando de esta manera la comprensién del hecho artistico en todas sus dimensiones, y
quizds acercarla a la sociedad, superando el concepto que generalmente se tiene de la
Historia del Arte como conocimiento de datos histdrico-artisticos, de a misma manera que en
su momento se asumio la importancia del estudio de la semidtica, que siendo una rama de la

linglistica, ha dado pie e nuevos enfoque en el estudio de la Historia del Arte.

Si como dice G. Marty (2000), la Psicologia del Arte estd mucho mas relacionada, con
los procesos mentales de los sujetos que con los objetos materiales implicados en el arte
(Marty, 2000, p. 68), la Historia del Arte podria intentar establecer la relacién de dichos
procesos mentales que estudia la psicologia con las obras de arte, pues por lo general la

historia del arte analiza las multiples variables que rodean al arte.
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Por ejemplo, para realizar un buen analisis de una obra de arte, se deben analizar los
materiales y la técnica (presentes en el objeto artistico); la relacién de dicha obra con la
produccion total del artista (lo que nos lleva a introducirnos aunque sea de una manera muy
tangencial en la psicologia del artista), y por supuesto el contexto histdrico y social en el que
fue creada la obra. En algunos andlisis mds pormenorizados también se llegan a estudiar las
reacciones de la critica y publico (cuando se cuentan con los documentos), por poner un
ejemplo paradigmatico muy conocido por los historiadores del arte, el nombre de la
corriente fauvista (fauve significa fiera en francés) nace del comentario despectivo del critico
Louis Vauxcelles, quien dijo al salir de una exposicion con obras en ese momento
rompedoras con la tradicién pictdrica academicista, que habia encontrado a “Donatello entre
las fieras”. En otros estudios tipicos de la historia del arte como son las monografias sobre un
artista, también se adentran o al menos lo intentan en la psicologia del mismo. Todos estos
estudios y andlisis aqui sefialados podrian enriquecerse con aportaciones provenientes de la

Piscologia del Arte.

El arte como actividad humana en la que excepto el objeto realizado (obra de arte),
operan diversos mecanismos psicolégicos como la creatividad, la imaginacion, la percepcion,
o la emocidn intereso a los primeros investigadores de la psicologia, lo que supuso que a lo

largo del s. XIX irian apareciendo trabajos en torno al arte y al gusto estético.

De manera que a finales del s. XIX, cuando la psicologia toma carta de naturaleza
como disciplina cientifica apareceran varias de las lineas de investigacién claves en la
psicologia del arte que se describirdn someramente aqui con le fin de reforzar lo que se ha
comentado, que la psicologia desde sus origenes se interesé y bastante por el arte, si bien,
debido a las dificultades metodoldgicas y otros asuntos estos temas se fueron abandonando,
(A. L. Gonzalez Garcia, 1994; Gonzdlez Rey, 2008; Marty, 2000) para retomarse de nuevo,
como veremos en la segunda mitad del s. XX. Las lineas de investigacion que abordaremos
son, el Psicoanalisis de Freud, la Psicologia analitica de Jung, la Teoria de la Einfuhlung, la
Estética experimental, y la Psicologia de |la Gestalt, para finalizar con un breve comentario

sobre la Psicologia del Arte como disciplina.
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PSICOANALISIS DE FREUD

Una de las primeras escuelas psicoldgicas fue la del psicoanalisis de Freud, que como
sabemos tuvo mucha influencia en el nacimiento del dadaismo y surrealismo, aqui no
queremos entrar a valorar esto, si no cémo se afronta el estudio del arte desde una

perspectiva psicoanalitica, para ello recurriremos a su fundador Freud.

EL fundador del psicoandlisis trata de aplicar su método psicoanalitico al estudio de
algunas obras de arte, para defender su teoria de que en ellas se pueden encontrar rasgos
psiquicos de sus creadores, con esta conviccién escribe “El delirio y los suefios en la
«Gradiva» de W. Jensen” (1907); “Un recuerdo infantil de Leonardo Da Vinci” (1910); “El
Moisés de Miguel Angel” (1914); “Un recuerdo infantil de Goethe en «Poesia y Verdad»”
(1917); “Dostoievsky y el parricidio” (1928). De estas obras nos centraremos en las que
versan sobre Leonardo y Miguel Angel, por ser las que se centran en artes plasticas (pintura y
escultura) sin entrar a valorar ni a describir las teorias que desarrolla, pues sobre eso hay

numerosos escritos, tanto criticdndolas, cdmo apoyandolas, se citaran los elementos a mi

juicio mas interesantes.

En primer lugar, hay sefialar que en estos estudios utiliza dos metodologias distintas,
en el estudio sobre Leonardo, Freud desarrolla una “psicobiografia” a partir de un pasaje
sobre uno de sus primeros recuerdos de su nifiez narrado en el Codex Atlanticus, en él narra
gue un ave «le abrio la boca con su cola y le golped con ella repetidamente entre los labios »,
a partir de este pasaje Freud realiza una interpretacién de la obra La virgen con el nifio y
santa Ana de Leonardo (h. 1510-1513, Museo del Louvre) en la que busca desentrafiar las
motivaciones del subconsciente del artista vinculandolas con su homosexualidad y un posible

complejo de Edipo. (Pazos-Lépez, 2014, p. 130)

Para “El Moisés” de Miguel Angel Freud va a utilizar una metodologia mas afin a las
seguidas en Historia del Arte, revisanado diversos estudios de estetas e historiadores del arte
y realizando una exhaustiva observacién sobre la obra (acude durante tres semanas a S.

Pietro in Vincoli) para finalmente plantear su teoria.
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En este caso para el desarrollo de dicha teoria se centra en pequefios detalles de la
obra como la mano derecha, la barba y la colocacién de las tablas, y a partir de dicho analisis
trata de rebatir la tesis tradicional que interpreta que Miguel Angel trata de representar el
movimiento en potencia, justo antes de levantarse y tirar las tablas al ver a su pueblo
adorando el becerro de oro. Freud defiende que el artista, en realidad queria plasmar el
control de la ira que le produjo la infidelidad de su pueblo, en palabras de Freud: “/la enorme
masa corporal y la prodigiosa musculatura de la estatua son tan solo un medio somdtico de
expresion del mds alto rendimiento psiquico posible a un hombre, del vencimiento de las
propias pasiones en beneficio de una mision a la que se ha consagrado”. De esta manera, lo
gue las tesis tradicionales han interpretado como una manifestacion de la emocidn de la ira,
Freud se refiere a la contencion de dicha emocién, lo que concuerda con su planteamiento
de la represion de los impulsos a la que estamos sometidos por las normas sociales (superyé

en la terminologia freudiana)

Finalmente, destacar su obra “Malestar en la cultura” de 1930, donde a parte de sus
teorias sobre el “Ello”, el “Yo”, el “superyd” y las pulsiones sexuales y agresivas, presenta una
vision mas centrada en el espectador frente a la del autor que hemos visto en el parrafo
anterior, haciendo una aportacién al significado del arte y por qué producen efecto en

nosotros las obras de arte.

Segun Freud, el arte seria una de las vias para desviar los impulsos, por un lado,
porque posibilita la satisfacciéon de los impulsos sexuales o agresivos en el ambito de la
fantasia, de manera que el deseo o impulso no se satisfaria en la realidad, si no en la
representacion, esto seria desde el punto de vista del espectador. Desde el punto de vista del
artista, durante el proceso creativo se produce lo que Freud denomina sublimacién, como
una desviacion del deseo de satisfaccion de los impulsos hacia fines socialmente aceptables,
otras vias para desviar dichos impulsos serian la religion y la ciencia (Schuster & Beisl, 1982,
pp. 63-66) de manera que para Freud el arte seria un medio de atenuacién de los impulsos
sexuales o agresivos, bien al satisfacerlos por medio de la fantasia ante una obra de arte, o

bien por desviarlos durante el proceso creativo.
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Cabe destacar también a uno de los seguidores de Freud, el historiador del arte y
psicoanalista Ernst Kris (1900-1957), amigo y mentor de Gombrich, que trata de establecer
nexos de unidn entre los estudios del psicoanalisis aplicados al arte y de la psicologia de la
percepcion. De su obra tedrica destacaremos su “Psycoanalytic Explorations in Art” (1952) en
la que desarrolla la idea de que la contemplacién activa de una obra de arte por parte del
publico completa el significado que el artista le otorgd en su creacion. Asi los artistas utilizan
la actividad consciente para dar forma a su material inconsciente, mientras que el
espectador, realiza el proceso inverso: percibe la obra de arte conscientemente y
posteriormente la interioriza de manera inconsciente, en lo que seria un nivel superior de

comunicacion.

PSICOLOGIA ANALITICA

De la Psicologia analitica de Jung, aparte de sus numerosas teorias y aportaciones a la
psicologia general, lo mas interesante en el contexto de la relacidn entre psicologia y arte es

Ill

el desarrollo del concepto del “inconsciente colectivo”, que define como un sustrato comun a
los seres humanos de todos los tiempos y lugares del mundo como parte de la psique que
conserva y transmite la herencia psicolégica comun de la humanidad, y el de “arquetipo”
como formas simbdlicas comunes a todos los hombres (Pazos-Lopez, 2014, p. 130); o
simbolos con energia propia capaces de unificar lo inconsciente con lo consciente (Ledn del

Rio, 2009, p. 39).

Estos arquetipos pueden expresar los instintos en un sentido bioldgico, asi como
elementos de caracter espiritual, es decir serian aquéllas imdgenes oniricas y fantasticas que
representan motivos universales pertenecientes a religiones, mitos, leyendas, etc, que se
repiten en las distintas culturas, ejemplos de este tipo de imagenes pueden ser, el
nacimiento, la muerte, el padre, la madre, el arbol de la vida, el renacer, el ciclo de la vida,
etc. Me parece interesante traer esto a colacién porque, a pesar de no ser especificamente el
tema de la tesis, creo que da una base sobre la que trabajar en el estudio de las emociones
en el arte representativo, ¢{podrian estar las emociones despertadas por el arte

representativo relacionadas con estos arquetipos que todos llevamos de alguna manera en el
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inconsciente?Asi como una explicacidn a la aparicion de estos temas a lo largo de la historia

del arte en distintas civilizaciones, muchas veces basados en sus respectivas religiones.

EINFUHLUNG

A finales del s. XIX surge, a la vez que la propuesta de Fechner que veremos a
continuacién, la teoria de la “Einfuhlung” término traducido como “proyeccion sentimental”,
“empatia” o “simpatia”, esta teoria trata de relacionar la experiencia de los sentimientos y
emociones con la expresiéon y la percepcidon artistica (Pazos-Lopez, 2014, p. 133),
coincidiendo con los postulados de las teorias formalistas que como se ha visto, se centrardn
en el estudio del desarrollo de la forma, considerada como lo especificamente artistico,
relegando el contenido a la forma, pues en la teoria formalista solo mediante la forma se
estimula la conciencia y el cuerpo del espectador, y Unicamente en la forma reside el valor

comunicativo y la significacion del arte (Lizarraga, 2014, p. 41).

Los principales tedricos de la Einfihlung que se trataran aqui son los fildsofos

Friedrich T. Vischer, su hijo Robert Vischer y el psicélogo, ademas de filésofo Tehodor Lipps.

Friedrich T. Vischer (1807-1887) en Estética o ciencia de lo bello (1857), sin utilizar aun
el término einfiihlung, empieza a perfilar la idea de que la percepcién es un “proceso de
identificacion simbdlica con las vivencias emotivas personales.”, y serd su hijo Robert Vischer
(1847- 1933) quien posteriormente acufiara el término “Einfiihlung” aplicandolo al campo
de la percepcion al incluirlo en su tesis doctoral “Sobre el sentimiento dptico de la forma”
(1873), para R. Vischer la reaccién ante los estimulos artisticos estaria condicionada por los
sentimientos y emociones del espectador (y el artista), que los incorpora al proceso
perceptivo (y creativo) mediante un proceso psiquico de proyeccidon sentimental sobre el

objeto o estimulo (Pazos-Lopez, 2014, p. 133).

Th. Lipps (1851 — 1914) tomara el concepto de la einfiihlung del campo de la estética
y lo desarrollara en el ambito de la psicologia, donde tendra una enorme repercusion. Lipps
llega a distinguir cinco tipos de empatia segln los objetos que la suscitan: una empatia
general perceptiva; una empatia de estado de animo; una empatia perceptiva condicionada;

una empatia suscitada por la apariencia sensible de los otros sujetos; y una empatia estética.
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La “empatia estética” seria aquella que experimentamos ante un objeto de arte, y
sobre el cual proyectariamos nuestros sentimientos, emociones, vivencias, y sentiriamos
placer si encontramos ciertas coincidencias entre el objeto y nuestra proyeccién, pues van en
la linea de nuestro propio ser lo que nos produciria placer, y lo considerariamos bello, es lo
que Lipps denomina “empatia positiva”, mientras que si no encontramos ningun tipo de
afinidad en la proyeccidon en el objeto, causaria una repulsa interna, lo que denomina

“empatia negativa” y encontrariamos el objeto feo. (Pazos-Lépez, 2014, pp. 134-35)

Esta teoria, que fue desarrollada en el campo de la psicologia como se acaba de ver, la
recogera el historiador del arte William Worringer (1881 — 1965) en su obra “Abstraktion und
Einfiihlung: Ein Beitrag zur Stilpsycologie” (1908) traducida al espafiol como “Abstraccion y
naturaleza: una contribucion a la psicologia de los estilos”, en la que sintetiza y concilia
conceptos de ramas distintas como la filosofia, la estética o la psicologia para desarrollar su

psicologia de los estilos.

Worringer entiende la evolucion del arte a partir de los cambios en el «sentimiento
artistico originario», término que deriva del concepto acufiado por Riegl de “voluntad
artistica”, entendido como germen de la creacién artistica en cada periodo y artista (Nicolas,
2008, p. 288) , (que por otro lado también recogera Kandinsky para su “necesidad interior”
gue se vera mas adelante). A grandes rasgos, la teoria de los estilos de Worringer, considera
el arte dividido en dos momentos ciclicos que se repiten a lo largo de la historia y que
vendrian determinados por la «voluntad artistica» ya mencionada que desarrollaria dos
tendencias basicas, por un lado el “afdn de einfiilung” que se desarrollaria en culturas mas
racionales, en las que el hombre tiene un concepto del cosmos y de si mismo optimista, pues
vive en armonia con la naturaleza, por ello encontraria la belleza en lo organico, y buscara
formas que se parezcan a su entorno desarrollando un arte naturalista, como el de los

pueblos del clasicismo mediterraneo, el Renacimiento o Neoclasicismo.

La otra tendencia basica de la voluntad artistica seria el “afdn de abstraccion” que
dominaria en las culturas mas espirituales, caracterizadas por desarrollarse en un entorno
hostil al que el hombre ha de enfrentarse y le provoca tensién, por ello produciria un arte

abstracto basado en formas no orgdnicas estilizadas, geométricas y abstractas (hostiles el
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entorno a su modo de ver) como reflejo de dicha tensién. Serian los pueblos alejados de la
estética clasica mediterranea, como los nérdicos o los primitivos, los que estarian
caracterizados por ese “afan de abstraccion”, de esta manera llega a relacionar entre si
estilos, tan alejados temporalmente y tan dispares, como el arte medieval tardio aleman y el
expresionismo aleman del siglo XX ya que ambos, seglun él, coincidirian en la actitud
psicoldgica vital de rechazo frente al cosmos (Nicolas, 2008, p. 8; Pazos-Lopez, 2014, pp. 132-

134).

El estilo de una determinada época queda determinado para Worringer por una
confluencia de la voluntad artistica, la proyeccidon sentimental y la visién del mundo del
momento (Encina & Leyra, 2002; Nicolds, 2008). Si bien ésta no es la Unica aportacién a la
historia del arte de Worringer, y se puede estar de acuerdo o no con su teoria de los estilos,
la queria traer aqui a colacidn, como un ejemplo de cdmo las investigaciones y desarrollos de

la psicologia pueden aportar nuevos enfoques a la historia del arte.

Ademas cabe destacar en este punto, por un lado la relacién que realiza Worringer
entre época espiritual y abstraccién, que como veremos aparecera en la teoria artistica que
desarrollan tanto Kandinsky como Mondrian, asi como una carta de Franz Marc a Kandinsky
en la que le recomendaba la lectura de “Abstracccion y naturaleza”, lo que atestigua que,
aungue no es seguro que Kandinsky leyera esta obra al menos la conocia. También cabe
destacar que la primera exposicién fuera de Munich del grupo “Der blaue reiter”, encabezado
por Kandinsky y Marc, fue en el Club Gereon en Colonia, dirigido por Emmy Woriringer,
hermana de este autor. De todo ello se hablard en el capitulo correspondiente al estudio de

Kandinsky y Mondrian.

ESTETICA EXPERIMENTAL

“Vorschule der Aesthetik” publicada en 1876 por Gustav Theodor Fechner se
considera la obra fundacional de la estética experimental, si bien sus primeros experimentos
se limitaron al estudio de las preferencias por ciertas formas geométricas desde un enfoque
basicamente hedonista, en el que el criterio de preferencia era el placer (agradable) o el

displacer (desagradable). Fechner a partir de sus experimentos elaboré una serie de
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estadisticas sobre preferencias individuales hacia formas simples. A pesar del excesivo
reduccionismo de estos primeros pasos, Fechner establecid ya a finales del s. XIX las bases
metodoldgicas de la estética experimental, y enuncia una serie de leyes generales vy

principios de la experiencia estética.

De todo esto hablaremos mds ampliamente mas adelante, pues al presentarse en
esta tesis un estudio empirico sobre las emociones elicitadas por las obras de Kandinsky y
Mondrian, cuya metodologia estd basada en algunos de los desarrollos de esta disciplina se

dedicarad el siguiente epigrafe a su desarrollo y al andlisis de sus distintas metodologias.

PSICOLOGIA DE LA GESTALT

Es imprescindible en este breve recorrido en torno a la relacidn entre la psicologia y el
arte hacer mencidn a la corriente conocida como la Psicologia de la Gestalt, o Psicologia de la
forma que se desarrolléd en las primeras décadas del S.XX, los psicdlogos de la Gestalt
trasladaron el enfoque de la psicologia experimental de la percepcién sobre los estudios
introspectivos de la sensacion fisioldgica, a los andlisis formales de las formas pictéricas
abstractas, con el objetivo de revelar los principios bdsicos de la experiencia visual, por lo

que tienen relacién con las toarias formalistas ya aludidas.

La Psicologia de la Gestalt fue iniciada por Wertheimer, Koffka y Kohler, psicélogos
gue se interesaron por el proceso de percepcion humana y trataron de superar la teoria
dominante durante los siglos XVIII y XIX denominada teoria empirista o asociacionista de la
percepcion. Esta teoria asociacionista, basada en el pensamiento aristotélico, opinaba que la
percepcidn es un proceso pasivo, resultado de la recepcion y acumulacion de impresiones
producidas por el mundo circundante, siendo estas impresiones el punto de partida de la
actividad mental o psiquica, las que nos informarian del mundo fisico y sus transformaciones,
gracias a una serie de procesos de asociacion e integracion de las impresiones recibidas por
medio de los sentidos (Oviedo, 2004, p. 90). Es decir, primero recibimos una serie de
sensaciones o impresiones en contacto con el medio, que posteriormente mediante una

serie de procesos mentales organizamos para darle un significado.
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Frente a este concepto de la percepcidn, la Gestalt va a considerar la percepcion
como un proceso mental activo fundamental, de cuyo correcto funcionamiento va a

depender el resto de actividades psicoldgicas como el aprendizaje, o la memoria.

La percepcién para los gestalticos no es una copia idéntica del entorno como una
mera reproduccion, sino un proceso de elaboracién activo encargado de generar una
representacion mental, es decir que el ojo se parece mas a un dispositivo de procesamiento
de datos, que a una cadmara fotografica (Schuster & Beisl, 1982, p. 24) Al contrario de la
teoria anteriormente expuesta, la percepcidn no es la suma de unidades elementales que
mentalmente reconstruimos mediante asociaciones o integraciones, sino que los datos de la
experiencia se organizarian de manera automatica en el proceso mismo de la percepcion del
mundo exterior, defendiendo que la mente posee ciertas estructuras o categorias de manera
innata a las que se someten los datos obtenidos mediante la experiencia (Oviedo, 2004;

Pazos-Ldpez, 2014)

Sobre la creacion artistica, en linea con los desarrollos formalistas, la Gestalt resalta el
valor de la estructura formal por encima de los significados sentimentales que puede
despertar la obra de arte en el espectador, asi la representacion artistica (en cuanto a
imitacion de un modelo o a plasmacion de realidades) no es entendida como un acto de
reproduccion, sino como una creacion nueva que equivale a lo representado, en tanto que se
ajusta a su forma. Para la escuela de la Gestalt el arte es la elaboracidn de la realidad y de la

propia experiencia del publico a partir de la configuracion mediante formas artisticas.

A partir de estos conceptos los psicélogos de la Gestalt desarrollaron una serie de
leyes perceptivas generales y particulares que tratan de explicar cdmo organiza el cerebro los
diversos estimulos que recibe como totalidades, leyes que junto al formalismo estético
fueron de gran importancia para el nacimiento de la abstracciéon pictorica, y seran
fundamentales para el disefio grafico y su evolucién. De estas leyes se destacaran algunas
gue por su importancia o por su relacion con el arte y los autores objeto de esta

investigacion.
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La primera ley general de la Gestalt es la denominada “ley de la figura y fondo” que
establece que una imagen percibida consta de dos componentes: la figura, que aparece
nitida y estructurada en primer plano, y el fondo en las zonas circundantes de la figura, que
se ve difuso y en segundo plano, de manera que en una imagen no puede existir figura sin un
fondo Sin embargo existen imagenes en las que esta relacidn no esta clara, quedando a cargo
del sujeto perceptor extraer la figura del fondo, el ejemplo tipico de este tipo de imagenes
son las llamadas “imagenes reversibles” como la “copa de Rubin” creada por el psicélogo de
ese nombre para explicar este fendmeno perceptivo y su implicacidon en ciertas ilusiones
Opticas. (Marty, 1999; Oviedo, 2004; Schuster & Beisl, 1982). Es interesante sefalar cémo
este efecto se puede observar en algunas obras basadas en “imagenes dobles” de Dali como

“Busto invisible de Voltaire” o “Las tres edades”.

A parte de esta ley general el propio Rubin establecio otras reglas perceptuales del
fendmeno de la figura-fondo, como la de que la figura percibida parece estar un poco
delante del fondo, sugiriendo profundidad entre la figura y el fondo. Cuando analicemos la
teoria artistica de Mondrian, se verd cémo el artista busca en sus composiciones anular este
efecto perceptivo de figura-fondo para establecer una equivalencia de ambos factores, pues
en la busqueda de la “pintura pura” que realizan los artistas de De Stijl aspiran a la
bidimensionalidad absoluta del cuadro, evitando a toda costa la ilusién (o percepcién) de
profundidad(Crego, 1997, pp. 143-144; van Campen, 1997, p. 134), pues ésta seria un
elemento ajeno a la pintura (la profundidad). En este caso, aunque no se ha encontrado
soporte documental de que Mondrian y sus compafieros de De Stijl conocieran las teorias de
la Gestalt, es interesante sefialar como esta teoria psicolégica ayuda en la comprensién de

una de las bases tedricas de Mondrian y el Neoplasticismo.

Otra de las leyes generales que se sefialard es la “ley de la buena forma”, segun los
psicologos de la Gestalt el cerebro prefiere las formas integradas, completas y estables, de
manera que en el proceso de percepcion, se tratara de encontrar la estructura mas sencilla,
regular y simétrica posible, asi cuanto mayor sea la sencillez, la regularidad y la simetria,
“mejor” serd la forma y mas facilmente la percibiremos, conforme a esta premisa definiran la

“ley de la buena forma”, segun la cual se tiende a mejorar y definir las formas confusas o
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poco reconocibles, este perfeccionamiento de la forma, lo que implica “rellenar los espacios,
acentuar la simetria, acercar la forma a la de un objeto conocido, aumentar la regularidad y

evitar la disociacion de los elementos de la figura” (Schuster & Beisl, 1982, p. 31)

Estas serian las dos leyes generales de la Gestalt, que explicarian cémo percibimos las
formas de manera general, que tienen que ver con otra serie de leyes particulares, entre las
gue se encuentran la “ley de proximidad” que establece que los elementos mas préximos
unos de otros tienden a percibirse cdmo una unidad y formar una figura; la “ley de
semejanza” parecida a la anterior, pero estableciendo que lo que nos hace ver los elementos
como una unidad formando una figura es la semejanza, bien sea una semejanza de color, de
forma, de tamafio, etc.; la “ley de cierre o de forma completa”, que establece que las formas
completas y cerradas forman una figura mas facilmente, por lo que tendemos a cerrar y
completar las formas percibidas, aunque no lo estén, y por ultimo la “ley de la experiencia”
segun la cual las estructuras ya conocidas tienden con facilidad a ser vistas cdmo una figura
(Schuster & Beisl, 1982, pp. 25-28). Estas leyes y otras aqui no descritas son ampliamente

utilizadas sobre todo en el diseio grafico y la publicidad.

Uno de los autores mas prolificos del circulo de la Gestalt, y de gran relevancia en la
psicologia del arte es Rudlof Arnheim (1904-2007), por otro lado también un autor
reconocido en Historia del arte, publicd entre otros ensayos Arte y percepcion visual:
psicologia del ojo creador (1954); Hacia una psicologia del arte: Arte y entropia. Ensayo

sobre el desorden y el orden (1966); El pensamiento visual (1969).

En Arte y percepcion visual: psicologia del ojo creador (1954) desarrolla diez
conceptos visuales fundamentales inspirados en las teorias de la Gestalt que ejemplifica a lo
largo del libro con ejemplos de la historia del arte, estos diez conceptos visuales son:
equilibrio, figura, forma, desarrollo, espacio, luz, color, movimiento, dinamica y expresion,
cuyo entendimiento segun el autor ayudan a una mejor comprension de la obra de arte, pero
como nos advierte en la introduccion, antes de analizar dichos conceptos y en linea con el
concepto de percepcidn gestdltica, primero se deba visualizar como un todo para intentar
aprehender la composicidn total, de manera que sin perder de vista la “estructura del todo”

podamos entender y comprender los conceptos visuales ya citados, y seamos capaces de
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apreciar toda la riqueza de la obra y “percibirla correctamente” (Arnheim, 1997, p. 21). Cabe
resaltar que los diez conceptos mencionados han estado siempre muy presentes en toda la

literatura artistica, sobre todo en las teorias y criticas de arte formalista.

La “complejidad dindmica” es una de las ideas que desarrolla en Hacia una psicologia
del arte: Arte y entropia. Ensayo sobre el desorden y el orden (1966), donde sefiala que la
investigacion gestdltica ha confirmado el efecto placentero de |la armonia, simetria, orden,
equilibrio, etc, bases de la teoria cldsica del arte, pero que “el organismo no tiende tan sélo
hacia el equilibrio, sino mas bien hacia un maximo de riqueza dinamica en una forma bien

Ill

equilibrada” (Marty, 1999, p. 19), un concepto muy cercano al del “equilibrio dindmico” que
desarrolla Mondrian en sus escritos desde los afios veinte, y cuyas obras son un claro
ejemplo como se vera cuando analicemos cuales son para este artista los elementos de la

pintura.

En “El pensamiento visual” (1969)Arnheim desarrolla la idea de que el lenguaje es util
para denominar, clasificar, identificar y comunicar aquello que ha sido captado por los
sentidos y procesado por la mete, sin embargo es insuficiente para describir algunos
aspectos del mundo como algunas cualidades de la obra de arte, que a veces no somos
capaces de expresar con palabras (Pazos-Lépez, 2014, p. 135) (el lenguaje también se nos
presenta insuficiente para describir emociones). Siguiendo la teoria de la percepcién activa
de la Getsalt, Arnheim defiende que percepcion y pensamiento no son elementos
contrapuestos, sino interdependientes, por lo tanto percibir implica pensar en lo que
denomina “pensamiento visual”, de manera que ver o percibir el arte supone una actividad

cognitiva, en linea con los desarrollos de la psicologia cognitiva.

Es pertinente también sefialar los contactos que hubo entre algunos tedricos de la
Psicologia de la Gestalt y la Bauhaus, si bien se hablard de esta escuela mas extensamente
posteriormente ya que uno de sus mas conocidos profesores fue Kandinsky, junto a otros
artistas que destacaron por su oposicidon a las actitudes esteticistas decimondnicas,
volcandose en la modernidad y en la la abstraccién formal de los afos veinte como Lionel

Feininger, Paul Klee, Laszlo Moholy-Nagy, Theo van Doesburg o Kasimir Malevich.
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En 1927, por ejemplo, el citado Rudolf Arnheim visitdé la Bauhaus de Dessau,
publicando un articulo en “Die Weltbiihne” elogiando el disefio de su edificio. En 1929,
Kéhler declind una invitacion de la Bauhaus a dar conferencias debido a un conflicto de
programacion, por lo que su estudiante Karl Duncker hablé en su lugar, encontrandose entre
el publico el pintor Paul Klee, que habia ya habia conocido las investigaciones de Wertheimer
1925. Y en el invierno de 1930-1931 a peticién del consejo estudiantil de la Bauhaus se
dieron una serie de conferencias sobre teoria gestdltica por el conde Karlfried von
Diirckheim, psicdlogo visitante de la Universidad de Leipzig a las que asistio Kandinsky.

(Behrens, 1998, p. 300; Boudewijnse, 2012, p. 82)

A parte de las interacciones sefaladas entre los miembros de los dos grupos, los
artistas de la Bauhaus también estudiaron la literatura tedrica de la Gestalt, asi Walter
Gropius y otros hicieron declaraciones de las que se desprende que conocian los principios
de la Gestalt y la literatura de la Gestalt de su tiempo, y segun afirma Paul Overy, en
“Kandinsky: The Language of the Eye”(1970) Kandinsky menciond frecuentemente a los
tedricos de la Gestalt en sus conferencias de la Bauhaus, aunque haciendo hincapié en que

éstos simplemente confirmaron sus hallazgos anteriores. (Boudewijnse, 2012, p. 82 y 89).

No se pretende aqui discernir si la teoria de la Getsalt influyd en Kanidnsky o
viceversa, o si estas ideas eran parte de un contexto cultural mas amplio, sino poner de
relieve la relacién existente entra las teorias psicolégicas de la Gestalt y la pintura de

Kandinsky, en base a las fuentes consultadas.

Hasta aqui se ha intentado establecer las relaciones existentes entre las primeras
teorias psicoldgicas y el arte, haciendo especial hincapié en cdmo dichas teorias pueden
ayudar en el estudio de la historia del arte y la comprensién del hecho artistico. Sin embargo
a pesar de lo escrito, hay una critica general de los psicélogos que actualmente centran sus
estudios en torno al arte, que no existe aln una Psicologia del arte consolidada, como se ha
apuntado al inicio de este epigrafe ésto se debe fundamentalmente a dificultades
metodoldgicas, y a los paradigmas psicologicos dominantes basados en el positivismo y

empirismo que, por su propia naturaleza no podian desentrafiar algunos de los problemas
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estéticos y artisticos mas interesantes, como el gusto, la creatividad, o las emociones, que

quedan fuera de la esfera de los hechos comprobables empiricamente.

Esta incapacidad de comprobacién empirica de los procesos que implican la creacion,
percepcidn, o preferencia artisticos produjo un progresivo abandono de los temas artisticos
por parte de la Psicologia, hasta que se comenzd a recuperar en torno a los afios ochenta del
s. XXy no ha parado de crecer desde entonces, como atestigua la cantidad de publicaciones
acerca del tema o la implantacién de la asignatura “psicologia del arte” en algunas

facultades.

PSICOLOGIA DEL ARTE COMO DISCIPLINA. VIGOTSKY (1896-1934)

Al margen de lo dicho anteriormente sobre la pérdida de interés de la Psicologia por
el arte, hay que sefialar que si han habido intentos de establecer una Psicologia del Arte
entre los que destaca tanto por su caracter pionero como por su intento sistematizador
desde una perspectiva psicoldgica diferente de presentar un modelo tedrico nuevo para una
Psicologia del arte es Lev Vygotsky (1896-1934) y su “Psicologia del Arte” presentado como
tesis doctoral en los afios treinta, aunque no fue publicada hasta los setenta. Si bien Vygotsky
es mds conocido en Psicologia por haber reivindicado el estudio de la conciencia, como
elemento cuyos componentes basicos son tanto la inteligencia como la afectividad,
rechazando la oposicidn cldsica entre conciencia (mente) y cuerpo, centra sus investigaciones
en el desarrollo genético y sociocultural del pensamiento. Su “Psicologia del arte”,

|II

representaria una obra “juvenil” (su tesis doctoral) sobre las emociones y sus determinantes
socioculturales (Paez, Adrian, Vergara, & lgartua, 1991, pp. 21-22)cuyo desarrollo estaria
enmarcado en sus propuestas acerca de la conciencia y de las funciones psicoldgicas

superiores posteriores.

“Psicologia del arte”, esta estructurada en cuatro partes: en la primera traza los
principales problemas de la materia; en la segunda realiza una labor critica de los estudios
sobre arte desarrollados hasta ese momento desde la perspectiva gestdltica, la formalista y la
psicoanalitica; en la tercera parte analiza la reaccion estética de los géneros literarios de la

fabula, la narracién y el teatro, para finalmente, en la ultima y cuarta parte, hacer su
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propuesta de lo que debe ser la Psicologia de arte. Haciendo en todo el texto especial énfasis
en las emociones, la imaginacion y la fantasia, que se analizarda en el epigrafe
correspondiente a las emociones estéticas/artisticas, sin entrar a analizar el resto de la obra,

solo se apuntaran algunos temas interesantes que desarrolla.

"

La formula general propuesta por él estad claramente expresada en su maxima: “el
arte es una técnica social del sentimiento”, concepcidon que encaja con la teoria que
posteriormente desarrollaria acerca de los simbolos como “transformadores” de los impulsos
naturales humanos. Para Vygotsky sera mediante lo que denomind la “reaccién estética”
ante el arte, entendido como sistema de simbolos, cdmo adquieren la capacidad de

transformar los sentimientos originales humanos (Marty, 1997, p. 59)

Vygotsky, critica los dos tipos de acercamientos al arte por parte de la psicologia. Por
un lado el que trata la psique del creador como algo que aflora en la obra y busca
desentraiiar la psicologia del artista a partir de su obra artistica, pues debido a la “falta de
conocimiento acerca de las leyes que rigen la expresion de la psique del artista en su obra”, se
da lugar a conjeturas dificilmente comprobables (en alusién a los estudios de caracter
psicoanaliticos); por el otro, los estudios sobre la psicologia del receptor, asi como los andlisis
de sus emociones. La critica general a estas dos corrientes es que ambos procesos el de la
creatividad y el de la reaccidon estética, son eminentemente inconscientes, que para los
psicolégicos de aquella época (afios 23-30 del s. XX) no podia convertirse en objeto de
investigacion cientifica, al tratarse de un proceso que no “reconocemos”, del que no somos

“conscientes” (Vygotsky, 2006, pp. 45-46).

Para presentar su método, Vygotsky establece que la obra de arte para el psicélogo
“es un sistema de estimulos organizados consciente e intencionadamente de modo que
exciten una reaccion estética. Al analizar la estructura de los estimulos, reconstruimos la
estructura de la reaccion”, poniendo como base de su método “objetivo-analitico” de la

psicologia del arte, la obra de arte(Vygotsky, 2006, p. 47).

Otros conceptos interesantes de Vygotsky son que el arte lo conforman tanto la

habilidad técnica de crear, como la capacidad de expresar una vision particular del mundo en
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relacién con el contexto social del artista, de manera que la creacion artistica es fruto del
didlogo del artista creador con su entorno cultural, personal y social, cuyo deseo
fundamental es el de crear una obra que genere emociones o sensaciones en los
espectadores, lo que convierte el acto creativo en una experiencia estética, comunicativa y

social, por lo que “el arte es una técnica social del sentimiento”.

En el desarrollo mental y la evolucién de la persona, tiene gran importancia la
educacion artistica para el autor, idea que retoma en el ensayo La imaginacidn y el arte en la
infancia (1930), donde investiga los limites entre imaginacion y realidad poniéndolos en
relaciéon a los mecanismos creativos de la infancia y la adolescencia” (Pazos-Lépez, 2014, p.

136).

Ya se ha sefialado que Vygotsky fue pionero en el esfuerzo por establecer una
metodologia y un objeto claro de estudio de una “Psicologia del arte” como campo
independiente y, aunque han habido otros en la misma linea, entre los que cabe destacar a la
espanola Gisele Marty (Marty, 1997, 1999, 2000), los temas en torno a la psicologia del arte
aun se abordan desde distintas épticas y metodologias investigando temas concretos, entre
los que se destacaran aqui algunos por su interés para la historia del arte, y por su posible

apertura de perspectivas para la misma.

Uno de los temas que mayor interés han suscitado en los psicélogos interesados en el
arte ha sido el fenédmeno de la creatividad, que se ha tratado desde diversas perspectivas,
algunas tratan la creatividad como una caracteristica general del ser humano, otras como un
fendmeno excepcional y tratan de encontrar las caracteristicas de personalidad que poseeria
un “genio-creador”, y por ultimo, una “tercera via”, que mantiene una postura intermedia en
la que los genios excepcionales utilizan los procesos de pensamientos normales de una
forma particular, por lo que el pertenecer a la especie humana seria una condicién necesaria,
pero no suficiente. Este tema es tan complejo y tiene tantas lineas de investigacion que
podrian ser de interés en la historia del arte, sobre todo para el estudio monografico de

autores, que es imposible resumir aqui, por lo que se dejara simplemente asi planteado®.

5 Sobre este tema: Marty, G ( 1999): La creatividad: un fendmeno complejo. En Marty, G, Psicologia del Arte.

pp. 181 — 210. Madrid: Ediciones Piramide.
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Dentro del estudio de la creatividad se imbrican los realizados en torno al desarrollo
del la capacidad estética en los nifios, pues el impulso de dibujar en los niflos parece una
verdadera necesidad expresiva, y la forma sistematica en cémo realizan las representaciones
indica tendencias de aspectos universales (Marty, 1999, p. 159). Respecto al desarrollo y
evolucidn de la capacidad estética, la teoria mds admitida es la propuesta por Vigoroux en
1992, en la que establece una periodificacion en la adquisicidon de las capacidades estéticas o
artisticas en tres etapas, a través del estudio de los dibujos realizados por nifios: antes de los
tres afios se realiza una asignacién azarosa de simbolos tales como manchas de color, trazos,
etc. Entre los tres y los seis afios, establece lo que denomina la “edad de oro” creativa,
caracterizada por una produccidén rica de un “realismo intelectual” seglin una légica interna
gue no tiene en cuenta el mundo fisico, y por tanto altamente imaginativa, y finalmente, a
partir de los siete afios esta “edad de oro” entraria en declive, pues se comienza a intentar
seguir reglas exteriores, generalmente a través de la escolarizacion (Marty, 1999, pp. 163-
164). Esta teoria tiene su interés ya que tendria su reflejo en el campo de la historia del arte,
cuando en el dmbito de las primeras vanguardias muchos artistas comenzaron a valorar los

dibujos de los nifios precisamente por ser mas libres, alejados de las normas académicas.

Otra vertiente de las investigaciones con nifios interesante es la que se relaciona con
la importancia de la educacion artistica para el desarrollo humano, pues la formacion
artistica también ayuda a facilitar su proceso de maduracién personal, estimulando areas
como la creatividad, el pensamiento flexible, la toma de decisiones, la fluidez comunicativa o

la resolucion de problemas (Pazos-Lépez, 2014, p. 138).

La teoria sobre las “inteligencias multiples” planteada por Gardner en 1983,
diferencia entre inteligencia linglistica, musical, légico-matematica, espacial, kinestésica (del
movimineto del cuerpo) y personal, en las que los aspectos artisticos aparecen en casi todas
ellas (Marty, 1999, pp. 161-162) , a parte de la obviedad de la musica, se puede relacionar la
literatura con las habilidades lingtiisticas, la capacidad espacial con el dibujo, la pintura, la
arquitectura o la escultura, el movimiento del cuerpo con la danza, y aunque quizas es mas

dificil ver la relacién de capacidades ldgica-matemadtica con el arte, hay que seialar las
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proporciones matematicas en todo el arte griego, o las reflexiones sobre la “proporcion

aurea” en estética.

Si bien estas dos ultimas teorias no tienen tanto que ver con el campo de estudio de
la historia del arte, si ponen de manifiesto la importancia del arte en el desarrollo del ser
humano, lo que no estd de mas recordar en el contexto actual de “crisis de las

humanidades”.

Otras investigadores se han interesado por la filogénesis del arte, es decir, por su
origen, que relacionan con el desarrollo de las capacidades cognitivas del homo sapiens, que

son de gran interés para el Arte primitivo o la Arqueologia

A lo largo de este epigrafe se ha pretendido dar una visidn general, por un lado de las
relaciones entre Psicologia y Arte, y por el otro de la posibilidad que los desarrollos de la
Psicologia de aportar elementos de interés y abrir nuevas posibilidades para el estudio de

Historia del Arte.
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Il.2 LA ESTETICA EXPERIMENTAL: ESTUDIOS EMPIRICOS SOBRE ARTE

La obra “Vorschule der Aesthetik” (1876) de Gustav Theodor Fechner esta
considerada como la obra fundacional de la estética experimental, como se ha comentado,
gue nace desde los inicios de la psicologia experimental y se desarrolldndose paralelamente
a sus avances. De la evolucién de esta rama de la psicologia destacan tres momentos, el
nacimiento de la mano de la psicofisica, su época de desarrollo de la mano de la estética de

Berlyne en el s. XXy el momento presente.

El primero coincide con el nacimiento de la Psicologia a finales del. s. XIX y primeras
décadas XX, marcado por los trabajos de Fechner, que centrara en el estudio de la percepcién

de figuras simples sus primeros estudios de laboratorio.

Como veremos hay un primer e importante momento de desarrollo, que sufre una
importante desaceleracidon vy, el estudio del arte y de las emociones como areas de
investigacion cientifica languidecen durante gran parte del siglo pasado, debido al énfasis
puesto por la Psicologia en el estudio del comportamiento observable, bajo el paradigma
dominante de la Psicologia conductista, que consideraba inaceptable todo aquello que
tuviera que ver con la experiencia interna, por no ser conductas observables. Esta actitud de
la psicologia académica conducira a un abandono de la investigacidn sobre estética, puesto
gue su objeto de estudio, las sensaciones o las preferencias sensoriales frente a estimulos
externos son procesos internos no observables. En un proceso que, a nuestro parecer guarda
cierto paralelismo con el desarrollo de las teorias formalistas en la historia del arte analizadas
en el capitulo anterior, que en su esfuerzo por establecer la una “ciencia del arte” auténoma,
se centrara en el estudio del objeto artistico (elemento observable) con independencia de la

funcidn social que cumpla o la experiencia que provoque (elementos no observables).

La segunda etapa se desarrollara en los afios sesenta del s. XX, momento en el que se
asiste a un un nuevo interés por el estudio experimental de la estética a partir de los aportes
de Berlyne y su programa de investigacién conocido como “estética psicobioldgica”, cuyo

objetivo era enunciar las leyes heddnicas que permitieran explicar la preferencia de las
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personas frente a diversos tipos estimulos, programa que rige muchos de los objetivos de la

investigacién hasta la actualidad.

Finalmente se puede hablar de una tercera etapa, que inicidndose en los afios
noventa del s. XX sigue vigente en la actualidad, en esta etapa destaca una gran actividad
investigadora al amparo del desarrollo de dispositivos instrumentales capaces de medir
cambios fisioldgicos sutiles, de los avances en la investigacion sobre emociones y de las
nuevas técnicas de investigacién desarrolladas por las neurociencias, que ha dado lugar a la
aparicion de la llamada neurociencia afectiva o neuropsicologia de las emociones, que se

centra en el andlisis y localizacion del sustrato biolégico de las emociones.

En este epigrafe nos centraremos en presentar las teorias e investigaciones mas
interesantes de la estética experimental, a través de las tres etapas mencionadas, dejando

para el siguiente apartado las correspondientes a la emocion.

11.2.1.- Los inicios de la estética experimental: La psicofisica de Fechner

Ya se ha comentado que la psicologia desde su nacimiento como disciplina cientifica
se interesd por los problemas del arte y de la estética, asimismo dado el caracter positivista y
experimental con el que irrumpe como ciencia en el s. XIX, dicho interés por el arte se
adaptara a las exigencias del método experimental, por lo que se plantea el estudio de
criterios y juicios estéticos con las exigencias y caracteristicas de esta forma de proceder

propias de las ciencias empiricas.

G. Th. Fechner, es también considerado el padre de la psicofisica por sus estudios
experimentales centrados en el andlisis de la sensacidn y la percepcién, objeto de estudio de
la psicofisica que se define como “la ciencia que estudia la relacion del organismo
(especialmente el humano) con su medio fisico concreto y los juicios que forma el hombre
acerca de estas percepciones” y trata de establecer relaciones cuantitativas entre los
estimulos (input sensorial) y la magnitud de la reacciéon del organismo afectado (output)

(Mankeliunas, 1980).
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Para investigar estas relaciones entre el estimulo y la reaccién (input/output) Fechner
desarrolld6 una metodologia basada en procedimientos experimentales y estadisticos
conocidos como “métodos psicofisicos cldsicos” que permitirian obtener una aproximacion
estadistica tanto del umbral absoluto, entendido como los limites minimos y maximos de la
magnitud en los que podemos percibir el estimulo, como pueden ser el volumen minimo
escuchar un sonido, o luz y/o distancia para ver un objeto, etc; como del umbral diferencial,
en el que se calcula la cantidad minima en que debe variar la magnitud de un estimulo para
gue se note dicha variacion, es decir cuanto tiene que aumentar el volumen de un sonido
para percibir dicho aumento, el tamafo, o el peso de un objeto, etc., publicando sus
resultados su obra “Elementos de Psicofisica” (1860), en la que formula una ecuacién

matematica para cuantificar la relacion entre la estimulacidn fisica y la sensacién asociada®.

Fechner utilizard este modelo de la percepcién y sensacién en sus posteriores
trabajos en el campo de la estética experimental, en los que pretendia estudiar mediante el
mismo procedimiento lo que denominé las “preferencias estéticas”. Basicamente el método
sefialado aplicado en el ambito de la estética consistid en ver qué objeto eligen las personas
al seleccionar entre varios, basandose en una caracteristica definida previamente (tamario,
color, forma). Sobre la base de los resultados estadisticos de las selecciones realizadas por los
individuos, elabord una serie leyes y principios sobre la expresion estética como el principio
del umbral estético, segun el cual un estimulo debe alcanzar cierto grado de intensidad para
producir placer o displacer, o el de reconocimiento, segun el cual la percepcidn de los objetos
esta ligada a la experiencia anterior del sujeto, que recoge y publica en su obra mencionada

“Worschule der Aesthetis” de 1876.

Estos estudios fueron muy limitados, ya que para poder convertir la experiencia
estética en parametros medibles experimentalmente, estableciendo una doble reduccién en
los aspectos investigados. De una parte redujo la respuesta a un simple hedonismo (principio
de placer/displacer) pidiendo a los participantes que escogieran entre diferentes figuras

aquella que mas les agradase entre una serie de alternativas. A la vista de la fluctuacion de

6 S= K*loge E+ C (siendo S=sensacion; E= Estimulo; K= Constante de Weber que es diferente para cada

modalidad sensorial.)
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las respuestas dadas por las diferentes personas los resultados sélo permitieron
aproximaciones estadisticas (no pueden aportarse valores fijos y constantes) de ahi que
fueran una serie de estadisticas sobre preferencias individuales. Este tipo de resultados nos
permitirian afirmar qué es “lo que gusta a las personas” sobre la base de la observacion
sensorial y no “lo que debe gustar” que seria el gusto impuesto desde la filosofia “lo que

tiene que gustar”. (Carreras Barcel6, 1998; Marty, 1999),

La segunda reduccién corresponde al objeto estético empleado como estimulo que
guedd limitado a figuras simples mediante las cuales se pretendia estudiar algunos
elementos formales como forma, proporcion, equilibrio, color. Se debe resefiar aqui que este
proceder experimental se vio mejorado en los afios veinte del s. XX con la aparicidon de una
corriente de investigacion que comienza a utilizar obras de arte pictérico en investigaciones
sobre comportamientos estéticos, que se centraron en el problema del gusto o preferencia
(Carreras Barceld, 1998, p. 328), que comentaremos al hablar de los estudios sobre la

complejidad.

Cabe destacar de estos primeros acercamientos experimentales al andlisis de las
preferencias estéticas, el estudio realizado por Fechner sobre la relaciéon proporcional
conocida como “proporcién durea”, que desde la Antigliedad clasica fue tomada como
modelo de armonia y belleza por artistas de todas las épocas, encentrandose en la literatura
artistica bajo los nombres “divina proporcion” o “seccion durea”, que se presentardn a

continuacién como ejemplo de cdmo se desarrollaban estos primeros estudios

Para este estudio llevd a cabo un experimento consistente en que las personas
deberan elegir entre unos rectangulos de distintas proporciones aquellos que consideraban
mas armoniosos, los resultados de los ensayos indicaron que los rectangulos que
presentaban la proporcidon aurea eran los seleccionados como “favoritos”. Sin embargo,
posteriormente se realizaron distintos estudios centrados en la preferencia estética por la
proporcion aurea, con resultados dispares de los que una sintesis razonable de este campo
de investigacion es que aunque muchas personas prefieren las formas cuyas dimensiones se
acercan a la proporcion durea, estas preferencias pueden variar y varian entre observadores

y contextos. (Palmer et al., 2013, p. 91)
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Es importante dejar constancia de la importancia de Fechner al introducir un
procedimiento de cuantificacion (cuestidn esencial para la aplicacion del método
experimental) en el ambito del estudio de las preferencias para analizar las vivencias
subjetivas que produce la obra de arte, cuestiéon en lo que estdn de acuerdo tanto los
seguidores como los detractores de Fechner al reconocer que, a pesar del excesivo
reduccionismo mencionado, sentd las bases para el desarrollo de una metodologia con la

que realizar estudios empiricos sobre la experiencia estética (Marty, 1999, pp. 42-44).

Siguiendo la estela de los estudios de Fechner, los primeros pasos de la estética
experimental se centraran en analisis estadisticos sobre la preferencia estética de formas
geométricas, proporciones, combinacién de colores, etc que serian valoradas como bellas o

placenteras por la mayoria de los participantes. (Carreras Barceld, 1998, p. 327).

Algunos estudios, de esta primera época de la estética experimental, entre finales del
s. XIX y primeras décadas del s. XX (Pierce, 1894; Puffer, 1903), se centran en el estudio de
equilibrio entre elementos, realizando experimentos con lineas y puntos que los sujetos
debian colocar en un espacio dado, por ejemplo, partiendo de una linea fija de cierta
longitud, anchura y color particulares, se pidid a los observadores que ajustaran la posicion
de una linea de prueba (con una determinada longitud, ancho, y color) para crear un
conjunto equilibrado (Frances, 2005, p. 42; Palmer et al., 2013, p. 93). La finalidad de estos
estudios era comprobar si, dependiendo de que los diferentes elementos de una
composicion se encuentren en equilibrio o no entre si, los sujetos tienen una sensacion de

agrado o disgusto

Otra linea de investigacion que se puede considerar dentro de los inicios de la estética
experimental, aunque de menor desarrollo aborda el valor emocional y afectivo de lineas y
formas, entre estos trabajos destacan las investigaciones los realizados por Lundholm

(1921)’, y Poffenberg y Barrows (1924)2. El primero pidi6 a los participantes (8 sujetos) que

7 LUNDHOLM, H. (1921): "The affective tone of lines: experimental researches". The Psychological Review
(1921), 28, pp. 43-60.

8 POFFENBERGER, A. T. y BROWS, B. E. (1924): "The feeling value of lines". The Journal of Applied Psychology,
1924,8, pp. 187-205
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traczasen lineas que expresen las cualidades emocionales dadas en una lista (triste, alegre,
tranquilo, agitado...), el segundo, realizado a 500 sujetos a los que se les mostraron dieciocho
lineas de distintos tipos (curvas y quebradas en las que el numero de curvas o angulos
variaba por linea), que tenian de relacionar con alguno de los adjetivos de una lista aportada
por los investigadores (triste, tranquilo, alegre, suave, dspero, grave), conectando las lineas

con los sentimientos.

En ambos experimentos, con algunas diferencias, las lineas curvas se relacionaron con
adjetivos como tristeza o tranquilidad, mientras que las lineas rectas quebradas, con
agitacion, fuerza, poder. Por otro lado las lineas de direccién ascendente se relacionaron con

energia, célera, poder, mientras que las descendentes con debilidad.

Hay que resefiar aqui que Kandinsky en sus cursos de la Bauhaus, realiz6 como
practicas para los alumnos asistentes con una finalidad pedagdgica, ejercicios cuya
metodologia recuerda a la empleada en los experimentos sefialados, de los que
presentaremos a continuacion un ejemplo. Se puede leer en el libro editado con los cursos
de la Bauhaus de Kandinsky en su clase del 26 de enero de 1926 (Wassily Kandinsky, 1983, p.
85):

“Durante la clase se compondrdn aglomeraciones:

1.- Trigngulo con cuadrado y circulo

2.- Cuadrado con tridngulo y circulo

3.- Circulo con trigngulo y cuadrado

acento=agresion; acento= calma; acento = interiorizacion

Cada uno de estos tres ejercicios puede hacerse sobre un P.O° que seria

1.- Trigngulo

2.- Cuadrado

3.- Circulo

uniendo o dispersando las tensiones aunque subordindndolas a la sonoridad principal

Precisar las intenciones en una hoja

9 P.O: abreviatura de Kandinsky para “plano original”
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Se puede observar en esta cita cdmo Kandinsky insta a sus alumnos a establecer
relaciones de agresion, calma o “interiorizacién” en una composicion usando distintas
formas geométricas (Circulo, tridangulo y cuadrado), que a su vez se relacionarian con un
fondo (P.O) también de distintas formas. Destaca la instruccidon “precisar las intenciones en
una hoja”, lo que indica la pretensiéon de tratar de comprobar “empiricamente”en una clase

posterior la consecucién de dicha intencién.

En general los resultados de la estética experimental iniciada por Fechner fueron
dispersos y no muy esclarecedores debido a que estos trabajos realmente trataban aspectos
muy simplificados y superficiales del arte y la experiencia artistica. En la segunda mitad del s.
XX se producird un cambio de orientaciéon en la estética experimental que tratard de
solventar algunos de los problemas detectados, planteando nuevos enfoques, técnicas y

objetivos, se trata de lo que Berlyne denominé la “nueva estética experimental”.

11.2.2.- La nueva estética de Berlyne 1976

De la mano de Berlyne y otros investigadores, en los afios 60 del s. XX se produjo un
nuevo interés por el estudio experimental en torno a las cuestiones de estética. Se pueden
destacar como hitos: la fundacion en 1965, en el primer congreso internacional de Paris de la
International Association of Empirical Aesthetics por Daniel Berlyne (Universidad de Toronto,
Canadd), Robert Francés (Universidad de Paris, Francia), Carmelo Genovese (Universita di
Bologna, Italia) y Albert Wellek (Johann-Gutenberg- Universitdit Mainz, Alemania), cuyo
érgano de prensa “Empirical Studies of the Arts” comienza a publicarse en 1983, asi como el
auge de la investigacién con el incremento de estudios en publicaciones sobre psicologia
general y experimental, que abordan desde distintos puntos de vista y metodologias

experimentales los variados y diversos elementos que intervienen en la experiencia estética.

Berlyne estd considerado como un tedrico del estudio de la motivacién que incluyé
en sus planteamientos una gran diversidad de temas cuyo fin era dar una explicacién del

comportamiento humano y animal, para lo que tratard cuestiones sobre el arousal®, la

10 Activacién general fisioldgica y psicoldgica del organismo, que varia en un continuo que va desde el suefio

profundo hasta la excitacion intensa. (Gould y Krane, 1992. p. 120)
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atencién o el humor, sin olvidar la estética experimental, cuestidon por la que lo tratamos

aqui.

Su teoria de la “motivacion colativa” expuesta en 1960 en su libro Confict; Arousal
and Curiosity, se centra en los efectos heddnicos producidos por las variaciones en el nivel de
arousal inducidas por la exposicién a estimulos que difieren en atributos tales como la
novedad, la complejidad, la sorpresa y la congruencia /incongruencia. Estos atributos
(dimensiones) los denomina “dimensiones colativas”, en el sentido de que sus efectos estan
unidos a operaciones mentales que suponen la comparacién del estimulo actual, es decir en
el momento que se percibe, con las experiencias del pasado y la evaluaciéon de la

discrepancia entre el estimulo y las expectativas.(Berlyne, 1974, p. 5)

Desde el afio 60, Berlyne aplica su modelo de la motivacién colativa al fendmeno
estético, y publica en 1971 “Aesthetics and psychobiology”, obra que para muchos estudiosos
es una de las mas relevantes de la Psicologia del arte, y en 1976 “Studies in the new
experimental aesthetics”, texto en el que se recogen todos los experimentos que Berlyne y
sus colaboradores llevaron a cabo en torno al estudio experimental de la aplicacién de la
teoria de la motivacion colativa a la teoria estética, centrandose en elementos como el color
o la forma, de los que hablaremos mads adelante cuando analicemos las técnicas de
investigacion. Las aportaciones mas importantes de Berlyne a la “nueva estética

I”

experimental” son el establecer la diferencia entre el estimulo estético como tal y los efectos
gue produce el estar expuesto él y el analisis de las relaciones, por una parte entre la obra de
arte y los recursos del artista, y por la otra las variables colativas de la obra y las

fluctuaciones en el arousal que produce en el observador.

Centrandonos en el estudio de la obra de arte, Berlyne propone tres acercamientos
para su andlisis: En términos de la teoria de la informacién, ya que entiende que ésta
transmite informacién semantica, expresiva, cultural y sintactica al espectador; Desde un
perspectiva semidtica, en tanto que puede ser considerada un conjunto de simbolos y
estudiada segln los pardmetros de dicha disciplina; y finalmente desde la Psicologia de la

motivacién, como un patrén de estimulos con propiedades colativas, que le dan un valor
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hedonistico positivo intrinseco (Carreras Barceld, 1998, p. 331), siendo esta ultima la de

interés para esta investigacion.

En la citada obra The New Experimental Aesthetics (1974) presenta el estudio de las

I*, estudiando tanto la

propiedades colativas del estimulo y cdmo éstas modifican el arousa
conducta verbal como la no verbal en las respuestas estéticas de los sujetos a estimulos
construidos para las investigaciones, y tratando de establecer las relaciones entre los

fendmenos estéticos y los psicoldgicos.

Con estas nuevas lineas de investigacidon Berlyne pretendia superar las criticas a la
estética experimental fechneriana. Sin embargo, su teoria recibié algunas criticas que le
achacaban que realmente no aclaraba la diferencia entre un procesamiento estético de uno
no estético, a estas criticas que Berlyne respondié que la actividad estética provoca una
motivacién de tipo intrinseco (una automotivacién), mientras que el procesamiento no
estético da lugar a motivacion extrinseca (Carreras Barceld, 1998, pp. 330-331). Es decir el
procesamiento estético es interior y depende del propio sujeto, en otras palabras, es la clase
de motivacién que aparece cuando hacemos algo que disfrutamos, cuando la tarea en si
misma (observar un objeto artistico) es la recompensa, lo que se conoce como “motivacion
intrinseca”, mientras que la motivacidn extrinseca, dominante en los procesamientos no

estéticos, es aquella que es ajena a la actividad que se esta realizando.

De la influyentes teorias de Berlyne, hay que destacar dos conceptos que ya han
aparecido al presentar su teoria de la motivacion colativa: las “propiedades colativas”, y el
“arousal”. Berlyne utilizd estos dos conceptos para hacer predicciones sobre las respuestas
emocionales en el arte, asumiendo que las variables colativas son caracteristicas
estructurales de la obra de arte, de manera que las pinturas, la musica, la literatura o las
peliculas pueden describirse en funcién de la complejidad, la novedad, la incertidumbre vy el
conflicto, particularmente cuando se considera que estas variables representan cualidades

abstractas de la informacion (Silvia, 2005, p. 2).

11 Entendido como energia activadora que se relaciona con los aspectos motivacionales
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Para Berlyne la respuesta estética se basa en una concepcién psicobioldgica, y toma
de las teorias de las emociones, que se veran mds adelante, la nocién de “arousal’,
asumiendo que el placer es una cuestion del grado de excitacidn o activacidon del espectador
mientras observa una imagen, siendo ese grado de excitacién el “arousal”, el que provoca
ciertos cambios fisiolégicos en el espectador, como la conductancia de la piel (sudor), o
cambios en el ritmo cardiaco (Palmer et al., 2013, p. 97; Silvia, 2005, p. 2), modificaciones
fisiolégicas que se pueden medir experimentalmente, estableciendo asi unos pardmetros en
el efecto que producen las obras de arte en términos de variables “medibles”. Dichas
alteraciones en el arousal se producirian por el efecto que las “propiedades colativas”
presentes en el objeto provocan en el organismo, planteando una teoria objetivista, en la
gue la capacidad de provocar una emocién esta en el objeto, lo que remite a las teorias

clasicas de la belleza objetiva.

Las “propiedades colativas” quedan definidas como “propiedades estructurales del
objeto percibido que son capaces de modificar el nivel de vigilancia [arousal]” (Frances, 2005,
p. 43; Marty, 1999, p. 49) de manera que cada propiedad colativa tiene la capacidad de
afectar la intensidad de la excitacién, éstas propiedades para Berlyne son la complejidad,
entendida como variedad de componentes del estimulo; la novedad, que serian
caracteristicas nuevas del estimulo o que fueron previamente desapercibidas; la
incongruencia, o grado en el que un estimulo no se ajusta a su contexto; y la sorpresa,
cuando no se confirman las expectativas del sujeto. Mas adelante, cuando se analicen las

diferentes teorias de las emociones apareceran de nuevo estas nociones.

III

Segun lo anteriormente argumentado, en la “nueva estética experimental” de Berlyne
las preferencias estéticas se enmarcan en términos de cémo las propiedades de las obras
artisticas afectan a los sistemas de excitacion del espectador (entendido como arousal),
siendo la complejidad y la novedad las dos categorias de propiedades colativas que se
estudian sistematicamente. Berlyne, ademds establece que las preferencias estéticas en el

arte deben seguir un patrén de “U” invertida (Figura 1), en el que los estimulos se mueven

de neutro a positivo cuando el potencial de excitacion aumenta, pero cambian de positivo a
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negativo después de que el potencial de excitacién pasa un punto de inflexién éptimo, o se
vuelve demasiado alto (Palmer et al., 2013, p. 97; Silvia, 2005, p. 3).

EXCITACLION

Fig. 1: Representacion de la teoria de “U” invertida

Un gran numero de resultados experimentales confirman la influencia de la
complejidad y la novedad en la preferencia estdatica y el interés percpetivo, sin embargo la
hipétesis del agrado estético con una curva en forma de “U” invertida respecto a la

complejidad no queda siempre confirmada. (Frances, 2005, pp. 46-47)

11.2.3.- Técnicas de investigacion

Hasta aqui hemos expuesto los dos momentos que sentaron las bases de la estética
experimental, a continuacién se describiran someramente, las metodologias usadas en las
investigaciones, y los aspectos mas estudiados, haciendo hincapié en aquellos de mayor

relevancia para este tesis.

Dada la complejidad de lo que generalmente se conoce como experiencia estética,
como se ha visto en el primer capitulo de esta tesis, los estudios empiricos sobre el tema por
lo general, se han centrado en determinar las preferencias estéticas relativas a cierto
conjunto de presentaciones visuales entre una poblacién determinada, utilizandose como
medida que expresa la preferencia o bien técnicas subjetivas basadas en juicios expresados
por los sujetos, o bien técnicas objetivas, en las que se observan algunos indices
psicofisioldgicos cuyo uso en investigacidn ha sido posible gracias a los enormes avances de

los instrumentos que evalUan estas caracteristicas habidos en las Gltimas décadas.

Las técnicas subjetivas mas utilizadas son tres: dos de ellas conocidas como pruebas

de alternativa de eleccion forzada, en la primera, se presentan dos estimulos

75



simultdneamente y los observadores indican cual de los dos “les gusta mas” (prefieren
estéticamente), tomandose como medida global de su preferencia relativa la probabilidad de
elegir cada estimulo sobre los demas. En la segunda, los estimulos se presentan
simultaneamente, y el observador debe clasificarlos por orden de preferencia, tomandose
como medida de preferencia relativa el promedio (media) del orden de clasificacion para

cada estimulo. (Palmer et al., 2013, pp. 82-83)

La tercera técnica subjetiva, es el diferencial semdntico de Osgood (Osgood, Suci, &
Tannenbaum, 1957), que consiste en proponer al sujeto una lista de adjetivos que ha de
relacionar con los conceptos que se pretenden valorar. Los adjetivos se presentan en forma
bipolar, mediando entre ambos extremos una serie de valores intermedios, por ejemplo se
presenta el par “fuerte/débil”, separados por una regla graduada en la que el sujeto debe
marcar donde ubica el concepto en relacion con ambos polos numéricos. En este tipo de
escalas se presenta un unico estimulo de cada vez y el observador ha de calificarlo en una
escala dada. El test utilizado en esta tesis para la evaluacion emocional de las obras de
Kandinsky y Mondrian, se fundamenta en este tipo de escala, si bien no se ajusta
exactamente a ella ya que las respuestas se adaptan a una escala pictérica y no semantica,

como veremaos en su momento

A parte de estas tres técnicas subjetivos de medicion, que son las empleadas
habitualmente, hay otra que es interesante citar aqui, pues como se ha mencionado
anteriormente, Kandinsky realizo ejercicios en sus cursos de la Bauhaus parecidos, se trata de
las tareas de produccion y de ajuste, en las que se requiere que los observadores elaboren
con unos materiales dados la posibilidad que mas estéticamente se ajuste al concepto que se
estudia (equilibrio, proporcién, combinaciéon de colores), como el ya mencionado de

Lundholm de 1921.

En las técnicas objetivas de medicion, el participante simplemente observa el
estimulo mientras el instrumental (dispositivo) mide automaticamente los cambios
fisiologicos del sujeto. Estas técnicas se basan en la toma de medidas correspondientes a

sefales electro-fisioldgicas, que se clasifican en relacidn a los sistemas a los que afectan para
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poder determinar los diferentes tipos de respuestas que se presentan y que estan bajo el

control del Sistema Nervioso Autdnomo (SNA).

El SNA, es el encargado de mantener la el equilibrio interno (homeostasis) que se ve
alterado cuando se percibe un estimulo externo que cambia las condiciones internas o
externas, cuando esto ocurre el SNA se activa y actua regulando la frecuencia cardiaca, la
actividad electrodérmica, la pupilar o la temperatura corporal segun sea la alteracidn, hasta
devolverla a su linea base, o equilibrio (Buela-Casal, Sierra, Pelachano, & Arjona, 1997). Es
importante recordar que en estética experimental, actualmente se entiende la respuesta
como el conjunto de cambios que experimenta el observador/participante ante un objeto de

arte.

Para realizar mediciones de estas actividades electro-fisiolégicas existen diferentes
dispositivos cuya finalidad es recoger las variaciones que se producen en dichas actividades
(eléctrica, ritmica etc.) que se manifiestan en la activacién o inhibicion del Sistema Nervioso
Auténomo. La utilizacion de estos instrumentos de medida garantizan que miden lo que se
quiere medir (Huertas, Montero, & Alonso Tapia, 2006), con lo que disminuyen los
problemas relativos a la fiabilidad y validez de la medida. Presentaremos un breve resumen
de las medidas que, segun la literatura revisada, son utilizadas en el dmbito de la estética
experimental y de las que, la actividad eléctrica de la piel, serd empleada en la investigacidon

empirica que se presenta en esta tesis.

AED: registro de la actividad eléctrica de la piel. Se ponen electrodos en las yemas de los

dedos para medir la conductancia de la piel mediante la accién de las glandulas sudoriparas.

AGG: Electrogastrografia, se colocan electrodos en el abdomen que reflejan la actividad

eléctrica gastrica.

Termdmetro: Utilizado para medir la temperatura

ECG: Electrocardiografia, mide el ritmo cardiaco, se colocan electrodos a diferentes partes
del cuerpo y estos transforman las sefiales eléctricas provenientes del corazén en variaciones

de ondas posibles de imprimir.
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Técnicas pupilograficas: usadas para obtener informacidon del ojo, se aplican técnicas

fotograficas de infrarrojos.

De las técnicas aqui sefialadas, en concreto la medicion de conductancia de la piel,
combinada con la mencionada escala de valoracion son las dos utilizadas en el apartado
experimental de esta tesis.

Uno de los mayores inconvenientes de estas metodologias, y en general de la estética
experimental, presente desde sus inicios con Fechner, es que para poder establecer
elementos que puedan ser medidos, se ha optado por estudiar diversos aspectos de las
teorias estéticas por separado, como pueden ser los colores, la orientacién de las lineas,

formas geométricas, etc. y no de la obra considerada en su conjunto.

Siguiendo a Palmer, Schloss, Sammartino (2012) en “Visual Aesthetics and Human
Preference”, a continuacion se realizara una revision de dos de los elementos formales de la
pintura mas estudiados, como son el color y las lineas, aunque las investigaciones que se
veran no se corresponden exactamente con el estudio de las emociones, objeto principal de
esta tesis, creemos que es interesante aqui poner de relieve cdmo se han estudiado

empiricamente dichos elementos formales en relacién al arte.

El color

En primer lugar hay que destacar las investigaciones en torno al color, quizas el
elemento pictérico mas estudiado tanto como fendmeno fisico, quimico, o perceptivo,
dentro del procesamiento de la informacién sensorial, siendo ésta linea la que nos interesa
aqui, y que se puede retrotraer a la “Teoria de los colores” (1810) de Goethe en la que se
encuentran algunas de las primeras descripciones de las sombras coloreadas, la refraccion, o
el contraste simultdneo de color y establece algunos valores emocionales a los colores.
Desde entonces el color ha sido y es un tema de gran interés tanto en la teoria como en la

practica de la pintura.

Otra de las teorias de los colores que no se puede olvidar citar en un estudio de estas
caracteristicas dada su influencia en el Impresionismo y el Puntillismo, se debe a un quimico,

se trata de “Los principios de armonia y contraste de los colores” (1839) de Chevreul, donde
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expone el concepto de “contraste simultdneo” de colores segin el cual «dos colores
adyacentes, cuando son vistos por el ojo, apareceran tan diferentes como sea posible», por
ejemplo la yuxtaposicién del verde (formado por la mezcla del azul y amarillo) y rojo (el
tercer primario no presente en la mezcla que origina el verde) da mas brillo al conjunto,
mientras que al poner colores no complementarios juntos, como son el amarillo y el verde da
como resultado un conjunto contaminado (el amarillo se torna violeta). Ejemplos de estudios
sobre combinaciones son los llevados a cabo por Granger GW en 1955, o mas recientemente

por Schloss K.By Palmer S. E en 2011 (Granger, 1955b, 1955a; Schloss & Palmer, 2011)

En cuanto a la relacién entre los colores y emocién citaremos las investigaciones
llevadas a cabo por Terwogt & Hoeksma en 1995, en las pretende relacionar las preferencia
por lo colores manifestadas por grupos de participantes de diferentes edades (incluye nifios)
y las emociones. Los resultados que obtiene indican que la emocién menos deseable (triste)
se asocia con tonos “mas preferidos” (azul) , mientras que la emocién mas deseable (feliz) se

asocia con tonos menos preferidos (amarillo). (Terwogt & Hoeksma, 1995)

O la investigacién de L.C Ou y colaboradores en 2004 que midieron emociones en
torno al color a través de valoraciones subjetivas y trataron de usar esas valoraciones para
predecir preferencias de color. Sus resultados mostraron, a través de la técnica del andlisis
factorial que hay tres dimensiones que predicen las preferencias de color: activo-pasivo,
ligero-pesado, y frio-caliente, prefiriéndose colores activos, ligeros y frescos a pasivos,
pesados y cdlidos, si bien no entraron en como las emociones asociadas al color se presentan

o porqué predicen unas preferencias mejor que otras (Ou, Luo, Woodcock, & Wright, 2004).

Lineas

En cuanto a las lineas cabe destacar una serie de investigaciones sobre la preferencia
en la orientacion de las lineas (horizontales y verticales u oblicuas), pues entronca con la

férrea defensa de las lineas horizontales y verticales frente a las diagonales de Mondrian, en
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el marco de la polémica con el “Elementarismo” de Van Doesburg ), que introduce

composiciones a base de lineas diagonales, provocando.

Latto et al (2000) se examino el efecto sobre el atractivo estético de la orientacién de
las pinturas de Mondrian, presentandose ocho pinturas originales de Mondrian, de las que
cuatro eran de formato cuadrado y cuatro de formato romboidal, estas pinturas se
presentaron en ocho orientaciones diferentes y se calificaron segun su atractivo estético en
una escala de 7 puntos. Los resultados pusieron de relieve que los observadores
generalmente prefieren las lineas horizontales y verticales a las oblicuas, ademas, los sujetos
mostraron mayor preferencia por la orientacién original, seguramente porque la rotacién
cambia el equilibrio, asi como la orientacion de las lineas de los componentes (Latto, Brain,
& Kelly, 2000). Lo que a nuestro modo de ver, demuestra la genialidad de Mondrian, y su

capacidad de creacién de obras con caracter universal.

Esta preferencia por las lineas horizontales y verticales se ha explicado porque la
estimulacién visual a la que las personas estan expuestas (naturaleza perspectiva) tiende a
tener mas lineas horizontales y verticales que oblicuas, estos resultados proporcionarian
evidencia adicional de que las personas prefieren imagenes que reflejan las propiedades de
la estructura espacial que perciben de su entorno (Palmer et al., 2013, p. 91), mas adelante
se verd una afirmacion parecida en Mondrian al establecer que las relaciones entre las lineas

horizontales y verticales son las que “dominan toda la naturaleza”.

Cabe destacar el estudio de Palmer y Guidi, que pretendia probar las propuestas de
Arnheim sobre la estructura del marco rectangular expuestas por Arnheim, en Arte y
Percepcion Visual (1974) y El poder del centro (1988) sobre la ubicacion de los elementos en
el marco rectangular, indicaron que un circulo en el centro del marco siempre obtuvo valores
medios mas altos en tareas de clasificacién disminuyendo con la distancia desde el centro,

las siguientes calificaciones mas altas se corresponden con las ubicaciones efectuadas a lo

12 Sobre el elementarismo y la polémica con Mondrian: “Una poética dinamica: el elementarismo”, en CREGO,

C: (1997) El espejo del orden. El arte y la estética del grupo holandés De Stijl. Akal Eds., Madrid
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largo de los ejes de simetria vertical y horizontal, con aumentos menores a lo largo de las
bisectrices de angulo en cada esquina del marco, pero notablemente no a lo largo de la
diagonal que atraviesa el centro (Palmer & Guidi, 2011). En este caso, los resultados remiten
a las teorias de Kandinsky en relacion a lo que él llamo el “plano bdsico” (marco rectangular)
expresada en “Punto y linea sobre plano” (1921), como veremos mds adelante cuando

abordemos la teoria artistica de Kandinsky.

A partir de los afios 90 del s. XX la investigaciéon en el campo de la Estética
Experimental recobra un importante impulso. El material de analisis deja de ser algo tan
elemental como lineas y puntos de los trabajos de la época anterior para pasar a emplear
obras de arte y fotografias, podemos destacar en el contexto de esta investigacion, el
estudio realizado en 2005 sobre el equilibrio espacial en las “triadas” de color de Piet
Mondrian. En esta investigacion se comparod el equilibrio percibido en las pinturas abstractas
originales de Piet Mondrian con unas variantes en los que los colores habian sido
intercambiados, los participantes juzgaron que los originales eran mas equilibrados que las
variantes de color. (Locher, Overbeeke, & Stappers, 2005). Demostrando de nuevo la
capacidad no sélo creativa de Mondrian sino como creador de imagenes que poseen cierta

universalidad.

Otra linea de investigacidon empirica se centra en determinar si esxiste un factor
general de apreciacién estética como elemento del gusto, tratando de medir la competencia
estética. En torno a los afos cuarenta, época en que se inicia el desarrollo y uso masivo de
tests, se elaboraron una serie de cuestionarios generalmente enfocados al dmbito de la
personalidad, la inteligencia y las aptitudes, y dentro del ambito que nos ocupa,
desarrollaron tests que buscaban medir la aptitud de los individuos para emitir un juicio
estético. Se tratan de test en los que las respuestas se consideran verdaderas o falsas en
relacion a un valor estético determinado por expertos, es decir, por personas
reconocidamente cualificadas (Bulley, 1951; Bulley & Burt, 1933). Los investigadores que
desarrollaron esta linea, consideran la belleza como algo inherente al objeto, que puede ser
percibida por cualquiera que posea cierta sensibilidad estética (de nuevo nos encontramos

ante la teoria cldsica de la belleza objetiva), entre ellos, Meier (Meier & Seashore, 1929)
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desarrolla una medida objetiva del talento artistico definido por un factor general relativo a
la capacidad artistica y un conjunto de factores (rasgos) relativos al equilibrio, ritmo,

armonia, etc.

En consonancia con las teorias que tratan de explicar la apreciacidon estética a través
de un factor general , el matematico Birkhoff, propone en 1932 un modelo para determinar
objetivamente el valor estético de un objeto mediante una ley matematica enunciada como:
M= 0/C, donde la medida estética (M) (valor estético de un objeto) se define por el cociente
entre orden (O) y complejidad C de tal forma que, el orden (unidad, armonia) incrementa el
valor del objeto estético mientras que la complejidad lo disminuye. Para elaborar el modelo
Birkhoff trata de definir los grados complejidad y armonia que definen la obra de arte. La
complejidad mide el nimero de elementos que componen una imagen, mientras que el

orden analiza la regularidad de esos elementos.

A la vista de las divergencias encontradas entre los resultados predichos con el
modelo de Birkhoff, Eysenk en 1940 desarrolla uno nuevo y define la medida estética o
belleza (medida de la apreciacién estética) como el resultado directo del producto del orden
por la complejidad (M= O*C). (Schuster & Beisl, 1982, p. 51). Ambos modelos, el de Birkhoff
y el de Eysenk son dutiles, el primero predice bien cuando las personas que prefieren obras
sencillas y ordenadas, mientras que el segundo predice mejor al apreciacién cuando la

persona prefiere obras complejas.

Sin embargo numerosas investigaciones contradicen las tesis universalistas sobre el
caracter general de apreciacidon estética que presuponen un caracter innato a la sensibilidad
estética, poniendo de relieve la importancia de los factores adquiridos. Para probar esta
hipotesis se ha acudido a la observacion del comportamiento estético de los nifios y la
constatacion de una evolucidon genética del gusto, estudiando, entre otras cosas, las
variaciones de juicio y/o gusto con la edad, o los efectos del aprendizaje cultural en la
apreciacion estética. (Frances, 2005, p. 71), ademas de los efectos de la personalidad, las
diferencias sexuales o las diferencias entre expertos y legos, no habiéndose encontrado hasta

el momento una posicion tedrica Unica.
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Desde las ultimas décadas del siglo XX se ha producido de nuevo un auge en la
investigaciéon siguiendo las lineas aqui esbozadas bien sobre percepcion, sobre juicios
artisticos, o sobre los distintos factores o procesos que tienen lugar durante una experiencia
estética, mientras que la emocién que pueda evocar el arte, quedd reducida a un simple

valor “heddnico” de placer o displacer.

Sin embargo ya en las primeras décadas del presente siglo, se produce un auge en el
interés de la Psicologia general por la “emocién”, y su importancia en la vida humana, en este
contexto aparecen numerosas investigaciones sobre emociones estéticas, centradas
fundamentalmente en las evocadas por la musica. También se investiga sobre las elicitadas
por imagenes, no tanto desde la perspectiva de su calidad artistica, como por la capacidad de
provocar emociones, para su posterior utilizacién en investigaciones particulares sobre
emocion desde la neorociencia, el marketing, o incluso la informdtica en sus ultimos

desarrollos de la Inteligencia Artificial.

Para finalizar presentamos, a modo de resumen de las diferentes propuestas sobre la
de apreciacidn estética vistas a lo largo de las paginas anteriores el modelo que asumimos en
esta tesis y que es el propuesto por Leder et al. (2004). Pues nos parece el mas completo, ya
gue por un lado, recoge gran parte de la investigacién desarrollada en este ambito desde los
anos 60 y, por otro, es el que mejor se ajusta a los intereses de nuestro trabajo al adjudicar
en su formulacidn un papel destacado a las emociones en el proceso de la apreciacién del
arte. Ya que entendemos que la apreciacion del arte es un proceso perceptivo, emocional y

cognitivo.

El modelo que asumimos incluye cuatro fases y apuntan también una serie de

variables que afectan tanto al juicio como a las emociones suscitadas por una obra de arte.

Primera fase: Perceptiva, comienza una vez que un objeto ha sido clasificado como
artistico. La evidencia empirica disponible, como hemos visto, sefiala una serie de
caracteristicas relacionadas con las preferencias estéticas, tales como el contraste, la claridad

o enfoque, la complejidad media, la simetria, ciertos colores, el orden y el agrupamiento.
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Segunda fase: Proceso de comparacidon con la experiencia previa a través de la
memoria implicita (proceso no consciente) para hacer una valoracién de preferencia. Son dos
las caracteristicas relacionadas en esta etapa con las preferencias estéticas; familiaridad,
cuanto mas familiar resulta lo que vemos, mejor lo valoramos, si bien, y teniendo en cuanta
los resultados empiricos de los modelos de Birkhoff y Eysenk, esta valoracidon estd mediada
por la complejidad de forma, de manera que lo novedoso puede resultarnos tanto o mas
atractivo que lo familiar, siempre y cuando no nos resulte demasiado complejo.
“Prototipicalidad”, que hace referencia a en qué medida la obra puede resultar

representativa de una clase de objetos.

Tercera fase: La clasificacion explicita de la obra, en funcidn de contenido y estilo, en
la que légicamente influye el conocimiento y formacidn artistica. El objetivo es reducir la

ambigiliedad y es un paso intermedio y previo al procesamiento cognitivo.

Cuarta fase: Proceso cognitivo, supone una prolongacion de la anterior, y se refiere a
la compresidn del significado de la obra, que conlleva una activacidn del circuito cerebral del
placer, vivida de forma placentera. La formacién artistica facilita este proceso, al igual que la
informacidn que pueda acompafiar a la obra. Incluso un solo titulo afiadido a una fotografia

puede hacer mas facil su compresién y garantizar el disfrute estético.

Quinta fase: Los resultados de las etapas anteriores llevaran al sujeto a un juicio y una
emocion estética. Al fin y al cabo, eso es lo que el artista pretendié con su obra, generar una
emocion o estado de animo. Aunque en realidad, las emociones habran estado presentes a
lo largo de todo el proceso. Incluso el estado de animo inicial parece influir en todas las

etapas

11.2.4.- Presente de la estética experimental.

Para finalizar este breve repaso a la investigaciéon en el ambito de la Estética
experimental se hard referencia a aquellos aspectos mas relevantes de la actualidad, pues
gracias a la mejora en la instrumentacién de uso cientifico (muchas veces proveniente del
campo de la medicina) se ha contribuido la aparicion de nuevas lineas de investigacién en

este campo centrados en la relacion entre el arte y el cerebro, donde destaca el
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neurobidlogo Semir Zeki con la publicacidon de sus obras Inner Vision: An Exoploration of Art
and the Brain de 1999, publicada en espafiol en 2005, y Splendors and Miseries of the Brain:
Love, Creativity, and the Quest for Human Happiness de 2008 también traducida al espaiiol y

gue recogen el estado de la cuestion.

En este contexto han aparecido diversos estudios entre los que destacan los que
utilizan la neuroimagen (localizaciones cerebrales de las funciones psiquicas) como son las
investigaciones de Zeki sobre la invariancia perceptual y la formacién de imagenes prototipo
facilitadores del recuerdo (Zeki, 2005). Los estudios de Cela-Conde dirigidos a determinar los
correlatos neurales diferenciales entre la percepcién de estimulos visuales apreciados por el
espectador como bellos o no bellos (Cela-Conde et al., 2004); Los de Kawabata & Zeki sobre
la actividad cerebral asociada a la presentacion de estimulos pictéricos cuando se comparan
pares de estimulos del tipo: retrato/no retrato; paisaje/no paisaje; bodegdn/no bodegon y
abstracto/ no abstracto (Kawabata & Zeki, 2004); o los de Vartanian & Goel, sobre el estudio
de los correlatos neuroanatdmicos de la preferencia estética por las pintura representativas y
abstractas usando fMRI (Vartanian & Goel, 2004). Si bien estos estudios se encuentran aun
en una fase muy incipiente, se han querido citar aqui pues podran en un futuro ayudarnos a
tener una mayor comprension del hecho artistico en todas sus dimensiones, abriendo

nuevas perspectivas de estudio y andlisis en la Historia del Arte.

Por ultimo hay que sefialar el proyecto “ eMotion: Mapping Museum”** desarrollado
por la Universidad de Ciencias Aplicadas y Artes Noroeste de Suiza FHNW en el Museo de
Arte St.Gallen de Suiza, entre el 5 de junio y el 16 de agosto de 2009, pues refuerza la idea
defendida en esta tesis del interés y la conveniencia de la interdisciplinariedad entre

Psicologia y Arte.

La finalidad de este proyecto segin se informa en su pagina web es aportar
informacidn para la comprensién de los factores que determinan la interaccion entre la
experiencia del visitante y el museo no sélo como lugar fisico sino como un conjunto de
estimulos, centrdndose en factores como la arquitectura del museo, los objetos de arte, la

instalacion curatorial y cdmo afectan en el comportamiento de los visitantes, todos ellos

13 http://www.mapping-museum-experience.com/
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elementos que atafien a cuestiones de recepcidn de arte, pedagogia del arte, gestion de

museos y modos de investigacidn y colaboracidn interdisciplinaria.

Los visitantes que querian participar en el proyecto, recibieron un dataglove (guante)
a la entrada de la exposicidon que incluia varios sensores de sefalizacién y medicion. El
guante (dispositivo a través del cual se recogen los datos) permitié la medicién precisa de la
trayectoria de cada individuo a través del museo, velocidad, y tiempo pasado delante de
cada cuadro (objeto), ademas de la medida de variables fisioldgicas como la frecuencia

cardiaca y la conductancia de la piel.

Estos datos de caracter cuantitativo se validan con datos cualitativos obtenidos a
través de las opiniones de los participantes, lo que permitird una interpretacién mas
completa e informada (los resultados aun no estan disponibles). Se trata de un estudio
interdisciplinario que podria conducir a una comprension holistica de la interaccién entre el
artista, la obra y el receptor, incluyendo la relacion del objeto de arte con el observador, asi
como entre el observador y su contexto social, su experiencia, expectativas y otras variables

sociales y psicoldgicas.
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I.3.- DESCRIPCION Y ANALISIS DE LAS EMOCIONES

En los capitulos anteriores de ha puesto de manifiesto como desde la Antigliedad
clasica las teorias que han abordado la experiencia estética han tenido en cuenta el papel de
las emociones en sus desarrollos; Se han revisado las relaciones entre Psicologia y Arte y la
manera de afrontar las investigaciones que la Psicologia ha desarrollado acerca de los
distintos aspectos y procesos que toman parte en la experiencia estética. En este epigrafe se
presentard una visién general de qué son las emociones desde la perspectiva tedrica,
haciendo un breve repaso por aquellos planteamientos que definen qué son las emociones,

como actlan y como se puede probar su realidad de forma empirica.

Como primer acercamiento para definir qué es una emocion acudiremos a la RAE,
donde en la primera acepcién del término emocién se define como la “alteracion del dnimo
intensa y pasajera, agradable o penosa, que va acompafiada de cierta conmocion somdtica”.
Como veremos a los largo de las paginas siguientes estas caracteristica con las que la RAE
define la emocion aparecen, si bien con otra terminologia, como elementos claves para
comprender qué son y cdmo operan las emociones desde la perspectiva de la Psicologia. Asi,
la referencia a la “alteracion del dnimo intensa y pasajera” en Psicologia se interpreta como
“episodio puntual”, donde la RAE dice “agradable o penosa” la Psicologia dird que “presenta
una valencia o cardcter heddnico” positivo si es “agradable”, y negativo si es “penoso” y decir
gue “va acompaiada de cierta conmocion somdtica” que en Psicologia lo describen como

gue da lugar a cambios fisioldgicos.

En los ultimos 30 afios la investigacion psicolégica de la emociones ha experimentado
una importante evolucidn en cuanto a sus planteamientos tanto tedricos como en los
empiricos, relacionados con su medida, sin embargo, no se ha logrado aun una definicion
univoca de este fendmeno, pues no existe consenso entre los investigadores sobre lo que es
una emocion, aunque si parece haber cierto acuerdo en que existen cuatro elementos que se

consideran esenciales para que se produzca una la emocion

Uno es la presencia de cambios fisioldgicos (aumento de ritmo cardiaco, cambios en

al conductancia de la piel, erizamiento del vello, microexpresiones faciales, etc). La
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“tendencia a la accion” o afrontamiento, entendido como la actividad ( cognitiva y/o
conductual) que el individuo pone en marcha con el fin de enfrentarse a una determinada
situacion, es decir el conjunto de acciones dirigidas a dar respuesta al estimulo (agresion,
evitacion, curiosidad...). El tercer elemento se asocia a la experiencia subjetiva, es decir como
se siente la persona, y el Ultimo, es el proceso cognitivo que determina la interpretacion que
la persona hace de la situacion, es decir, el sistema de analisis y procesamiento de
informacidn para interpretar el estimulo. Aunque como hemos comentado, haya cierto
consenso en estos cuatro elementos, no lo hay en cuanto al grado en el que cada uno ellos
participa en las emociones (Fernandez-Abascal, Rodriguez, Sdnchez, Diaz, & Sanchez, 2010,
pp. 19-20) ni tampoco en la validez que la observacién de estos elementos tiene para su

estudio y discriminacion.

La variedad de teorias y aproximaciones al estudio de la emocién a la que hemos
aludido, se debe a que la Psicologia se ha acercado al analisis de la emocidn desde distintas
posiciones tedricas condicionadas por los paradigmas dominantes en el desarrollo de la
Psicologia general. Sefiala Abascal (2010) que en un trabajo de Kleinginna y Kleinginna (1981)
se recopilan mas de cien definiciones de emocidén en funcién de los aspectos que se tomen
como mas relevantes (afectivos, cognitivos); la funcidn que despefien (adaptativa o
disruptiva), u otros aspectos como los motivacionales, psicofisoldgicos, etc... por lo que se
llega a la conclusidon del caracter multidimensional de la emocién, que se manifiesta en lo

conductual , en lo fisioldgico y en lo cognitivo. (Fernandez-Abascal et al., 2010, p. 40).

Asi pues, desde la perspectiva psicoldgica y cdmo una segunda aproximacion al
concepto de emocidn, siguiendo a Fernandez-Abascal (2010) las emociones podrian ser
definidas como “un proceso que implica una serie de condiciones desencadenantes
(estimulos relevantes), la existencia de experiencias subjetivas o sentimientos (interpretacion
subjetiva), diversos niveles de procesamiento cognitivo (procesos valorativos), cambios
fisiologicos (activacion), patrones expresivos y de comunicacion (expresion emocional), que
tiene unos efecto motivadores (movilizacion para la accion) y una finalidad: que es la

adaptacion a un entorno en continuo cambio” (Fernandez-Abascal et al., 2010, p. 40)
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11.3.1.- Teorias sobre la emocion.

Desde la Antigliedad clasica hasta el s. XVIII en el contexto del racionalismo de los
grandes sistemas filosoficos del pensamiento occidental, que en el primer capitulo
englobamos bajo la denominacion de filosofia precientifica, se puede decir que en lineas
generales , las emociones quedaron relegadas a un segundo plano por considerarse una
facultad inferior (primitiva, animal, irracional) frente a la razdn, considerada ésta como el
elemento humano por excelencia, que debia someter las “pasiones” o “afectos”, en lo que se
ha denominado metafora del amo y el esclavo, en la que la razén controla los impulsos

emocionales y armoniza la relacién razén/pasion.

Con los empiristas ingleses, de los que ya hablamos y que, como vimos inician la
defensa del conocimiento sensible y del valor de los sentimientos, comienza a resquebrajarse
esta concepcion segun la cual el comportamiento humano esta condicionado por su facultad
de razonar y no por los impulsos irracionales internos. No hay que olvidar que el empirismo
inglés basa el origen del conocimiento en la experiencia, la cual, tiene dos fuentes de
informacidn una externa y otra interna. La fuente externa son los sentidos que informan de
la realidad exterior al sujeto y la fuente interna es la informacién que el sujeto tiene de lo

gue ocurre en su "interior": emociones, sentimientos, deseos, pasiones, etc.

Se presentaran a continuacién algunas de las teorias psicoldgicas sobre la emocion
mas relevantes, sefialando las relaciones que puedan tener con el arte, y con la pintura en
particular, bien desde el punto de vista tedrico, o bien por desde el punto de vista empirico,

indicando algunas investigaciones de interés para la presente investigacion.

La presentacion de las teorias de la emocidn se he estructurado en dos categorias, la
primera recoge aquellas que se centran en los componentes de la emocién y en su
funcionamiento (aspectos vinculados a la fisiologia, su expresividad y la neurologia) y la
segunda, las teorias que consideran que es la actividad mental lo que determina la emocidn,

en la que incluiremos aquellas que se centran los aspectos dimensionales.
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1ll.2.1.Teorias relativas a los componentes y procesos de las emociones

Teorias Evolucionistas o expresivas

Serd la obra de Darwin “La expresion de las emociones en hombres y animales” (1872)
la que dard un vuelco en el enfoque y estudio de las emociones al establecer una funcién
adaptativa para la supervivencia tanto en humanos como animales, pues en sus
investigaciones encontrd que algunas emociones se manifiestan en situaciones similares y de
forma semejante en hombres y animales, lo que le llevé a definirlas como: universales,

determinadas genéticamente y que responden a un mecanismo, las expresiones faciales™.

Esta concepcidon supuso un incremento en el interés por la emocién, llegando su
influencia hasta la actualidad a través de las lineas de investigacién denominadas
“neodarwinistas”, que se desarrollaron en los aflos 70-80 del s. XX. Los neodarwinistas
destacan la primacia de las emociones sobre la cognicidn y sostienen que las emociones son
reacciones automaticas y adaptativas necesarias para la superveniencia, heredadas
filogenéticamente y desarrolladas ontolégicamente, universales (presentes en todas las

especies) y que tienen formas de expresidn faciales y motoras caracteristicas y universales.

El desarrollo posterior de estas ideas ha aportado nuevas consideraciones y
explicaciones referidas a las proposiciones tedricas propuestas por Darwin, entre las que
destacaremos la teoria del feedback facial, segin la cual las expresiones faciales pueden
influir lo mismo que reflejar estados emocionales por medio de la participacion del sistema
nervioso en la reaccion emocional, introduciendo la intervencién de lo cognitivo en las
emociones, elemento que no era considerado por los seguidores del darwinsimo hasta ese

momento. (lzard, 1977, 1994a, 1994b).

Esta aproximacion plantea que ante una situacién emocional surge una expresion
emocional determinada (especialmente facial) de cardcter innato y universal que informa al

individuo de que han ocurrido cambios mediante la activacién del S.N.A. (Sistema nervioso

14 Darwin en su texto describe de forma muy concisa expresiones de humanos y animales sin embargo, apenas
hace referencia a las emociones, limitandose a asumir la lista de emociones expuesta por Le Brun en la

conferencia que impartié en 1668 sobre la representacidn pictorica de las pasiones (Bellés, 2009)
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auténomo), esta informacién sobre los cambios producidos es reenviada al S.N.C. (Sistema
nervioso central) y en él se reconoce como la expresién de un estado de animo; es en ese
momento cuando podemos decir que el sujeto experimenta un estado afectivo, siendo la
expresion facial la que determina la cualidad de la experiencia emocional (alegre, triste).
Cuestion que es especialmente relevante en relacién con las funciones adaptativas, ya que a
través de la interpretacién que realizamos de las expresiones faciales de los otros individuos
reconocemos el estado emocional de quien tenemos enfrente, ayudandonos a establecer las

conductas adecuadas para establecer relaciones sociales.

Esta caracterizacién de las emociones sirve para establecer la existencia de dos tipos,
las que se denominan bdsicas o discretas, que son universales, primitivas, independientes de
la cultura, que tienen una expresidn facial propia, activan el organismo y el cerebro de forma
especifica y preparan al cuerpo para la accién (Ekman, 1993) y las secundarias que se
caracterizan por ser combinaciones de las primeras. La investigacién en este contexto se ha
centrado en dos cuestiones, por un lado el estudio de cuantas son las emociones discretas o
basicas, que varian desde las seis que ya proponia Descartes en 1649, o mas recientemente
Rusell en 1994, a ocho como plantea en 1980 Plutchik, y por otro en cdmo se combinan las

emociones discretas para formar las secundarias.

Sobre la formacién de las emociones secundarias como combinacion de las primarias
comentaremos el modelo de Plutchik (Plutchik, 1980)no sélo por ser el mas elaborado sino
también por su estrecha relacion con el sistema cromatico que es especialmente interesante
desde la perspectiva de los estudios en estética experimental. Su planteamiento comienza
por incrementar el nimero de emociones bdsicas de seis a ocho, como acabamos de
mencionar, y establece una analogia cromatica (ya empleada por Goethe, precursor de la
Psicologia del color y del que hablamos en el capitulo sobre la experiencia estética),
estableciendo un paralelismo entre el color y la emocién, de manera que, igual que la mezcla
de colores primarios da lugar a los secundarios cada emocidn basica ocuparia un lugar en el
circulo cromatico y las combinaciones indicadas en dicho circulo forman las emociones
secundarias, por ejemplo, optimismo= alegria + anticipacion; amor= confianza + alegria;

sumisién= miedo + confianza. (Figura 2)
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EMOCIONES EMOCIONES OPUESTA

SECUNDARIAS PRIMARIAS SECUNDARIAS
Optimismo Alegria+Anticipacion  Decepcién
Amor Confianza+Alegria Remordimiento
Sumision Miedo+Confianza Desprecio
Susto Sorpresa+Miedo Alevosia
Decepcion Tristeza+Sorpresa Optimismo
Remordimiento Aversion+Tristeza Amor
Desprecio Ira+Aversion Sumisién
remordimiento
Alevosia Anticipacién+lira Susto

Fig. 2: Representacion del circulo cromético de las emociones

Para determinar el nimero de emociones discretas, se han realizado estudios sobre
expresiones faciales en los que se muestra a los sujetos de diversos paises y culturas fotos de
caras que presentan distintas expresiones faciales preguntandoles qué emocion reflejan,
dando por lo general respuestas similares al evaluar las imdagenes. Estos resultados se
interpretan como una confirmacién de la hipdtesis de la existencia de patrones innatos de
respuesta emocional y de la existencia de las emociones bdsicas idénticas en todo el género

humano y de cardcter universal.

En este campo destacan los trabajos de Ekman que en relacién con el estudio del
lenguaje no verbal y las microexpresiones desarrolla el “Facial Action Coding System” (FACS),
como un sistema de codificacidn facial que trata de establecer un estdndar comun con el que
clasificar sistematicamente la expresién fisica de emociones (Ekman, 1989, 1993; Ekman &
Rosenberg, 1997). Este sistema se ha utilizado en un interesante trabajo de Fernandez-Dols,

Carrera y Casado quienes desarrollan su propio sistema denominado FEP (Facial Expression
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Program) para el reconocimiento de emociones a partir del FACS (Russell & Fernandez-Dols,
1997) aplicandolo para analizar las expresiones emocionales en pinturas del Museo del
Prado de entre el s. XIV y el XIX. Este trabajo tiene un doble interés para esta investigacion,
por un lado es un buen ejemplo de la aplicacion de una teoria psicoldgica sobre las
emociones al estudio de la pintura y, por el otro, resulté especialmente orientativo en la

concepcion de esta tesis.

Para el citado trabajo se seleccionaron 135 obras pintadas entre los ss. XIV y XIX del
Museo del Prado que representaban temas con carga emocional y en los que eran visibles los
rostros de las figuras humanas. Las obras seleccionadas fueron evaluadas segln el contenido
emocional y la expresidn facial por tres jueces (dos expertos en el uso del sistema FACS y uno
en arte). Los resultados de la clasificacidon de los expertos indicaron que 75 de las obras (56%
de las evaluadas) mostraban expresiones neutras; las 60 restantes (44%) fueron clasificadas
como emocion vinculada a la accidn reflejada en la pintura (segun los estandares actuales),
25 de las pinturas se categorizaron como retratando una situacion e felicidad o alegria, 15
como una situacion de tristeza, 14 correspondientes a una situacién de miedo y 6 como

situacion de ira.

De las 60 obras que representaban una emocion en la escena, sélo 6 presentaban en
los rostros de las figuras, configuraciones faciales que concuerden con expresiones
prototipicas de la emocién. Esta obras son: “Las tentaciones de San Antonio” de Patinir (s.
XVI); cuatro obras del S. XVII: “La Fragua de Vulcano” de Veldzquez, “Saturno devorando a un
hijo” de Rubens, “La Caida de los Gigantes” de Jordaens, “El Soldado Alegre” de Teniers, que

III

mostraban expresiones prototipicas de sorpresa, y el “Triunfo de Baco” de Veldzquez, que
presentaba una spnrisa espontdnea (o de Duchenne) (Fernandez-Dols, Carrera, & Casado,

2002)

Este estudio, en opinidn de los autores y en la nuestra, es una muestra de lo que la
Historia del Arte puede aportar a la Psicologia como ejemplo de estudio disciplinar, en
palabras de los autores: “ Los artistas no han acudido a las expresiones prototipicas del FEP
porque la emocion en la pintura no consiste en pintar una expresion especifica, sino un

patrén de movimientos en el cual ningun gesto aislado tiene un significado particular fuera
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de su contexto y secuencia (...) las expresiones neutras pueden servir como representaciones
de secuencias particulares de conducta facial. Por ejemplo, el pintor escoge un rostro neutral
como punto de partida para todas las futuras acciones que encuadrard en el contexto
particular. Muchas de las sonrisas de las obras del Prado son exhibidas como modelos
vulgares, borrachos, locos, nifios. Sonreir no estaba unido, como en la actualidad, a la

felicidad sino a la simpleza”.

En este caso habria una mayor aportacion de la Historia del Arte a la Psicologia en
relacién al enfoque neodarwinista sobre la correspondencia entre la expresion facial y las
emociones, pues a nuestro entender da ciertas pautas para la valorar la consistencia teérica
de la universalidad y causalidad de la teoria de la expresaron facial. Este estudio sobre la
pintura del Prado indicaria que la expresion facial no se produce de forma aislada, sino que
estd influenciada por el contexto, por tanto, no habria una relacion directa entre la expresién
y la emocién, como pretenden los neodarwinianos, sino que hay otros procesos que median

entre los cuales estd indudablemente el entorno exterior y el procesamiento interior.

Teorias Psicofisioldgicas: James (1884) y Lange (1885).

Otra de las teorias sobre las que se fundamentan los posteriores desarrollos en los
estudios sobre la emocidn surge también a finales del s. XIX, es la conocida como “Teoria de
James-Lange”, denominada asi por los nombres de los autores que la propusieron de forma

independiente en 1884.

Esta teoria defiende que la emocidén no desencadena la actividad fisioldgica, sino que
es la percepcién de los cambios que se producen en el organismo como consecuencia de la
actividad fisioldgica la que origina la emocién, de manera que segln esta propuesta la
emocién es una consecuencia de los cambios fisiolégicos no un antecedente, es decir, los
hechos que ocurren en el ambiente producen un patrén especifico de cambios corporales, el
cerebro los identifica como pertenecientes a una emocién particular y, cuando esto ocurre se
produce la experiencia de dicha emocidn (Alzina, 2009, p. 42; Ferndndez-Abascal et al., 2010,
pp. 27-31), sobre esta teoria es interesante comentar que fue en la que se inspiré Gombrich,

como vimos, en la formulacién de su teoria centripeta de la expresién artistica.
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En relacion con el presente trabajo, hay que sefalar que en el planteamiento
empirico que se desarrollarda y explicard en el capitulo correspondiente, asumimos esta

concepcidn tedrica en dos sentidos, aunque con algunas salvedades.

Por un lado, y como se expondrd en su momento, para comprobar si las obras
seleccionadas (los estimulos) elicitan emociones, asumimos que la medida psicofisiolégica es
una garantia de que asi ocurre y, por otro entendemos que, como James afirma, hay dos
tipos de emociones las que denominamos simplemente emociones (ira, miedo, etc.) y otras,
gue serian emociones elaboradas (delicadas en términos de James) que entiende como
estados afectivos, en los que los cambios organicos son mas débiles, correspondiéndose con
los sentimientos morales, intelectuales y estéticos (siendo estos ultimos los de nuestro

interés y a los que dedicaremos un ultimo apartado en este capitulo).

Otro elemento importante de la teoria de James-Lange es que cada reaccién
emocional se puede identificar por un patrén fisiologico diferenciado, principio del que
derivan algunas teorias psicofisioldgicas posteriores, dedcando su investigacién a determinar
la especificidad o la generalidad de las respuestas autondmicas empleando medidas de ritmo
cardiaco, respiratorias y electrodermales, obteniendo resultados contradictorios que apoyan

unas veces la especificidad y otras la generalidad.

En esta linea de investigacion, aparece el trabajo de Ax en 1953 sobre la diferencia
fisiologica entre el miedo y la ira en seres humanos que supuso un importante giro en la
investigacion y en los métodos de estudio de las respuestas fisiolégicas. En este trabajo se
inducen emociones de miedo y de ira a los sujetos, tomandose simultdneamente siete
medias psicofisioldgicas (tasa cardiaca; electrocardiograma; tasa respiratoria; temperatura
facial; temperatura de la mano; conductancia de la piel; y potencial muscular integrado). Sus
resultados indicaron dos patrones de respuesta diferentes, las correspondiente al miedo
presentan un perfil definido por mayores valores en los indices correspondientes a
conductancia de la piel; ritmo respiratorio; mientras que el perfil de la ira presentaba
mayores valores en presidn sanguinea diastdlica, potenciales musculares, nimero de
respuestas de conductancia de la piel y una marcada disminucion del ritmo cardiaco (Ax,

1953). A partir de este trabajo, el planteamiento psicofisiolégico ha dado lugar a un gran
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numero de investigaciones que llegan hasta la actualidad, en las cuales, el objetivo principal
es intentar aclarar cudles son los patrones psicofisiolégicos caracteristicos de las diferentes

emociones a través de diferentes procedimientos(Alcaraz, 1993) *°.

Teorias neuroldgicas: Cannon (1927) vy Bard (1938).

La teoria de Cannon introduce nuevos aspectos en las teorias psicofisioldgicas, como
los mecanismos cerebrales implicados en el proceso emocional y mantiene la inespecificidad
de las reacciones fisioldgicas, frente a la consideracion de la especificidad postulada por
James (a cada emocién el corresponde un patrén determinado de respuestas fisiolégicas)
gue acabamos de ver, por lo que también se consideran dentro de las teorias
psicofisioldgicas, pues las reacciones fisioldgicas siguen siendo el nucleo de explicacion del

proceso emocional.

Para el planteamiento de su teoria parte de dos premisas, por un lado que las
reacciones fisioldgicas asociadas a las emociones se pueden producir sin que ello suponga
qgue se siente una emocién, como puede ser un aumento de ritmo cardiaco por practicar
deporte, y por el otro que las emociones se sienten al mismo tiempo que las reacciones
fisiolégicas, lo que contradice la afirmacién de James sobre la reaccién fisiolégica como un

antecedente necesario de la emocion.

Esta teoria plantea que los estimulos emocionales tienen dos efectos excitatorios
independientes que provocan tanto el sentimiento de la emocién en el cerebro, como la
expresion de la emocion en los sistemas nerviosos (auténomo y somatico), de manera que

tanto la emocidn como la reaccidn ante un estimulo son simultaneas.

Una de las grandes aportaciones de esta concepciéon es el funcionamiento a nivel
cerebral, planteando que en distintas areas de cerebro se producen diversos procesos que
conducirian a la experiencia consciente de la emocién y a la activacién fisiolégica. En
concreto, sugiere que las emociones ocurren cuando el tdlamo® procesa la informacién

sensorial seleccionando aquella que es relevante y envia, de forma simultanea, un mensaje

15 Una revision exhaustiva de la literatura en esta cuestidon puede verse en Alcaraz, M. (1993). Especificidad vs.

Generalidad de las respuestas autondmicas en las emociones. Psicothema, 5(2), 255-264
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al cerebro, en concreto a la corteza'’ (donde se produce la experiencia consciente de la

emocién) y al hipotdlamo™ y al SNA (donde se da la activacion fisioldgica).

Bard (discipulo de Cannon) desarrollard una serie de investigaciones centradas en las
funciones del sistema nervioso, especialmente en cémo el cerebro media en el control de las
emociones dando mayor consistencia empirica a esta teoria (de ahi que a esta propuesta de

le denomine “Teoria de Cannon-Bard) (Fernandez-Abascal et al., 2010, pp. 27-31).

Teorias de la activacion (arousal)

A mediados del s. XX surgen las teorias de la activacién o arousal, de las que ya se
comentd algo en el epigrafe anterior, aqui se analizardn con un poco mas de profundidad,

pues se tratara de medir este proceso en la parte empirica de esta tesis.

Segun estas teorias, la emocién se manifiesta por un estado fisioldgico de activacion,
cuya mision es aportar la energia necesaria para una conducta. Dicha conducta se entiende
como un continuum desde la minima activacion (suefio) a la maxima activacién emocional,
en el caso de sentir miedo, por ejemplo, la activacidn seria alta para movilizar la energia
necesaria para huir. El interés de estas teorias radica en establecer los cambios fisioldgicos
como indicadores de la intensidad de las emociones, lo que permite utilizar un pardmetro
medible de manera automatica en analisis y estudios de la emocién (Alzina, 2009, pp. 41-42;
Fernandez-Abascal et al.,, 2010, pp. 31-33), como ya se comentd, Berlyne utilizé este
concepto en sus estudios sobre la experiencia estética y su relaciéon con las propiedades

colativas de los estimulos.

Teoria de los dos factores (Schachter-Singer, 1962).

Schachter y Singer consideran que las emociones son el producto de la evaluacion

cognitiva que el sujeto realiza de un acontecimiento y de las respuestas fisiologicas. Es decir,

16 Parte del encéfalo situada en la base del cerebro cuya misién es recibir los estimulos sensoriales externos
17 Area del cerebro donde tienen lugar los procesos complejos de pensamiento

18 Estructura cerebral con un papel determinante en la regulacion de los estados de animo, la temperatura

corporal, del suefio, los impulsos sexuales, el hambre y la sed.
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para estos autores hay un proceso cognitivo de evaluacién del suceso que nos informa de la
cualidad de la emocidn (tristeza, alegria, ira etc.), y un proceso fisiolégico de identificacion al
percibir lo que esta pasando en nuestro cuerpo, es decir notamos un cambio que se

corresponde con el arousal, que se identifica con la intensidad de la emocidn.

Este planteamiento se deriva de un experimento en el que inyectaron adrenalina a
varios sujetos (sustancia que activa el SNA y es capaz de provocar de forma artificial la
activacion fisioldgica) y a otros suero inocuo (grupo de control), a ambos grupos se les
sometiod a situaciones agradables, desagradables o emocionalmente neutras. Los resultados
indicaron que el mismo patron fisioldgico inducido de forma artificial puede dar lugar a uno
u otro estado emocional subjetivo diferente dependiendo del significado atribuido a los

cambios fisioldgicos segun el entorno. (Schachter & Singer, 1962).

Este planteamiento junto con los postulados generales de la Psicologia cognitiva,
dominantes en la segunda mitad del siglo XX, dara lugar al desarrollo de las teorias cognitivas

de la emocidn, algunos de cuyos aspectos siguen vigentes en la actualidad®.

111.2.2.- Teorias basadas en los aspectos dimensionales y de medida

Teorias cognitivas

En la actualidad no se discute la naturaleza compuesta de las emociones, destacando
el papel esencial de la cognicion para determinar la cualidad (tristeza, alegria, enfado...) y
cantidad (muy triste, ligeramente alegre, colérico...) de la respuesta emocional. En los
desarrollos del enfoque cognitivo en el estudio de la emocidn se asume el término cognitivo
como un procesamiento activo (consciente o inconsciente) de la informacidon externa o
interna, no como percepcion consciente que es otra acepcidon de cognitivo, pues algunos

procesos implicados en la son automaticos, no conscientes.

19 De hecho la teoria de Schachter y Singer se puede considerar de transito entre aquellas cuyo nucleo central

es el estudio de los componentes y procesos de las emociones y las que se clasifican como cognitivas.
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El estudio de los procesos cognitivos que tienen lugar en la emocién ha adquirido dos
vias de investigacién, una que apela a algun tipo de actividad cognitiva que interpreta la
activacion fisioldgica (arousal) que acabamos de ver en la teoria de los dos factores de
Schachter y Singer. La otra, la teoria de Lazarus, defiende que la actividad cognitiva
desencadenante de las emociones es la evaluacion (appraisal) de los acontecimientos
externos segun su relevancia personal, considerdndose las implicaciones para el propio
bienestar o el logro de metas personales como los elementos determinantes en la mayoria

de las emociones.

Las teorias de la evaluacidon cognitiva (appraisal) comienzan a desarrollarse cuando se
reconocié que las emociones no son meramente estados de excitacion elevada (Duffy, 1934).
La hipdtesis central de éstas proposiciones tedricas es que son las evaluaciones de los
acontecimientos o estimulos la causa de la experiencia emocional, no los acontecimientos

mismos, ni la interpretacidon cognitiva de la activacidn fisioldgica (arousal).

Richard Lazarus, considerado como uno de los mds importantes ponentes de la teoria
de la apreciacién o evaluacién cognitiva (appraisal), también conocida como teoria
cognitiva-motivacional-relacional de la emocion (Scherer, Schorr, Johnstone, & Lazarus,
2001), parte de la idea de que las emociones surgen cuando juzgamos que una situacién
tiene significado personal, es decir lo consideramos beneficioso o perjudicial para nuestro
bienestar actual y para nuestros objetivos futuros, de manera que nuestras emociones son el
resultado, no de la situacion objetiva en la que nos encontramos, sino de nuestra evaluacién

de la situacién en relacién a nuestras necesidades, deseos y recursos.

Distingue dos niveles de evaluacién cognitiva: Una evaluacidon primaria, que se
corresponde con la valoracidon en relacion a si lo que esta pasando es relevante para nuestro
bienestar personal; y una evaluacidn secundaria, en la que determinamos nuestras opciones
y recursos, relativo a cdmo podriamos manejar el problema, indicando, ademas, que cada
emocion se caracteriza por disponer de su propio tipo de evaluacién, su propia tendencia a la

accién y su propia expresion.
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Este conjunto de teorias entiende que para que se produzca una emocidn, es
necesario tanto la activacién fisioldgica (arousal), como la valoracién de dicha activacién y
del contexto en que se produce. Al poner el énfasis en la valoracidn que se hace sobre Ila
situacion o estimulo, explican por un lado la variabilidad de las emociones de un mismo
sujeto ante un mismo estimulo en momentos diferentes, pues la misma situacién se puede
valorar de manera diferente dando lugar a una emocién distinta, asi como del mismo
estimulo en personas distintas, ya que podrian hacer una valoracion diferente de la misma

situacion.

Respecto a la investigacion en torno al Arte hay que resaltar que esta concepciéon ha
dado bastantes frutos. Bajo el supuesto de que las emociones surgen desde valoraciones
subjetivas de los acontecimientos o estimulos, ante un objeto artistico, primero se evalla lo
nuevo, desconocido, incierto, complejo o incoherente (arousal) (propiedades semejantes a
las variables colactivas de Berlyne) y la segunda valoracidn se refiere a la capacidad de
entender (procesamiento cognitivo) lo nuevo, desconocido, complejo, identificada en la
primera evaluacién. En este contexto merecen espacial mencion el trabajo de Silvia
Emotional Responses to Art: From Collation and Arousal to Cognition and Emotion de 2005,
donde se presenta, ademas de la comparacién con la estética experimental de Berlyne, un

interesante resumen de los principes de las teorias del apppraisal (Silvia, 2005).

Este breve recorrido, sin la intencién de ser exhaustivo pretende poner de relieve las
teorias mas importantes para entender qué es una emocion, y cdmo la ha explicado la
Psicologia, con la intencidn de que nos ayuden a estudiar su capacidad explicativa en relacion
al hecho artistico. En el apartado siguiente intentaremos explicar en qué consiste y como se
desarrolla el proceso emocional ya que, desde nuestra vision este es, dentro de las
cuestiones que se plantean en emocidn, el aspecto que nos aportard mas informacion para

delimitar el concepto de emocidn estética.
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11.3 El proceso emocional

En el proceso emocional, segun las Ultimas teorias sobre emociones, intervienen una

serie de componentes y procesos:

En primer lugar de produce una percepcion de cambios internos (recuerdos,
imaginacién) y/o externos (un estimulo), estos cambios desencadenarian un proceso de
evaluacion valorativa, en el que se discrimina lo que tiene relevancia emocional de lo que no,
y da un grado de intensidad segun el resultado de la valoracién. Como consecuencia de esta
valoraciéon se activa la respuesta emocional, que se compone de: experiencia subjetiva,
expresién corporal, tendencia a la accién o afrontamiento, y cambios fisiolégicos, que se
traducen en las manifestaciones externas de la emocién (expresiones faciales,
autoinformes...), vemos cémo en este planteamiento de la respuesta emocional, se integran
los distintos procesos que han desarrollado los estudios de la emocion, que queda asi

definida como “multidimensional”, caracter al que aludimos al inicio de este capitulo.

Antes de producirse estas manifestaciones o respuestas, los resultados de la
percepcién pasan un filtro basado en el aprendizaje y la cultura, considerado como el
responsable del control emocional mediante inhibicion, exacerbacién o distorsion de la
respuesta emocional (Fernandez-Abascal etal., 2010, pp. 94-116). Esta sucesién de
percepciones, filtros, respuestas, seria a grandes rasgos lo que constituye el proceso que da

lugar a lo que entendemos por una emocién en general.

A pesar de que existen diferentes propuestas acerca del sistema de valoracion que
configura el proceso emocional, la mayoria de las propuestas coinciden en algunos puntos
(Rosenmann & Smith, 2001) de los que aqui se destacaran dos, por referirse a cdmo
diferenciar el tipo de emocidon que se elicita en funcidén del patrén de valoracién. En las
distintas teorias sobre la valoracién cada respuesta emocional aparece segun un patrén
distinto del sistema de andlisis que dan lugar a distintas emociones, incluso una combinacién
distinta de las mismas valoraciones, daria lugar a una emocion diferente. El otro punto en
comun, interesante para este trabajo es que las situaciones a las que se les asigna el mismo

patron de valoracidn, evocarian la misma emocién (Fernandez-Abascal et al., 2010, p. 96), de
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manera que si se consigue establecer un patrén de valoracién especifico ante los estimulos

artisticos, se podria establecer una emocién estética como un tipo de emocion.

A continuacion se desarrollard un poco mas los elementos del proceso de
valoracién®, claves a nuestro entender para defender que hay una emocién estética en

relacidn a las artes plasticas como veremos en el siguiente epigrafe.

En primer lugar hay una evaluacion de la situacion, que comprende una primera
valoracién ante una situacién o estimulo es la novedad, en palabras de Fernandez-Abascal,
“una situacion nueva reclama nuestra atencion y moviliza recursos para determinar si la
actividad habitual puede mantenerse o, por contra, es necesario una accion por nuestra
parte para adaptarse a esta nueva situacion, para lo cual motiva la busqueda de informacion
apropiada en el ambiente o en la memoria”, una segunda valoracidon es la del agrado
intrinseco del estimulo, mediante criterios innatos, es decir se produce de una manera

automatica, en términos de placer/displacer o gusto. (Fernandez-Abascal et al., 2010, p. 98)

Posteriormente hay una valoracion de la situacion, que se componen a su vez de
distintas evaluaciones: la significacidn de la situacidén para las metas importantes o para las
necesidades de la persona; la relevancia motivacional, que alude a los compromisos
personales, y al grado en que la situacién es relevante para la persona; la congruencia
motivacional que valora si la situacién es consistente o inconsistente con los deseos de la
persona, y el potencial de afrontamiento, que valora la capacidad para ajustarse a la
situacion modificando la interpretacién de la misma, los deseos, o las propias creencias.
Aunque existen otros elementos que se valoran ante una situacion o estimulo, aqui se han

sefialado los mas interesantes para intentar establecer la existencia de una emocidn estética.

11.4 Funciones de las emociones

Hay un acuerdo entre los investigadores en que las emociones son utiles y
beneficiosas para el ser humano gracias a las funciones que desempenfan: la adaptativa, la

social, y la motivacional.

20 Siguiendo a Fernandez-Abascal et al: 2010, pp. 94-117, donde explica estos procesos en general para todas

las emociones.
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La funcion adaptativa, como papel fundamental en la adaptaciéon del organismo al
medio fue puesta de relevancia en primer lugar por Darwin, se relaciona fundamentalmente
con las emociones primarias o discretas, que serian asco, miedo, ira, tristeza, que en general
tendrian poco que ver con nuestro estudio, por lo que nos detendremos en la sorpresa y la
alegria, cuyas funciones adaptativas serian la exploracién y la afiliacién, pues a nuestro

entender si pueden relacionarse con lo que sentimos ante el arte.

La funcion adaptativa de la sorpresa seria la exploracién, que facilita la aparicion de la
reaccion emocional adecuada ente una situacién novedosa y promueve conductas de

exploracién, curiosidad e interés (Fernandez-Abascal et al., 2010, p. 81).

La funcién de afiliacion de la alegria, incrementa la capacidad para disfrutar de
diferentes aspectos de la vida, dotar a la persona de sensaciones de vigorosidad,
competencia, trascendencia y libertad, o favorecer los procesos cognitivos de aprendizaje y
memoria, aumentando la curiosidad y la flexibilidad mental (Ferndndez-Abascal et al., 2010,
pp. 81-82). Caracteristicas que de alguna u otra manera siempre se han relacionado con el
arte, especialmente la de despertar la capacidad de disfrutar de la vida, y la importancia de

la educacion artistica.

Las emociones también cumplen una importante funcién social, cuyo cometido es
facilitar las interacciones sociales, controlar la conducta de los demas, permitir la
comunicacion de estados afectivos o promover conductas prosociales (Alzina, 2009, pp. 70-
71; Fernandez-Abascal et al., 2010, pp. 82-83), es decir prestan una estimable ayuda para la
vida en sociedad de la especie humana. La funcidén social de las emociones se establece
mediante la expresion de las mismas, a través de distintos sistemas de comunicacion: la

comunicacion verbal y no verbal y la comunicacidn artistica.

Respecto a la comunicacidn artistica citada como medio de expresién de emociones,
hay que Ilamar la atencidn sobre los estilos de caracter expresionista, cuya caracteristica es
precisamente la proyeccion de un estado de animo (generalmente de tono heddnico
negativo) mediante formas distorsionadas y colores vibrantes, que enfatizan la carga

emocional. Mas adelante veremos cémo Kandinsky en 1912, coincidiendo con las
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experimentaciones que le llevaran hacia la pintura abstracta, fue fundador del grupo
expresionista Der blaue reiter. Se ha querido sefalar esto aqui como refuerzo de nuestra idea
de que la intencién de Kandinsky era elicitar emociones con sus obras, sobre lo que

volveremos en el capitulo correspondiente.

Respecto a la funcién de control de conductas o promocién de conductas prosociales,
cabria sefialar cdbmo los momentos en los que el arte ha tenido un caracter funcional y
pedagogico, como el arte medieval, se usé para el control de las conductas, o cdmo en otros
momentos, en las que los artistas se sirvieron de su arte para la denuncia social o de protesta
(Series de grabados de Los Caprichos y los desastres de la Guerra de Goya; Realismo social
del s. XIX, o ya en los s. XX y XXI, obras de protesta social) se buscaba promover conductas

sociales.

En cuanto a la funcion motivacional de las emociones, se refiere a la movilizacion
hacia la accidn, este tipo de funcion adquiere distintos aspectos, por un lado una conducta
motivada produce una reaccidn emocional, y por otro una emocion posibilita la aparicion de
conductas motivadas, generalmente se establecen dos grandes ejes motivacionales para las
emociones: la evitacién (aversién) y la aproximacién (atraccién) (Fernandez-Abascal et al.,
2010, pp. 83-84), aunque como veremos, existen otros tipos de comportamientos que se

motivan por las emociones.

IL.5 Tipos de emociones

Antes de detenernos en las emociones estéticas, se senalaran los tipos de emociones
gue establece la Psicologia segun el enfoque que han llevado a cabo para su estudio: el

estudio de las emociones discretas o especificas y el estudio dimensional.

El estudio de las emociones discretas o especificas, parte de la base de que algunas
emociones consideradas primarias, tienen caracteristicas distintivas, como una expresién
facial concreta, un tipo de afrontamiento (como la huida para el miedo) , o un procesamiento
cognitivo propio. Sobre esta cuestion existen diversas propuestas, sin que se haya llegado a

un consenso general, aqui se sefalard, de nuevo siguiendo a Fernandez-Abascal et al (2010)
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la mas conocida y de mayor trascendencia, que se propone a partir de las teorias de Darwin y

los neodarwinistas, la divisidon entre emociones primarias y secundarias.

La primarias, comparten ciertas caracteristicas como ser primitivas y universales, se
corresponden con una funcién adaptativa, presentan una expresion facial caracteristica y una
disposicion tipica de afrontamiento. Aunque como hemos visto su niumero varia segun los
autores, generalmente se aceptan como emociones primarias las ya mencionadas en

referencia a la funcién adaptativa: sorpresa, asco, miedo, alegria, tristeza, e ira.

Las secundarias serian aquellas que son fruto de la socializacién, y el desarrollo de las
capacidades cognitivas, por lo que dependeran del contexto cultural en que se desarrolle la
persona asi como de su historia personal, y no tienen porqué presentarse en estado puro,
pudiendo ser mezcla de otras, como los celos que son mezcla de ira, tristeza y miedo,
pertenecen a esta categoria, a parte de los celos mencionados, la vergiienza, el orgullo, la
culpa, la arrogancia (Fernandez-Abascal et al., 2010, pp. 90-93), y a nuestro entender las

emociones estéticas.

Dada la dificultad y la falta de consenso en el establecimiento de las emociones
primarias y secundarias (que aunque no se haya reflejado aqui, existe), otros autores van a
acudir a una serie de dimensiones generales con las que definir un mapa de todas las
emociones posibles, a partir del cual se proporciona un esquema para delimitar similitudes y
diferencias. Parece que hay cierto acuerdo en las dimensiones que delimitan el campo

afectivo:

La valencia afectiva, como una sensacion que va de agradable a desagradable
(placer/displacer), y permite distinguir entre emociones positivas y negativas en funcion de

su valor heddnico.

La activacion, sobre la que ya se ha hablado, va de la calma total al entusiasmo, ésta

dimension discrimina las emociones en funcién de la intensidad de los cambios fisioldgicos,

Por ultimo la dimension de control, en la que el sujeto o bien controla la situacidn, o

bies es controlado por la misma.
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Este es el enfoque de estudio por el que se ha optado en esta tesis para el estudio

empirico, por lo que volveremos sobre las dimensiones en el apartado correspondiente.
I1.4.- EMOCIONES ESTETICAS/ARTISTICAS

La psiquiatra y experta en Historia del Arte italiana Graziella Magherini a quien se le
debe la descripcion del Sindrome de Stendhal escribe: “Los efectos del arte sobre su
receptor pueden ser muy intensos. La definicion del Sindrome de Stendhal plantea una
experiencia estética extrema frente a una obra de arte. El Sindrome de Stendhal describe un
cuadro de sintomas psicosomdticos, que incluye un elevado ritmo cardiaco, vértigo,
confusion y alucinaciones, que un individuo puede experimentar al ser expuesto a una dosis
elevada de belleza artistica. Son las sensaciones que Stendhal describié al adentrarse y
contemplar la Basilica de la Santa Croce de Florencia que alberga las tumbas de Miguel
Angel y de Galileo y los frescos de Giotto. La obra de arte retorna al individuo emociones

vividas en el pasado”.(Magherini, 1990, p. 155)

Desde el punto de vista tedrico-filoséfico, que vimos en el primer epigrafe, el
psicoldgico, apoyado por algunos datos empiricos como se ha visto a lo largo del presente
capitulo, y hasta las experiencias personales, como las relatadas por Stendhal, las obras de
arte, en su concepcion mas amplia (artes plasticas, musica, literatura, cine...) provocan
emociones, ahora bien el problema es determinar si existe una emocion especifica que

pueda denominarse estética o artistica.

La emocion estética se ha definido como una emocidn caracteristica de las obras de
arte o la belleza, definicidn un poco vaga, y que en nuestra opinién tampoco resuelve el
problema de si existe una emocién especificamente estética o artistica, pues de los dos
estimulos o desencadenantes que plantea esta definicién para que se produzca la emocién

estética realmente no implican que sea una emocidn caracteristica y distintiva.

Si atendemos a que son las obras de arte las que elicitan la emocion estética, y
dejando a un lado la problematica de definir qué es una obra de arte, hay que sefialar que
una obra de arte de caracter representacional cono la literatura, el cine o las obras pictéricas

no abstractas pueden elicitar emociones que corresponderian a las llamadas primarias o

106



discretas, (ira, alegria, miedo, etc) desencadenadas mas por la escena que se representa que
por sus elementos artisticos, luego el estimulo de la emocidén no seria propiamente estético
o artistico, si no la escena que representa, que a pesar de ser ficticia, la emocién que

|II

despierta se vive como “rea

Vygotsky del que ya hemos hablado en relacion a sus aportaciones a la Psicologia del
arte, en su obra Psicologia del arte (1971) defiende la existencia de dos clases de emociones,
una causada por el tema, (no estética) y otra generada por la forma (estética) (Vygotsky,
2006, pp. 54-57). En esta linea se pronuncia también N. Goodman cuando opina que en las
obras basadas en la teoria de la representacion como copia, serian un mal sustituto de la
realidad, en lo que denomina emociones simuladas, y establece en Los lenguajes del arte,
que debemos discriminar y relacionar las emociones que el arte nos provoca, fusionandolo
asi en el resto de nuestra experiencia del mundo (Goodman, 1976). Por tanto, la sola
condicidon de encontrarnos ante una obra de arte ante la que sentimos una emocidn, no es

garantia de que dicha emocion sea estética.

Respecto a lo comentado sobre las emociones elicitadas por obras de arte
representacional, cabe destacar que las discusiones e investigaciones, sobre todo desde la
Filosofia, se han centrado en si las emociones sentidas son “reales”, es decir si lo que se
siente es una emocion real de ira, alegria, tristeza, etc, pues la situacion que la provoca no es
real, siendo esa condicién, darse ante un hecho no real, ficticio, lo que caracterizaria a la

emocion estética, lo que se encuadraria dentro de las emociones simuladas de Goodman.

Creemos que esta discusion es improductiva, por un lado plantear que la emocién no
es real por no darse ante una situacién de la realidad perceptiva es falso, pues debido al
cardacter interior y subjetivo de la misma, la emocidn que sentimos es real al darse todas las
condiciones que establece Fernandez- Absacal, en la definicién que asumimos al principio de
este capitulo: “un proceso que implica una serie de condiciones desencadenantes (estimulos
relevantes), la existencia de experiencias subjetivas o sentimientos (interpretacion subjetiva),
diversos niveles de procesamiento cognitivo (procesos valorativos), cambios fisioldgicos

(activacion), patrones expresivos y de comunicacion (expresion emocional), que tiene unos
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efectos motivadores (movilizacion para la accion) y una finalidad: que es la adaptacion a un

entorno en continuo cambio”.

Otro planteamiento que ha tenido mayor desarrollo que el anterior sobre las
emociones estéticas ante obras de caracter reresentacional, es el de la “dsicontinuidad” de
las emociones (Alcaraz Ledén, 2013), o “estetizacién” de las emociones (Maillard, 2000),
conceptos bajo los cuales se ha estudiado por qué sentimos placer ante situaciones que, de
darse en la realidad producirian un desagrado absoluto (miedo o ira), siendo esta

caracteristica la que definiria una emocién estética.

Tampoco estamos de acuerdo con esta caracterizacién, por un lado porque dejaria
fuera las emociones ante obras de arte no representacional (pintura y escultura abstractas,
arquitectura o musica), y por el otro, porque, como se ha comentado, entendemos que
serian emociones discretas o primarias, en todo caso, y siguiendo la denominacién de
Maillard, serian emociones “estetizadas”, es decir, sentiriamos un miedo (emocion discreta),

gue por un proceso de estetizacidon (creacidn artistica), seria placentero.

Volviendo a la definicidén de la emocion estética como una emocion caracteristica de
las obras de arte o la belleza, una emocién de la belleza no implica necesariamente que sea
ante un objeto artistico, puede ser por la belleza de un paisaje natural, un rostro, un cuerpo,

o cualquier objeto no artistico, pero bello.

Incluso, si se intentan unir ambos estimulos dados en la definicion anteriormente
expuesta, es decir, una emocion ante una obra de arte bella, nos encontrariamos ante el
eterno problema del arte y de la estética de definir la belleza y una obra de arte bella,
ademas que una obra de arte que no cumpliese los cdnones determinados para la belleza

también puede conmover y provocar emociones.

Asi pues, nos encontramos ante un concepto, el de emocién estética o artistica que a
pesar de su obviedad, no es facil de definir ni de establecer, a continuacion se tratara de
realizar un breve resumen de lo que puede ser una emocidn estética a partir de todo lo

expuesto hasta ahora.
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Emocion estética o artistica:

Respecto a la diferenciacién entre emociones discretas o primarias y secundarias,
parece claro que una emocion estética seria una emocién secundaria, pues no cumple las
condiciones establecidas para una emocién primaria, mientras que las secundarias,
recordemos que se caracterizan por ser una mezcla de las primarias y que no tienen porqué
ser universales, es decir pueden variar dependiendo de la cultura en la que se desarrolle la

persona y su propia historia personal (Fernandez-Abascal et al., 2010, p. 93).

Si tomamos una lista de 6 emociones: Sorpresa, asco, miedo, alegria, tristeza, ira, una
emocion estética puede ser una mezcla de distintas emociones, asi si tiene tono heddnico
positivo, puede ser una mezcla de sorpresa + alegria, en cambio, si su tono heddnico es
negativo, puede estar compuesta por sorpresa + tristeza, sorpresa + asco, sorpresa + miedo o
sorpresa + asco + miedo. La intensidad variara en funcidn de la sensibilidad de la persona, su
grado de conocimiento, o incluso su estado emocional previo, pues las emociones

secundarias no son universales.

Se ha visto también que se considera que las emociones cumplen distintas funciones
que las hacen valiosas para la vida humana, de las tres funciones que cumplen las
emociones, la estética, que aqui nos ocupa cumpliria funciones sociales, aquellas que
facilitan las interacciones sociales, pues el arte puede potenciar la capacidad de comunicar
emociones o promover conductas prosociales (ésto se ha demostrado en terapias basadas en
arte), también cumpliria funciones motivacionales que se desarrollan en los distintos

estadios del proceso emocional que analizaremos mds adelante.

Respecto las teorias psicofisiologicas de la emocidén, ya comentamos que en este
trabajo asumimos que el arte es capaz de provocar ciertos cambios fisiolégicos, y de hecho
utilizaremos la medicidén de dichos cambios como aval de que se produce una emocién ante
las obras seleccionadas, si bien serdn mds de menor intensidad y sutiles que los cambios ante
una situacion de pdnico, o ira, en la linea de la diferenciacién que realiza James entre

emociones, y emociones elaboradas o discretas
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Por ultimo, en este repaso sobre las teorias de la emocién en general y sus
correspondencias con las emociones elicitadas por el arte, analizaremos el proceso
emocional anteriormente descrito en relacidon a los objetos artisticos, pues si como hemos
manifestado segin Rosenmann & Smith (2001) en las distintas teorias sobre la valoracion
(appraisal) se coincide en que las emociones se caracterizarian por un patréon distinto del
sistema de andlisis, que darian lugar a distintas emociones y que las situaciones a las que se
les asigna el mismo patréon de valoracidn, evocarian la misma emocion, si se identifica dicho

patrén se podria definir una emocién estética caracteristica.

Aunque esta cuestion sobrepasa los limites de esta tesis, pues el objeto de estudio
gue nos hemos planteado es mas restringido, creemos que es de interés establecer cémo
podria desarrollarse el patrén de valoracién en un proceso emocional en relacién al arte,

dejando para posteriores investigaciones un desarrollo mds exhaustivo sobre la cuestion.

Por supuesto, serd un objeto artistico (pintura, escultura) el elemento
desencadenante o estimulo que origina la evaluacion y valoracién emocional, que estaria
enfocada a cumplir las funciones adaptativas, sociales y motivacionales que hemos
establecido anteriormente para las emociones estéticas. Nos detendremos un poco en los
procesos de evaluacién y valoracién que ya hemos definido mas arriba relacionandolos con

posibles situaciones en las que se daria una emocidn estética.

Sobre la primera valoracién a la que aludimos, la novedad, que ante el estimulo
motiva la busqueda de informacidon apropiada en el ambiente o en la memoria, al
enfrentarnos a una obra novedosa, que no conocemos, movilizariamos los recursos para
adaptarnos a ella (y comprenderla, o valorarla) buscando la informacién adecuada en el
ambiente (si es una exposicién en las cartelas con la informacién sobre la obra), o en la
memoria, especialmente aquellos que tienen algun tipo de conocimiento artistico, mientras
que la valoracion de agrado intrinseco se daria mediante criterios innatos de una manera

automatica, en términos de placer/displacer o “gusto”.

La valoracién de la significacidon del estimulo, que como comentamos, se refiere a la

importancia, bien para las metas personales o necesidades de la persona, en nuestro caso,
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aungue quizds no sea una meta de caracter vital, podria ser el tener la oportunidad de ver las
piramides para un amante de la historia del Egipto faradnico; o admirar alguna obra maestra
en vivo. También se puede valorar si cumple las expectativas, por ejemplo al ir a una
exposicion, en la que se piensa ver una obra conocida y ésta desilusiona, o en esa misma
exposiciéon se descubren obras no conocidas que encantan. En este tipo de valoracidn, creo
gue por un lado puede tener relevancia el poseer conocimientos artisticos, pero no es
imprescindible, lo que si seria necesario es al menos tener interés por el arte y cierta

sensibilidad.

Estas caracteristicas aqui esbozadas siguen sin resolver el problema de si existe una
emocion singular para los objetos artisticos, de manera que lo caracteristico y distintivo para
una emocion estética o artistica, habria que buscarlo en el estimulo, es decir en el objeto

artistico.

En este punto, hay que aludir a los formalistas y su defensa de los elementos formales
caracteristicos del arte (aunque su intencidon no era establecer su capacidad emotiva sino
mas bien al contrario, buscaban elementos objetivos de definiciéon del arte), pues
entendemos que son estos elementos formales del estimulo los que deberian elicitar la
emocién estética o artistica, ya que también se encuentran en obras de caracter

representacional.

En este sentido, no es lo mismo una crénica periodistica sobre un hecho aunque sea
dramatico, que una novela o pelicula sobre ese mismo hecho al que, mediante los elementos
formales de cada género se dramatiza, dandole mucho mayor valor emocional, en este tipo
de obras entendemos que habria una doble carga emocional, el hecho en si dramatico (real o
ficticio) y los elementos formales de cada género artistico, en la linea de lo aludido de

Vygotsky, que establecia dos tipos de emociones.

Por ejemplo para una novela hay recursos expresivos como narracién en primera
persona, seleccién de términos emocionales, metaforas, elipsis, aliteraciones, etc; En el cine

la iluminacién, fotografia, encuadres de la cdmara, banda sonora, etc., en pintura, el uso de
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los colores, deformacion de las figuras, contrastes, etc, son los recursos expresivos con los

gue cuenta el artista para dotar de mayor carga emocional su obra.

Un ejemplo muy ilustrativo del uso de elementos formales pictéricos para dotar de
carga emocional un obra en pintura, es comparar el Retrato del papa Inocencio X, de
Veldzquez (1650, Galeria Doria Pamphili), con la versidon realizada por Francis Bacon a
mediados del s. XX, que se reproducen aqui (Figura 3). Al comparar ambos cuadros vemos
como un retrato de gran calidad estética y artistica realizado por uno de los grandes
maestros de la pintura como es Veldzquez, que en si no tiene mucha carga emocional, al ser
revisado y versionado por F. Bacon sin cambiar en los sustancial la composicién, modificando
los colores e introduciendo una serie de elementos formales como lineas amarillas que
parecen encerrar al personaje, unas lineas verticales que difuminan la figura, y cambiando la

expresion del rostro, el efecto es totalmente distinto.

Fig. 3: Versiones del Retrato del papa Inocencio X de Velazquez (1650) y F. Bacon

Si asumimos, como hemos expuesto, que la emocidn estética se produciria a partir de
los elementos formales, en las obras pictéricas abstractas construidas exclusivamente por

éstos, al margen de la dificultad de la comprensién de la obra que esto pueda ocasionar, la
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emocién que puedan elicitar deberia ser exclusivamente estética, lo que se relaciona con
algunos experimentos sobre color y emocidn, o las propiedades emocionales de las lineas, a
los que hemos aludido, que dan apoyo empirico a las propiedades emocionales de los

elementos formales como color, linea, forma, composicidn, etc.

Ya que, como hemos expuesto en la Introduccién de este trabajo, el propdsito de esta
investigacion, es el de tratar de entender mejor el efecto que producen en nosotros las obras
de arte, si dicho efecto es una emocidn vy, si ésta se produce por los elementos formales de
las obras, de manera que, como acabamos de exponer, se pueda determinar si existe una
emocién que se pueda denominar estética o artistica, se seleccionaron dos de los autores
gue iniciaron la pintura abstracta y que ademads dejaron numerosos escritos en los que

explicaron y defendieron su paso a la abstraccidn.

Creemos que el andlisis en profundidad de sus escritos nos permitira conocer sus
teorias artisticas, incluyendo sus ideas sobre las emociones, como veremos en el siguiente
capitulo, y por por lado, el estudio experimental, que planteamos en el tltimo capitulo, en el
gue tratamos de constatar si los espectadores sienten emocién ante sus obras, nos ayudaran

a esclarecer las cuestiones planteadas aqui, sobre la emocion estética.
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lll.- ANALISIS COMPARATIVO DE LAS TEORIAS ARTISTICAS DE W.
KANDINSKY Y P. MONDRIAN

El desarrollo de los epigrafes anteriores ha puesto de manifiesto la importancia que
siempre ha tenido la emocién en el arte en general, en el capitulo sobre la “experiencia
estética”, se ha analizado el desarrollo de dicho concepto y cémo la mayoria de los fildsofos y
estetas mds reconocidos han entendido la experiencia estética como un elemento esencial
para el disfrute del arte, que establece un nexo de unidn entre el artista y el espectador a
través de la obra de arte, a la que pocas veces se ha negado la capacidad de conmover al

espectador.

También se ha analizado las relaciones entre la Psicologia y el Arte, existentes éstas
desde el nacimiento de la propia Psicologia, pues dentro del dentro el campo de estudio de
la Psicologia, la creatividad, como uno de los mas procesos mentales mds complejos de la
mente humana, pronto despertd el interés de los primeros psicélogos. Mas relacionado con
el tema de esta tesis son los estudios de los procesos de la percepcion por parte de la
psicologia, también de gran complejidad, pues éstos marcan nuestra relacion con el mundo
gue nos rodea, y por tanto, nuestra relacién con las obras de arte, dependerd de nuestra

percepcion de ellas.

El estudio de los procesos de percepcidn comenzd a desarrollarse experimentalmente
por parte de los psicologos, ya a finales del s. XIX, generando una metodologia experimental
que fue desembocando en lo que se llama “estética experimental”, ésta fue extendiendo su
interés desde los procesos perceptivos, pasando de la preferencia estética por formas

geométricas simples, hasta ampliarse al estudio de la emocion.

Uno de los debates en torno a la emocién y el arte, llevado a cabo fundamentalmente
por fildsofos, psicélogos y actualmente neurocientificos, ha sido el de si la emocidn

III

provocada por el arte es verdadera, pues se siente emocién ante una obra “no real” y no
ante un acontecimiento real, otro de los debates centrales ha sido en torno a si lo que se
siente es una emocién especifica que responde exclusivamente al arte y sus elementos

constitutivos, diferenciada de una sensacion placentera al disfrutar de algo que gusta (un

114



helado, un perfume...) es en este debate en el que se quiere participar desde esta tesis,
aportando un nuevo punto de vista, como es el analisis de dichos elementos constitutivos del
arte, a partir de los escritos de los artistas, y el analisis de sus obras, ya que un estudio de
estas caracteristicas de todo el arte seria demasiado extenso para una tesis, se ha decidido
centrar el estudio en dos de los pioneros de la pintura abstracta, Kandinsky y Mondrian, pues
en el camino que emprendieron hacia la abstraccién pictérica, partieron del analisis de los
elementos constitutivos de la pintura, para poder desembarazarse de la tradicion mimética
de representacion de la realidad, y renovar la pintura desarrollando un nuevo lenguaje
basado en los medios propios y exclusivos de la pintura: lineas, colores, planos, composicion,
etc. Por otro lado, al prescindir de la representacion de la realidad, se citan “interferencias”
con otras emociones no artisticas, que se podrian evocar al reconocer una escena de

excesivo dramatismo como puede ser el “Saturno devorando a sus hijos” de Goya.

Los capitulos que siguen se dedicardn al estudio en profundidad de los autores
seleccionados para comprender tanto su estilo como los objetivos que buscaban al
desarrollar su pintura abstracta, entre los que destacan como se ver3, el de ser capaces de
despertar alguna emocion en los espectadores, tema principal de esta tesis, se analizard
también qué tipo de emociones, cdmo y en base a qué presupuestos tedricos pensaban

provocar dichas emociones.

115



lll.1.- NOTAS BIOGRAFICAS DE W. KANDINSKY Y P. MONDRIAN

Antes de proceder al analisis de las teorias artisticas desarrolladas por Kandinsky y
Mondrian a través de sus escritos se hace necesario realizar un breve recorrido por las
biografias de ambos, que ayude a comprender su camino emprendido hacia la abstraccién,

qgue desembocd en dos estilos pictéricos totalmente diferentes.

W. Kandinsky (1866-1944)

1866 — 1896: INFANCIA Y JUVENTUD MOSCU

Wassily Kandinsky nace en 1866 en el seno de una familia de clase media alta, su
padre era comerciante de té que fue nombrado director de una fabrica de té en Odessa en
1871, donde se traslada con su familia, donde Knadinsky toma clases de violonchelo y piano,
siendo éste su primer acercamiento a la musica y las artes. Tras la separacion de sus padres,
Kandinsky quedara al cargo de su padre y su tia, a quien recuerda con carifio en su obra
autobiografica “Mirada retrospectiva”, pues ella le contaba cuentos tradicionales rusos y
alemanes que despertaron en él un mundo de fantasia, caballeros y aventuras que mas tarde

plasmara en sus primeros cuadros de Munich.

En 1886 regresa a Moscu para estudiar Derecho y Economia en la Universidad donde
se licencia en 1892, y obtiene una plaza de profesor asociado en el departamento de
Derecho de dicha universidad, iniciado lo que parecia una prometedora carrera académica,
ese mismo afio contrae matrimonio con su prima Anna Chimyakina, de estos afios dice
Kandinsky en “Mirada retrospectiva” que no fueron afios que pasaron en vano, pues le
ayudaron a ir formando la “facultad para comprender las interrelaciones abstractas”

(Duchting, 1999, p. 9)Si bien ésto fue en el campo del derecho, la economia y la etnografia, le

ayudara posteriormente a entender las asociaciones abstractas en pintura.

Unos afnos mas tarde, en 1896 decide abandonar la carrera académica ya iniciada con
bastante éxito y trasladarse a Munich para comenzar una nueva carrera artistica de dudosos
futuro, segun el propio Kandinsky en el texto autobiogrifico mencionado seran tres

acontecimientos los que le empujaran hacia el cambio radical de direccién en su vida: la

116



contemplacién de un cuadro de Monet, la representacion de una obra de Wagner, y la

division del atomo.

Sobre uno de los cuadros de la serie “El Almiar” de Monet que pudo ver en una
exposicién de los impresionistas franceses durante el ultimo afio de estudios en Moscu
escribe: “Por el catdlogo me enteré de que se trataba de una parva. No consegui en modo
alguno reconocerla. Y no reconocerla me resulto penoso (...) sentia confusamente que en el
cuadro faltaba el objeto. Y hube de advertir con asombro y turbacion que no solamente
emocionaba y cautivaba, sino que ademds dejaba impresa en la conciencia una marca
indeleble.” (Wassily Kandinsky, 2002, p. 102), destacando cdmo, a pesar de no reconocer el

objeto representado en la obra, ésta le emocioné.

Mas adelante en la misma obra autobiografica, narra cémo con ocasién de una
representacion de la épera de Wagner “Lonhengrin” en el Teatro imperial ruso Kandinsky
“Mentalmente veia todos mis colores; los tenia ante mis ojos. Lineas salvajes, casi dementes
se dibujaban frente a mi. (...) se me manifestd claramente muy claramente que el arte en
general poseia una fuerza mucho mayor de lo que me habia parecido al principio y que,
por otra parte, la pintura podia desplegar las mismas fuerzas que la musica” (Wassily
Kandinsky, 2002, p. 103), cabe destacar aqui lo que parece una percepcién sinestésica, en la
gue al escuchar la musica Kandinsky “ve” colores vy lineas, si bien el tema de la sinestesia es
un asunto controvertido, en el que no se ponen de acuerdo los investigadores sobre el tema
en general, y en Kandinsky se ha tratado generalmente de manera tangencial, en el contexto
de esta investigacion tiene interés por la estrecha relacion que en Kandinsky tienen la musica
y la pintura que, como manifiesta, comparten las mismas fuerzas y la capacidad de conmover
al espectador, mas adelante al analizar la sintesis de las artes, se vera cdmo a partir de ese

nexo comun definird su idea de arte monumental.

Por dltimo, habla de un acontecimiento cientifico acaecido en 1896 que le
conmociond sobremanera y le ayudd a decidirse a buscar las fuerzas que compartirian la
musica y la pintura vistas en la anterior cita, “Fue la division del dtomo. En mi alma, la

desintegracion del dtomo era lo mismo que la desintegracion el mundo entero” (Wassily
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Kandinsky, 2002, p. 103), sobre la significacion y consecuencias de este hecho se hablard mas

extensamente mas adelante.

1896 — 1911: MUNICH

Tras las experiencias relatadas, Kandinsky decide en 1896, a la edad de treinta afos,
dedicarse a la pintura trasladandose junto a su mujer a Munich, como ya ha comentd.
Munich en esa época estaba considerada una ciudad de gran dinamismo artistico y cultural.
En 1892 se habia fundado la “Secesiéon de Munich” que buscaba romper con el encorsetado
ambiente de las exposiciones académicas y oficiales, y en la que participaban artistas de
distintas corrientes que incluian entre otras un historicismo de caracter académico, el
Impresionismo, o el simbolismo. En ese mismo ano también se funda la revista artistica
“Jugend”, a través de la cual adquirié gran popularidad el “jugendstil” (modernismo) en
MuUnich, caracterizado por un ornamento decorativo desprovisto de lo figurativo y marcado

por la linea ondulante.

Destaca en este ambiente el escandalo que desaté August Endell con sus disefios
para la remodelacion del estudio Elvira en el afio 1896-97, ademds en su ensayo de 1896 “En
torno a la belleza, una pardfrasis sobre las exposiciones de arte en Munich” se podia leer “no
hay un error mayor que creer que la representacion detallada de la naturaleza es arte”, en un
claro ataque al naturalismo imperante y a la sociedad artistica de Munich. (Becks-Malorny,
2003, p. 11; Dichting, 1999, p. 13), se citan estos hechos aqui para subrayar el ambiente
muniqués a la llegada de Kandinsky, en el que comenzaba a apreciarse el desarrollo de cierta

abstraccidn, si bien aun muy relacionada con el decorativismo.

A su llegada a Munich, estudia durante dos afios (1896 — 1898) dibujo del desnudo en
el estudio del yugoslavo Anton Azbe, donde sus compaferos le llaman “colorista” o
“paisajista”, segun relata en su biografia. En 1898 trata de entrar en la academia de Franz Von
Stuck, uno de los fundadores de la Secesién, aunque fue rechazado en un primer momento,
al afio siguiente es admitido y permanece alli durante un afio. Stuck alaba sus dibujos por su
expresividad, pero no no le gustan sus “extravagancias cromdticas” y le aconseja trabajar en

blanco y negro para estudiar sélo la forma. (Becks-Malorny, 2003, p. 15) Asi, desde los
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primeros afios de dedicacion a la practica pictérica Kandinsky destaca por su capacidad
colorista, siendo el color un elemento central, no sélo en su pintura sino en sus

preocupaciones tedricas.

En 1901, Kandisky y algunos companeros de la clase de Stuck crean la asociacién de
artistas “Phalanx” (Falange), que pretendia realizar exposiciones de arte avanzado al margen
de las salas académicas, aunque se disolvera en 1904 tras organizar doce exposiciones sin
mucho éxito. En esta asociaciéon Kandinsky desarrolla sus primeras experiencias como
organizador de exposiciones y su primera actividad como docente de arte en la escuela
fundada por dicha asociacién. Serd en las clases de seta escuela donde conocerd a Gabriele
Midnter, una pintora con quien entablara una relacién que durard hasta 1914, cuando tras el
estallido de la guerra, y tras una breve estancia en Suiza, Kandinsky decide volver a su Rusia

natal, y Gabrielle vuelve a Minich.

Durante los afios 1904, en el que se separa de su esposa Anna Chimyakina y 1908
Kandinsky y Munter realizan varios viajes por capitales europeas pintando y participando en
distintas exposiciones entre las que destaca su participacion en el Salén de Otofio de Paris de
1904 (donde lo hard anualmente hasta 1910), entre estos viajes pasaran estancias largas en

Munich, Berlin y Murnau, donde finalmente Gabrielle comprara una casa en 1909.

Durante estos afos los trabajos de Kandinsky seran obras al temple o al 6leo de fondo
negro y colores brillantes con una técnica cercana al puntillismo inspirados en las antiguas
canciones populares y los cuentos rusos que le contaba su tia. También ocuparan un lugar
importante en su produccion de esta época las xilografias, técnica que requiere un alto grado
de abstraccion de la forma y que obliga al artista a reducir sus medios expresivos a figuras

planas condensadas en lo esencial. (Becks-Malorny, 2003, pp. 15-18)

Una vez establecidos en Murnau, aunque sin abandonar completamente Munich,
Kandinsky deja atrds un periodo de problemas artisticos, conflictos personales, e incluso
fases depresivas, y comienza una época de trabajo y experimentacién tranquila y productiva,
gue supone un nuevo comienzo personal y artistico para Kandinsky, destaca en esta época su

trabajo “Sonidos”, que son una serie de textos liricos en prosa acompafiados de xilografias
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(cercanos a “poemas dadaistas”) y piezas de teatro abstractas (Becks-Malorny, 2003, p. 24),

como uno de sus primeros ensayos de arte monumental.

En lo que se refiere a su obra pictdrica, y acorde con esta etapa de experimentacién y
bldsqueda, inicia una progresiva disolucién de las formas, de manera que comienzan a verse
zonas del cuadro en las que las formas reconocibles van desapareciendo para convertirse en
manchas de color en unos paisajes coloristas, y “cuadros en los que los motivos y objetos
parecen enigmaticos y simbdlicos”, algunos de esos motivos ya habian aparecido en sus
obras anteriores como los jinetes, la silueta de una ciudad, o una montafa. (Becks-Malorny,

2003, pp. 28-34)

En 1911 nace el grupo “Der blaue raiter” (“El jinete azul”) con la intencidn de agrupar
distintas corrientes artisticas que estaban desarrollando un nuevo arte, muestras de arte
“popular” europeo y no europeo, y otras actividades creativas afines, con las que pretendian
dar una vision lo mds amplia posible de la renovacién del arte que se estaba produciendo. La
primera actividad del grupo fue una exposicion en la que se pudieron ver junto a las obras
de Kandinsky, otras de F. Marc, R. Delaunay, H. Rousseau; A. Schonberg, A. Macke, G. Miinter,
los hermanos Bourliouk, J. B. Niestle, en el prefacio del catdlogo escribe Kandinsky: “En esta
pequefia exposicion no intentamos propagar una forma precisa y especial. Sino que a través
de la diversidad de formas representadas, pretendemos mostrar con qué variedad toma
forma el deseo interior del artista” (Becks-Malorny, 2003, p. 77), mads tarde, cuando ésta sale
de gira, el primer sitio fue el Club Gereon en Colonia, dirigido por Emmy Woriringer, hermana
de William Worringer. (Becks-Malorny, 2003, p. 94), autor de “Abstraccion y empatia”, sobre

la que ya hemos hablado.

Entre las actividades desarrolladas por “Der blaue reiter” destaca la publicacién de un
almanaque con el mismo nombre, considerado como un hito fundemental en el desarrollo
del expresionismo aleman. En el almanaque se dio voz a los artistas para que éstos
explicaran la transformacion del arte que estaban llevando a cabo, en él se publican articulos
de Kandinsky, F. Marc, Schoenbreg, Macke y otros, sobre musica, pintura, teatro, etc; y una
serie de imagenes que ponian de relieve su intencién de dar a conocer el arte nuevo y sus

relaciones con artes del pasado y de otros lugares ajenos a la tradicidn occidental, asi, junto a
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las imagenes de cuadros de los integrantes del grupo, se podia observar pintura china,
xilografias gdéticas, mascaras africanas, dibujos infantiles, esculturas precolombinas, pinturas
bavaras sobre vidrio, telas, miniaturas medievales, Picasso, Van Gogh, Rousseau, Cézanne,

Gauguin.

Kandinsky escribe en la introduccién del almanaque: “Si el lector de este libro es
capaz de deshacerse momentdneamente de sus deseos, de sus pensamientos y de sus
sentimientos, y después hojea el libro, pasando de una imagen votiva a un Delaunay, y luego
de un Cézanne a un grabado popular ruso, de una mdscara a un Picasso, de una pintura
sobre vidrio a un Kubin, etc., etc., entonces su alma experimentard muchas vibraciones y
penetrard en el campo del arte.”, poniendo de relieve como medio para “penetrar” en el arte
las “vibraciones del alma”, concepto que aparece en los escritos de Kandinsky que, si bien no

define, desde mi punto de vista puede asimilarse a una emocion.

En el citado almanaque Kandinsky participa con tres textos largos: “Sobre la cuestion
de la forma”; “Sobre la composicion escénica”, y una composicion escénica que habia escrito
tres afios antes, titulada “Sonoridad amarilla”, en los dos ultimos textos Kandinsky desarrolla
su concepcidn de la sintesis de las artes, o arte monumental, desde un punto de vista tedrico
en “Sobre la composicion escénica”, y un ejemplo practico en su “Sonoridad amarilla”.
Ademads en estos anos publica algunos textos en la revista “Der sturm” el texto “De la
comprension del arte” en octubre de 1912, y “La pintura como arte puro” en septiembre do

1913.

1914 —1921: RUSIA

Con el estallido de la | Guerra Mundial, Kandinsky tras pasar unos meses en Suiza y
separase de G. Miinter vuelve a Moscu, ciudad con la que no habia perdido el contacto, pues
durante los anos vividos en Alemania, habia estado escribiendo en revistas especializadas en
arte o participado en exposiciones en MoscU. A su vez, artistas rusos como los hermanos
Burljuk, K. Malevich, Natalia Goncharova o Michael Larionov, participaron en las dos
exposiciones de “Der blaue raiter”. Sin embargo, a pesar de estos contactos el traslado de

Munich a Moscu no fue facil para Kandinsky, que entra en un periodo de depresién y
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desesperacién, durante los dos primeros afios de su vida en Moscu, hasta que conoce a la
joven rusa Nina von Andreewsky, con quien se casa en febrero de 1917.(Duichting, 1999, pp.

37-39)

Entre 1918 y 1921 Kandinsky tomara parte en el proceso politico cultural que se inicia
en Rusia tras la Revolucién, trabaja en distintas administraciones del estado, realizando
diversas tareas como la reforma de los museos, la organizacién y direccidén del “Instituto de
Moscu para la cultura artistica” donde desarrolla su programa de estudios, y donde se
establecié un laboratorio de psicologia experimental. Trabajaban aqui historiadores del arte,
artistas, fisicos, psicdlogos y fisidlogos, sin embargo debido a disputas internas, decide
abandonarla y se traslada a la Academia rusa de ciencias artisticas, donde trata de llevar a
cabo un programa de estudios para el departamento fisiopsicoldgico recién creado. (Moisset,
2013, p. 15). Destacando la investigacion de la psicologia perceptiva y la teoria de los colores,
asi como sus relaciones, como tema central de su didactica del arte en los institutos de arte
rusos, que posteriormente continuarad en la Buahaus. (Dichting, 1999, p. 58)Siendo este
interés de Kandinsky por los temas perceptivos y psicoldgicos de gran interés para esta tesis,
pues pone de relevancia lo que se pretende defender aqui, la relacidn entre psicologia y arte,
y la posibilidad de utilizar los desarrollos tedricos de la psicologia para el estudio y

comprension del hecho artistico.

La produccién artistica de Kandinsky en estos afios destaca por su heterogeneidad,
volviendo en ocasiones a un universo de caracter mas figurativo (Moscu |, 1916), mientras
qgue en sus obras abstractas se va notando cierta geometrizacion y racionalizacién, fruto de
sus contactos con la vanguardia rusa (suprematista) asi como de los analisis formales que
habia ensayado en los proyectos pedagdgicos rusos, que continuard y profundizard en la

Bauhaus, como veremos mas adelante.

- 1922- 1933: BAUHAUS

Cuando en el otofio de 1921 Kandinsky recibe la invitacién de Walter Gropius para
trabajar como profesor en la novedosa escuela de la Bauhaus, éste se propone de nuevo

abandonar su Rusia natal para volver a Alemania, cansado de la continua oposicion de la
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vanguardia rusa por un lado y por el otro, debido al establecimiento en 1921 de la “nueva
politica econdmica” rusa que, entre otros asuntos trataba de poner el arte al servicio de la

propaganda estatal.

La Bauhaus Estatal de Weimar habia sido fundada en 1919 por el arquitecto Walter
Gropius como una fusién de la Escuela Superior de Artes Plasticas y la Escuela de Artes
Industriales, ya en su manifiesto fundacional establecia: “Formemos una nueva corporacion
de artesanos, sin ninguna arrogancia divisoria que levante un muro de orgullo entre
artesanos y artistas. Nosotros, planeamos y construimos juntos la estructura del futuro que
convertird todo en una creacion unica: arquitectura, pintura y escultura...” (Duchting, 1999,

p. 66), para ello Gropius llamd a los artistas modernos mas destacados.

En 1922 llega Kandinsky a Weimar para hacerse cargo del taller de pintura mural e
impartir un curso sobre la forma, lo que le dio la oportunidad de retomar y desarrollar sus
ideas didacticas, centrandose sobre todo en el estudio analitico de los elementos pictéricos
esenciales aislados, para lo que utilizdé parcialmente el programa creado para el Instituto de
Moscu de la Cultura Artistica, y algunos nuevos conocimientos y ejercicios desarrollados por

la Gestalt. (Diichting, 1999, p. 66), sobre los que ya se hablé.

En 1925 la Buahaus se traslada a Dessau, donde vive sus afios dorados, bajo la
direccion de Gropius se construyd el edificio con el que se pretendia dar las mejores
condiciones para el trabajo pedagégico que llevaban a cabo y las casas para los maestros,
ambos magnificos ejemplos del movimiento moderno de arquitectura. En 1932 se cierra la
escuela de Dessau y el arquitecto Mies Van der Rohe trata de mantenerla como escuela
privada en Berlin. Sin embargo, con el ascenso al poder del partido nazi cierra
definitivamente sus puertas en 1933, aiio en el que Kandinsky decide de nuevo abandonar
Alemania para instalarse en Paris. De su actividad pedagdgica en la Bauhaus, nacié su
segunda gran obra tedrica “Punto y linea sobre el plano: contribucion al andlisis de los
elementos pictoricos” y en palabras del autor, la continuacién organica de “De lo espiritual en

el arte”.
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En estos afios, a pesar de que la actividad pedagdgica le sustrae gran parte de sus
energias y tiempo, realiza gran cantidad de obras, unos 259 6leos y 300 acuarelas (Becks-
Malorny, 2003, p. 157), que destacan por una geometrizacion cada vez mayor de las formas y

la atenuacién de los colores en composiciones no tan abigarradas.

- 1933 — 1944: ULTIMOS ANOS EN PARIS

Kandinsky decide trasladarse a Paris en 1933 pues la revista parisina “Cahiers d Art”
Christian Zervos, le habia dedicado algunos articulos, y donde el propio Kandinsky habia
escrito algunos textos, ademds en 1929 y 1930 se habian organizado sendas exposiciones
individuales con aguadas, acuarelas y cuadros de pequefio formato, que habian tenido un
relativo éxito de ventas, lo que le indujo a pensar que seria bien recibido en Paris y que
podria vivir de su arte, si bien en realidad no fue asi, a pesar de ser ya un pintor reconocido,
el ambiente cultural de Paris en los afios 30 no era muy propicio para el arte abstracto, pues

las galerias se decantaban por el cubismo y el surrealismo.(Duchting, 1999, pp. 79-80)

A pesar de las dificultades y frustraciones que le suponen no ser reconocido como
deseaba, sus ganas de trabajar no se vieron influenciadas por ello, y convierte la habitacidn
mas amplia del piso en el que vive junto a su esposa Nina en Neuilly-sur-Seine (cerca de
Paris) en un estudio en el que inicia la nueva y ultima transformacién de su lenguaje
pictorico, manteniendo algunos elementos de la Bauhaus, aunque combinandolos de una

manera distinta.

Destaca en sus cuadros de estos afios la introduccidon unas formas “biomarficas”, que
parecen inspiradas en animales marinos invertebrados, o microorganismos observados por el

microscopio.
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P. Mondrian (1872 - 1944)

PRIMEROS ANOS: 1872 - 1911

Piet Mondrian nace en el seno de una familia de profundas creencias calvinistas, en
Amrsterfoort (Holanda), donde su padre era maestro. Sus primeros contactos con el arte
corrieron a cargo de su tio, un pintor de la Escuela de la Haya de relativo éxito gracias a sus
pinturas de tipicos paisajes holandeses (Crego, 1997, p. 20). En 1892, con 20 afios ingresa en
la “Rijksacademie” de Amsterdam, donde estudia pintura y dibujo, en esta primera etapa de
formaciéon Mondrian realiza fundamentalmente una pintura de paisaje, en un estilo cercano
al impresionismo de la Escuela de la Haya dominante en aquellos afios en el ambiente

holandés (Crego, 1997, p. 22; Deicher, 2004, p. 12)

Cuando en 1905 visita una exposicidn retrospectiva de Van Gogh en Amsterdam,
Mondrian queda impresionado por su uso del color y de la pincelada(Deicher, 2004, p. 15), él
mismo lo relata “Cuando por primera vez vi el trabajo de los impresionistas, Van Gogh, Van
Dongen y los Fauves, los admiré. Pero tenia que buscar el camino verdadero solo.”(Mondrian,

1961, p. 27)

En 1908 se traslada a la ciudad costera de Domburg, y comienza a experimentar con
el uso de colores primarios en obras como “Molino a la luz del sol” (1908); “Amarilis” (1910);
“Iglesia de Domburg” (1911), en las que destaca la fuerza de los colores utilizados,
esencialmente el azul y el rojo, en unas formas que aun siendo naturalistas, las simplifica
eliminando detalles. Mencion aparte merece el triptico “Evolucion” (1910-11), en la se deja
notar cierto simbolismo relacionado con su reciente ingreso en la sociedad teosdfica, si bien
la influencia de esta sociedad es un tema aun en discusién, no parece que en su obra
posterior se dejase arrastrar por dicho simbolismo, ya que su interés se centrard en la

busqueda de formas objetivas y abstractas.

En estos afios en Domburg, comienza sus series sobre arboles y dunas, obras
esenciales en la evolucién de Mondrian hacia la geometrizacién de las formas. En sus
estudios sobre arboles, se puede observar la progresiva depuracién de las lineas que los

conforman, si bien aln no se centra en el uso de lineas rectas, vemos que usa lineas que
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tienden hacia la vertical para el tronco y cruces de lineas para las ramas, también se puede
observar una tendencia hacia composiciones de caracter centripeto, reforzado por la propia
forma de las copas de los arboles, de manera que se ve una intrincada res de lineas
concentradas en el centro con una forma ovalada que van perdiendo densidad hacia las

esquinas, centrandose en la depuracién de las formas en detrimento del color.

En su serie de cuadros sobre dunas que comienza a partir de 1909, Mondrian se
inspira en el paisaje costero de Domburg, que destaca por sus largas playas de arena rubia.
Estas obras destacan por un colorido mucho mas vibrante que las de los arboles, enfatizando
la fuerte horizontalidad, acorde con el motivo, que ocupa toda la superficie del lienzo, en

composiciones compactas que emanan un efecto de tranquilidad y estabilidad.

PARIS: 1911-1914

Entre 1911 y 1914 Mondrian vive en Paris, donde conoce el cubismo de primera
mano, y aparece en su obra cierta geometrizacion de las formas naturales, como se puede
ver un sus versiones de “Naturaleza muerta con jengibre, como apunta Apollinaire, en su
cronica sobre la exposicion de Les Independents de 1913 se trata de un cubismo mas
abstracto, “Mondrian, aunque parte de los cubistas, en absoluto los imita. Parece haber
sufrido sobre todo, la influencia de Picasso, pero su personalidad sigue entera. Sus drboles y
su retrato de mujer revelan su cardcter cerebral sensible. Este cubismo sigue un camino

diferente del que parecen tomar Braque y Picasso...” (Crego, 1997, p. 30)

Lo narra Mondrian en su texto autobiografico: “Durante este temorano periodo de
experimentacion, fui por primera vez a Paris. Fue alrededor de 1910, cuando el cubismo
estaba en sus principios. Admiré a Matisse, a Van Dongen y a otros Fauves, pero
inmediatamente me senti atraido por los cubistas, especialmente por Picasso y Léger. De
todos los abstraccionistas (Kandinsky y los futuristas) senti que sdlo los cubistas habian
descubierto el camino correcto; Y, durante un tiempo, estuve muy influenciado por ellos”.

(Mondrian, 1961, p. 28)
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Durante estos anos de experimentacion con las formas y lineas, sigue realizando sus
pinturas de arboles en las que continla con la paulatina simplificacion de elementos hasta
llegar a representarlos por un red de lineas negras, cada vez mas tendentes hacia una
composicion ortogonal, ademas y en consonancia con la influencia cubista, reduce su paleta
de color, abandonando por un breve momento la evolucion iniciada en el color. También
mantiene las composiciones de caracter centripeto, en las que concentra las partes
esenciales en el centro del lienzo, de forma que las esquinas pierden importancia y peso en
la composicién, acercandose a una morfologia oval, que investigard mds adelante (Jaffé,
1956, p. 42), en sus composiciones ovales de 1913 — 1914, a base de lineas horizontales y
verticales que se entrecruzan, formando pequenas cruces en una disposicidn ritmica, son las

composiciones que algunos historiadores denominan “Composiciones + -”

HOLANDA: 1914 - 1919

En 1914 vuelve a Holanda para visitar a su padre que habia caido enfermo, durante
esta visita, que iba a ser en un principio fugaz le sorprende el estallido de la | Guerra
Mundial, razén por la decide alargar su estancia hasta el final de la misma, si bien la guerra
trastocd sus planes, no interfirié en el constante y légico desarrollo de su arte. En un primer
momento se instald de nuevo en el pueblo costero de Domburg, donde retoma algunos
temas de corte paisajista, sobre todo el mar y en menor medida las torres de iglesia, que
desde un concepto cada vez mas abstracto, los representa como una red de pequefias lineas
horizontales y verticales que se van entrecruzando y distribuyendo uniformemente por toda
la superficie del cuadro, en los que Unicamente los titulos dan la idea del objeto natural del

gue partid para realizar el cuadro.

Entre 1915 y 1916 pasa unos meses en Laren, donde conoce a Van Der Leck, y Van
Doesburg, momento en que comienza a gestarse el grupo y la revista “De Stijl”, gracias sobre
todo a los esfuerzos y el empefio de Van Doesburg, como se puede observar con la lectura de
las distintas cartas que intercambid con Van Doesburg, donde le insta a poner por escrito sus
ideas acerca del arte, como dice Jaffé “ La nueva tendencia en la obra de Mondrian no sélo
coincide con el nacimiento de 'De Stijl', sino que ambos hechos son en realidad idénticos.

Debemos considerar este evento como un momento de cortocircuito espiritual entre varias
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personas, cuyo resultado fue una completa reorientacion de su arte y su investigacion [de

Mondrian]” (Jaffé, 1956, p. 44).

Durante su estancia en Laren, también conoce a Schoenmaekers, matematico vy
fildsofo teosofista, que en esos afios publicd “La nueva imagen del mundo” (1915) y
“Principios de matemdtica pldstica” (1916), tanto los escritos como el propio Schoenmaeker,
ejercieron cierta influencia en Mondrian y sus compafieros de De Stijl, si bien se discute el
grado y alcance de la misma, asi Jaffe (1956) defiende, que quizas no fueron tanto las obras
escritas de Schoenmaekers las que influyeron en Mondrian, sino mas bien sus frecuentes
reuniones en Laren en las que también participaban Van der Leck y Van Doesburg, donde
tenian largas y animadas discusiones. (Jaffé, 1956, p. 56)mientras que Crego (1997) defiende
que las similitudes de términos y conceptos que comparten algunos miembros de De Stijl y el
tedsofo Schoenmaeker se deben mas al contexto cultural e histérico en el que convivieron.
(Crego, 1997, p. 102), otros encuentran una influencia incuestionable de la teosfia en los

trabajos neoplasicos de Mondrian (Blotkamp, 2001).

En estos afilos Mondrian se centra en la reflexidn tedrica mdas que en la actividad
pictdrica, pues aun no le satisfacia la solucidn casi abstracta a la que habia llegado. Serd su
contacto en Laren con Bart Van der Leck, futuro miembro del grupo De Stijl, quien estaba
experimentando con una pintura a base de el uso exclusivo de planos geométricos de colores
primarios, sin matices ni marca personal, el que le dé un nuevo impulso a Mondrian para

establecer definitivamente su estilo. (Crego, 1997, p. 35)

De nuevo Mondrian en su texto autobiografico: "Permaneci alli durante toda la
guerra, continuando mi trabajo de abstraccion en una serie de fachadas de iglesias, drboles,
casas, etc. Pero senti que todavia trabajaba como impresionista y segquia expresando
sentimientos particulares, no pura realidad. Aunque era completamente consciente de que
nunca podriamos ser absolutamente "objetivos", senti que uno puede volverse cada vez
menos subjetivo, hasta que lo subjetivo ya no predomine en su trabajo. Mds y mds excluia de

mi pintura todas las lineas curvas, hasta que finalmente mis composiciones consistian sélo en

21 Sobre este tema BRIS-MARINO, P (2014): The influence of Theosophy on Mondrian’s neoplastic work. Arte,
Individuo y Sociedad 26(3), p.489-504
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lineas verticales y horizontales que formaban cruces, cada una separada de la otra.
Observando el mar, el cielo y las estrellas, busqué indicar su funcion pldstica a través de una

multiplicidad de verticales cruzadas y horizontales®*” (Jaffé, 1956, p. 43)

De estos contactos establecidos en Laren entre Mondrian, Van Doesburg y Van de
Leck, y el empefio de Van Doesburg nacera el grupo De Stijl (El estilo), que desarrollara el

lenguaje neopl3astico.

De Stijl 1917 — 1925

Los artistas que Van Doesburg aglutind en De Stijl, compartian en un principio una
serie de ideas en torno al arte pldstico moderno y crearon un nuevo movimiento artistico
gue Mondrian denomind “Neoplasticismo”. Este movimiento aspiraba a la universalidad,
planteada desde bases filoséficas que derivan de concepciones neoplatdnicas, algunas de las
cuales fueron recogidas por los tedsofos, en especial el matematico Schoenmaekers, cierto

idealismo de Hegel, y una carga utdpica de fe en el futuro.(Crego, 1997; Stangos, 1997).

La busqueda de universalidad que se ha mencionado se va a basar, por un lado, en la
eliminacion de la individualidad del artista para crear un “arte objetivo”, y por otro en la
depuracion (o abstraccion) de las particularidades de las formas naturales hasta llegar a los
componentes plasticos esenciales y universales, que encontraron en la linea recta (horizontal
y vertical), el angulo recto, el plano cuadrangular que surge de los dos elementos anteriores,
y los colores primarios, buscando establecer una composicion armdnica basada en la relacion
equilibrada entre los distintos elementos mencionados, con los que pretendian representar

la “estructura basica del universo”

Mondrian fue como se ha mencionado, uno de los miembros fundadores del grupo,
participé activamente en la revista del mismo nombre donde publicé numerosos articulos,
entre los que destacan por la carga tedrica que conllevan los doce articulos publicados en los
primeros doce numeros de la revista entre 1917 - 1918, y recopilados bajo el titulo “La nueva

imagen en la pintura”)y el dialogo entre un aficionado a la pintura, un pintor naturalista y un

22 Mondriaan, Essays, p. 13. Traducciéon mia
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pintor abstracto-realista publicado en doce entregas en la revista 1919-1920, editado en

espanol con el titulo “Realidad natural y realidad abstracta”.

En “La nueva imagen en la pintura”desarrolla la fundamentacion teérica del grupo
“De Stijl”, tanto en lo que a la practica artistica se refiere, como su visidn sobre la vida y el
universo, y la relacién de ambos con el arte, en el segundo, utiliza un didlogo entre un
aficionado a la pintura, un pintor naturalista y un pintor abstracto, para defender la pintura

abstracta y su relacion con la realidad.

En estos primero afios del grupo, las pinturas de 1917 de Mondrian, Van Doesburg y
Van der Leck muestran composiciones parecidas, basadas en rectdngulos de colores
primarios sin contrno que se relacionan entre si como “flotando” sobre un fondo blanco.
(Jaffé, 1956, p. 15) Si bien, Mondrian pronto retomara la red de lineas negras, creando una

malla de formas rectangulares y colores puros, aunque aun no reducidos a los primarios

Cuando, en 1918 acaba la | Guerra Mundial y se restablecen las comunicaciones en
Europa, el grupo por fin puede hacer realidad su vocacién internacional, defendida desde su
primer manifiesto. El primero en salir de Holanda serd Mondrian que regresa a Paris en 1919,
ademads aparece en la revista, una nueva seccién en la que se informa sobre acontecimientos
artisticos internacionales, y un afio después Van Doesburg inicia una gira por Bélgica y
Alemania para difundir las ideas del grupo por Europa. Por otro lado, en 1920 Mondrian ya
instalado en Paris publica “Le Neo-Plasticisme”, un pequefio texto donde condensa las ideas

estéticas y filosoficas de “De Stijl” (Crego, 1997, p. 65; Jaffé, 1956, pp. 18-19)

PARIS: 1919- 1938

De vuelta en Paris al terminar la | Guerra Mundial, comienza a desarrollar su estilo
maduro, a base de gruesas lineas negras que dividen el lienzo en rectangulos de distintos
tamanos y colores, en una composicidon ritmica, usando ya predominantemente los
primarios, y a partir de 1921 aparecen los planos blancos (vacio) combinados con los colores
primarios. De esta manera Mondrian en 1921, habia llegado a sus caracteristicas

composiciones que ird perfeccionando y purificando en los siguientes afios en su busqueda
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de equilibrio y armonia, sin afiadir nuevos elementos. (Deicher, 2004, pp. 59-60; Jaffé, 1956,

p. 19)

En sus obras de los afios 30 ird simplificando aun mas los elementos aunque
manteniendo la composicion bdsica, va dejando un mayor espacio vacio (blanco) y
disminuyendo el tamafio de los planos de color, a cambio de dicha simplificacién, introduce
una mayor complejidad lineal, al pintar las lineas negras dobles, que imprimen un nuevo
ritmo arménico de mayor dinamismo en sus composiciones, buscando el “equilibrio

dindmico”, sobre el que se hablard mas adelante.

En 1925 Mondrian abandona el grupo, por diferencias con Van Doesburg, que

desarrolla su “elementarismo”?

en él Van Doesburg aboga por el uso de lineas diagonales
para dar mayor dinamismo, en el transcurso de la polémica sobre la diagonal, Mondrian,
realiza sus cuadros en formato romboidal, de manera que al colgarlos en angulo, la

composicion sigue basandose en el equilibrio horizontal — vertical. (Crego, 1997, p. 131)

LONDRES- NUEVA YORK: 1938 - 1944

Con el avance de las tropas nazis Mondrian decide trasladarse a Londres en 1938, y
dos afios mas tarde, cuando Hitler inicia los bombardeos sobre el Reino Unido, se trasladara
a Nueva York, la gran metrépolis por excelencia, el lugar donde la vida moderna impregna
todo el ambiente, los rascacielos, las grandes calles rectilineas que se cortan en angulos
rectos, luces de nedn, musica jazz, todo ello produjo en Mondrian una gran impresién, y su

pintura “rejuvenece”, iniciando una nuevo desarrollo.

En sus obras realizadas en Nueva York mantiene sus composiciones ortogonales y el
uso de los colores primarios y el blanco, mientras que el negro, va desapareciendo, pues
sustituye las lineas negras por lineas de colores primarios, para ello en la preparacion de los
cuadros se apoya en el uso de cintas adhesivas de colores, que al entrecruzarse unas sobre

otras producen un nuevo dinamismo en la estructura ortogonal, como se puede ver en sus

23 Sobre el elementarismo y la polémica con Mondrian: “una poética dindmica: el elementarismo”, en CREGO.

1997
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obras tituladas “New York City”, acentuando asi lo que Mondrian denominaba el “equilibrio

dindmico”.

“Debemos insistir en la importancia de discernir dos clases de equilibrio: 1. equilibrio
estdtico y 2. equilibrio dindmico. El primero mantiene la unidad individual de formas
particulares, individuales o en pluralidad. El segundo es la unificacion de formas o
elementos de formas a través de la oposicion continua. El primero es limitacion, el
segundo es extension. Inevitablemente el equilibrio dindmico destruye el equilibrio
estdtico. La oposicién requiere la separacién de formas, planos y lineas.”?* (Mondrian,

1961, p. 44)

Este equilibrio dindmico se acentla aln mdas en sus Ultimas obras tituladas
“Broadway Boogie-Woogie”, y “Victory Boogie-Woogie”, cuyos titulos remiten a un estilo
musical en boga en esos afios en EEUU, que era un estilo de blues rapido y bailable
interpretado al piano, basado en melodias repetitivas en contrapunto y un ritmo sincopado,
gue Mondrian encontré analogo a su propdsito en la pintura, en sus propias palabras:
“Consideré la intencionalidad del auténtico woogie-boogie como idéntica a la mia en pintura:
destruccion de la melodia, lo que equivale a la destruccion de medios puros, esto es, ritmo

dindmico®” (Chipp, Selz, & Taylor, 1995, p. 390)

Para lograr esa sensacion de ritmo dindmico, en estas obras Mondrian rompe las
bandas lisas de colores utilizadas anteriormente, que ahora son fundamentalmente
amarillas, introduciendo pequeiios bloques de color azul, rojo y gris, por otro lado, los planos
de color monocromaticos anteriores, ahora también combinan colores primarios y gris, todo
ello introduce un nuevo ritmo en su obra, una especie de vibracién dptica, que parecen
remitir, tanto a los ritmos rapidos del Woogie-boogie, como al plano de la ciudad, el

movimiento del trafico o las luces eléctricas parpadeantes

24 Mondrian (1943) Un nuevo realismo

25 Tomado de “Eleven Europeans in America”, Bulletin of the Museum of Modern Art (Nueva York), XlI, 4 y 5.

1946
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lll.2.- ANALISIS COMPARATIVO DE LAS TEORIAS ARTISTICAS DE W.
KANDINSKY Y P. MONDRIAN

Para comprender en profundidad la pintura de Kandinsky y Mondrian, a parte de las
breves notas biograficas que se acaban de esbozar, se hace necesario acudir a sus escritos
tedricos en los que ellos mismos explicaron por qué fueron desprendiéndose de la
representacion mimética para lanzarse a la aventura de la abstraccién, aln siendo

conscientes del rechazo que provocarian en critica y publico.

Kandinsky escribe dos obras tedricas de gran calado: La primera,“De lo espiritual en el

726

arte”*®, se publicard por primera vez en septiembre de 1911 tras dos intentos infructuosos, y

la segunda, “Punto y linea sobre plano: contribucion al andlisis de los elementos pictoricos”?,
en la que desarrolla gran parte de las teorias que Kandinsky ensefiaba en sus cursos de la
Bauhaus, se publica en 1926 y constituye en palabras del autor, la continuacidn organica de
“De lo espiritual en el arte”. Otra obra de gran interés, aunque no posea el caracter tedrico
de las anteriores, es una autobiografia, publicada en espafiol con el titulo “Mirada

retrospectiva”?.

A parte de estas obras, publicard numerosos articulos en distintas revistas como el
almanaque de “Der Blaue Reiter”, sobre los que ya hemos hablado. Otras revistas en las que
colaboré son “Der Sturm”, las francesas “Cahiers d’art”, “XX¢ siécle”, “Abstraction-création:

Art non-figuratif”; “Cercle et carré”®

, cabe destacar que en éstas dos ultimas también
colaboré Mondrian. En todos ellos Kandinsky nos lega su manera de entender el arte y la
pintura, y en todos ellos destaca un concepto que repite desde su primera gran obra tedrica:

La necesidad interior, que desarrollaremos mas adelante.

26 La version utilizada aqui es la traduccion de Elisabeth Palma de la editorial Premia, edicién de 1989
27 La version utilizada aqui es la traduccidon de Roberto Echavarren de la editorial Paidés, edicion de 2003.
28 La versidn utilizada aqui es la traduccion de Alcira Nélida, de la esitorial Emecé, edicion de 2002

29 Estos se encuentran recogidos en distintas obras recopilatorias de textos de artistas
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El caso de Mondrian es distinto, pues al desarrollar su primera pintura abstracta en el
seno del grupo De stijl redacta diversos articulos en la revista homdnima entre 1917 y 1918,

titulados en su conjunto “La nueva imagen de la pintura”®

, y el dialogo entre un aficionado a
la pintura, un pintor naturalista y un pintor abstracto-realista publicado en doce entregas en
la revista De stijl entre 1919 y1920, publicado en espaiol con el titulo “Realidad natural y

realidad abstracta”*!

, ya instalado en Paris publica “Le Neo-Plasticisme”, un pequefio texto
donde condensa las ideas estéticas y filoséficas de De Stijl, y diversos articulos en otras
revistas como “Internationale Revue i 10", y al igual que Kandinsky en “Cahiers dart”,
“Abstraction-création: Art non-figuratif”; “Cercle et carré”*, revistas que defendian el arte
abstracto. En todos ellos Mondrian desarrolla su idea del contenido de la pintura como la
representacion de una belleza universal, a partir de una composicion armoniosa y
equilibrada, que busca plasmar la estructura basica y el equilibrio de la naturaleza que

subyace en la realidad perceptiva.

Como se vera a continuacion, Kandinsky y Mondrian a pesar de compartir el mismo
contexto y manejar en muchas ocasiones conceptos tedricos muy similares, su practica
artistica dio lugar a dos estilos pictéricos muy diferentes con los que ambos tratan de
representar y producir emociones en el espectador a partir de formas abstractas, aspectos
que, tanto sus semejanzas como sus diferencias, trataremos de desentrafiar en la paginas

siguientes.

Para el desarrollo de este epigrafe que constituye la parte fundamental de la presente
tesis, se ha optado por un andlisis comparativo de los conceptos mas importantes planteados
por Kandinsky y Mondrian en sus escritos, de manera que ayuden en la comprension tanto
de su pintura como la relacién de ésta con las emociones. Para ello se analizara el contexto
historico en el que ambos vivieron y que entendieron como un proceso de fin de ciclo y

|II

entrada a una “gran época espiritua

30 La version utilizada aqui es la traduccidn de Alice Peels, de la editorial del Colegio Oficial de Aparejadores y

Arquitectos Técnicos de Murcia, edicion de 1983
31 La versidn utilizada aqui es la traduccion de Rafael Santo, de la editorial Barral editores, edicidn de 1973

32 Estos se encuentran recogidos en distintas obras recopilatorias de textos de artistas
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También se analizara qué es lo que pretendian plasmar, es decir, el contenido de la
pintura, pues al abandonar la representacién naturalista, una creencia comun era que la
puntura abstracta no tenia contenido, como se vera ésto no es cierto, ya que si bien en su
pintura desaparecen los objetos de la realidad exterior, apareceran en ésta elementos
pertenecientes a la esfera de “lo interior”, elementos que atafen a “lo espiritual”, la
consciencia, la mente, los sentimientos, o la emocion. Una vez establecido que el contenido
de la pintura de ambos remite al interior del ser humano, se analizard la dicotomia entre
interior y exterior, y en la “sintesis de las artes”, cdmo entendian que se podria constituir un

|II

“arte monumental” en el que participarian todas las artes.

En estos primeros puntos se expone lo que podria llamarse una “teoria general de la
pintura”, mientras que en los uUltimos se analizaran los elementos de la pintura, entendidos
éstos como los medios expresivos propios de la pintura como linea, color, plano, composicién
etc., y en ultimo lugar, se analizard lo que entienden Kandinsky y Mondrian por emocioén, y

como tratan tanto de representarla, como de provocarla en el espectador.

Para intentar ser lo mas fieles posible a los pensamientos y teorias de ambos autores
se ha intentado ir en la medida de lo posible a las fuentes originales (sus traducciones al
espaiol) y se citan textualmente, también para mantener dicha fidelidad se ha optado por
dejar algunas de dichas citas completas, a pesar de su longitud, evitando la utilizacién de
cortes (marcados por paréntesis y puntos suspensivos) con la intencién de mantener el
contexto en el que fueron escritas, resaltdandose en negrita los conceptos sobre los que se

quiere llamar la atencidn.

1.- Inicio de una gran época espiritual.

Tradicionalmente se considera la acuarela de Kandinsky “Sin titulo”, también llamada
“Primera acuarela abstracta” (1910), que se conserva en el Centro Georges Pompidou como
la primera obra abstracta, sin embargo hay que tener en cuenta que el nacimiento de la
pintura abstracta no se debe a una especie de “iluminacién” repentina de ningun artista en
particular, pues en los afios en que Kandinsky realiza dicha acuarela, continda haciendo
pintura figurativa, y artistas como Kupka o Delaunay también se estaban acercando a

composiciones abstractas. Por tanto hay que inscribir el origen de la pintura abstracta en un
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debate cultural y estético que afecta a un momento histérico que tiene lugar en un ambito
mucho mds amplio que el estrictamente pictdrico. En este epigrafe se revisard dicho
contexto, pues se hace necesario para entender tanto la aparicidon de la abstraccién en el
ambito de las primeras vanguardias, como para una mejor comprensién de los conceptos
tedricos y pictdricos que manejan Kandinsky y Mondrian, asi cémo la conexion que realizan

entre sus obras y las emociones.

La vida de ambos autores transcurre en la Europa de finales del sigo XIX y la primera
mitad del XX, una época intensa, marcada por cambios econdmicos, politicos, sociales,
cientificos y, como no podia ser de otra manera, estéticos y artisticos, a este contexto de
cambios que alteraron la vida cotidiana, hay que afiadir las dos guerras mundiales, hechos

disruptivos en la Historia que afectaran a todos los ambitos de la existencia europea.

Este capitulo se centrard en los hechos, a nuestro juicio mas relevantes que influiran
en el desarrollo de la aparicién de la pintura abstracta: por un lado el gran empuje y progreso
de la ciencia y la tecnologia, que traerd consigo toda una serie de descubrimientos e
invenciones que trastocaran hasta los cimientos la forma de vida occidental; y por el otro lo
que se ha denominado en filosofia el “giro linglistico”, cuyo desarrollo traerd como
consecuencia, entre otras, la concepcidén del arte como lenguaje. Estos hechos traeran
consigo, como se tratard de demostrar, la idea de que se estaba viviendo un fin de ciclo
histérico marcado por le materialismo, y se estaba entrando en una nueva época “espiritual”,

tanto en Kandinsky como en Mondrian.

Con el desarrollo de lo que historiograficamente se conoce como Segunda Revolucion
Industrial que se inicia en los afios 70 del s. XIX y durara hasta el estallido de la 12 Guerra
Mundial en 1914, van a aparecer nuevas fuentes de energia, como el petréleo que propiciara
el desarrollo de una revolucion de los transportes, con la aparicién de la automocién vy la
aviacion; nuevos sectores de produccién industriales como la industria quimica, con lo que
habra un apogeo en fabricacion de colorantes sintéticos, explosivos, abonos, medicamentos,
fibras artificiales como el naylon, el caucho, etc. La siderurgia desarrollard nuevos materiales
gue afectaran a los métodos de construccién, facilitando lo que se conoce como la

arquitectura de hierro y cristal y la aparicéon de los rascacielos, simbolos aln hoy de la
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capacidad técnica del ser humano. Con estos progresos, las industrias alimentarias también
tendran su transformacion con la aparicién de latas de conserva esterilizadas (1875),
frigorificos industriales (1878), cocinas de gas, etc, con las implicaciones que una mejora en

la alimentacion tiene sobre la salud y el aumento de la esperanza de vida.

Todas estas industrias necesitaran una mayor cantidad de capital, por lo que para
mantener su crecimiento y progreso se tendidé a la concentracion de capitales y a la fusion
empresarial, apareciendo organizaciones como el cartel, el trust o el holding. Otra
consecuencia del desarrollo industrial fue la necesidad de cantidades ingentes de materias
primas, por un lado y el control de nuevos mercados donde vender los excedentes
industriales por el otro, iniciandose con ello una “primera globalizacion”. Ademas la
complejidad del entramado empresarial y de los procesos de produccidn pusieron de
manifiesto en esta segunda fase de la industrializacién la necesidad de nuevos sistemas

organizativos, desarrollandose el taylorismo y la produccién en cadena (fordismo)

Al haber simplificado el complejo proceso de la Segunda Revoluciéon Industrial, a una
simple enumeracién de los hitos mas importantes, puede parecer que la transformacién fue
lineal y optimista en todo momento, y no fue asi. En 1873 se produjo lo que se conoce como
el panico de 1873 (o crisis econdmica de 1873), que supuso el inicio de una depresién
econdémica de alcance global, conocida como la Gran Depresién de 1873, que perdurd hasta
el afo 1879. Esta crisis y posterior depresidn ponia de relieve las contradicciones del sistema
basado en el racionalismo, el cienticifismo y el positivismo, apareciendo en algunos circulos

intelectuales un auge de las teorias de corte idealistas y espiritualistas.

Esta breve enumeracion de los elementos que se desarrollaron durante la Segunda
Revolucién Industrial, pretende poner de relieve el inmenso cambio que se produjo en la
vida humana en apenas unos cuarenta afios, si bien es cierto que los cambios no se sintieron
por igual en todos los paises, lo que se quiere constatar es que hubo un alteracidn radical de

la “realidad” cotidiana del ser humano.

A dicha alteracion de la realidad cotidiana, hay que afiadir los desarrollos en el

campo de la fisica tedrica, con descubrimientos como el de los rayos x; la descomposicién
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del atomo; las dos teorias de la relatividad de Einstein (1905 y 1915); la hipdtesis de los
guantos de Max Planck, etc, todos estos nuevos descubrimientos, implican un cambio de
paradigma en la forma de entender el mundo y el universo, al que no fueron ajenos los

artistas.

El descubrimiento del electron (Thomson, 1896) y con ello la divisiéon del atomo,
particula que durante siglos estuvo considerada como la mas pequefia e indivisible de Ia
materia (las primeras teorias atomistas datan de la Antigliedad griega) suponia una
transgresion de todo lo que habia sido considerado sélido y estable por la tradicidn cientifica
hasta ese momento, el propio Kandinsky hace alusién a este hecho en sus memorias: “Fue la
division del dtomo. En mi alma, la desintegracion del dtomo era lo mismo que la
desintegracion del mundo entero. De pronto caian los muros mds solidos. Todo resultaba
inseguro, vacilante, blando” (Wassily Kandinsky, 2002, p. 103)Max Planck introduce el
concepto de cuanto (quantum) en una conferencia en Berlin en 1900 y en las hipdtesis que
desarrolla a partir de este concepto no sdélo contradice la fisica tedrica aceptada hasta

entonces, sino que sientan las bases de una nueva fisica: la fisica cudntica.

La teoria de la relatividad de Einstein (1905 y 1915), cuyo supuesto basico es que la
localizacién de los objetos, tanto en el tiempo como en el espacio, son relativos al estado de
movimiento del observador, lo que implica negar la existencia de un tiempo y un espacio
absoluto y estable, e introduce el concepto del “espacio-tiempo” como una cuarta
dimensién, que abria la puerta para anular uno de los elementos basicos de la pintura, la
creacion de un espacio tridimensional. A pesar del cardcter cientifico de la cuarta dimension,
éste trascendio su ambito exclusivamente cientifico, ya que “abria un campo de experiencias

posibles para las corrientes espiritistas y ocultistas”.

Hay que destacar aqui, cdmo el concepto de la cuarta dimension también produjo
gran impacto e interés en pintores cubistas, futuristas, y el propio Van Doseburg (compafiero
de Mondrian en De Stijl), si bien, cada uno, debido por un lado al acercamiento del tema por
obras mayormente de difusién, quizas no muy rigurosas, y por otro, a la dificultad de los
conceptos desarrollados, enfocaron la problematica de la cuarta dimension desde distintos

puntos de vista y en funcion de sus intereses. (Crego, 1997, pp. 202-206) , con ésto se quiere
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seflalar cdmo algo tan distante de la practica artistica como la Fisica puede influir en el

devenir del desarrollo artistico.

Mondrian por su parte, consciente del panorama siempre cambiante que introducian
estos nuevos descubrimientos y teorias, va a defender su concepto idealista de corte
neoplaténico de una realidad eterna, objetiva que subyace bajo la cambiante y fugaz
realidad, y escribe en 1937 “ Hoy estamos cansados de los dogmas del pasado y de verdades
aceptadas pero sucesivamente arrojadas por la borda. Se comprende mds y mds la
relatividad de todo lo existente, y por ello se tiende a rechazar la idea de las leyes fijas, de
una sola verdad. Lo cual es muy comprensible, pero no lleva a una vision profunda. Pues hay
leyes “hechas”, leyes “descubiertas”, pero también leyes que son siempre verdad. Estan mds

o menos ocultas tras la realidad que nos rodea, y no cambian®” (Chipp et al., 1995, p. 379)

En la misma linea escribe en 1942 “Estoy convencido que la humanidad, después de
siglos de cultura, puede acelerar su progreso, a través de la adquisicion de una vision mds
auténtica de la realidad. El arte pldstico revela lo que la ciencia ha descubierto: que el

tiempo y la visién subjetiva empaiian la realidad”** (Mondrian, 1961, p. 31)

Todos estos factores aqui esbozados: los grandes avances tecnoldgicos y sus
invenciones por un lado, y los descubrimientos cientificos por el otro, no sélo significaron un
cambio radical en la vida “material” cotidiana, sino en todos los marcos de referencia para el
entendimiento y conocimiento del mundo y del cosmos, en una palabra de la “realidad” por
lo que, para algunos artistas, entre ellos Kandinsky y Mondrian, deja de tener sentido una
pintura imitativa de la realidad, pues ésta, tal y cdmo se entendia, estaba siendo

radicalmente transformada a todos los niveles.

También en el campo filoséfico hubo un cambio de paradigma, en los primeros afios

735

del s. XX se produjo lo que posteriormente se llamd “giro lingliistico”*>, expresidon que surge

en los afios sesenta del s. XX, y que trata de aunar algo que no es homogéneo ni propio de un

33 Mondrian (1937) Arte plastico y arte plastico puro. En Martin, Nocholson y Gabo, Circle Faber y Faber, 1937.
pp. 41-56

34 Mondrian (1942) Hacia la verdadera vision de la realidad
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solo movimiento contemporaneo, sino un cambio en la manera de reflexionar en la Filosofia
del s. XX. En este cambio de modelo, el lenguaje deja de ser el medio con el que el sujeto
habla del mundo, para ser mediador necesario y condicién de cualquier experiencia y
conocimiento, dando preeminencia al significado sobre la referencia, de manera que el
lenguaje constituye la realidad, en una posicién contraria a la intuicidon y a gran parte de la

tradicion filosofica occidental.

Es decir, el lenguaje se libera de su funcion meramente denotativa de conceptos
“pensados” en la mente humana (razon), para pasar a tener un cardcter generativo de
conocimientos, y pasa a ocupar el lugar que la Filosofia occidental le habia dado
tradicionalmente a la “razén”, se trata de un complejo fendmeno que arranca a finales del s.
XIX con Nietzsche y Heidegger, y auna filosofia y lenguaje. Filésofos representativos de este
fendmeno son, a parte de los citados Nietzsche y Heidegger, Wittgenstein, Austin, Derrida, y

Habermas

De este amplio e intrincado fendmeno aqui nos interesa resaltar como se tradujo en
el campo de la estética y del arte en una preocupacién por los “problemas del lenguaje”
artistico, concretamente, en el caso que ocupa esta tesis, el lenguaje pictdrico. En el cual los
elementos basicos, que hasta entonces eran concebidos meramente cdmo “aspectos
formales”, es decir, el dibujo, color, plano, forma,, ritmo, composicion, etc, con los que el
artista componia una representacion mimética de una escena en un cuadro, van a cobrar un
nuevo sentido, el de replantear la propia representacién pictérica, liberandose la forma y sus
elementos constitutivos de su funcion meramente representativa de la realidad, para

constituir por si mismos una imagen pictdrica, en la linea del giro linglistico mencionado.

Este proceso de liberacién de las funciones representativas de la forma se inicia en las
primeras vanguardias del s. XX, que si bien aun eran “imitativas” y representaban objetos,
escenas o figuras de la realidad perceptiva, producen una primera voladura de las funciones
referenciales. Asi en el Fauvismo comienza el predominio de los valores no-referenciales del

color frente al color local tradicional, o el proceso de deconstruccién del sistema espacial

35 Sobre la relacion entre arte y lenguaje: BOZAL (1996): Arte contemporaneo y lenguaje. En AAVV, Historia de

las ideas estéticas y de las teorias artisticas contempordneas. Vol. 2 p (15-25). Madrid, Visor
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tridimensional que inicia el Cubismo (con el que ademas pretendian representar la cuarta
dimension), asi como la disolucién de la forma y la figura reconocible de objetos, que

culmina en la pintura abstracta.(Fiz, 1987, p. 230)

Este fendmeno del giro linglistico, dio un fuerte empuje a otro que se habia iniciado
en el s. XVIll y que dura hasta el s. XX, el de la autonomia del arte y de la estética, sobre el
gue ya hemos hablado, proceso en el que el arte se aleja de la religiéon, o de la
representacion del poder para ser fiel reflejo de la voluntad del artista, centrandose mas en
las cualidades sensibles de la obra que en su significado religioso, politico, etc. En el s. XX,
con las nuevas concepciones desarrolladas con el citado giro linglistico, el concepto de
autonomia del arte, va a desarrollarse para superar el subjetivismo inicial, atribuyendo al
ejercicio de las artes aptitudes para una interpretacidon independiente, autosuficiente o
soberana del mundo visual, sin subordinarse a otras formas de conocimiento o de validacidn
de la realidad (del Barrio, 2011), sobre todo con la escuela formalista que trata de delimitar
criterios puramente artisticos, centrandose en el estudio de la forma considerada como lo
especificamente artistico.?® Asi, a principios del s. XX en el &mbito de la vanguardia artistica,
el arte se va configurando como una disciplina independiente, cuyas creaciones dependen de
la libertad del artista y que posee su propio lenguaje basado en sus elementos

configuradores.

Se puede ver, segln lo brevemente aqui esbozado, que en los ultimos afos del s. XIX,
y principios del XX (hasta la | Guerra Mundial, 1914), se estaba viviendo en Europa unos afios

III

de enormes cambios a todos los niveles, desde la vida “material” cotidiana, con todos los
nuevos bienes materiales desarrollados por la ciencia y la técnica, la vision del mundo segun

la ciencia natural y la fisica, o la forma de abordar los grandes temas filoséficos y estéticos.

Todo ello reforzaba la idea en algunos circulos intelectuales, de estar viviendo un
tiempo que implicaba el fin de un ciclo y el nacimiento de otro, que se caracterizaria por el
rechazo de la via racional y la busqueda de un nuevo camino espiritual, que hiciera superar

las contradicciones propias del sistema y encaminase a la humanidad hacia una “gran época

36 Sobre este tema PEREZ CARRENO, F: El Formalismo y la autonomia del arte, En AAVV, Historia de las ideas

estéticas y de las teorias artisticas contemporaneas. Vol. 2 p (255-258). Madrid, Visor
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espiritual”. Este es el caso de los dos autores que se examinan en esta tesis, aunque se suele
aludir a la influencia de la teosofia en ambos, creemos que, alin habiendo cierta influencia
de los escritos teséficos, no es el Unico factor, pues cédmo se ha explicado, todo el contexto

reforzaba en ellos esa idea de la gran época espiritual.

Esta idea del inicio de una gran época espiritual frente al materialismo, subyace en
toda la obra tedrica de Kandinsky, en “De lo espiritual en el arte” (1910) escribe en una clara
alusidén a los adelantos técnicos e industriales antes sefialados, que en opinién de Kandinsky
solo sirven al cuerpo, al componente material del ser humano, quedando desatendidos los

espirituales:

“En aquellas épocas mudas y ciegas, los hombres dan una valoracion excesiva al
éxito exterior, se interesan unicamente en los bienes materiales y festejan como una
gran proeza el desarrollo tecnolégico que sdlo sirve y sdlo servirda al cuerpo. Las
fuerzas puramente espirituales son desestimadas o simplemente ignoradas.” (W.

Kandinsky, 1979, pp. 17-18)

Unas paginas mas adelante, alude también a lo antes expresado sobe la conmocion
que habia sufrido la vida occidental en todas sus dimensiones, aludiendo a la religién, la
ciencia y la moral que habian sido sacudidas, lo que a su juicio deriva en un giro hacia si

mismo del hombre, hacia la subjetividad:

“Cuando la religion, la ciencia y la moral (esta ultima gracias a la obra demoledora
de Nietzsche) se ven zarandeadas y sus bases externas amenazan con derrumbarse,
el hombre aparta su vista de lo exterior y la dirige hacia si mismo.”(W. Kandinsky;,

1979, p. 28)

Si los adelantos técnicos e industriales, que sélo se habian ocupado del cuerpo
(elemento externo), y las bases tedricas, éticas y religiosas sobre las que se construia las
normas para la vida en sociedad (entendida como vida exterior) se estaban diluyendo, al ser
humano sélo le quedaba emprender el camino hacia lo opuesto a lo exterior, lo interior.
Camino que para Kandinsky se estaba iniciando en su época y que llevaria a la maxima

felicidad:
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“El camino en el que nos movemos actualmente y que constituye la mayor felicidad

de nuestra época, es el del despojo de lo externo para oponerle su contrario: la

necesidad interior”, (W. Kandinsky, 1979, p. 63)

“Hoy vivimos una libertad que solo es posible en los comienzos de una gran

época”(W. Kandinsky, 1979, p. 100)

“Finalmente, pienso que este espiritu de la pintura esta en relacion orgdnica directa

con la ya iniciada construccion de un nuevo reino espiritual, pues este espiritu es el

alma de la época de la gran espiritualidad” (W. Kandinsky, 1979, p. 119)

Queda bastante claro en estas citas el sentimiento de Kandinsky acerca de la entrada
en una nueva época espiritual, siendo lo que define una época como “gran época” su

|II

empefio en alcanzar lo espiritual, entendido como antitesis de lo “material”. Esa gran época
espiritual se vera reflejada en el arte por la multiplicidad de formas, nacidas de la necesidad

interior y la libertad, teniendo asi su correlato en una nueva forma de arte.

En “Sobre la cuestion de la forma” (1912) escribe de nuevo sobre la gran época
espiritual y cdmo se vera reflejada en el arte en la diversidad de tendencias y grupos
artisticos como ocurre en el arte de su tiempo, lo que le sirve para afirmar que esa época

estaba comenzando:

“Es evidente que, cuanto mds grande sea la época, es decir cuanto mayor
(cuantitativa y cualitativamente) sea el empefio en alcanzar lo espiritual, tanto mds
ricas en numero serdn las formas, por un lado, y tanto mayores serdn las tendencias
colectivas (movimientos de grupos) observables.

Estas caracteristicas de una gran época espiritual (la que fue profetizada y que hoy
se manifiesta en uno de sus primeros estadios iniciales) son las que vemos en el arte

actual.”

En “La pintura como arte puro”, articulo publicado en la revista “Der Sturm” en
septiembre de 1913, desarrolla la idea de que la pintura, igual que ocurre en la evolucién
gue se estd dando en la sociedad hacia una época espiritual, mediante un paralelismo entre
abstraccién en la pintura y espiritualizacion en la sociedad, entendiendo ambos procesos

como una purificacion de las exigencias practicas o materiales. En palabras de Kandinsky: una
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“depuracion (o espiritualizacion) de las necesidades prdcticas (o corporales)”. Asi, establece
la evolucidn de la pintura en tres estadios en los que paulatinamente se iria desprendiendo
de las formas naturales: En la primera etapa se inscribiria la pintura representacional hasta el
s. XIX, en la segunda las primeras vanguardias aun naturalistas como el impresionismo,

neoimpresionismo, expresionismo, etc, y en la Ultima, por supuesto la pintura abstracta :

“- Primer periodo, origen: deseo prdctico de fijar lo corporal efimero.

- Segundo periodo, evolucion: la separacion paulatina de esta finalidad prdctica y el
predominio progresivo del elemento espiritual.

- Tercer periodo, objetivo: el logro del grado superior del arte puro; en él estdn
separados completamente los residuos excesivos del deseo prdctico. Habla en el
lenguaje artistico de espiritu a espiritu y es un reino de esencia pictorico-espiritual. (A.

Gonzalez Garcia, Calvo Serraller, & Marchan Fiz, 1979, p. 101)

Mondrian, también deja constancia en sus escritos de su conceptualizacidon de la
nueva época espiritual, aunque para este autor lo espiritual, tiene dos acepciones, una que
se relaciona con lo universal, en consonancia con su credo idealista, y otra mds cercana a
Kandinsky, relacionada con lo interior, con lo espiritual, aunque en Mondrian, también es

parte de los universal como iremos viendo.

“Por lo tanto, este periodo debe ser considerado como el gran punto de inflexion en
el que la humanidad ya no tiende del individuo al universal, sino del universal al

individuo". De Stijl, |, n2 11, sept 1918 p. 128 (Jaffé, 1956, p. 116)

"Con vistas a la evolucion césmica, podemos decir: el hombre se desarrolla hoy en la
direccion opuesta, lejos de la materia y hacia el espiritu (..) Para entender la
evolucion del arte desde lo natural a lo abstracto, debemos entender que la
evolucion del hombre continda en esas circunstancias fisicas como un proceso de

interiorizacion” De Stijl, Il, n2 11, sept. 1918 , p. 123 (Jaffé, 1956, p. 65)

De la conjuncién de los elementos aqui esbozados y de la mano de dos grandes
creadores como son Kandinsky y Mondrian, entre otros, nacerd la pintura abstracta, cuya

principal caracteristica es la ausencia de formas naturales reconocibles, como un “arte
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nuevo” que responde a las necesidades de una sociedad nueva, cuyos marcos referenciales

han sufrido un cambio radical.

A pesar de las grandes diferencias existentes en sus obras pictéricas, ambos autores
van a coincidir en algunos puntos como se ird viendo, fruto de compartir el mismo contexto
histérico y cultural esbozado aqui brevemente, con el que se queria resaltar el ambiente de
grandes cambios que ambos compartieron, y que identificaron con la entrada a una “gran

época espiritual” en un un contexto de rechazo al materialismo vy cientificismo.

Evidentemente, mas alld de los puntos en los que coincidian, diferirdn en otros
tantos, fruto de sus propias personalidades, creencias, y de sus trayectorias vitales. Como se
vio en las paginas dedicadas a su biografia, Kandinsky estuvo presente en las zonas de
conflicto de la Europa de la primera mitad del s. XX, cuando estalla la | Guerra Mundial se
encontraba en Alemania, pais que tomd parte muy activa en la contienda, por lo que decide
volver a su Rusia natal, donde en 1918 se produce la Revoluciéon Rusa, se encontraba
trabajando en la Bauhaus en Berlin, que con el ascenso al poder del partido nazi cierra
definitivamente sus puertas en 1933, afio en el que Kandinsky, decide de nuevo abandonar
Alemania e instalarse en Paris, donde permanecid incluso en los anos de la ocupaciéon hasta

su muerte en 1944.

Mondrian en cambio cuando estalla la | Guerra Mundial habia ido a visitar a su familia
en Holanda, pais que permanecié neutral y alli se quedo durante la guerra, y una vez
terminada regresé a Paris y en 1938, dos afios antes de la ocupacién se traslada a Londres y
de alli a Nueva York. creemos que estas circunstancia, a pesar de que tengan mds en comun a
nivel tedrico y filosofico, de lo que parece si observamos sus obras pictdricas, no es de
extrafiar que se enfrentaran al mundo desde dos dpticas totalmente distintas, Kandinsky
apelara a la interioridad, pues la vida exterior sélo le depara penurias y destruccién, mientras
gue Mondrian, apelard desde una dptica mds optimista e idealista a la armonia y equilibrio
universal, objetivo que aun cree posible, pues cabe suponer que no presencid las miserias

humanas que acompafan a cualquier guerra.
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2.- Contenido de la pintura

Como se ha comentado, la incomprension por parte del publico de la pintura
abstracta, tanto en la época de su nacimiento como actualmente, parte del no
reconocimiento de la realidad natural perceptiva en las obras, por lo que los artistas
comienzan a escribir acerca de su arte para hacerlo mas comprensible al publico, tratando de
explicar qué es lo que pretenden representar en sus lienzos, en los que los espectadores ya

no se encontraban referencias al mundo natural.

Como se puso de relevancia en el epigrafe anterior, la realidad exterior se encontraba
en un momento de “redefiniciéon”, por lo que algunos artistas, entre los que se encuentran
Kandinsky y Mondrian, se alejaron de la representacién de dicha realidad exterior, tratando
de representar “otra” realidad. Kandinsky pondra el acento en la “necesidad interior” del

III

artista, en su “espiritu”, en consonancia con su concepcioén de la “gran época espiritual” que
acabamos de ver. Mondrian, aunque coincidia con Kandinsky que se estaba viviendo un
momento de fin de ciclo e inicio de una nueva época espiritual, en cambio lo hard en la
busqueda de la “armonia universal”, que en linea con filosofias neoplatdnicas e idealistas,
constituiria una “realidad superior”, asi como una belleza objetiva, superior a la de la

naturaleza, basada en el equilibrio de contrarios.

Kandinsky insiste en que el contenido de la pintura es el elemento interno, y que la
forma artistica es la delimitacién exterior del contenido interior, dicho asi parece sencillo de
entender siempre y cuando no se intente definir qué es ese interior a lo que se refiere, pues
se trata de un concepto inmaterial dificil de definir de manera objetiva, ya que la interioridad
del ser humano es un concepto subjetivo en si mismo, todos lo tenemos, lo sentimos, pero
no podemos “mostrarlo” en la realidad perceptiva. Por ello, si se quiere profundizar algo mas
en el tema del contenido de la pintura, se hace imprescindible hablar del “principio de

necesidad interior” cuando hablamos de la teoria artistica de Kandinsky.

Este principio de necesidad interior, es el concepto central de la teoria artistica de
Kandinsky, aparece en su primer escrito “De lo espiritual en el arte” (1911) y sigue

apareciendo en el resto de su obra tedrica. Se trata de un concepto complejo que apela a
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ideas de caracter trascendental de la interioridad humana, donde caben conceptualizaciones
como la consciencia, los sentimientos, las emociones, la mente, etc, todos ellos elementos
dificiles de definir y acotar de manera objetiva, a esta dificultad a la hora de definir este
concepto se afiade que al analizar los textos de Kandinsky, se observa que va adquiriendo

distintas acepciones, que trataremos de desentraiar aqui.

Un primer acercamiento a este complicado concepto de Kandinsky, es que la
necesidad interior ha de guiar toda creacién artistica, ha de regir todos los elementos que el
artista utilice en sus obras, y debe ser la base y fuente de inspiracién del artista, de manera
gue cualquier obra que nazca de dicho principio es védlida y bella, acercandose al concepto de
“voluntad artistica” de Riegl visto en el epigrafe dedicado a la experiencia estética. Por otro
lado, aunque Kandinsky sea un defensor del arte nuevo y las formas abstractas, admite en
base a este principio aquéllas obras que no han prescindido de las formas naturales, no

abstractas.

En “De lo espiritual en el arte” se encuentra la primera definicion de este principio
qgue segun el autor, estd compuesto por tres elementos (“necesidades misticas” en el
lenguaje de Kandinsky), que el artista debe expresar en la obra de una manera sincera y

acorde con su vida interior. (W. Kandinsky, 1979, p. 58)

Ill

Los dos primeros elementos son de caracter “subjetivo” y temporal: son el “elemento
de la personalidad” del artista, aquello que le es propio al artista y ha de expresar; y el
“elemento estilo”, que estaria constituido por “el lenguaje de la época mds el lenguaje del
pais”, éstos dos elementos estan determinados por circunstancias de tiempo, lugar vy
personalidad del artista, que crean en cada época una serie de formas que pese a sus grades

diferencias comparten un “sonido interior” comun a todas ellas.

El tercer y ultimo elemento es el mdas importante y “principal del arte”, se trataria del
Unico elemento objetivo, se encuentra ajeno al espacio y al tiempo, y seria lo “puro y
eternamente artistico” que da la “vida eterna al arte”, este ultimo elemento objetivo, seria el
responsable de que seamos capaces de valorar desde el arte egipcio al moderno abstracto.

Del arte egipcio ahora apreciariamos este ultimo elemento objetivo, ya que por el paso del
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tiempo y la lejania geografica, hemos perdido el contacto con los dos primeros elementos

subjetivos, la personalidad y el estilo.

En una buena obra de arte, deben estar presentes e imbricados los tres elementos de
tal manera que ademads creen una unidad en la obra, ahora bien, su calidad y valoracién en el
futuro, va a depender de las proporciones en que se encuentren los tres elementos, de
forma que cuanto mayor sea la intervencion de los dos primeros, seran mas comprensibles y
valorados en su propia época, pues “mds fdcil le serd acceder al alma de sus coetdneos”,
mientras que la preeminencia del tercer elemento, hard que esa obra al estar mas alejada del

“sonido interior” de la época, no encontrard comprensién en su momento si no mas adelante

en el futuro.

En “Sobre la cuestion de la forma” (1912) ahonda un poco mas en estos conceptos
centrandose en su relacion con la forma artistica, asi explica la evolucion del arte en funcién
al tercer elemento descrito anteriormente, pues “La ineludible voluntad de expresion de lo
objetivo es la fuerza que llamamos necesidad interior y que hoy reclama una forma
general y maiana otra distinta.” (...) “En resumen: el producto de la necesidad interior y,
como consecuencia, la evolucion del arte, son una expresion progresiva de lo eterno-
objetivo en lo temporal-subjetivo.” , siendo lo eterno-objetivo la forma abstracta y lo

temporal-subjetivo la forma natural, mimética.

Se ha visto que la “necesidad interior”, estaria compuesta por tres “necesidades
misticas”, de las que la mds importante es la expresion de lo objetivo e intemporal, pero
tiene otra acepcion que se relaciona mds con lo que seria la “inspiracion artistica”. De nuevo
en ” Sobre la cuestion de la forma” (1912), escribe “La forma es la expresion exterior del
contenido interior”, y mas adelante “Como la forma sélo es una expresion del contenido y
el contenido es distinto en los distintos artistas, asi pues es evidente que al mismo tiempo
puedan existir muchas formas distintas igual de buenas.”, siempre que sean expresion del

contenido interior.
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Dos afios mds tarde en “Pintura como arte puro” (1914) , vuelve a escribir sobre el
tema “El elemento interno, creado por la vibraciéon animica, es el contenido de la obra. Sin
contenido no puede existir obra alguna. (...) La eleccion de la forma por consiguiente, estd
determinada por la necesidad interior, que es esencialmente la unica ley invariable del
arte”(...) De este modo una obra bella es una union regulada de los dos elementos: el

interno y el externo” (A. Gonzdlez Garcia et al., 1979, p. 102)

Segun lo visto aqui, la necesitad interior seria, una “fuerza” que impele al artista a
expresar su “contenido interior”, que se puede entender como la emocion del artista,
vibracion, intuicion, mente, inspiracién.., en dicha “fuerza” hay tres necesidades, dos

subjetivas (personalidad y estilo de la época), y una objetiva (lo intemporal).

Dicho de otra manera, el contenido interior que el artista siente que ha de
representar (elemento inmaterial) en una obra, serd el contenido de la pintura, que necesita
de una forma exterior para materializarse en la obra de arte, y dicha forma exterior a su vez
estard determinada por la necesidad interior, de manera que la necesidad interior, estaria

Ill

implicada en el inicio y el final del “acto creativo”.

Para Mondrian, quien como se ha visto en su breve biografia tenia afinidad por las
ideas teosoficas y por las corrientes de caracter neoplatdnico e idealista, el contenido de la
pintura se podria denominar el “principio” de armonia universal, pues buscaba la
representacion de la armonia universal, basada ésta en un equilibrio dindmico por oposicién

de contrarios equivalentes que conforman una unidad.

Esta unidad de lo universal, para el autor se encuentra “velada” por lo que no es
visible en la realidad que percibimos, si bien se puede llegar a experimentar mediante la
contemplacién de la naturaleza, gracias a la cual el observador puede percatarse de que mas
alla de los objetos particulares que forman la realidad existe “algo” en comun a todas ellas

gue las hace ser participes de dicha unidad, a la que pertenece el propio observador.

En una carta a Van Doesburg, durante sus primeros contactos antes de que cristalizara
el grupo De Stijl, cuando Mondrian trabajaba en sus composiciones ovales de lineas

entrecruzadas, aunque aun sin formar planos rectangulares (aquellas que algunos autores las
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llaman “Composiciones +-”), escribe: “Siempre me limito a expresar lo universal, es decir, lo
eterno (lo mds cercano al espiritu), y lo hago en las mds simples de las formas exteriores,
para poder expresar el significado interior lo mds ligeramente velado posible” (Jaffé, 1956, p.

|ll

12)donde relaciona lo universal eterno con el “significado interior”, tesis que se acerca a lo ya

visto sobre la tercera “necesidad mistica” de la necesidad interior de Kandinsky.

En el primer nimero la revista De Stijl en 1917, como “Introduccion” a su “Nueva
imagen de la pintura” Mondrian describe cémo la realidad perceptiva oculta la unidad
universal, que se desvelara gracias a la contemplacién, pues la mente también es parte de

esa unidad y armonia.

“La relacion equilibrada es la representacion mds pura de lo universal, de la
armonia y de la unidad que constituyen caracteristicas de la mente.

Entonces, si centramos nuestra atencion en esa relacion equilibrada, seremos
capaces de ver la unidad de las cosas naturales. Sin embargo, esta unidad aparece
cubierta por un velo. {(...)

Si gracias a la contemplacion comprendemos que la existencia de cualquier cosa se
nos define estéticamente por las relaciones de la equivalencia, ello es posible
porque la idea de la unidad existe potencialmente en nuestra consciencia. Pues ésta
es un ejemplo particular de la consciencia universal, que es una sola” (Chipp et al.,

1995, pp. 347-348)

En el n2 8 de la misma revista, bajo el epigrafe “De lo natural a lo abstracto, es decir
de lo indefinido a lo definido (1)” describe la unidad universal como una “fuerza” que unifica
todo el universo en una unidad armoénica, que Jaffé en su “De Stijl 1917-1931.The Dutch
Contribution to Modern Art” (1956) relaciona con la energia tal y como habia sido

descubierta y descrita por la Fisica (Jaffé, 1956, p. 116), a la que aludimos anteriormente:

“La observacion pura nos hace ver la unidad original como la fuerza permanente en
todas las cosas. Nos hace darnos cuenta, que es esta fuerza que todas las cosas
tienen en comun. (...) ha sido denominada por Aristételes como «sustancia», como la

cosa por si misma, como la que existe por si misma, independiente de los accidentes
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como tamano, forma, propiedades que sélo forman el exterior,” (De Stijl, 1,n2 8, 1918

p. 88) (Jaffé, 1956, p. 113)

En 1923, escribe profundizando en su idea de lo universal, y cdmo el hombre es capaz

de percibirlo al ser él mismo parte del universo:

"Para el nuevo hombre de hoy, el universo no es una idea vaga, sino una realidad
viva, que se expresa pldsticamente de una manera visual y audible. Consciente de la
imposibilidad de expresar «la esencia interior de las cosas existentes», como esta
esencia interior es pura abstraccion, mds alld de toda posibilidad de representacion
pldstica, el hombre percibe lo universal en su apariencia dentro del individuo. La
falsa conviccion de ser capaz de expresar la esencia de las cosas existentes mediante
la representacion pldstica ha obligado a la pintura al simbolismo y al romanticismo, a

una pasion por la "descripcion”. (...) De Stijl, VI n2 1, 1923, p. 2/3(Jaffé, 1956, p. 117),

Es interesante senalar aqui, a parte de lo mencionado sobre lo universal, cdmo

Mondrian habla de expresar la esencia interior de los cosas, que es abstracta, en términos

parecidos a los que acabamos de ver en Kandinsky.

Un poco mas adelante, en el mismo texto resume las bases del Neoplasticismo como

expresion de la realidad absoluta, en base a su concepcién de lo universal como unidad de

contrarios equilibrada, que hemos visto:
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“El Neoplasticismo exige una realidad que exprese los objetos en su totalidad y
como unidad, como dualidad equilibrada y neutralizada. Esto excluye cualquier
apariencia de realidad palpable y cualquier expresion en la que el individuo
prevalezca. Los objetos y cosas son llevados a un medio universal de expresion
pldstica, que expresa las cosas sin tener la pretension de representarlas. Esta nueva
realidad estd en la pintura, en una composicion de colores y no colores, en la
musica en una composicion de tonos y sonidos definidos”. De Stijl, VI n2 1, 1923, p.

2/3. (Jaffé, 1956, p. 117)



El progreso de la busqueda de lo universal, de la realidad absoluta, que se encuentra
mas alla de los objetos que percibimos, queda adecuadamente ilustrado por una cita de los
cuadernos de Mondrian, publicada por su amigo, el escritor M. Seuphor: “Lo que nos cautiva
al principio no nos sostiene después. Si uno ha amado la superficie de las cosas durante
mucho tiempo, uno finalmente buscard algo mds. Este "mds", sin embargo, ya estd presente
en la superficie de la que uno quiere ir mds alld. A través de la superficie se ve el lado
interior de las cosas, es como consideramos la superficie, que la imagen interior toma forma
en nuestras almas. Esta es la imagen que debemos representar. Porque la superficie natural
de las cosas es hermosa, pero la imitacion de esta superficie es inerte. Las cosas nos dan
todo, su representacion no nos puede dar nada”(Seuphor 1952, Magazine of Art, p. 217)

(Jaffé, 1956, p. 112)

Del analisis de las citas anteriores sefialaremos como punto en comun la busqueda de
objetividad y universalidad. Se ha visto que de las “tres necesidades misticas” de las que
brota la necesidad interior, Kandinsky establece como la mds importante, la tercera, que
describe: “3.—El artista, como servidor del arte, ha de expresar lo que es propio del arte en
general (elemento de lo pura y eternamente artistico que pervive en todos los hombres,
pueblos y épocas, se manifiesta en las obras de arte de cada artista, de cualquier nacion y
época y que, como elemento principal del arte, es ajeno al espacio y al tiempo)”. (W.
Kandinsky, 1979, p. 58) asimismo en “Sobre la cuestion de la forma” la evolucidn del arte es
para Kandinsky la “expresion progresiva de lo eterno-objetivo en lo temporal-subjetivo”, es
decir, en la forma artistica va adquiriendo mayor importancia lo eterno-objetivo (formas
abstractas) frente a lo temporal-subjetivo (formas naturalistas). También se vio cémo
Mondrian habla de “la esencia interior de las cosas existentes”, esencia que es abstracta y no
se puede representar mediante las formas naturales. De manera que ambos entienden que
el contenido de la pintura es objetivo y abstracto, y se encuentra a un nivel superior de la
realidad perceptiva, dicho contenido, una vez encontrado y representado desarrollaria un

arte comprensible para todos en todas las épocas.

Ahora bien, si de alguna manera ambos buscaban un lenguaje universal abstracto

capaz de representar el interior o esencia de la realidad, como es que llegaron a estilos tan
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distintos. Una posible explicaciéon puede venir de las concepciones de universal en ambos

autores, que provienen de bases tedricas y filoséficas diferentes.

Se ha hecho notar por distintos autores y también en este trabajo, el conocimiento y
la posible influencia en Kandinsky de obras como Abstraktion und Einfuhlung («Abstraccion y
naturaleza », Munich, 1908) de Worringer, de la que se hablé cuando analizamos las
relaciones entre psicologia y arte, o Kunstgewerbliche Laienpredigten (Leipzig, 1902) de Van
de Velde, asi como el pensamiento de E. Husserl (que ya ha publicado los dos volumenes de
sus Investigaciones légicas, 1900-1901) o T. Lipps (que también ha publicado en 1903- 1906
los dos volimenes de su Estética y en 1907 el primer volumen de sus Investigaciones
psicoldgicas) (Bozal, 1996b, p. 251), lo que sugiere variedad de intereses intelectuales, entre
los que cabe destacar, por su relacion con esta investigacion a Worringer y T. Lipps, por su
carga psicoloégica, y la subjetividad de la fenomenologia de Husserl. En el caso del concepto
de necesidad interior, por otro lado se relaciona, como se ha mencionado, con el de la
voluntad artistica desarrollado por Riegl, historiador del arte de la escuela formalista, para
quien el principio del arte es siempre el mismo, y por tanto universal, una voluntad artistica

gue se expresa de distintos modos (Bozal, 1996b, p. 262).

Por lo anteriormente comentado, entendemos que el concepto de universal en
Kandinsky, tiene una gran carga de subjetividad, pues se encuentra en el interior del ser
humano, siendo ese interior comun en todas las almas, y por tanto universal, asi en “La
pintura como arte puro” de 1914, publicado en Der Sturm n2 178-179, en 1914*, escribe: “El
elemento interno, es la emocion del alma del artista. Esta emocion tiene la capacidad de
provocar otra emocion, en el fondo similar, en el alma del espectador” (A. Gonzalez Garcia

et al,, 1979, p. 101)

Mientras que el concepto de universal en Mondrian, como se ha hecho notar, se
acerca a la esfera de las filosofias de concepcion neoplatdnicas e idealistas, segun las cuales
la verdadera realidad universal se encuentra mas alld de las apariencias cambiantes, que

“tras el paso del tiempo y las coordenadas espaciales es inamovible y eterna” (Crego, 1997,

37 Reproducido en GONZALEZ GARCIA et al. (1979): Escritos de arte de vanguardia, 1900/1945 Madrid. Turner.

pp.
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p. 197) también “defiende el uso de la geometria apelando a la creencia neoplaténica de que
el universo estaba gobernado por leyes matematicas” (Crego, 1997, p. 144) , que se relaciona

también con la filosofia del Dr. Schoenmaekers.

Otro elemento importante que los separa tanto en la teoria como en la practica es la
manera que ambos establecen para llegar a percibir y representar dicha universalidad. Por
un lado Kandinsky remite como se ha visto al interior del artista, su “alma”, concepto
relacionado con términos como afectividad, emotividad o sensibilidad, donde el artista
suficientemente dotado de intuicion encontrard aquellas formas que una vez plasmadas en
el lienzo serdn capaces de transmitir al espectador ese elemento de lo pura y eternamente

artistico y universal.

Mientras que Mondrian cree que la unidad de lo universal, se encuentra oculta en la
realidad aparente y en nuestra consciencia, y se puede llegar a percibir mediante la
contemplacién profunda de la realidad, hasta que abstrayendo o eliminando aquello que los
objetos que percibimos tienen de accidental, temporal, o individual, salga a la luz aquello
gue tienen en comun, es decir la unidad universal. Resumiendo, Kandinsky aboga por una

busqueda interior y Mondrian por una busqueda desde lo exterior.

3.- Dicotomia interior — exterior

En los conceptos anteriormente descritos gravita otro de los puntos importantes en
las teorias artisticas de Kandinsky y Mondrian: la dicotomia interior — exterior, que remite a

la cldsica mente — cuerpo, subjetivo — objetivo, etc.

Encontramos que esta dualidad subyace en toda la obra de Kandinsky, en su critica al
materialismo (exterior) frente a lo espiritual (interior), o en su concepto de necesidad
interior, en el que como vimos antepone lo objetivo, universal (interior) en el arte, al tiempo

y lugar entendidos como fuerzas exteriores.

En “Sobre la cuestion de la forma”, defiende que “la forma es la expresion exterior
del contenido interior”, siendo la forma la “delimitacion exterior”, y el contenido lo interior,

dando absoluta prevalencia a lo interior sobre lo exterior. Lo interior, de nuevo remite a
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conceptos como el alma, o el espiritu que como se ha comentado anteriormente viene a

hacer referencia a lo que hoy se entenderia como afectividad, emotividad o sensibilidad.

En la introduccion de “Punto y linea sobre plano”, antes de iniciar el analisis de los
elementos sefala que “Todos los fenomenos se pueden experimentar de dos modos. Estos
dos modos no son arbitrarios, sino que van ligados al fendmeno y estdn determinados por la
naturaleza del mismo o por dos de sus propiedades: exterioridad-interioridad.”(V.

Kandinsky, 2003, p. 15).

De manera que el concepto de lo interior, en Kandinsky, no sélo remite a a la
interioriad del ser humano, como ya se ha comentado, sino también al efecto psicolégico que
producen los elementos de la pintura, que denomina “sonido interior”, asi cuando analiza los
elementos pictéricos en la teoria del color que desarrolla en “De lo espiritual en el arte”,
separa el efecto fisico de los colores (exterior) del efecto psicolégico (sonido interior). En el
analisis de los elementos del disefio y el dibujo en“Punto y linea sobre el plano”, también
hace hincapié en la forma exterior, que seria lo que observamos en el soporte pictérico, lo
visible, y el sonido interior, invisible, que sélo aquellos artistas dotados con la suficiente
intuicién son capaces de percibir y representar en su obra mediante su forma exterior, y los

espectadores provistos de la suficiente sensibilidad seran capaces de captar.

También hemos visto cdmo Mondrian habla de «la esencia interior de las cosas
existentes», y que “A través de la superficie se ve el lado interior de las cosas”, pero en
Mondrian esta dualidad adquiere otras connotaciones que van mas alld de establecer la
diferencia entre interior y exterior, y abogar decididamente por la primacia de lo interior
sobre lo exterior como hace Kandinsky, pues para Mondrian las leyes del universo que quiere
representar, se basan en la unién equilibrada y armodnica de contrarios, tesis que asume, por
un lado de los tedsofos, y por otro de Hegel, a través del filésofo holandés Leiden Bolland.
(Crego, 1997, p. 101 y 107) por lo que en la dicotomia interior-exterior, defiende la busqueda

de equilibrio entre ambos.

Refiriéndose al rectdngulo como unidon de horizontal y vertical, Mondrian

escribe“Esta relacion de posicion es la mds equilibrada, ya que expresa la relacion de un
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extremo con el otro en absoluta armonia, comprendiendo todas las demds relaciones.
Cuando vemos estos dos extremos como una manifestacion del interior y del exterior, nos
damos cuenta del hecho de que en el neoplasticismo no se ha roto el vinculo entre espiritu y
vida, veremos que el neoplasticismo no es negacion de la vida plena; Encontramos que el
dualismo de la mente y la materia se concilia en el neoplasticismo.” (Mondrian. De Stijl, V,

p. 185.) (Jafte, 1956, p. 60)

Mondrian no sélo defiende la conciliacién de la dualidad interior — exterior en una
unidad de contrarios en perfecto equilibrio, sino que ésta se extiende a otras dualidades,
como lo objetivo-universal (interior) frente a lo subjetivo-particular (exterior) en este caso
utiliza esta dicotomia para defender, junto a sus compafieros de De Stijl, la idea de una
pintura que trascienda lo particular prescindiendo de lo individual y arbitrario (exterior), de
ahi su defensa de formas geométricas cuadrangulares, que él denomina “neutras”, y una
ejecucidn pictdrica en la que no se perciba la mano del artista, como se puede leer en el
primer prefacio del grupo De Stijl, publicado en el primer numero de la revista homdnima en
1917: “Cuando los artistas de las diversas artes pldsticas hayan comprendido que deben
hablar un lenguaje universal, ya no se aferrardn a su propia individualidad. Servirdn al

principio general mds alld de una individualidad restrictiva” (Micheli, 1994, p. 414)

Si bien, en el articulo que escribe en ese mismo nimero, parece que matiza esas

palabras, quizas por su particular necesidad de equilibrio, se puede leer en dicho articulo:

“En términos de la composicion, el nuevo plasticismo es dualistico. Gracias a la
exacta reconstruccion de las relaciones césmicas, es una expresion directa de lo
universal; gracias a su ritmo, gracias a la realidad material de la forma pldstica,
manifiesta la subjetividad del artista individual.

Y asi, despliega ante nosotros un mundo completo de belleza universal sin por ello

renunciar al elemento humano” (Chipp et al., 1995, p. 348),

Manteniendo las relaciones césmicas en las lineas horizontales y verticales y el plano

rectangular como expresién de lo universal, establece el nimero de rectangulos, sus colores,
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relaciones y ritmo que forman la composicidn como la expresién individual del artista, siendo

grandes ejemplos las obras del propio Mondrian.

Veinte afios mas tarde con el grupo De Stijl disuelto, escribe en la obra colectiva
“Circle: International Survey of Constructivist Art ” publicado por los artistas Ben Nicholson y
Naum Gabo y el arquitecto Leslie Martin, (en el que participaron numerosos artistas de la
vanguardia, incluido Kandinsky), el articulo “Arte pldstico y arte pldstico puro”, donde sigue
opinando lo mismo acerca de la subjetividad: “Puesto que el arte es en esencia universal, su
expresion no puede apoyarse en una vision subjetiva. Nuestras capacidades humanas no
nos permiten llegar a una vision perfectamente objetiva, pero ello no significa que la
expresion pldstica del arte se base en una concepcion subjetiva.” (Chipp et al., 1995, p. 377),
de manera que, aun existe cierta subjetividad en las obras neopldsticas a pesar de los
esfuerzos por acceder a la esencia de lo universal, pero por incapacidad de las facultades
humanas, no porque se parta de la subjetividad para la creacién artistica, como defiende

Kandinsky.

Otra pareja de contrarios que también responde esta categoria de la dualidad
interior-exterior, sera la de “espiritu — naturaleza”, en la que, como entiende Kandinsky, el
espiritu es lo interior y la naturaleza o realidad perceptiva, lo exterior, dualidad que en los
escritos de Mondrian adquiere distintas connotaciones. Por un lado en la linea de las
filosofias idealistas, si el arte es expresidon del espiritu, siendo éste un “ente” abstracto, su
expresion ha de ser abstracta, y participard del equilibrio de la naturaleza universal, en la
medida en que la abstraccién representada contiene en si las leyes de la armonia universal,
es decir la naturaleza se encuentra contenida en el espiritu, al ser éste abstracciéon de

aquélla.

Por otro lado, esta oposicidon de contrarios sirve para hacer hincapié en un elemento
basico de la pintura neoplastica, su relacion con la vida “moderna”, y mas concretamente con
la “metrdpoli”. Para Mondrian y sus compafieros del grupo De Stijl, la evolucién de Ia
humanidad ha sido el alejamiento progresivo del medio natural hacia un medio en el que Ia
naturaleza ha sido reordenada y encauzada por el espiritu humano, por tanto la metrépoli

I”

representa la mayor manifestacion del triunfo del espiritu “racional” sobre la naturaleza, esta
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idea se encuentra ya en las primeras palabras de su primer articulo de la revista De Stijl en
1917: “El hombre cultivado de nuestros dias se va apartando gradualmente de las cosas

naturales, y su vida se hace mds y mds abstracta” (Chipp et al., 1995, p. 345)

En el n? 11 de la misma revista, continua desarrollando esta idea: "El artista
verdaderamente moderno considera la metropoli como una encarnacion de la vida
abstracta; Estd mds cerca de ella que de la naturaleza, le dard una emocién de belleza.
Porque en la metrdpoli, la naturaleza ya ha sido enderezada y regulada por el espiritu
humano. Las proporciones y el ritmo de planos y lineas, le significardn mds que la
caprichosidad de Ila naturaleza. En Ila metrépoli, la belleza se expresa mds
matemdticamente; Por lo tanto, es el lugar donde debe desarrollarse el futuro
temperamento matemdticamente artistico, el lugar de donde debe surgir el nuevo estilo " (De
Stijl, 1, n® 11, p. 132, 1917) (Jaffé, 1956, pp. 72-73)de manera que el hombre moderno
entendera mejor la pintura abstracta al vivir en la metrépoli, donde ya no hay referencia a la
naturaleza, y sus calles, manzanas, edificios estdn construidos todos mediante ejes
ortogonales, es decir a base de horizontales y verticales, que la acercan a la pintura

neoplastica..

Y diez afios después no la ha abandonado “El [hombre moderno] seleccionard su
propio entorno y lo creard. Por lo tanto, no lamentard la falta de naturaleza, como lo hacen
las masas, que se han visto obligados a abandonarla (......). Construird ciudades, higiénicas y
hermosas por un equilibrado contraste de edificios, construcciones y espacios vacios.
Entonces serd tan feliz en el interior como en el exterior.” (Mondrian, i 10, I. 1, 1927, p.

12/13) (Jaffé, 1956, p. 157)

En los conceptos vistos aqui, Kandinsky y Mondrian de nuevo coinciden en que existe
una dictomia entre lo interior (espiritu, mente), y lo exterior (materia) que la pintura debe
representar y expresar con sus propios medios, pero aunque partan de premisas muy
similares, diferiran en la forma de enfrentarse a ella, asi Kandinsky defiende la preeminencia
de lo interior sobre lo exterior, mientras que Mondrian abogara por el equilibrio de

contrarios.
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Ademads también diferirdn en lo que entienden cada uno por interior y exterior,
mientras que para Kandinsky lo interior se entiende como subjetividad del individuo, o bien
entiende el sonido interior de los elementos que hemos interpretado como su efecto
psicoldgico,y el exterior serd la realidad perceptiva, en una diferenciacién cercana a los
presupuestos psicoldgicos, Mondrian entiende el interior y exterior, junto a otras dicotomias

y dualismos, como partes de un todo universal en equilibrio.
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4.- Arte monumental o sintesis de las Artes

Como ultimo punto de lo que hemos denominado al inicio de este epigrafe “teoria
general del arte”, tras analizar el contexto de cambio de ciclo hacia una época espiritual, el
contenido de la pintura como elemento fundamental de la obra de Kandinsky y Mondrian, y
la dicotomia interior-exterior, se vera el arte monumental o sintesis de las artes como

creacion de la gran obra de arte.

La nocidn de arte monumental o sintesis de las artes, parte del concepto alemadn
“Gesamtkunstwerk”, cuya traduccion mas literal es obra de arte total, atribuida
tradicionalmente al compositor romantico Richard Wagner, que podria definirse de una
manera muy somera como una de obra de arte en la que se que integra musica, teatro y

artes visuales, que el propio compositor traté de materializar en sus dperas.

Los fundamentos tedricos de este concepto se pueden encontrar en la filosofia
idealista alemana de principios del s. XIX que abogaba por una utopia estética, en la que se
otorga al arte un papel mediador capaz de restablecer la armonia interior del hombre entre
la razén y la sensibilidad a través de la creacién de un entorno estético o artistico que sirve a
un propdsito superior, el de mejorar la sociedad. Esta filosofia de crear un arte capaz de
mejorar la sociedad impregna algunos de los movimientos de finales del s. XIX y principios
del XX, como el Arts and crafts o el Modernismo, también preocup6 a arquitectos del s. XX
como Le Corbusier o Mies van der Rohe, cabe destacar que en los casos mencionados y a
diferencia de la concepcidn original de Wagner, esta uniéon de las artes se centra en la
creacion de un espacio arquitecténico armonico en el que se disefiaba desde la arquitectura
hasta los muebles, pasando por la decoracién y los objetos de uso, en lo que serd el germen

del futuro disefio industrial.

En esta breve introduccién sobre el concepto a tratar en este epigrafe, ya se
encuentran los elementos basicos que analizaremos a continuacién en los autores de esta
investigacién, por un lado el componente idealista, pues la sintesis de las artes por la que
abogan ambos sirve a un propdsito superior, de nuevo la necesidad interior de Kandinsky y la

armonia universal de Mondrian, y por otro lado, los distintos lenguajes que utilizardn en su
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obra de arte total, veremos cdmo la concepcion de Kandinsky va a estar mas cerca de la
wagneriana de union de artes pldsticas, musica, poesia,etc, mientras que la de Mondrian,
estard en relacion con la arquitectura, que en unidn con las artes pldasticas crearian un

entorno de equilibrio armadnico para la vida de |la sociedad moderna en la metrépoli.

Kandinsky en “De lo espiritual en el arte” (1910), ya habla de la composicion escénica
como la primera obra de arte monumental, en la que participaria pintura, musica y danza (W.
Kandinsky, 1979, p. 98), hay que recordar que de los tres tres textos que publica en el
almanaque “Der Blaue Reiter” (1912) como ya se ha mencionado, dos tratan sobre ello, una
composicion escénica que habia escrito afios antes, titulada “Sonoridad amarilla”, y un texto
a modo de introduccidn de la misma bajo el titulo “Sobre la composicion escénica”. Por otro
lado en dicho almanaque se publican ensayos sobre musica, pintura, color, teatro, y como
una declaracion de intenciones Kandinsky escribe en el prefacio del catdlogo de la exposicidon
de Der blaue Reiter:“En esta pequefa exposicion no intentamos propagar una forma precisa
y especial. Sino que a través de la diversidad de formas representadas, pretendemos mostrar
con qué variedad toma forma el deseo interior del artista” esto da una idea de la importancia
gue desde el inicio de su carrera tiene para Kandinsky la idea de la sintesis de las artes, pues
aunque las distintas artes utilicen medios expresivos distintos comparten el mismo origen: la

necesidad interior.

“Aunque las diferencias exteriores entre los fenomenos, como entre las plantas, los
hagan parecer tan distintos que sus dfinidades interiores queden ocultas, y aun cuando
tales fenomenos se presenten al espectador de una manera confusa, pueden sin embargo,
en base a su necesidad interior, ser reducidos a una misma raiz”. (V. Kandinsky, 2003, pp.

41-42)

Este interés por la sintesis de las artes no lo abandonarg, y en su texto de 1938 “Arte

concreto” sigue ahondando en el tema y lo describe de una manera mas sencilla y clara:

“Todas las artes brotan de la misma y tnica raiz.

Como consecuencia, todas las artes son idénticas.
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Pero el hecho misterioso y precioso es que los “frutos” nacidos del mismo tronco son
diferentes.

La diversidad se manifiesta gracias a los medios utilizados por cada arte especifico,
los medios de expresion.

Es muy sencillo a primera vista. La musica se expresa por medio de los sonidos; la
pintura por medio de los colores, etc. algo aceptado por todos.

Mas la diferencia no termina aqui. La musica, por ejemplo, organiza sus medios (los
sonidos) en el tiempo, y la pintura los suyos (los colores)en una superficie {(...)

Puesto que las enigmadticas pero precisas leyes de la composicion son las mismas en

todas las artes, eliminan sus diferencias ” (Chipp et al., 1995, pp. 372-373)

Queda claro aqui que para Kandinsky todas las artes brotan de la misma raiz, la
necesidad interior y ademds comparten las mismas leyes de composicién, estos puntos en
comun son suficientes para anular las diferencias existentes entre ellas debidas a los distintos

medios de expresion de cada una de las artes.

Por otro lado, la creacidon de una obra de arte monumental, al utilizar distintos medios
expresivos para representar el mismo sonido interior de una manera simultanea, producira
un aumento del efecto del mismo, acrecentando asi la experiencia estética: “En el arte
monumental un mismo sonido interior puede ser expresado por distintas artes en el mismo
instante; cada una, ademds de contribuir al efecto global, expresard el suyo propio, dando
una mayor fuerza y riqueza al sonido interior general” (W. Kandinsky, 1979, p. 79y 81) en lo
que se podria entender como un aumento del arousal , este efecto descrito por Kandinsky,
en la actualidad se utiliza ampliamente en el cine, en el que no sdlo la historia, sino la
fotografia, y especialmente la banda sonora, muchas veces nos hace sentir distintas

emociones, asi reimos, lloramos o cerramos los ojos (como sintoma de aversién)

Al margen de lo anterior, hay que sefialar aqui la afinidad que para Kandinsky tienen
la musica y la pintura, de hecho su primer contacto con el arte fueron las clases de
violonchelo y piano que tomd durante su nifiez en Odessa, ademas como ya se sefiald, él
mismo narra en sus memorias, como en la representacién de la épera de Wagner

“Lonhengrin” “Mentalmente veia todos los colores; los tenia ante mis ojos(..) se me
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manifestd claramente muy claramente que el arte en general poseia una fuerza mucho
mayor de lo que me habia parecido al principio y que, por otra parte, la pintura podia
desplegar las mismas fuerzas que la musica” (Wassily Kandinsky, 2002, p. 103). También cabe
destacar en este punto su amistad y colaboracidon con musicos, como Thomas von Hartmann,
o Arnold Schoenberg, de quien era una admirador, sobre todo de su musica atonal y con
guien mantuvo una larga amistad como atestiguan sus cartas publicadas en el libro Cartas,
cuadros y documentos de un encuentro extraordinario (Schoenberg, Kandinsky, & Hahl-Koch,

1987).

Ademas de todo lo expuesto cabe seialar que en sus obras tedricas, el sonido interior
de los elementos de la pintura es siempre un sonido musical, asi por ejemplo el amarillo
suena como el tono alto de una trompeta (W. Kandinsky, 1979, p. 42), el azul claro como una
flauta, y el oscuro como un violonchelo, (W. Kandinsky, 1979, p. 70), o en relacion a la
composicion pictdrica, de nuevo en analogia con la composicién musical, aparecen términos

como armonias en disonancia o consonancia, bajo continuo, o contrapunto.

Incluso para Kandinsky la musica es el arte mds abstracto del que la pintura debe
aprender como ésta ha utilizado sus propios medios (abstractos) para expresar su mundo

interior.

“El artista, cuyo objetivo no es la imitacion de la naturaleza, aunque sea artistica, sino
que lo que pretende es expresar su mundo interior, ve con envidia como hoy este
objetivo se alcanza naturalmente y sin dificultad en la musica, el arte mds
abstracto. Es I6gico que se vuelva hacia ella e intente encontrar medios expresivos
paralelos en su arte. Este es el origen, en la pintura actual, de la busqueda del ritmo
y la construccion matemadtica y abstracta, del valor dado a la repeticion del color y a
la dinamizacion de éste, etc.

(...) un arte puede aprender de otro el modo en que se sirve de sus medios para
después, a su vez, utilizar los suyos de la misma forma; esto es, sequn el principio que

le sea propio exclusivamente.” (W. Kandinsky, 1979, p. 38)
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Por ultimo, sefalar que Kandinsky entre la musica y la pintura, no sélo encuentra la
afinidad espiritual, que compartirian todas las artes, sino también cree que hay una similitud
fisica: “Las vibraciones del aire (sonido) y de la luz (color) constituyen sin duda la base de esta

afinidad fisica.

Pero no es la unica base. Hay otra mas: la base psicologica. Un problema de espiritu”
(Chipp et al., 1995, p. 373). Si bien, en este trabajo se ha dejado el tema de la relacién entre
musica y pintura al margen para centrarnos en las emociones en la pintura abstracta, se ha

guerido dejar aqui constancia de dicha relacion.

La busqueda de un arte monumental en Mondrian parte de sus dos premisas basicas:
la universalidad y su vision utépica. La concepcidn universalista de Mondrian en la que
universo y naturaleza comparten una armonia universal, basada en una Unica ley universal: la
del equilibrio dindmico de relaciones, éste serd también el contenido o esencia de todas las
artes, lo que posibilitaba la unién de las artes para crear una gran obra monumental, asi lo
deja patente en su primer escrito en el primer nimero de “De stijl”:“Aunque cada tipo de
arte utiliza sus propios medios de expresion, todos ellos, como consecuencia del progresivo
cultivo de la mente, tienden a representar relaciones equilibradas cada vez mds exactas. La
relacion equilibrada es la representacion mds pura de lo universal, de la armonia y de la

unidad que constituyen caracteristicas inherentes de la mente”(Chipp et al., 1995, p. 347)

Mientras que en su visién utdpica de una nueva sociedad basada (igual que el
universo y la naturaleza) en relaciones de equilibrio y armonia, el arte monumental serd la
expresidn mas perfecta de lo universal y creara un nuevo entorno para la nueva sociedad “La
vision pldstica pura debe edificar una nueva sociedad, del mismo modo que, en arte, ha
edificado una Nueva Pldstica. Serd una sociedad fundada en la dualidad equivalente de lo
material y de lo espiritual, una sociedad construida por relaciones equilibradas” (Mondrian,

1973, p. 49)

Si la funcién del arte monumental, como hemos visto, es crear ese entorno en el que

se desarrollard la nueva sociedad, éste nacera, fundamentalmente de la sintesis de
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arquitectura, artes pldsticas y artes aplicadas. Si anteriormente se ha destacado la relacién
de Kandinsky con la musica, aqui hay que sefalar la pertenencia de Mondrian al grupo De
Stijl, en el que participaron varios arquitectos como J. J, P Oud, G. Rietveld, o C. V. Esterten
entre otros, (aunque fue otro pintor del grupo, Van Doesburg, quien mas colabordé con
algunos arquitectos), o los arquitectos que fueron directores de la Bauhaus Gropius, Meyer y
van der Rohe, por lo que al margen de sus propioa convicciones mencionadas, no es de
extrafar que su concepcion de la sintesis de las artes se volviese hacia la arquitectura,
incluso Mondrian en su estudio de Paris intentd llevar a cabo su idea de un entorno
noeplastico. "En la actualidad, el neoplasticismo manifiesta en la pintura, lo que un dia nos

rodeard en forma de arquitectura y escultura" (De Stijl, 111, p. 18) (Jaffé, 1956, pp. 139-140)

Aunque se ha sefalado la relacién de Mondrian con arquitectos, es interesante
apuntar que también tuvo gran interés por la musica, aunque no tiene una relacién tan
estrecha como Kandinsky, si se deduce el gusto e interés por ella en algunos de sus articulos,
como lo publicados en 1921 “Los Bruiters futuristas y lo nuevo en la musica”® y “El

Neoplasticismo y su realizacion en la musica”?®, y en 1927 “El jazz y el Neoplasticismo” *°

, asi
como del uso de nombres de estilos de musica en algunos titulos de sus obras, como “fox
trot”, o sus ultimos lienzos titulados “Woogie-boogie”, declardndose admirador y defensor de
la musica moderna, sobre todo el jazz, con un ritmo rapido y sincopado (Kandinsky atonal), y
sus bailes en linea recta (frente a otros como el waltz que se baila en curvas), pues para

Mondrian “el jazz y el neoplasticismo se muestran como expresiones de una vida nueva” (“El

jazz y el Neoplasticismo”, p 421) (Crego, 1997, p. 191).

Este punto, es uno de los que quizds presenta mayores diferencias en las
concepciones de ambos, no sélo porque abogan por sintesis de artes diferentes, sino porque
parten de concepciones distintas. Vimos que para Kandinsky, la base para poder crear un
“arte monumental” es que todas las artes comparten la misma raiz, es decir, parten del

mismo “espiritu”, mientras que Mondrian, fiel a sus postulados idealistas, no es tanto que las

38 De Stijl, IV, 8 1921, pp. 117-118

39 De Stijl IV, 9 1921, pp. 132-133

40 Internationale Revue i10 1, N2 12 Amsterdam, 1927, pp. 421-427
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distintas disciplinas artisticas “compartan” el mismo origen, como que “reflejan”, o “forman
parte” de las mismas leyes de la armonia universal. Ademds, Kandinsky buscaba crear una
obra de arte monumental, en la linea wagneriana, que produjera un mayor efecto en el
espectador gracias a la suma de los sonidos interiores de las distintas artes implicadas,
Mondrian, en cambio pretendia la creacion de un entorno arménico total, en el que el

hombre moderno viviria en perfecto equilibrio.
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5.- Elementos de la pintura

En los epigrafes anteriores se ha analizado segun los escritos de los autores en
estudio el contenido de la pintura, y vimos que de alguna manera ambos coincidian en que
buscaban la representacién del espiritu, bien entendido como algo interior en el ser humano,
o en palabras de Kandinsky, el alma, que mds alla de posibles connotaciones religiosas, se
puede relacionar con nuestra emotividad o afectividad, que nos une a toda la especie
humana, mientras que Mondrian entendia desde una éptica idealista el espiritu como algo
superior, que lo abarca todo, y del que todas las cosas son participes y de alguna manera su
reflejo. En ambos casos, el contenido de la pintura, tanto en Kandinsky como en Mondrian,
es algo no perceptible en el mundo sensorial, invisible, no se trata de un objeto real que se

pueda representar mediante la imitacion o mimesis.

Si bien la representacién de conceptos y principios no visibles no es algo nuevo en la
pintura anterior, pues para representar este tipo conceptos se habia acudido a la alegoria o al
simbolismo siempre desde parametros realistas (miméticos), mediante la creacién de
imagenes reconocibles a las que se afiadian nuevos significados de caracter simbdlico, la

novedad estriba aqui en el uso de formas no reconocibles.

En las primeras vanguardias ya se habia operado un cambio, desde el impresionismo,
el neoimpresionismo y pintores como Cezanne, Van Gogh o Matisse, desde finales del s. XIX
se habian ido rompiendo tabues respecto a la importancia de la mimesis o el parecido con la
realidad en las obras pictdricas, centrando los esfuerzos modernizadores mds en los
elementos formales que en el contenido, buscando lo que la obra de arte tiene de especifico
independientemente de cualquier factor exdgeno a ella dentro del contexto del desarrollo de

la autonomia del arte al que ya se ha aludido.

La pintura abstracta en sus inicios va a desarrollar un nuevo lenguaje pictdrico a partir
de las experiencias previas, que ha de servir para la representacion de un nuevo contenido
de caracter abstracto (el espiritu), que responda a los retos que presenta la nueva época para

la sociedad, y por tanto para el arte.
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Tanto Kandinsky como Mondrian, realizaran en sus escritos analisis de los elementos
de la pintura, sus significaciones y su idoneidad para sus objetivos en el campo pictdrico.
Kandinsky desarrollara una teoria de los colores en “De lo espiritual en el arte” en la que se
deja sentir un sustrato mistico, que algunos autores relacionan con cierta influencia de la
teosofia (Bozal, 1996b, p. 250), y en su obra “Punto y linea sobre el plano: Contribucion al
andlisis de los elementos pictoricos”, que segun el propio autor es la continuacion organica
del primero, analiza los elementos que aparecen en el titulo del libro, como componentes
primarios para la creacién de formas, en el que se perciben sus afios de profesor en la

Bauhaus, al realizar su andlisis buscando una mayor objetividad cientifica y pedagogia.

Mondrian, en cambio entiende la problematica de la pintura no tanto como un
problema de formas sino de establecimiento de relaciones, de hecho, segun él mismo explica
en sus escritos, en la evolucién de su pintura en busca de la unidad armdnica de contrarios
equivalentes llegé a los planos rectangulares de colores que todos conocemos, no dibujando
rectangulos, sino por entrecruzar las lineas rectas opuestas (horizontal y vertical): “Era
evidente que los rectangulos, como todas las formas particulares, se obstruyen a si mismos y
deben neutralizarse a través de la composicion. De hecho, los rectdngulos nunca son un
objetivo en si mismos, sino una consecuencia légica de sus lineas determinantes, que son
continuas en el espacio; Aparecen espontdneamente a través del cruce de lineas
horizontales y verticales. Por otra parte, cuando los rectdngulos se usan solos sin otras
formas, nunca aparecen como formas particulares, porque es el contraste con otras formas
que ocasiona una distincion particular. Mds tarde, con el fin de abolir la manifestacion de los
planos como rectdngulos, reduje mi color y acentué las lineas limitantes, cruzdandolas una
sobre la otra. Asi, los planos no sélo fueron cortados y abolidos, sino que su relacion se hizo

mds activa” (Essays, p.13) (Jaffé, 1956, p. 49)

La teoria del color de Kandinsky se encuentra en “De lo espiritual en el arte” (1911)
(W. Kandinsky, 1979, pp. 40-46) donde analiza los efectos del color sobre el espectador desde
dos puntos de vista, lo que él denomina un efecto fisico, que entiende como una impresién
superficial que se desvanece con la desaparicion del estimulo, y el efecto psicolégico, que se

da en un nivel de sensibilidad superior, y que trae consigo una conmocion emocional, quizas
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dada por algun tipo de asociacidn, como puede ser el color rojo con el fuego o con la sangre,
o el azul con el agua o el cielo. Para Kandinsky “el color tiene una fuerza enorme pero poco
estudiada, y que puede influir sobre el cuerpo humano en tanto que organismo fisico” (W.
Kandinsky, 1979, p. 44), por tanto tiene una influencia directa sobre el alma humana, y si el
artista al manipular colores tiene la capacidad de hacer vibrar el alma humana, debe hacerlo

adecuadamente, conforme al principio de necesidad interior.

En el analisis del color que realiza empieza por la distincion clasica de la tendencia
hacia el calor o el frio de los colores, que vendria determinada por su inclinacidon hacia el
amarillo, siendo éste el color tipicamente cdlido, o hacia el azul como color frio por
excelencia. El otro aspecto determinante del color es la claridad (cuando se afiade blanco), y
la oscuridad (con la adicion de negro). Asi cada color tiene cuatro tonos clave: Calido-claro:
tendencia al amarillo + blanco; Cdlido-oscuro: tendencia al amarillo + negro; Frio-claro:

tendencia hacia el azul + blanco; Frio-oscuro: tendencia hacia el azul + negro

La tendencia hacia el calor o el frio produce dos tipos de movimiento, uno horizontal,
en el que los colores calidos se acercan hacia el espectador, mientras que los colores frios se
alejan, y otro movimiento de caracter circular, para el amarillo establece un movimiento
excéntrico que irradia fuerza y desde su centro se aproxima al espectador e incide sobre la
vista, y para el azul un movimiento concéntrico, que lo aleja del espectador y absorbe la
vista. Esta caracteristica de calidez-frialdad de los colores constituye lo que él llama la

“primera gran antinomia”.

Cabe sefalar aqui el escrito del tedsofo Schoenmaekers, del que hemos hablado por
su relacién con Mondrian, en su obra (1915) “La nueva vision del mundo” se puede leer: “Los
tres colores principales son esencialmente amarillo, azul y rojo. Son los unicos colores
existentes {(......). Amarillo es el movimiento del rayo (......). El azul es el color de contraste al
amarillo (......). Como un color, el azul es el firmamento, es la linea, la horizontalidad. El rojo
es el apareamiento de amarillo y azul (......). El amarillo 'irradia’, el azul ‘'retrocede’ y el rojo
'flota'” (Schoenmaekers, Het nieuwe Wereldbeeld, 1915 p. 224) (Jaffé, 1956, p. 60)

expresandose de una manera semejante a Kandinsky.
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La tendencia hacia la claridad u oscuridad, afiadiendo blanco o negro, también
produce un fendmeno de alejamiento y acercamiento del espectador, pero de una manera
estatica, pues el blanco y el negro para Kandinsky son colores dtonos, que no tienen fuerza
activa, ambos son el silencio, pero el blanco es el silencio de la nada primigenia, que
mantiene la posibilidad del nacimiento, es el color de la alegria pura, la pureza inmaculada,
junto al que cualquier color palidece. En cambio el silencio del negro, es el silencio eterno, el

de la muerte, junto al que cualquier color vibra. Esta seria la segunda antinomina.

Los movimientos opuestos de dos colores tienden a anularse. Lo colores resultantes
conservaran las fuerzas dinamicas de los que provienen, asi el gris, compuesto de blanco y
negro, que como ya se comentd son colores sin fuerza activa sera un color sin vida, mientras
qgue el verde absoluto, formado por dos colores muy activos azul y amarillo en la misma
proporcidon, mantendra un dinamismo potencial que se desatara segun se afiada mas de un

color o del otro. (Henry, 2008, p. 96)

La “tercera antinomia” la constituyen el verde y el rojo. El verde absoluto que surge
de la mezcla del amarillo y azul, al anular los movimientos de dichos colores, seria un color
pasivo y sereno que alivia y calma, pero puede llegar a aburrir, aunque mantiene un
movimiento en potencia que aparece al aumentar la cantidad de amarillo (acercamiento) o
azul (alejamiento). El rojo es quizds el color mas versatil segun las caracteristicas que
Kandinsky le atribuye, pues es un color ilimitado y cdlido, de gran potencia y que posee
movimiento en si mismo, puede parecer calido o frio sin perder su tono fundamental, asi
habla del rojo saturno, como un calido claro con una fuerza semejante al amarillo; del rojo
cinabrio, como un rojo medio con una fuerza centrada en si misma e invencible; o del barniz

de granza, como un rojo frio que puede adquirir profundidad al disminuir su tono activo.

La cuarta y ultima antinomia la constituyen el naranja y el violeta, colores que tienen
un equilibrio estable, se forman al mezclar el amarillo (elemento activo) con el rojo, por tanto
seria un color activo, fuerte; y al mezclar un elemento pasivo (azul) aparece el violeta como

un color frio.
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La segunda gran obra tedrica de Kandinsky esta dedicada a los elementos grdficos, ya

en la introduccidn de “Punto y linea sobre plano” (1926) deja claro de qué trata el libro:

“Este libro trata de los elementos bdsicos utilizados en la etapa mds primaria de toda obra
pictdrica, sin los cuales ésta no se podria ni siquiera iniciar, y que constituyen ademds la base
del arte grdfico, independiente de la pintura.” (V. Kandinsky, 2003, p. 18) y dichos elementos

son como dice el propio titulo: el punto, la linea, y el plano basico. Mas adelante aclara:

“El concepto de elemento se puede entender de dos maneras: como concepto interno
0 como externo.

Exteriormente, cada forma del dibujo o la pintura constituye un elemento.
Interiormente, no es la forma sino la tension en ella existente lo que caracteriza o
constituye el elemento.

Y de hecho, no son las formas exteriores las que materializan el contenido de una
obra artistica, sino las fuerzas vivas inherentes a la forma, o sea las tensiones” (V.

Kandinsky, 2003, p. 28)

De nuevo aparece la dualidad interior — exterior, en la que el exterior, como hemos
apuntado, es la forma que vemos en el lienzo, y el interior que en el epigrafe
correspondiente al analisis de esta dicotomia, hemos definido como el efecto psicolédgico que
produce la forma, presenta una nueva connotacién, el de las fuerzas inherentes o tensiones,
gue en este caso estudia Kandinsky en relacién al gesto, o movimiento que realiza el artista
para generar los distintos elementos a partir del punto, componente grafico con el que

Kandinsky inicia su analisis

Kandinsky arranca su reflexiéon con el punto (V. Kandinsky, 2003, pp. 21-48) como el
elemento mas pequefio y a partir del cual se genera la linea, primero desde el punto de vista
gramatical, cuya funcidon practica es ser un elemento que indica silencio, para pasar a su
analisis como elemento pictdrico:“El punto procede del choque del instrumento con la
superficie material, con la base. La base puede ser de papel, madera, tela, estuco, metal,
etcétera. La herramienta puede ser Idpiz, punzon, pincel, pluma, aguja, etc. Mediante el

choque la base queda fecundada.” (V. Kandinsky, 2003, p. 24), éste puede variar de tamafio
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y de forma en funcidon de su borde exterior, “el borde es fluctuante y las posibilidades
formales del punto son ilimitadas” (V. Kandinsky, 2003, p. 26), es un elemento “replegado
sobre si mismo”, de tensidn concéntrica, estable e inmoévil, “El punto se instala sobre la
superficie y se afirma indefinidamente. De tal modo representa la afirmacién interna mds
permanente y mds escueta, que surge con brevedad, firmeza y rapidez.” (V. Kandinsky, 2003,

p. 27).

Vemos cémo, el punto adquiere una serie de cualidades a partir de la fuerza que lo
genera: el choque, desprovisto de movimiento, con el soporte pictérico, que rompe la
inmaculada superficie hasta ese momento, es por ello que es la afirmacion interna mas
permanente, mientras que las propiedades concéntrica, estable e inmodvil que le atribuye

vienen dadas de la ausencia de movimiento.

La linea (V. Kandinsky, 2003, pp. 49-102)es para Kandinsky un elemento derivado o
secundario, antitesis absoluta del punto, pues: “Surge del movimiento al destruirse el
reposo total del punto. Hemos dado un salto de lo estdtico a lo dindmico”. (V. Kandinsky,
2003, p. 49), asi pues, para que surja una linea es necesario que una fuerza exterior (la mano
del artista), imprima movimiento al punto inicial y lo desplace en alguna direccion, este
movimiento posee dos elementos la tension y la direccion:“La «tension» es la fuerza
presente en el interior del elemento, que aporta tan solo una parte del «movimiento»
activo; la otra parte estd constituida por la «direccion», que a su vez estd determinada
también por el «movimiento». Los elementos en la pintura son las huellas materiales del

movimiento” (V. Kandinsky, 2003, p. 50)

Partiendo de estos conceptos, Kandinsky analiza los tipos de rectas segun el nimero
de fuerzas que las crean a partir del punto. Una sola fuerza crea la linea recta, dos fuerzas,
gue se ejercen de manera alterna, primero una y después otra, crean una linea quebrada, y

si las dos fuerzas se ejercen de manera simultdnea se crea una linea curva.

La linea recta se crea aplicando una fuerza unica en una sola direccion que “tiende a
prolongarse indefinidamente” y “que en su tension constituye la forma mds simple de la

infinita posibilidad de movimiento” (V. Kandinsky, 2003, p. 49), segun la direccién del
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movimiento, aparecen tres tipos de lineas, cada una con sus propiedades, su tono interior, y

sus paralelos interiores que son la correspondencia con colores:

La horizontal corresponde con “el plano sobre el cual el hombre se yergue o se
desplaza. La horizontal es por tanto la base protectora, fria, susceptible de ser continuada en
distintas direcciones sobre el plano.”, mientras que “El perfecto opuesto de esta linea es la
vertical, que forma con ella dngulo recto; la altura se opone a la chatedad, el calor sustituye

al frio: es lo contrario en un sentido tanto externo como interno” (V. Kandinsky, 2003, p. 51).

En este punto salta a la vista de nuevo los puntos en comun entre Kandinsky y
Mondrian, del que ya hemos comentado cdmo para él la armonia universal se encuentra en
la relacion de las lineas rectas horizontales y verticales, entendidas estas como contrarias,
quizas influidos por el matematico y tedsofo, Schoenmaekers que en su obra “La nueva
imagen del mundo” (1915) segun recoge Stangos, (1997) se puede leer, “los dos extremos
absolutos fundamentales que conforman nuestro planeta son: la linea de fuerza horizontal,
es decir, la trayectoria de la tierra al rededor del sol, y el movimiento vertical y
profundamente espacial de los rayos que tienen su origen en el centro del sol”(Stangos, 1997,
p. 122) si bien la posible influencia de la teosofia en ambos autores es un tema en discusion,
como hemos apuntado, es innegable el paralelismo entre las concepciones de las lineas
horizontales y verticales en los tres. Por otro lado sefalar que esta concepcion tiene su eco
también en algunos estudios psicolégicos que ya hemos mencionado, que argumentan que
dado que la estimulacion visual a la que las personas estan expuestas en la naturaleza
también tiende a tener mas lineas horizontales y verticales que oblicuas, las personas
prefieren imagenes que reflejan las propiedades de la estructura espacial que perciben de su
entorno, en el que por lo general se encuentran mas lineas horizontales y verticales que

diagonales. (Palmer et al., 2013, p. 91)

“El tercer tipo de recta es la diagonal, que, esquemdticamente, se separa en dngulos
iguales de las anteriores. Su tendencia hacia ambas es equivalente, lo cual determina su
tono interior: - reunion equivalente de frio y calidez. O sea, la forma mds limpia del
movimiento infinito y templado” (V. Kandinsky, 2003, p. 51), es decir las diagonales que

forman dangulos de 459, pues “Las restantes rectas son solo desviaciones mayores o
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menores de las diagonales. Las diferentes tendencias hacia el frio o la calidez determinan su

tonalidad o sonidos interiores” (V. Kandinsky, 2003, p. 52)

Cuando, en vez de una fuerza se ejercen dos, se crean las lineas quebradas o curvas,
estas lineas poseen mayor dramatismo “todo el campo de las rectas es lirico, lo que se
explica por la accion de una fuerza exterior unica. Lo dramdtico implica, ademds del sonido
del deslizamiento (...), el estrépito del choque, por lo cual son necesarias por lo menos dos
fuerzas de distinto cardcter.”(V. Kandinsky, 2003, p. 58), donde lo dramdtico se puede
interpretar como mas emocional, frente a lo lirico, entendido como agradable, sin tensiones
extremas, o dramaticas. Asi establece una propiedad fria y lirica para las lineas rectas al
actuar sobre ellas una uUnica fuerza, mientras que al aumentar el numero de fuerzas crea un

efecto dramatico, de mayor fuerza emocional

En las lineas quebradas o angulares, dos fuerzas actlan por separado de manera
alterna, creando un angulo, en el punto de encuentro o choque entre las dos fuerzas. Las
propiedades y diferencias de las distintas lineas quebradas van a depender de los dangulos

gue formen:

“De los tres dngulos tipicos, el mds objetivo es el dngulo recto, que es también el mds
frio. Divide el plano cuadrado exactamente en cuatro partes.

El angulo con mayor tension es el agudo y también el mds cdlido. Fracciona el plano
exactamente en ocho partes.

La ampliacion del dngulo recto produce la disminucion de la tension hacia adelante,
aumentando en cambio la tendencia a conquistar el plano.

(...)

De modo que a estas tres formas corresponden tres sonidos diversos:

a) lo frio y controlado,[angulo recto]

b) lo agudo y sumamente activo, y [angulo agudo]
c) lo torpe, débil y pasivo.[dngulo obtuso]”(V. Kandinsky, 2003, pp. 62-63)

Segln éstas caracteristicas atribuidas a cada uno de los dngulos de las lineas

guebradas, Kandinsky establece una correlacidn entre los colores y las formas geométricas
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formadas por los distintos angulos, sus conocidos cuadrados rojos, triangulos amarillos y

circulos azules.

“Lo frio-cdlido del cuadrado y su naturaleza evidentemente planiforme, sefialardn
inmediatamente hacia el rojo, color que representa un intermedio entre amarillo y
azul y lleva en si las cualidades de frio-calidez {...)

dngulo de 60° (...) formardn un triangulo equildatero con 3 dngulos agudos activos
que indicardn hacia el amarillo.

la pasividad del angulo obtuso, la casi inexistente tension hacia adelante, le da a este

dngulo una tenue coloracion azul.” (V. Kandinsky, 2003, pp. 63-64)

El resto de angulos serian dngulos libres, cuyas caracteristicas dependeran de su
tendecnia hacia uno u otro tipo de dngulo. Estas serian la lineas quebradas simples, que
pueden complicarse afadiendo a éstas nuevas fuerzas que cambian la direccionalidad vy
crean nuevos angulos, en lo que Kandinsky denomina una linea poligonal.(V. Kandinsky,

2003, p. 69)

Mientras que en las lineas curvas, las fuerzas actian de manera simultdnea.“se trata
de una recta que ha sido desviada de su camino a través de una presion lateral constante:
cuanto mayor es la presion, mds cerrada es la curvatura de la recta y mayor el
desplazamiento hacia afuera y finalmente la cualidad de cerrarse a si misma.” hasta que crea
un circulo, que es “el plano mds inestable y mds estable al mismo tiempo” (V. Kandinsky,
2003, pp. 71-72). Asimismo la linea curva también se puede complicar, creando una
ondulada que puede estar formada por arcos de circulo geométrico, o segmentos libres, o

diferentes combinaciones de ambos. (V. Kandinsky, 2003, p. 76)

En este breve repaso sobre las descripciones y cualidades de las lineas que realiza
Kandinsky, sobresalen dos cuestiones interesantes para el propdsito de esta tesis. Por un
lado, la relacién entre los elementos graficos analizados con el gesto del creador al
producirlos, lo que de nuevo nos conduce al sujeto, pues son los movimientos que realiza
con su mano los que generan las formas, y por el otro cémo dichos gestos se traducen en

tensiones y fuerzas que dramatizan los elementos.
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Después de analizar los elementos graficos basicos, el punto y la linea, Kandinsky pasa
a estudiar el plano basico (V. Kandinsky, 2003, pp. 103-132), que define como “la superficie
material llamada a recibir el contenido de la obra.”, es decir, el soporte de la obra pictdrica,
generalmente de forma cuadrangular, formado por dos lineas horizontales y dos verticales,
por lo que las primeras cualidades del plano basico vendran dadas por las caracteristicas que

anteriormente habia establecido para dichas lineas.

El plano cuadrado es para Kandinsky la forma mas objetiva, pues al ser las lineas del
mismo tamario, la tendencia al frio (horizontal) y al calor (vertical) se anulan, en los planos
rectangulares, en cambio, dependerd de la preponderancia de la verticalidad u
horizontalidad, de forma que la seleccién de uno u otro formato ya crea una atmdsfera mas o
menos fria en la obra, asi un rectangulo horizontal (mas ancho que alto) tiene un sonido
primario de reposo frio, y uno mas alto que ancho, de reposo cdlido lo que para Kandinsky
“Pone a nuestra disposicion, por cierto, muchas posibilidades de composicion: una
agrupacion, por ejemplo, de tensiones activas hacia lo alto sobre un PB* frio (formato
ancho), dramatizaré mds o menos la composicion, puesto que la inhibicion ejerce una

contrafuerza especial.” (V. Kandinsky, 2003, p. 103)

A parte de esta primera caracteristica de tendencia al frio o al calor general derivada
de las lineas que forman el plano, cada uno de los cuatro lados del plano tendra un segundo
sonido que relaciona con distintas cualidades afectivas (Henry, 2008, pp. 80-81), conocer
estas cualidades tendran importancia para la composicién de la obra, pues el sonido interior
de las formas o planos minimos individuales se vera matizado en funcién de su colocacion en

el plano basico.

Para Kandinsky la zona superior del plano basico “evoca la imagen de una mayor
soltura, una sensacion de ligereza, de liberacion y finalmente la libertad misma”, la zona
inferior, en cambio” produce efectos totalmente contrarios: condensacion, pesadez, ligazon”
(V. Kandinsky, 2003, p. 105), estos conceptos parecen relacionarse con la realidad perceptiva,
pues las caracteristicas de la zona superior del plano basico pueden sefialar al cielo, mientras

gue las de la zona inferior al suelo.

41 PB: abreviatura de plano basico que usa Kandinsky en “Punto y linea sobre plano”
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La importancia de conocer estas propiedades es fundamental para lograr los efectos
deseados mediante la composicidon y la correcta colocacién de las distintas formas, que
poseen sus propios sonidos y cualidades en el plano bdsico, pues pueden variar:“Las
propiedades de las horizontales superior e inferior, que juntas forman la bisonancia del mds
extremo antagonismo, pueden ser aun fortalecidas con propdsitos de «dramatizacion»
mediante cierta concentracion de las formas pesadas abajo y de las ligeras arriba. La

presion de las tensiones en ambas direcciones resulta asi notablemente fortalecida.

Al contrario, para neutralizar parcialmente dichas propiedades, se puede utilizar el
procedimiento opuesto: colocar las formas pesadas arriba y las ligeras abajo. O bien,
cuando se quiere modificar la direccion de las tensiones, éstas se pueden dirigir de arriba a
abajo o viceversa. De este modo se produce también un equilibrio relativo.” (V. Kandinsky,

2003, p. 106)

Para los lados derecho e izquierdo del plano establece los mismos atributos que
arriba y abajo, aunque mas débiles, de manera que “La «izquierda» del PB despierta la idea
de una mayor soltura, la sensacion de ligereza, liberacion y, finalmente, libertad. Las
propiedades del «arriba» se repiten completamente” y “Del mismo modo que la «izquierda»
del PB esta internamente ligada con el «arriba», la «derecha» es la continuacion del

«abajo»: continuacion del mismo debilitamiento” (V. Kandinsky, 2003, pp. 107-108)

Otro factor a tener en cuenta para una composicion adecuada y equilibrada es la
distancia del centro del plano basico, donde el sonido es lirico y se dramatiza con el
alejamiento hacia los limites, sin embargo, si llega al borde, la tensién desaparece, “la
cercania al borde del PB aumenta el sonido «dramdtico» de la construccion y, al contrario, la
mayor distancia del borde, el acercamiento al centro de todas las formas de la construccion,

les presta un sonido «lirico»”(V. Kandinsky, 2003, p. 123)

Cabe destacar aqui, por un lado la hipdtesis de Arnheim (1988) sobre el centro de la
obra pictérica como el punto mas equilibrado y estable, pues equilibrado y estable para

Kandinsky son cualidades de lo lirico, por lo que ambas teorias defienden lo mismo. Por el
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otro lado, el estudio mencionado en el epigrafe sobre la estética experimental, que tratd de
comprobar dicha hipdtesis de Arnehim, cuyos resultados fueron consistentes con dicha
teoria, ya que entre un total de 77 localizaciones de un punto en un plano rectangular, la

ubicada en el centro fue que obtuvo las calificaciones mas altas (Palmer & Guidi, 2011).

Para analizar la definicion y propiedades de la forma, hay que volver a “De lo
espiritual en el arte” (1911), donde se describe la forma. Esta, igual que el resto de los
elementos pictéricos, tiene dos aspectos, uno exterior, la delimitacion externa, que puede
ser orgdanica (tomada de la naturaleza) o abstracta, y otro interior, el contenido interno (que
seria mas claro en las formas organicas que en las abstractas), “aun cuando sea
completamente abstracta y se reduzca a una forma geométrica, posee en si misma su
sonido interno, es un ente espiritual con propiedades identificables a ella.”, que tiene “una
substancia subjetiva en una envoltura objetiva.” (W. Kandinsky, 1979, p. 48). Mas adelante,
en el mismo texto, lo establece de forma mas clara: “La forma, en sentido estricto, no es
mds que la delimitacion de una superficie por otra. Esta es una definicion superficial, pero
todo lo superficial encierra necesariamente un elemento interno mds o menos manifiesto.
Toda forma tiene pues un contenido interno, del cual es expresion. Esta es su

caracterizacion interna” (W. Kandinsky, 1979, p. 49)

Establece la relacion entre color y forma, a partir del elemento interno o espiritual, de
manera que los colores pueden ser realzados o mitigados segun la forma, en un proceso
similar al visto con la ubicaciéon en el plano,“los colores agudos poseerdn una mayor
resonancia cualitativa en formas agudas (por ejemplo, el amarillo en un triangulo). Los
colores que tienden a la profundidad, son resaltados por las formas redondas (por
ejemplo, el azul por un circulo). Estd claro que la disonancia entre forma y color no es
necesariamente disarmdnica sino que, por el contrario, abre una nueva posibilidad de
armonia”. (W. Kandinsky, 1979, p. 48), de manera que una disonancia entre forma y color
abriria una nueva posibilidad de armonia, con una variedad de combinaciones infinitas,

siempre que se siga el principio de necesidad interior.

El articulo publicado en el almanaque “Der blaue Reiter” en 1912, “Sobre la cuestion

de la forma”, esta dedicado tal como indica el titulo a la forma pictérica, en el que defiende
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gue la forma es relativa, y su validez depende de si surge de una necesidad interior, pues lo

importante de la forma no es su delimitacién exterior, sino su contenido interior (espiritu):

“Y por lo tanto la forma misma es igualmente relativa. Asi también se debe valorar y
concebir la forma. Uno tiene que enfrentarse a una obra de manera que la forma
actue sobre el alma. Y, a través de la forma, el contenido (espiritu, sonido interior). Si
no, se eleva lo relativo hasta lo absoluto”

“Y, por lo tanto, como conclusion, se debe puntualizar: lo mds importante en la
cuestion de la forma no es si es personal, nacional o si tiene estilo, si corresponde o
no al movimiento principal de los contempordneos, si estd emparentada con otras
muchas o pocas formas o no, si se encuentra totalmente aislada o no, etc., etc., sino si

ha surgido de la necesidad interior o no.” (p.3-4)

Respecto a la composicidn pictérica y su relacién con las formas, Kandinsky plantea

dos niveles: el primero es el de la composicidn general del cuadro, y el segundo la relacion de

ésta con las formas.

Lo que Kandinsky denomina composicion general del cuadro, es lo que entendemos

normalmente por composicién, a la que las formas tanto organicas como abstractas estan

subordinadas, y pueden ser modificadas para que encajen en dicha composicion general. En

la composicidn pictdrica tradicionalmente predomina el elemento abstracto, vemos como

generalmente los elementos principales de un cuadro encajan en formas geométricas (son

clasicas las composiciones pictoricas triangulares, ovales, romboides....) “que hasta hoy se

ocultaba timidamente”. El segundo nivel de la composicidon consiste en la relacién de los

distntos elementos que componen un cuadro entre si, y con la composicion general.
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“La composicion puramente pictdrica se plantea dos problemas concernientes a la
forma :

1° La composicion general del cuadro.

2° La creacion de las diversas formas, que se interrelacionan en distintas

combinaciones subordinadas a la composicion general.”(W. Kandinsky, 1979, p. 51)



En “Punto y linea sobre plano”, define de nuevo su concepto de composicién como la

organizacion a la que quedan subordinados los elementos pictéricos:

“Mi concepto de «composicion» es el siguiente:

la composicion es la subordinacion interiormente funcional,
a) de los elementos aislados y

b) de la construccion.

a la finalidad pictorica completa” (V. Kandinsky, 2003, p. 32)

Mediante la composicidn se pueden desplegar recursos que aumentan el efecto
emotivo (dramatizacién) del cuadro como la ubicacion de los elementos en el plano, que ya
hemos visto, el ritmo, o la repeticidn. “La repeticion es un medio poderoso para aumentar
la conmocioén interior y, simultdneamente, un medio para obtener el ritmo primitivo,; este
ritmo es, a su vez, un medio para la obtencion de la armonia primitiva en todo arte.” (V.

Kandinsky, 2003, p. 33)

Se ha visto cémo Kandinsky analiza los distintos elementos pictéricos desde una
Optica, a su entender cientifica, que desde pardmetros objetivos explicase el efecto sobre el
espectador, el color, mediante sus efectos de movimiento de acercamiento o alejamiento del
espectador, y su sonido interior, y los elementos graficos, a partir del movimiento de la mano
al generarlos que imprime tensiones y fuerzas en dichos elementos, creando sus sonido

interior.

El caracter emocional de cada elemento se encuentra en el acercamiento hacia la
cualidad de frio, que Kandinsky interpreta como lirico, en el sentido de grato, agradable,
moderado, que se contrapone a lo dramatico, de mayor carga emocional, cualidad que

corresponde a los elementos calidos.

Esta definicion de elementos frios y calidos se entiende bien en los colores, pues se
trata de una descripciéon clasica en la teoria de los colores, en la que los tonos que tienden
hacia el azul son frios, por tanto liricos o con carga emocional tenue, y los colores que
tienden haca el amarillo son cdlidos, dramdticos para Kandinsky, lo que aumenta su carga

emocional.
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En el caso de las lineas, ésta cualidad es mas dificil de percibir, pues no estamos
acostumbrados al uso de esta terminologia para las lineas, ocurre como en los colores, vimos
gue para Kandinsky horizontales son frias y las verticales calidas, por tanto una composicién
con en la que predomine la vertical seria lirica, calmada, sosegada, mientras que una basada
en verticales sera mds excitante, las oblicuas y diagonales tenderan hacia una u otra cualidad
en funcién de su aproximacion a la horizontal, o la vertical. Las lineas curvas o quebradas son

mas dramaticas que las rectas, por el uso de distintas fuerzas y movimientos para generarla.

Respecto a la ubicacion de estos elementos en el soporte, el punto mas frio y estable
serd el centro y se dramatizara hacia los extremos, manteniendo cierto tono lirico en los ejes

vertical y horizontal y adquiriendo mayor tono emocional en los ejes verticales.

Para Kandinsky conocer estas caracteristicas de los elementos es esencial para que el
pintor logre dar la forma correcta a su necesidad interior, y que ademas sea percibida por el
espectador, pues aunque muchas de sus observaciones aun son de caracter intuitivo, el
propio Kandinsky cree que son lo suficientemente objetivas como para ser reglas generales,
de hecho, en una de las notas a pie de pdagina sefiala que “Ademds de las traducciones
intuitivas deberian realizarse en este sentido experimentos planificados de laboratorio” (V.
Kandinsky, 2003, p. 59), entendiendo que sus observaciones intuitivas serdn confirmadas en

experimentos de laboratorio.

Si hemos visto en Kandinsky los elementos de la pintura diferenciados, en Mondrian
realizar un analisis de la misma naturaleza se hace mas dificil, tanto por su propia
concepcidn de la practica pictdrica que hemos ido viendo a lo largo de estas pdginas, como
por sus distintas trayectorias vitales ya sefialadas. Hay que recordar aqui, que al margen de la
dedicacién a la pintura, Kandinsky también dedicd gran parte de su tiempo a la docencia
desde su primera época en Munich, lo que le ayudara a dar un enfoque mas pedagdgico a
sus escritos, facilitando por ello el andlisis diferenciado de los elementos, no hay que olvidar

gue su obra “Punto y linea sobre plano” nace de sus cursos impartidos en la Bauhaus.

Para Mondrian, los elementos esenciales de la pintura con los que representar la

armonia universal, que como se ha visto es el objetivo ultimo de su pintura, son las lineas
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rectas que se cruzan en angulo recto formando rectangulos, y los colores primarios, pues en
esos tres elementos, entiende que se encierran todas las leyes que rigen las relaciones que
subyacen en la realidad, no hay que olvidar que Mondrian habia llegado a la abstraccién a
partir del cubismo, lo que implica que ya partia de una simplificacién de los objetos basada
en la geometrizacion de las formas, vemos que ya en su primer escrito tedrico en la revista

De Sitjl** lo expresa asi:

“Esta nueva idea pldstica ignorard los detalles particulares del aspecto exterior, es
decir, la forma natural y el color. Por el contrario, debe hallar su expresion en la
abstraccion de la forma y del color, o sea en la linea recta y en el color primario
claramente definido”, y mas adelante el mismo texto escribe “Encontramos que en la
naturaleza todas las relaciones se hallan dominadas por otra unica y primordial,
definida por dos extremos . El plasticismo abstracto representa esta relacion
primordial de una manera precisa gracias a las dos posiciones que forman el dngulo
recto. Esta relacion posicional es la mds equilibrada de todas, pues expresa con
perfecta armonia la conexion entre dos extremos, al tiempo que incluye todas las

demds relaciones” (Chipp et al., 1995, pp. 346-347)

En Realidad natural y realidad abstracta, el pintor abstracto le dice al aficionado a la
pintura en relacidn a un paisaje que les inspir6é reposo “El reposo de este paisaje se halla, en
efecto, pldsticamente fundado en la posicion del dngulo recto. Sobre todo ahora, llegada ya
la noche: los detalles se han borrado, todo se ha vuelto plano. De este modo el paisaje nos
revela con fuerza la relacion de dngulo recto. A nuestros ojos ya no se presenta otra cosa
que la linea del horizonte y la luna. A esta ultima se debe que de un modo abstracto,
veamos la vertical; asi la relacion primordial aparece ante nosotros” (Mondrian, 1973, pp.

16-17)

42 Publicado en De stijl |, 1919, con el titulo “La nueva imagen de la pintura”. Reproducido en CHIPP, 1995, pp.
345-348
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Cabe recordar aqui la cita del tedsofo, Schoenmaekers mencionada mas arriba que
pone en relacién la horizontal y la vertical con el movimiento de la Tierra alrededor del sol, y
con la direccién de los rayos del sol sobre la Tierra respectivamente, asi como los estudios
psicologicos que sefialan a la preferencia por imagenes que reflejan las propiedades de la

estructura espacial que percibimos en nuestro entorno.

Sobre las formas y las lineas, Mondrian opina“Pero suele olvidarse que distintas
formas o lineas alcanzan siempre — en la forma — diferentes grados en la evolucion del arte
pldstico. Comenzando por las formas naturales y acabando por las mds abstractas, su
expresion se hace mds profunda. Gradualmente, la forma y la linea ganan en tensidon. Por
ello la linea recta es una expresion mds fuerte y mds profunda que la curva.” (Chipp et al.,

1995, p. 382)

Pero no es sélo a través de las formas como se logra la expresiéon de la armonia
universal, éstas son solamente los componentes con los que construir dicha armonia, hay
que encontrar la disposicion adecuada en el lienzo de los elementos sefalados para obtener
una obra arménica y unitaria, es decir, sera con la composicién pictérica como que exprese la

armonia y unidad universal, asi como la emocion de la belleza universal.

También las leyes de la composicidon se encuentran ocultas en la naturaleza, y se
accede a ellas por medio de la contemplacién, de las que la mas importante es la ley del
equilibrio dindmico, capaz de crear un ritmo de relaciones mutuas entre contrarios

equivalentes, opuesto al equilibrio estatico.

El equilibrio estatico, estd en la relacién de posicién rectangular, base de su pintura
neoplastica, que a su vez es la mds estable (en lo que coincide con Kandinsky), para destruir
dicho equilibrio estatico y afiadir dinamismo, las relaciones de dimensién han de ser variadas
. (Chipp etal., 1995, pp. 381-382), no sdlo los tamafios, sino también los colores y las
posiciones de los distintos planos rectangulares afiadiran dinamismo al equilibrio. Otro

elemento clave en ese equilibrio dindmico sera la posicién de los rectangulos, en la que juega

43 Mondrian. 1937, Arte plastico y arte plastico puro. Circle.
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un papel fundamental la asimetria, pues una composicién simétrica siempre creard un

equilibrio estatico.

Se comentd cuando analizamos brevemente la Psicologia de la Gestalt que Mondrian
y los componentes del grupo De Stijl debatieron sobre el problema del fondo - figura, en su
busqueda de una pintura pura basada en sus propios elementos y alejada de la
representacion de la realidad. La pintura debia mostrase a si misma en su realidad
bidimensional, eliminando la perspectiva y cualquier efecto espacial, de manera que ningln

elemento del cuadro sobresaliese del fondo como una figura.

Para lograr este efecto, Mondrian comenzd a experimentar con el sistema de red, en
el que dividia la superficie del lienzo con lineas negras verticales y horizontales formando una
cuadricula y rellenando de color los distintos rectdngulos que se formaban, de esta menara
“la composicidon y la superficie se identificaban, eliminando cualquier posible fondo no
activado, y (...) los planos y las lineas adquirian el mismo valor, con lo que se anulaba

cualquier posible efecto de profundidad”.(Crego, 1997, pp. 143-144)

El propio Mondrian lo narra en sus ensayos: “El arte tiene que determinar el espacio,
asi como la forma y crear la equivalencia de estos dos factores.
Estos principios fueron desarrollados en mi trabajo. En mis primeras pinturas, el espacio
todavia era un fondo. Comencé a determinar formas: las verticales y las horizontales, se
convirtieron en rectdngulos. Todavia aparecieron como formas separadas contra un fondo;

su color era aun impuro*” (Mondrian, 1961, p. 29)

Estas composiciones solucionaban el problema de la eliminacion del espacio
tridimensional, pero no el del equilibrio estadtico que analizamos anteriormente, por lo que
ird desprendiéndose del sistema de cuadricula paulatinamente, primero jugando con los
tamanos de los planos rectangulares en sus obras de los afios 20, en las que aln se intuye la
cuadricula, hasta llegar a sus mas conocidas composiciones de los afios 30 en las que el

sistema de red esta disuelto, sin que por ello aparezca de nuevo un espacio tridimensional.

44 Mondrian (1942): Hacia la verdadera vision de la realidad
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En lo aqui expuesto, de nuevo se observa un punto en comin. Ambos creen que las
lineas rectas horizontales y verticales y el dangulo recto que forman, es el elemento mas
objetivo, si bien, para Mondrian son las Unicas formas validas para expresar la relacién
armonica de contrarios, en lo que se muestra implacable, como demuestra su polémica en
torno a las lineas diagonales introducidas en las composiciones elementaristas de Van
Doesburg, que fue uno de los motivos por los que deja el grupo De Stijl, mientras que para
Kandinsky todas las formas son validas siempre y cuando respondan al principio de

necesidad interior.

Por otro lado, se diferencian totalmente en los elementos que cada uno analizan, y la
forma de analizarlos, destacando los esfuerzos de Kandinsky por tratar de establecer un

analisis mas pedagdgico y ordenado como hemos sefalado.
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6.- La emocidn en la pintura abstracta

Todos los conceptos estudiados hasta ahora, son a nuestro entender imprescindibles
tanto para entender y analizar las pinturas de Kandinsky y Mondrian, como para comprender

el concepto de emocidn que quieren expresar y elicitar en los espectadores.

A lo largo de los epigrafes anteriores se ha podido observar que ambos maestros
tienen muchos elementos en comun, y otros que les diferencian, asi hemos visto que
comparten algunas bases tedrico filoséficas, como son cierto idealismo, espiritualismo, y
algunas nociones de caracter teosofico. Ademas, ambos entienden que en su época el
publico no es capaz aun de sentir dichas emociones por estar demasiado imbuidos en el
materialismo, y emplazan al futuro, cuando el publico perteneciente ya a esa gran época
espiritual que creen que se estaba iniciando (epigrafe 2) seria capaz de sentir y percibir

dichas emociones.

En este apartado pretendemos relacionar los conceptos analizados con las
emociones. Hemos defendido que para los dos pintores el contenido de la pintura abstracta,
segln sus escritos es objetivo y universal, y que se encuentra a un nivel superior de la
realidad perceptiva, sin embargo para Kandinsky lo objetivo y universal se encuentra en la
necesidad interior del artista, concepto que remite a la interioridad subjetiva, donde residen
las emociones. Para Mondrian, en cambio la objetividad y universalidad de la pintura remite
a la unidad universal, que es en esencia equilibrada y armdnica, aunque no tenga una
relacién tan directa con las emociones en Kandinsky, apuntando al equilibrio entre razén-
emocién o una emocion equilibrada, como manera de restaurar la estabilidad interior del ser

humano.

Vimos también que coinciden en que existe una dictomia interior-exterior que la
pintura debe representar y expresar con sus propios medios, y de manera andloga al
concepto anterior, se diferencian, en que Kandinsky defiende la preeminencia de la
necesidad interior sobre lo exterior, en esta caso, la forma material. Mientras que Mondrian
abogard por el equilibrio de contrarios, en el que lo exterior (objetivo y universal)

corresponde a la relacién rectangular y el interior (subjetivo) se encuentra en la composicion
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pictorica (niumero de rectangulos, colores, ritmo). Igual que ocurre con el contenido de la
pintura, la relacion de Kandinsky con las emociones es mds clara por su concepto de
necesidad interior, la de Mondrian, que de nuevo remite al equilibrio, es mas difusa, aunque
seguimos defendiendo que este equilibrio no significa ausencia de emocién, sino una

ponderacién de la misma.

Lo mismo ocurre con la sintesis de las artes y la creacién de un arte monumental, en
la que, como vimos, Kandinsky entendia una obra de arte monumental, podia producir un
mayor efecto en el espectador gracias a la suma de los sonidos interiores de las distintas
artes implicadas, es decir, produciria una mayor conmocién emocional en el espectador, que
ante una obra de arte total integrada por distintas disciplinas artisticas, percibe una suma de

los valores emocionales aportados por cada disciplina.

Mondrian, en cambio pretendia la creacidon de un entorno armdnico total, en el que
el hombre viviria en perfecto equilibrio, que de nuevo defendemos que puede interpretarse

como equilibrio emocional.

En el ultimo epigrafe visto, Kandinsky define los elementos de la pintura como
elementos frios o calidos, donde la cualidad de frio es sindnimo de lirico, entendido como
una carga emocional es de caracter leve, atribuyendo a lo cdlido efectos de dramdtizacion,
en el sentido de que actuan incrementando la carga emocional, Mondrian, por su parte,

remite de nuevo a la utilizacion de los elementos pictéricos para a la busqueda de equilibrio.

Segun estas uUltimas caracterizaciones de los elementos de la pintura, y siguiendo las
definiciones de Kandinsky, podriamos decir que nuestra tesis defiende que la pintura de
Mondrian es de caracter lirico, que no exenta de emocidn, y la de Kandinsky de caracter

dramatico, de mayor carga emocional.

A la vista de lo expuesto, y en relacidn a las emociones, tema central de esta tesis, se
puede decir que las diferencias entre ambos autores se basan en un idealismo utépico de
caracter universalista mucho mas acentuado en Mondrian, cuya base es la busqueda de
equilibrio, mientras que las concepciones de Kandinsky, aunque sin abandonar del todo

cierto espiritualismo, se acerca a nociones mas individualistas, debido en nuestra opinién, a
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su interés por la Psicologia de la época, sobre todo la Getsalt, como hemos ido poniendo de

manifiesto a lo largo de las paginas anteriores.

Al margen de los elementos anteriores que hemos definido como parte de las teorias
artisticas de Kandinsky y Mondrian, y que hemos visto se relacionan con la emocién, dejaron
también en sus escritos algunas descripciones sobre lo que ellos entendian que era la

emocion estética.

Kandinsky, desde esa concepcion mas individualista, que acabamos de citar, cree que
el artista que realiza una obra a partir de su necesidad interior, serd capaz de hacer sentir en
el espectador una vibracion andloga a la que el propio artista sintid cuando estaba
creandola, teoria que se acerca a los postulados de la Einfuhlung. Esta idea la encentramos
en “La pintura como arte puro” (1914) cuando escribe acerca del elemento interno y externo
de una obra de arte: “El elemento interno, tomado aisladamente, es la emocion del alma
del artista. Esta emocion tiene la capacidad de provocar otra emocion, en el fondo similar,

en el alma del espectador” (A. Gonzalez Garcia et al., 1979, p. 101).

Mondrian, en cambio con su idea de la vida y el arte de caracter universal e idealista,
cree que el fin del arte es la creacién de una belleza universal, que hara sentir en el
espectador una emocion universal, en esta linea escribe en 1917 “El verdadero artista
moderno sabe de lo abstracto que hay en una emocion causada belleza; sabe del hecho que

la emocion causada por la belleza es cosmica, universal” (Chipp et al., 1995, p. 346)

A nuestro entender, segun las citas anteriores, Kandinsky se acerca a un concepto de
emocidon mas cercano a lo que entiende la Psicologia, como elemento interno, mientras que
Mondrian, trata de establecer un tipo de emocién (secundaria) especifica para el arte una

emocion estética universal causada por la belleza.

Ahondaremos a continuacién un poco mds en sus respectivos conceptos de las

emocidnes que participan en el arte.
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Kandinsky, en la introduccion de “De lo espiritual en el arte” (1910) ya establece sus
ideas basicas sobre las emociones que puede despertar una obra de arte, que basicamente
seran analogas a las del artista, aunque en su época sélo algunas personas serian capaces de
sentirlo: “Los sentimientos mds burdos, como el miedo, la alegria, la tristeza, etc., que
podrian usarse en esta etapa de tentacion como contenido del arte, atraerdn poco al artista.
Este buscara despertar sentimientos mds sutiles que en la actualidad no tienen nombre. E/
artista tiene una vida compleja, sutil, y la obra surgida de él originard necesariamente, en el
publico capaz de sentirlas, emociones tan matizadas que nuestras palabras no las podrdn
manifestar. El espectador es hoy incapaz, salvo en excepciones, de tales vibraciones. Desea
hallar en la obra de arte una simple imitacion de la naturaleza que le sirva para algun fin
prdctico (el retrato en su significado corriente, etc.), o una imitacion de la naturaleza que
traiga consigo cierta interpretacion (pintura impresionista), o finalmente, estados de dnimo
disfrazados de formas naturales (lo que se llama emocion). Todas estas formas de ser
auténticamente artisticas, cumplen una finalidad y son (también en el primer caso) alimento
espiritual, especialmente en el caso tercero, en el que el espectador encuentra una relacion
con su alma. Naturalmente, tal relacion (o resonancia) no se queda en la superficie: el
estado de dnimo de la obra puede profundizarse y modificar el estado de danimo del

espectador.” (W. Kandinsky, 1979, pp. 9-10)

Es interesante aqui traer una nota al pie que hace Kandinsky en el mismo texto “/as
expresiones como triste, alegre, etc., son bastante toscas y sélo tienen valor de guia para

unas vibraciones emocionales mds sutiles e incorpdreas”.(W. Kandinsky, 1979, p. 128)

En las citas anteriores es interesante la diferenciacion, que por otra parte, también
realizan los psicélogos entre sentimiento, emocién y estado de animo, vemos cémo aparecen
los nombres de algunas emociones primarias (miedo, alegria, tristeza ) que define como
burdas para oponerlas a las del artista, que define como sutiles, en una contraposicion que
recuerda la diferenciacion entre emociones primarias y secundarias, poniendo de relieve
ademas que las emociones elicitadas por el arte, no llegan a ser tan intensas cémo las que se
dan ante una situacion real, aunque mas interesante es la afirmacion de que la obra de arte

puede cambiar el estado de dnimo del espectador.
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En “Sobre la composicion escénica”. (Introduccion a la obra teatral “El sonido
amarillo”, publicada en “Der blaue reiter”. Munich. 1912 (Schoenberg et al., 1987, pp. 115-
117) escribe:

“Esta ultima meta (entendimiento) se logra en el alma humana a través de
delicadisimas vibraciones de la misma. Pero estas delicadisimas vibraciones, que son
idénticas en la meta final, encierran en si diferentes movimientos internos que las
diferencian entre si.

El proceso espiritual (vibracion), indefinible pero certero, significa la meta de cada

medio de arte individualmente.

Un determinado complejo de vibraciones — la meta de una obra.

El pulimento del alma, producido por la suma de complejos — la meta del arte.

El medio bien escogido por el artista es su vibracion de espiritu materializada, al

sentirse obligado a encontrar una expresion para ella.

Si este medio es correcto, provocard una vibracion casi idéntica en el alma del

espectador.

Esto es inevitable. S6lo que esta segunda vibracion es complicada. Puede ser,

primero, fuerte o débil, lo que depende del grado de desarrollo del receptor y

también de las influencias del momento (espiritu absorbido). En sequndo lugar, esta

vibracion del espiritu del receptor hard vibrar andlogamente otras cuerdas de su
alma. Significa el estimulo de la «fantasia del receptor» que «elaborard la obra»
desde ese momento en si mismo. Aquellas cuerdas del alma que vibran con mas
frecuencia, sonardn casi siempre cuando se toquen cuerdas distintas. Y a veces tan
fuertemente que superardn el sonido original: hay personas a las que una musica

«alegre» las hace llorar y viceversa ” (Schoenberg et al., 1987, pp. 115-116)

En esta cita se desprende, a nuestro entender, el cardcter mas pscologista que
defendemos en Kandinsky. El concepto vibracion del alma puede interpretarse como
emocion, pues si algo caracteriza una emocidn, es la dificultad de definirla (como dice en el
texto), a pesar de que todos las sentimos, y que las percibimos en nuestro interior como una

I "

especie de vibracion, identificando ese interior con el “alma” como hace Kandinsky, el

corazon o el pecho. Por otro lado, enfatiza de nuevo la dificultad de sentir por parte del
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espectador esa emocidn, y lo relaciona con el grado de desarrollo y sensibilidad del propio

receptor.

Por otro lado establece el entendimiento a través de las emociones (vibraciones)
como la meta del arte, adelantandose casi cincuenta afos a la propuesta de N. Goodman,

sobre el funcionamiento cognoscitivo de las emociones en el arte.

Sobre el sentimiento como mediador entre la emocidon del artista y la obra, es de
nuevo la vibracion el nexo que relaciona el artista con la obra, y ésta con el espectador,

identificando la vibracién con la emocion como hemos defendido anteriormente.

“Tanto en cuanto el alma esté unida con el cuerpo sélo podrd recibir vibraciones a
través de la mediacion del sentimiento. El sentimiento, por tanto, es un puente de lo
inmaterial a lo material (artista) y de lo material a lo inmaterial (espectador)
Emocidn-sentimiento-obra-sentimiento-emocion

El elemento interno de la obra es su contenido. Asi debe existir la vibracion animica. Si

esto no sucede, no puede surgir obra alguna. Es decir, sélo puede darse una

apariencia.

El elemento interno, creado por la vibracion animica, es el contenido de la obra. Sin

contenido no puede existir obra alguna.

Para que el contenido, que en un primer momento vive «abstractamente» se

convierta en una obra, el sequndo elemento — el externo — debe estar al servicio de la

materializacion ”
En La pintura como arte puro, (1914) “Der Sturm” IV, 178-179. (A. Gonzélez Garcia

et al., 1979, p. 102)

En este punto acudiremos a algunas nociones basicas de la teoria de Ia
comunicacion®, pues en este trabajo defendemos que la intencidn de los artistas en estudio
es comunicar una emocion y asi provocarla en el espectador. Segin esta analogia con la
teoria de la comunicacidn, podemos decir que nuestro estudio se centra en la correcta

recepcidon del mensaje por el receptor, que entendemos que se produjo si el espectador

45 Como vimos que ya hizo Gombrich.
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siente emocién ante la obra. Por otro lado, cabe recordar de nuevo aqui, que una de las

caracteristicas de las emociones es su comunicabilidad.

En relacién a la cita anterior, y como hemos comentado utilizando los conceptos de la
teoria de la comunicacién y los manejados por Kandinsky, la emocién del artista (vibracion)
es el mensaje (contenido de la pintura), que se comunica mediante su materializacién en una
obra de arte, convirtiéndose asi la obra en el medio de comunicacion, y el sentimiento en el
agente codificador y decodificador del mensaje. Usando el esquema anterior de Kandinsky, el

proceso de comunicacién de emociones mediante el arte quedaria asi:

f , BN 2 Codflcadar , \ Decodificador Mensae i Receptorf A
Emisor/ Artista } _" e R Medio [obra)) Hms - . .. P |
| {ermagica) [ sentimientol [santimienta] (e cicn | \  Espectadar |

= 2 ] 1

Respecto a Mondrian, y su concepto de la emocién que pude causar el arte, ya se ha
comentado que es de cardcter universal, relacionado con la belleza universal, que quedd
patente en la cita ya aludida: “El verdadero artista moderno sabe de lo abstracto que hay en
una emocion causada belleza; sabe del hecho que la emocion causada por la belleza es
césmica, universal. Este reconocimiento consciente tiene como corolario un plasticismo
abstracto, pues el ser humano se adhiere sélo a lo que es universal.” (Chipp et al., 1995, p.

346)

En el didlogo que escribe entre un aficionado a la pintura, un pintor naturalista y un
pintor abstracto-realista, cuando los tres personajes se encuentra ante un paisaje que alaban
todos por su belleza, el pintor aficionado se sorprende y pregunta al pintor abstracto si

también le conmueve la naturaleza, a lo que éste contesta:

“..cuando consideramos los origenes de la obra de arte: la emocién de lo bello. ( No
era. La emocidon que acabamos de experimentar, la misma para los tres, al menos en
lo principal? ¢Recuerda usted nuestras exclamaciones ante el paisaje? Y [el

aficionado] insistio en su belleza, usted mismo [el pintor naturalista] en la tonalidad,
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mientras que a mi lo que me impresiond fue el reposo que se manifiesta en la belleza,

el color, las tonalidades...” (Mondrian, 1973, p. 10)

Segun la explicacién que da este pintor abstracto ficticio, para Mondrian la emocidén
de lo bello es lo que tienen en comun las distintas concepciones de la belleza, y por tanto
universal, aunque se ponga el acento en distintos los distintos componentes, cabe destacar
también como al pintor abstracto-realista, lo que le impresiond fue el reposo que se
manifiesta en la belleza, el color, las tonalidades, pues conecta con lo que hemos definido
anteriormente, usando el lenguaje de Kanidnsky como lirico, o de carga emocional baja, aqui

podria interpretarse como una emocidn pausada, reposada.

Cabe resaltar algunos aspectos que se pueden encontrar a lo largo de su escrito “Arte

pldstico y arte pldstico puro” de 1937 donde ahonda en estas cuestiones:

“Asi vemos en toda obra de arte figurativo el deseo de representar la belleza
objetivamente, solo por medio de la forma y del color, en unas relaciones
equilibradas, y al propio tiempo el intento de expresar lo que esas formas, colores y
relaciones provocan en nosotros. Intento que necesariamente conduce a una
expresion individual que oculta la representacion pura de la belleza. Sin embargo,
esos dos elementos opuestos (universal — individual) son indispensables si la obra
ha de despertar alguna emocion”. (Chipp etal.,, 1995, p. 375)., por tanto para
Mondrian “Es preciso crear tan objetivamente como ello sea posible una
representacion de formas y relaciones. Tal obra nunca puede estar vacia, porque la
oposicion entre sus elementos constructivos y la ejecucion produce una clase de

emocion” (Chipp et al., 1995, p. 376)

En esta cita, Mondrian define la belleza universal objetiva, en la linea que ya hemos
ido viendo en las paginas anteriores, como relaciones equilibradas de formas y colores,
elementos que también se encuentran en el arte figurativo, por tanto, no cabe duda de su
universalidad al encontrarse tanto en arte figurativo como abstracto, defendiendo que es el

equilibrio y la oposicién de contrarios (en equilibrio) lo que produce una clase de emocion.

En el mismo texto, se puede leer:
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“para el arte puro el tema nunca puede ser un valor afiadido; la linea, el color y sus
relaciones con los que deben «hacer intervenir todo el registro sensorial e
inteligente de la vida interior...», no el tema. Tanto en el arte abstracto como en el
naturalista, el color se manifiesta a si mismo «de acuerdo con la forma que lo
determinay, y en todo arte la tarea del artista consiste en hacer formas y colores

vivos, capaces de provocar una emocion.”(Chipp et al., 1995, p. 385)

Igual que hicimos con Kandinsky cuando defendimos que sus vibraciones del alma se
podian considerar como una descripcion de emocidn, aqui haremos un ejercicio de
interpretacidn, sobre el significado de vida interior en esta cita. Por un lado, indica que esta
compuesto por dos clases de registro, el sensorial y el inteligente, el registro inteligente esta
claro que se puede relacionar con el concepto clasico de razén, o el mas actual y psicolégico

de cognicion.

En cuanto el registro sensorial, no se nos presenta tan claro, pues puede referirse a la
percepcién de los sentidos, o si se opone a la cognicion, puede referirse a la emocion,
aungue quizds sea un concepto general para referirse a los dmbitos de cardcter sensible,
tanto desde el punto de vista de los sentidos como de los sentimientos, y remite a la cldsica
dicotomia razon/emocion. En todo caso, lo que nos interesa resaltar aqui es la concepcion de
vida interior (consciencia) como suma de lo sensorial e inteligente (razén y emocién) que
intervienen como una unidad en la interpretacién del arte, en un sentido que se acerca a las

teorias del appraisal que hemos visto.

Otro elemento de gran interés en el contexto de este trabajo es la declaracién
explicita de que la tarea del artista es provocar emociones por medio de las formas y los
colores de sus obras, en “El verdadero contenido del Arte” (1941) deja una definicion clara 'y

concisa de lo que evoca una emocidn estética.

“Un estudio del arte pldstico nos muestra como éste establece un equilibrio dindmico
por medio de un ritmo de formas, lineas y colores, en una manera que evoca la

emocion estética”(Mondrian, 1961, p. 75)
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Mondrian, en sus ultimos escritos como “Un nuevo realismo” (1943) sigue

manteniendo su idea de la emocion universal de la belleza:

“La representacion objetiva evoca una emocion universal, indescriptible y por lo
tanto constante (...) No obstante, una obra de arte no es el producto exclusivo de la
percepcion o la construccion. La emocion estética es un factor en arte. Ambas la
expresion pldastica y la manera en que un trabajo es ejecutado, constituyen ese
“algo” que evoca nuestra emocion y lo convierte en “arte”. Debemos insistir sin
embargo, que el arte se expresa a través de la emociéon universal y no es una
expresion de emocion individual. Es una expresion estética de la realidad y de los

hombres captada por una percepcion universal” (Mondrian, 1961, p. 41)

Al ser un texto de madurez, aunque siga manteniendo la misma idea de la emocidn

universal, no una individual o subjetiva, y aparecen algunos aspectos interesantes, como la

descripcién de indescriptible y constante de la emocidn universal, ademds aparece el

término emocion estética, como aquello que, por un lado convierte un objeto en arte, y por

otro, se evoca tanto por la expresién plastica, como por la manera en que esta ejecutada.

Para Mondrian, una copia de la Naturaleza, por muy fidedigna que sea nunca tendra

la fuerza de la propia naturaleza, por lo que no podra evocar la misma emocion.

"El arte nunca ha sido una copia de la naturaleza, pues tal copia nunca hubiera
tenido fuerza suficiente para evocar la emocion humana. La belleza viviente de la

naturaleza no puede copiarse: sélo puede expresarse.*®” (Mondrian, 1961, p. 69)

Por ultimo, presentaremos una recapitulacidén previa a las tesis que se desarrollaran

en el estudio empirico, con la finalidad de mostrar los conceptos claves que ser relacionan

con los planteamientos del tema de estudio, las emociones de Kandinsky y Mondrian vy el

planteamiento experimental de esta investigacion.

46 Mondrian: “El arte del pasado y el arte moderno”
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Como se ha defendido, la concepcion de Kandinsky, se basa en la subjetividad, hemos
visto como su concepto de la necesidad interior remite a ella, cuando analizamos las
observaciones de Kandinsky en torno al punto y las lineas, observamos que, por un lado, los
relaciona con el gesto de la mano del creador al generar dichos elementos, lo que establece
una relacion directa entre la expresividad del gesto (subjetivo) del artista y el resultado
pictérico y, por el otro, cdmo relaciona esos gestos con las tensiones y fuerzas que se

perciben en la obra.

Mondrian, busca una expresién de equilibrio, universal y objetiva, en la que la mano
del artista no sea perceptible. Asi, vimos que Mondrian tratd de definir una emocidn estética
universal objetiva, mientras las referencias que Kandinsky hace sobre las emociones, casi

siempre estan vinculadas a la subjetividad.

También llamamos la atenciéon sobre la concepcidon de vibracion del alma de
Kandinsky, y defendimos que se podria interpretar por un lado como una emocion, y por otro
como el arousal de las teorias psicoldgicas sobre la emocién, mientras que Mondrian
pretendia hacer intervenir todo el registro sensorial e inteligente de la vida interior,
introduciendo la cognicion en la percepcidn del arte abstracto, como ocurre en las ultimas

teorias desarrolladas sobre las emociones, como la del appraisal.

Estas breves notas sirven para reforzar la definicion tradicional de la abstraccién de
Kandinsky como expresionista, entendido como expresion de sentimientos, de hecho como
vimos en el apartado biografico, su camino hacia la abstraccion se inicié desde el grupo
expresionista Der Blaue Reiter, en cambio la definicién de la abstraccion de Mondrian como
geométrica, a parte de obvia, creemos que no se ajusta tan bien a su pintura, como la de

expresionista para Kandinsky.

A nuestro entender seria mas exacto hablar, como hemos expuesto mas arriba de una
abstraccién dramatica, por su mayor carga emocional, o expresionista en Kandinsky, y una
abstraccién lirica en Mondrian (aunque este definicién tradicionalmente se ha dado a la

abstraccion de Kanidnsky), pues como hemos establecido, y trataremos de comprobar en el

196



siguiente capitulo, su abstraccidn a pesar de su rigor geométrico, no estaria exenta de

emocién, aunque seria mas tenue que la de Kandinsky.
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IV.- ESTUDIO EMPIRICO

Introduccion

Este capitulo corresponde al estudio experimental planteado, tal y como defendimos
en la introduccion de esta tesis, desde el enfoque interdisciplinar que se propone la presente
investigacién . Por un lado, desde la perspectiva de la Historia del Arte, en el capitulo anterior
se realizé un analisis en profundidad de los escritos de Kandinsky y Mondrian, para
establecer sus teorias artisticas, centrandonos en cuestiones relacionadas con la emocidn: si
realmente buscaban provocar algin tipo de emocidn con sus obras, cdmo procuraban

hacerlo, y qué recursos plasticos utilizaron para lograr su objetivo.

Por el otro lado, una vez confirmados y definidos los puntos anteriores, al menos
desde el punto de vista tedrico y segun las opiniones de ambos autores, en este capitulo se
plantea el estudio empirico con el que trataremos de comprobar si se confirman las hipdtesis

planteadas a partir del andlisis de los escritos de Kandinsky y Mondrian.

Para el desarrollo del planteamiento experimental de este capitulo, se ha acudido a
metodologias desarrolladas por la Psicologia, intentando en la medida de lo posible, asumir
las exigencias metodoldgicas de caracter positivista y empirista, propias de un trabajo de
esas caracteristicas. Por lo que este capitulo se ha estructurado siguiendo las normativas
metodoldgicas de los estudios experimentales empleadas en Psicologia, gracias a la
inestimable ayuda y consejos de profesores del departamento de Metodologia de las

Ciencias del Comportamiento de Psicologia de la UNED.

La Psicologia®’, como hemos visto en paginas anteriores, desde su nacimiento ha
procurado fundamentar sus aportaciones y teorias mediante una rigurosa metodologia de
base empirista, por otro lado, la Psicologia, al intentar adentrarse en el mundo de la
interioridad, o subjetividad humana, que es su objeto de estudio, ha desarrollado una

metodologia de caracter positivista para estudiar comportamientos subjetivos, entre los que

47 Y en general las Ciencias Sociales.
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se encuentran las emociones, lo que nos da pie a tratar de comprender el hecho artistico,

desde una perspectiva poco estudiada, la del observador

Estudiar el tema de las emociones, como hemos visto es una cuestion que tiene sus
ventajas y sus inconvenientes. Sus ventajas radican en que nos situamos en un tema de total
actualidad y en pleno desarrollo, con una importante historia dentro de la Psicologia y con un
brillante futuro gracias a las nuevas tecnologias que pueden facilitar su investigacion. Sus
inconvenientes se encuentran en el mismo argumento que plantea sus ventajas, es decir, en
su actualidad y vertiginoso desarrollo, que lleva a que, como los propios psicologos
reconocen, el estudio de las emociones se encuentre aun lejos de una postura unificada que

aporte una definicion de qué son y una teoria de cdmo funcionan.

A nuestro entender, y a la vista del andlisis tedrico presentado en las paginas
precedentes, lo relevante para la Historia del Arte es establecer lo que hemos denominado
como emociones estéticas ya que, son aquellas capaces de explicar los sentimientos que la
contemplacién de la obra en su conjunto suscita en las personas. No se trata, unicamente de
analizar las sensaciones que el color o la forma despiertan que, como hemos visto, la Estética
Experimental y la Psicologia estudian desde la perspectiva del proceso perceptivo, y a los que
también los enfoques formalistas del estudio de la Historia del Arte orientaron su interés,
separando forma y color del contenido de la obra de arte, en su afan por establecer una
disciplina auténoma del arte, olvidando componentes tan importantes como el contexto
histdrico, social o filoséfico, y por supuesto al espectador, ya que para lo formalistas éstos
eran elementos exdgenos al arte, por lo que no cabia su estudio y andlisis en una ciencia del
arte autébnoma, aunque como vimos pronto abandonaron las posturas mas radicales, pues
entendieron que Unicamente el estudio de los elementos formales no era suficiente para la

comprension del arte y su evolucion.

En nuestro andlisis, que como hemos comentado, se centra en el receptor, queremos
estudiar emociones, sensaciones o estados afectivos que puedan presentarse ante la
contemplacién de una obra de arte, entendiendo que dichos procesos se despiertan a partir
de la visién de la obra entendida como Gestalt, en el sentido de visién completa y no de

analisis de las partes, ya que defendemos que la emocion estética es el complejo de
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sensaciones que se produce a través del procesamiento (inconsciente o consciente) de la
informacidn contenida en el objeto de arte y que es capaz de cambiar, en sentido positivo o

negativo, nuestro equilibrio personal.

A los largo de las pdginas siguientes haremos una breve revision de los aspectos
relativos a la medida de las emociones, para después presentar el disefo de nuestra
investigacion, los materiales empleados, el procedimiento seguido y por ultimo, el analisis de

los datos obtenidos.

Marco tedrico-experimental

En el epigrafe dedicado al estudio de la emociones hemos expuesto aquellas teorias
gue mas han influenciado en las conceptualizaciones actuales de la emocién, en algunas de
ellas se destacd aquellas investigaciones especialmente relevantes, y se comenté
brevemente algunos de los procedimientos de medida empleados, sin embargo no se explicé
la forma de medir las emociones para proceder a presentarlo en este momento, pues

estimamos que es el que corresponde.

La teoria sobre la que se sustenta la mayor cantidad de la investigacion empirica en el
ambito de las emociones corresponde a la mencionada de Peter J. Lang (Lang, 1977, 1979),
basada en tres sistemas de respuesta en los que se manifiestan las emociones: el cognitivo;
el experiencial-subjetivo, que produce la respuesta fisioldgica y el motor o conductual-

expresivo.

El sistema de respuesta cognitivo, es la parte de la respuesta emocional que se refiere
a la valoracion subjetiva, mediante un proceso cognitivo, que puede ser consciente o

inconsciente, que se hace ante un acontecimiento.

El sistema de respuesta fisiologico, es la parte de la respuesta, generalmente
involuntaria, que produce el sistema nervioso (SN) y cuya funcion es la de generar los

cambios fisiologicos necesarios para adaptar al organismo a la situacién novedosa.

El sistema de respuesta conductual, corresponde a la externalizacién de la respuesta

emocional, tanto en la comunicacién con nuestro entorno, como en la movilizacidn

200



fisioldgica que acelera la respuesta emocional, es decir lo signos externos como pueden ser

las expresiones faciales, el llanto, o la huida.

Conocer estos tres componentes nos ayuda a identificar y a describir las emociones,
ya que segun el tipo de emocién, cada uno de los sistemas de respuesta tendrd mayor peso
dependiendo tanto de la persona como de la situacion. Segun algunos autores (Cano-Vindel,
1997; Lawyer & Smitherman, 2004) muchas de las diferencias entre las distintas teorias de la
emocién que hemos visto en el epigrafe correspondiente, estriban en que en cada caso se
otorga mayor peso a uno u otro de esos elementos, cuestion que, junto con otros factores,

afecta a la diversidad tedrica que hemos comentado en su momento.

La teoria propuesta por Lang, conocida como teoria dimensional de la emociones, se
construye sobre la base de los tres componentes de respuesta antes comentados. Se inspira
en la propuesta de Wundt segun la cual los sentimientos se componen de tres dimensiones:
agrado desagrado; tension-relajacidon y excitacidon-calma. Una vez fijado que estas tres
dimensiones determinan las emociones, se desarrolla una gran actividad investigadora
basada en la premisa “todas las reacciones emocionales comparten estas tres dimensiones:
valencia (placer-displacer), arousal o intensidad (excitacion-tranquilidad)(Bradley & Lang,
1994; Diener, Smith, & Fujita, 1995; Watson & Tellegen, 1985; Zajonc, 1980) y control
(continuidad o interrupcion de la secuencia conductual)”, aunque existe menos evidencia

para esta uUltima (Fontaine, Scherer, Roesch, & Ellsworth, 2007; Lang et al., 1998).

Es decir que las emociones pueden ser agradables o desagradables, segun su
valencia, alcanzar diferentes grados de intensidad, en funcidn de la activacién que

produzcan, y provocar pérdida de control sobre la experiencia.

La valencia se define como el nivel de agrado o rechazo que produce un estimulo, se
trata de una dimension continua que va de menos a mas, en cuyo extremo inferior se sitlan
aquellos estimulos que valoramos (consciente o inconscientemente) como desagradables y
gue nos ponen a la defensiva, mientras que en el otro extremo se sitlan aquellos estimulos
gue valoramos como agradables y nos hacen comunicativos. Los diferentes estados

emocionales los valoramos de menos a mas a lo largo de estos dos polos, por ejemplo la
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tristeza estaria en el extremo mas negativo, mientras que la alegria estaria en el extremo mas

positivo.

La activacion o arousal, es la intensidad con que se produce la emocidn (Duffy, 1972).
Se trata de una reaccidn del organismo que aparece ante cualquier estimulo que cambia
nuestro equilibrio interno, por tanto tiene mucha relacidn con las alteraciones que se
producen a nivel fisioldgico. Al igual que la valencia se mueve en un continuo que va desde el
extremo de maxima relajaciéon al de maxima activacion. Por ejemplo tendriamos una
activacion méaxima, cuando se produce miedo, cuya valencia es negativa, y también se puede
dar una activacion alta, con la alegria, cuya valencia es positiva. Por el contrario con la

tristeza, cuya valencia es negativa, tendremos una activacién baja.

El control, es una dimensidén cognitiva, y se refiere a cdbmo el sujeto es capaz de
manejar situaciones a las que hacer frente, si bien con las dos dimensiones anteriores casi
todas las emociones bdsicas quedarian definidas y ubicadas (Zajonc, 1980), hay algunas que
necesitan una matizacion, que se hace a través del concepto de control. Por ejemplo, ante un
catastrofe, en que la situacidon supera a los sujetos, se da lugar a un sentimiento de
impotencia. Diversos estudios desde el modelo de Lang demuestran que hay una relacién
positiva entre valencia y control, a mayor valencia mayor control.(Cacioppo & Berntson,

1994; Cacioppo & Gardner, 1999)

Intentar aprehender la gradacion de estas dimensiones para poder valorar el grado de
placer-displacer o de tranquilidad- agitacion que las personas sienten, es dificil ya que se
trata de que la persona dé una informacidn interna de caracter introspectivo, lo que implica
un alto grado de subjetividad. Para resolver este problema la Psicologia ha desarrollado
diferentes cuestionarios que se elaboran siguiendo unos procedimientos que garantizan su
validez y efectividad, y que permiten apresar la informacion buscada de forma estandarizada,
entre los que se encuentran para el caso de las emociones el Cuestionario de Emociones
Discretas (CED) (Megias, Mateos, Ribaudi, & Fernandez-Abascal, 2011), que se trata de una
version adaptada del Post Film Questionnaire y la Affect Grid (Russell, Weiss, & Mendelsohn,
1989) o el Self-Assessment Manikin (en adelante SAM) que es el que se emplea en este

trabajo.
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Para medir las tres dimensiones de las emociones que acabamos de explicar
brevemente, se emplea International Affective Picture System® (en adelante IAPS)
desarrollado en el Center for the Study of Emotion and Attention del profesor Lang en la
Universidad de Florida. El objetivo del IAPS consiste en construir un banco de imagenes
calibradas en las tres dimensiones que definen la emocidn (valencia; arousal y dominancia)
para su utilizacion en la investigacién experimental y que ademas dan lugar a efectos que son

medibles y fiables en los tres sistemas de respuesta (cognitiva; fisioldgica y conductual).

Se empled una adaptacion de este método para nuestro estudio, pues como veremos,
por un lado, presenta una alta validez para la medicién de emociones, y por el otro, al utilizar
imagenes fotograficas, nos ofrece la ocasidn para trabajar con obras de arte pictdricas, en
tanto que imagenes bidimensionles como estimulos para la elicitacién de emociones a pesar

de sus evidentes diferencias.

El IPAS es un conjunto, que esta disponible internacionalmente, de 1196 fotografias
en color que elicitan emociones, en el que se incluyen 20 categorias semanticas y
emocionales (animales, caras, paisajes, cuerpos mutilados, comida, armas, objetos caseros,
escenas eroticas etc., que ofrecen un amplio abanica de posibilidades para inducir cualquier
tipo de emocidn) con 60 fotografias por categoria. La validez del IAPS como instrumento
efectivo para la induccion de emociones estd garantizada no sélo por los diferentes analisis
psicométricos que se han realizado sobre él (Greenwald, Cook, & Lang, 1989; Lang,
Greenwald, Bradley, & Hamm, 1993), sino también por la alta correlacion que presenta con
las respuestas psicofisioldgicas (Bradley & Lang, 2007). Este sistema se ha utilizado en casi
todo el mundo, con adaptaciones y puntuaciones normativas para poblacién

norteamericana, espafola (Molté et al.,, 1999; Vila et al., 2001), belga, brasilefia, chilena,

48 Sistema Internacional de Imagenes Afectivas. Desarrollan también el IADS conjunto de estimulos acusticos;
el ANEW conjunto de textos en inglés. Todos ellos destinados a la produccion de diferentes conjuntos
normativos de estimulos de distintas modalidades para el estudio. Ademas del Self-Assessment Manikin (SAM)
tests no verbal empelado para medir la reaccion afectiva de las personas (se usa normalmente asociados a los

estimulos del IAPS. http://csea.phhp.ufl.edu/index.html
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alemana e india. Adaptaciones que han sido realizadas siguiendo de forma muy meticulosa la
similitud metodoldgica y procedimental para garantizar la fiabilidad en la comparacién de

resultados.

El IAPS se fundamenta en que las imagenes actian, como estimulos, de la misma
forma que si estuviésemos en presencia de los objetos reales o los acontecimientos a que se
refieren, lo que segln sus creadores, su vision dara lugar a la misma o similar activacion
emocional produciéndose la expresién facial y la activacion fisiolégica de manera similar al

patrén que tiene lugar ante los estimulos verdaderos en situaciones reales.

Basdndonos en estos presupuestos y teniendo presente que podemos considerar que
un cuadro es, en el sentido de sus caracteristicas fisicas como hemos sefialado, una imagen
similar a una fotografia, seria posible aplicar el mismo procedimiento que se emplea en el
IAPS para nuestro objeto de estudio. Hay que sefialar que, a pesar de la amplitud de
contenidos ya comentada, no contiene fotografias (estimulos calibrados) que recojan objetos
artisticos en general y concretamente no tiene, entre sus contenidos, imagenes

correspondientes a obras de pintura abstracta.

En la revisidn bibliografica efectuada para el planteamiento de esta parte de la tesis
debemos decir que en general, salvo algunas excepciones que comentaremos ahora, la
pintura abstracta apenas se ha empleado como estimulo elicitador en el estudio de la
emocion, y en ningun caso desde la perspectiva que aqui se presenta, si hay algunas
investigaciones en las que se utilizan este tipo de obras combinadas con otras, en trabajos de

Estatica Experimental, ya resefiadas en el epigrafe dedicado a dicha materia.

Uno de los primeros trabajos que hace referencia el uso de pinturas abstractas es el
de Osborne & Farley (1970) en el que se estudian las relaciones entre las preferencias
estéticas y la complejidad visual en el arte abstracto, empleando en su material de estimulo
obras de Kandinsky, Mondrian, Nicolson y Miré (aunque no menciona exactamente qué
obras se emplearon) . Los trabajos sobre apreciacién estética del grupo de la Universidad de
las Islas Baleares “Evolucion Cognicion Humana” dirigidos por la doctora Giséle Marty,

emplean la categoria “Ildminas de estimulo abstractos” pero no especifica ni obras ni autores.
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Los estudios de Lengger, Fischmeister, Leder, & Bauer (2007), relativos al estudio de los
correlatos neuroanatémicos funcionales de la experiencia estética usando potenciales
corticales lentos (SCPs), en los que también se emplean imagenes de pintura
representacionales (semiabstract) y pinturas abstractas de los ss. XX y XXI, o los de Machajdik
& Hanbury (2010), con expertos en Arte en el que se estudian qué rasgos especificos de las
imagenes son considerados por los especialistas, como las expresiones emocionales. El
trabajo de Hernandez Belver (1988) en el que en uno de los grupos de estimulos hay entre
otras, una obra de Kandinsky y otra de Mondrian. Finalmente comentar la investigaciéon
Campos-Bueno, Deluan-Ayala, Montoya, & Birbaumer (2015) en la que, a través de la
plataforma de comunicacion de la Universidad Complutense se ha desarrollado una
experiencia, que ademas de la pintura estudia fragmentos musicales, similar a la nuestra en

relacion a la parte dedicada al estudio de la dimensionalidad de las emociones.

Método

En el presente trabajo participaron un total de 92 personas de las cuales 45 eran
estudiantes de los dos ultimos cursos del Grado de Historia del Arte, o de Master y
Doctorado de la Facultad de Geografia e Historia de la Universidad Complutense de Madrid,
que constituyen el grupo que denominamos expertos, los otros 47 eran personas de
diferentes especialidades no relacionadas con el arte. Se eliminaron 5 sujetos del grupo de
expertos y 7 de los no expertos por razones experimentales que se expondrian en su
momento. El grupo quedé constituido finalmente por 80 participantes®. La edad del grupo
considerado en su conjunto es de 26,2 afos de media y desviacion tipica 7,7 (maximo 54 y
minimo 18) siendo un 43,75 varones y 56,5 mujeres; en el grupo de expertos la media de
edad es 23 y desviacion tipica de 4 (maximo 20 y maximo 38) con un 42,5 % de varones y un
57,5 % mujeres; en el grupo de los no expertos la media es 28 y desviacion tipica 9,5 el

maximo 18 y el minimo 65) 45 % varones y 55 % mujeres.

49 La determinacién del tamafio de muestra necesario pata una comparacion entre grupos (que es lo que
interesa en este trabajo) se calculd atendiendo a criterios de tamafio del efecto (pequefio 0,3) y potencia de .
80. Estos requerimientos suponen un tamafio de grupos minimo de 35 sujetos, de ahi que se recogieran mas de
los necesarios estrictamente para poder eliminar aquellos que presentasen algun problema durante la
experiencia (abandono, problemas con los equipos etc.)
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Material
1.- Estimulos

Los estimulos utilizados fueron un total de 28 diapositivas, de las cuales 12
corresponden a obras de Kandinsky y 12 a obras de Mondrian, las otras 4 constituyeron los
estimulos de prueba. En el Anexo | se pueden consultar las imagenes empleadas en la
investigacion, asi como la escala de preferencias enviada a los expertos para la seleccién de

las obras.

Para la seleccidn de estas 28 imagenes se barajaron dos criterios: el primero es el la
disponibilidad publica de las imagenes, para ello se acudié al sitio web Wikiart.org®®, cuya
politica de derechos de autor se rige por el Derecho europeo, segun el cual una obra pasa a
dominio publico cuando han transcurrido 70 afios desde la muerte del autor. De las obras
gue aparecian como de dominio publico en la pagina web citada, se seleccionaron aquellas
gue consideramos por un lado representativas de los autores, y por otro, aquellas que segun
lo investigado en el transcurso del desarrollo de esta tesis, presentaran componentes como

complejidad, novedad, contraste de colores, etc., capaces de elicitar emociones.

El segundo criterio se empled con la finalidad de confirmar que las imagenes
seleccionadas eran representativas de los autores, no por ser las mas conocidas sino porque
abarcan un rango suficientemente caracteristico de la obra de cada autor. Para comprobar
este criterio se pidid a cinco especialistas (profesores de Historia del Arte de la UNED) que
ordenaran, segun su opinion, por grado de representatividad lasl2 obras que habiamos

obtenido en internet y que a nuestro juicio cumplian las exigencias de la investigacion.

Se les hicieron llegar (en un archivo de PowerPoint por correo electrénico, con las
instrucciones para responder) las obras correspondientes a 5 pintores: Kandinsky; Mondrian;
Van Doesburg: Rothko y Tapies (la escala y las instrucciones pueden consultarse en el ANEXO
I1). La razén de que se valoraran 5 autores y no sélo los dos de nuestro interés radica en
intentar evitar la monotonia y evitar el efecto de deseabilidad. Para confirmar que las

imagenes seleccionadas cubrian un rango suficientemente caracteristico se realizé el célculo

50 https://www.wikiart.org/
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del indice de concordancia entre los 5 expertos. Los resultados indican que el grado de
representatividad presenta gran variabilidad, es decir nos encontramos con una falta de
unanimidad en la ordenacién, de esta forma creemos que hemos conseguido garantizar que
las 12 obras seleccionadas constituyen una representacion suficiente de la obra de cada

autor.”!

Los estimulos de ensayo se seleccionaron porque se conocian sus valores de valencia
y arousal del trabajo de Campos-Bueno et al (2015) informacién que nos permite valorar el

funcionamiento de nuestro disefio de presentacion de los estimulos. Dichos estimulos son:

- The Scream, Edvard Munch 1893.

- Lena in interior. Theo van Doesburg , 1917
- Full Fathom Five, Pollock

- Triond, Vassarely, 1973

2.- Self-Assessment Manikin (SAM)

El Self-Assessment Manikin (SAM) es un test estandarizado que evalia las tres
dimensiones: valencia, arousal y dominancia, se trata de una medida pictografica, que
normalmente se emplea en formato de lapiz y papel pero, a los efectos de este trabajo, al
estar implicada la medida psicofisioldgica, la hemos implementado en el tren estimular a
través del software E-PRIME?% El test consta de tres series de figuras humanoides, en las que
cada una de ellas representa una de las dimensiones de la emocién y estan graduadas en
términos de intensidad. El anexo Il contiene el test asi como la autorizacion de los autores

para su utilizacidon en esta tesis.

3.- Medida de |la conductancia de la piel

51 Somos conscientes de que 12 obras son pocas y seguro que alguna relevante se habra quedado fuera, pero
las exigencias del disefio hacen que no podamos trabajar con mas de 12 obras como se aclarara cuando
expliquemos aspectos como el tiempo de duracién del experimento.

52Conjunto de aplicaciones para disefiar, generar experimentos a través del ordenador para el estudio de

comportamientos. https://www.software-shop.com/producto/e-prime
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Para la medida de la conductancia de la piel se empleé el Physiolab, concretamente el

modulo de medida de la conductancia, o respuesta psicogalvanica.

Figura 4: Physiolab Como se puede ver en la imagen se trata de
dos electrodos simples que se colocan en los
dedos anular e indice o corazdn
(indistintamente) de la mano no dominante.
Estos electrodos van conectados al médulo de

medida que a su vez va conectado a un

ordenador donde se almacenan los datos,

tanto numéricos como graficos.

La figura 5 muestra una representacion de la
Figura 5: Representacion medida SCR medida en la que se puede observar los
distintos elementos que componen esta
respuesta, siendo, de acuerdo con los objetivos
de nuestro trabajo la amplitud el valor que nos

interesa. La unidad de medida utilizada se

denomina microsiemens WS (millonésima parte

ey del siemens, que corresponde a la inversa de la
e e resistencia eléctrica 1/R, donde R es la
) Tempode = Tempo resistencia). En nuestro estudio se emplea

Estimulo alevaridn Ol Ltls . .
como medida el valor de la amplitud.

En relacidon con nuestras hipotesis, hay que destacar que recientes estudios han
demostrado que la conductancia de la piel (medida a través del sudor en las manos) es
mayor a medida que aumentan los niveles de activacién, sin mantener relaciéon con la
dimensién de valencia emocional. Es decir, cuando los estimulos que elicitan la emocidn son

agradables y por tanto relajan o calman (ej., paisajes) o por el contrario cuando elicitan
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emociones desagradables pero que no nos perturben (ej., viboras) el sudor en las palmas de
las manos es casi imperceptible. En cambio si los estimulos son agradables (ej. desnudos) o
desagradables (ej. malformaciones) pero dan lugar a una gran activacioén (arousal), entonces
se produciran grandes cantidades de sudor como una sefial de miedo o nerviosismo (Bradley,

2000).
4.- Disefio

Se conectd con la Facultad de Historia del Arte de la Universidad Complutense para
solicitar su colaboracidon en la investigacion en relacion con la busqueda participantes para el
grupo que hemos calificado como expertos®, el muestreo fue incidental, el segundo grupo
(no expertos) se seleccioné mediante muestreo en bola de nieve, en ambos casos se cuido la
proporcionalidad entre mujeres y hombres. Todos los participantes evaluaban cada uno de
los cuadros que componian la serie de estimulos. Las variables dependientes fueron la
media de la conductancia y las evaluaciones afectivas obtenidas a través del SAM en las tres

dimensiones: arousal, valencia y control.

5.- Procedimiento

Se siguieron todas las recomendaciones del procedimiento sugeridas por Lang y cols.
(1999), fundamentalmente en los aspectos relevantes del experimento: el tiempo de
exposicion de los estimulos, la aleatorizacién de la presentacién tanto de los cuadros como
de las escalas que evalian cada dimension, luminosidad, ruido, etc. Para la proyeccién de las
diapositivas se empled una pantalla Marca: LG Modelo: 28MT47T-PZ cuyas caracteristicas
técnicas son; resolucion 1366 x 768 pixeles Contraste 5000: 1; Brillo (cd/m?) 250; Tiempo de
respuesta (ms) 5; Tiempo de respuesta (ms) 200. La pantalla va conectada a un ordenador
portatil que se encargaba de controlar todos los parametros de definicién de la serie de

estimulos.

53 Dejar constancia aqui de la inestimable colaboracién que nos han prestado que ademas de la correccion
academica estuvo presidida por una gran amabilidad y simpatia.
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Las sesiones se desarrollaron o bien en un espacio especifico puesto a disposicién por
la Facultad de Geografia e Historia de la Universidad Complutense o bien la Facultad de
Psicologia de la UNED. En ambos casos se procurd silencio (hubo que eliminar 5 sujetos del
grupo de expertos y a 7 del de no expertos porque en el momento de la sesion se produjo
mucho ruido), condiciones de luminosidad similares y se fijo la mima distancia entre al

pantalla y el sujeto experimental.

Al inicio de la seccidn se recibia al participante, agradeciéndole su participacién y se
le ofrecia una breve explicacidon de en qué consistia la experiencia y se le solicitaba la firma
del consentimiento informado (Ver anexo Il). Una vez recibido e informado, se colocaban los
electrodos de medida de la respuesta psicogalvanica, y tras un corto periodo de tiempo (2, 3
minutos) para que el sujeto se sentara y se pusiera cdmodo, comenzaba la sesién. Finalizada
la sesidén, se agradecia de nuevo su colaboracion y se le preguntaba si queria aportar algun

comentario a la experiencia.

Secuencia del ensayo: La secuencia programadas con E-PRIME

Cada sesidn consta de tres fases que se realizaron a través del software E-PRIME, que
nos permiti®6 montar el tren estimular adecuado para cada etapa, como se verda a
continuacién, y sincronizar cada cambio de fase con el mdédulo del Physiolab con el que se

midid la conductancia de la piel, o respuesta psicogalvanica.

Primera fase, instrucciones. En primer lugar aparece una pantalla para la introduccion
de los datos (sesion, nimero de sujeto; sexo, edad y dominancia manual); a continuacion se
mostraban las instrucciones, que ocupan dos pantallas sin limitacion del tiempo de
permanencia en ellas y donde para pasar de una a otra o para finalizar se presionaba la barra

espaciadora. Esta secuencia aparece en el Grafico 1.
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GRAFICO 1: FASE I. INSTRUCCIONES
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Segunda fase, entrenamiento. Esta fase se realiza para que el sujeto se habitue al

funcionamiento del ensayo, a modo de prueba, antes de proceder a la recogida de datos.

Comienza con una pantalla en negro durante 5 segundos, después, durante 0.5 segundos

una cruz roja aparece en el centro de la pantalla para que el participante fije la vista. A

continuacién aparece el estimulo que el sujeto debe evaluar (estimulos de prueba),

permaneciendo visible 6 segundos (tiempo de exposicion recomendado en todos los trabajos

que utilizan el IAPS). Tras el estimulo aparecen (aleatorizadas) los pictogramas de la escala de

respuesta. Las respuesta a las escalas se hacen cliqueando con el ratdn sobre el la figura (o

entre las figuras) que se corresponde con la valoracién que adjudica. Una vez cliqueada la

ultima respuesta se vuelve a la pantalla en negro y comienza el proceso para el segundo

estimulo y asi sucesivamente hasta finalizar la fase de prueba con el cuarto estimulo.

GRAFICO 2: FASE Il. ENTRENAMIENTO

Fin fase
introduccian

Visualizacian

Wisualizacian

Visualizacion Wisualizacion escala de Finalizacion
pantalla con . .
= de |a pantalla - ) #= del cuadro a [-=| valoracion v == valoracion
Cruz rojaen
EN NEegro valorar respuesta del del cuadro
el centro
test
5Segundos 0,5 5egundos 6 Segundos

Tercera Fase, experimento: Esta fase se plantea igual que la anterior, pero con los

estimulos seleccionados. Una primera pantalla en negro durante 5 segundos, después,

durante 0.5 segundos la cruz roja en el centro para que el participante fije la vista. A

continuacién aparece el estimulo que el sujeto debe evaluar permaneciendo visible 6
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segundos, seguido de la aparicion de la secuencia aleatorizada de respuestas al SAM.
Cliqueada la ultima respuesta se vuelve la pantalla en negro y comienza el proceso para el
segundo estimulo y asi sucesivamente hasta el estimulo 24. Finalizada las respuesta de
estimulos 24 aparece una pantalla que indica que la experiencia ha finalizado. El Grafico 3

muestra el diagrama de proceso de la segunda Fase del experimento.

GRAFICO 3: FASE 3. EXPERIMENTO.
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Las respuestas y los tiempos de respuesta correspondientes son grabados en un
fichero de datos en el que ademas consta la edad, el género, la dominancia manual, sesion,
numero de sujeto y secuencia aleatoria que le corresponde en la presentacién de estimulos y

respuestas.

Paralelamente, y desde el principio, el sujeto estd conectado al mddulo
correspondiente del Physiolab que es puesto en funcionamiento por el experimentador al
comenzar el primer ensayo de prueba, cuando al finalizar los 4 ensayos, el sujeto pulsa la
barra espaciadora (para comenzar el experimento), el ordenador emite una sefnal acustica
que indica al experimentador que se inicia la sesidn real (no la de ensayo) y al aparecer la

cruz roja de aviso, el contador de la reactancia se pone a 0 y comienza a grabar los datos.
Hipotesis

Dada la interdisciplinaridad con que se plantea esta tesis, en este capitulo que
propone una metodologia de cardcter empirico para el estudio de las emociones evocadas
por el arte, y siguiendo como se ha mencionando, las exigencias metodolégicas de caracter

positivista y empirista de un estudio experimental, se hace necesario establecer algunas

hipdtesis, que si bien no se corresponden con el tema principal de las emociones estéticas,
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creemos que pueden ser de interés en futuros estudios para aquellos investigadores

interesados en estudiar las emociones evocadas por el arte.

Primera: Determinar, mediante la medida de la conductancia de la piel, si los
estimulos, seleccionados por los expertos como representativos del conjunto de las obras de
Kandinsky y Mondrian producen en las personas un cambio en su situacion homeostatica

indicativa de que se ha producido una emocién.

Segunda: Hacer un estudio de las emociones elicitadas por las obras utilizadas como
estimulos en esta investigacién empleando para ello un procedimiento similar al utilizado en

los estudios de IAPS.

Tercera: Estudiar si los resultados en términos de clasificacién dimensional de las
emociones elicitadas son iguales entre personas con formacion en arte (expertos) y aquellos

gue no tienen este tipo de formacién.

Estas hipotesis fundamentarian la capacidad de la pintura abstracta para evocar
emociones segun la metodologia y definiciones desarrolladas por la Psicologia y con el rigor
empirico propio de esta disciplina. Las emociones estéticas, tema central de esta tesis, en
cambio, al ser un tipo de emocidon aun no definida ni en sus sistemas de respuesta (cognitivo,
fisioldgico y conductual), ni en sus dimensiones (valencia, arousal y dominancia), nos
movemos en un terreno de mayor especulacién en el andlisis de los resultados, por lo que se

tratara en las conclusiones.

Resultados

Estudio de la respuesta psicogalvanica (SCR)

En primer lugar, se comentaran brevemente los resultados estadisticos y después se
presentardn los resultados mediante graficos con sus respectivas aclaraciones. En el Anexo Il
relativo a cdlculos estadisticos y tablas se pueden consultar los resultados numéricos. Hay
que advertir que para estos analisis se perdieron 14 participantes cuyos datos eran erraticos

y se eliminaron de los analisis, quedando la muestra para este estudio compuesta por un

213



total de 66 participantes de los cuales 26 eran no expertos (40 %) y 40 expertos (60%), y 33
hombres (50%) y 33 mujeres (50%).

Antes de comentar los graficos es conveniente hacer una aclaracién relativa a los
efectos de la situaciéon experimental en la medida de la respuesta psicogalvanica. Cuando
una persona estd en una situacién no habitual puede ocurrir que su linea base se vea
influenciada por un cierto efecto estresante debido a lo inusual de la situacién. En estos
casos, y dada la forma de calcular las puntuaciones en SCR, cuando el valor es negativo, es
decir cuando esta por debajo de la media de la linea base, nos indica que el sujeto ha bajado
su nivel de estrés inicial, lo que nosotros interpretamos como que el estimulo (obra pictdrica)
ha actuado elicitando una emocién positiva al sujeto por lo que ha disminuido su nivel de
estrés inicial, cuando la puntuacién es positiva, es decir estd por encima de la media de la
linea base, indica que el estrés inicial se ha incrementado, lo que interpretamos como que la
vision del cuadro ha alterado mas al sujeto. A nuestros efectos, el signo es indiferente ya que
s6lo estamos interesados en saber si se ha producido o no un cambio indicativo de la

activacion de una emocion.

Se resefiaran a continuacién aquellos resultados de las medidas de la respuesta
psicogalvanica, que creemos importantes, mediante la interpretacion de los datos numéricos
representados graficamente, pues dan una visién global de los resultados que nos parece
mas intuitiva e ilustrativa para su interpretacion.

GRAFICO 4 GRAFICO 5
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Cada pico de los graficos 4 y 5 representa la media de los valores en SRC
correspondiente a cada sujeto, calculados segun se describe en el ANEXO lll. Como puede
observarse en ningun caso el valor medio de la SRC fue cero, aunque en Mondrian algunos
valores estan muy cercanos. Esto que indica que en ambos casos se han producido cambios
de estado en los sujetos como consecuencia del visionado de las imagenes, lo cual segun la
teoria de James expuesta en el eoigrafe dedicado a las emociones, es indicativo de que se ha
producido una emocién, ya que ha tenido lugar un cambio fisiolégico reflejado en la

modificacion de la conductancia de la piel o respuesta psicogalvanica.

A tenor de estos resultados y en la linea de la diferenciacion emociones de James,
nuestros resultados son indicativos de que se trata de una emocién elaborada ya que hay un
cambio en SRC, aunque no muy acusado, siendo las emociones primarias las que presentan
altos niveles de SRC. Lo que confirma la hipdtesis primera de nuestra propuesta de estudio,
que las obras seleccionadas como estimulos producen un cambio en su situacion

homeostatica indicativa de que se ha producido una emocion.

GRAFICO 6
COMPARACION DE LA SCR MEDIA DE CADA OBRA
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En el gréfico 6 se pueden comparar los valores medios en SCR entre Kandinsky (linea
roja) y Mondrian (linea azul), destacando que se observa un comportamiento bastante
similar presentando las mismas tendencias aunque, con valores numéricos diferentes. Por
otro lado, hacer notar que, como se advierte claramente los picos que corresponden a las
obras de Kandinsky son mas acusados en todas las obras, excepto en dos, lo que indica que
la visién de las obras de este autor producen una mayor alteraciéon en la conductancia de la
piel, es decir que ha provocado un mayor impacto, mientras que la vision de las obras de
Mondrian, causan una impresidon de caracter mas leve, en linea a lo expuesto sobre la
diferenciacion de la pintura abstracta de Kandinsky como dramdtica, y la de Mondrian como
lirica., en la que quisimos resaltar que, pese a las acusaciones de la excesiva frialdad
geométrica de Mondrian, habia una emocidn, aunque mas leve, a la que denominamos lirica,

gue este grafico refleja.

Como resumen de este apartado dedicado al estudio de la respuesta psicogalvanica y
en relacion con las hipdtesis que nos habiamos planteado sobre el comportamiento de los
participantes podemos decir, que la vision de las obras tanto de Kandinsky como de
Mondarian seleccionadas para este estudio han producido un cambio en el equilibrio
homeostatico que indica, segln la teoria motivacional de Lang que se ha producido una

emocion.

Ademas es importante resefiar aqui que en nuestro planteamiento la SRC es una
medida indicativa de estado emocional (en el sentido de arousal ) y no de la cualidad
emocional, que en las medidas psifisiélogicas se corresponde con la tasa cardiaca, como

sefialan Rusalova, Izard, & Simonov, (1975)

RESULTADOS SAM

A continuacidn presentaremos un estudio descriptivo a través de graficos con el
objeto de presentar las consideraciones cualitativas derivadas del experimento realizado,
correspondientes al estudio dimensional, que se corresponde con la utilizacion en el test, en
el que los sujetos marcaron en la escala pictografica los valores que adjudicaban, en una

escala del 1 al 9, a cada una de las dimensiones: valencia, arousal y dominancia.
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Hay que sefialar que analizaremos aqui Unicamente las dimensiones de arousal y
valencia, pues el andlisis de la dominancia, segin las ultimas investigaciones no aporta
informacién relevante, aunque se mantiene en el test del SAM para no modificar las

condiciones de aplicacién.

En cuanto a los resultados estadisticos sefialar que para la variable arousal se
presentan diferencias significativas entre los grupos de no expertos y expertos en:
Arousal (Tabla 10. ANEXO Il ):
» Kandinsky en las obras K-5 (Diciembre. Black Lines) y K-7(Ovalo rojo )
* Mondrian en M-11 ( New York City 1); M-12 ( Broadway Boogie Woogie), M-
5(Composition with Red, Yellow and Blue); M-7(Composition with yellow patch).
Valencia (Tabla 12. ANEXO IIl):
* Kandinsky K-5 (Diciembre. Black Lines); K-6 (Composicion VII)
* Mondrian M-5 (Composition with Red, Yellow and Blue).

Los graficos corresponden a la representacidon de las dos dimensiones estudiadas
arousal y valencia afectiva. Las tablas 7 a 19 (ANEXO lll) recogen los valores de las medias y
desviaciones tipicas de las evaluaciones en las tres dimensiones evaluadas con el SAM
(activacién, valencia afectiva y dominancia) para cada una de las obras empeladas en el
estudio, para el total de sujetos y par los grupos considerados (no expertos/expertos y
varones/ mujeres) asi como los correspondientes resimenes estadisticos que iremos
comentando a lo largo de estas pdaginas a través de graficos.

54 Los resultados estadisticos de la variable de dominancia se encentran en el ANEXO Ill.
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GRAFICO 7: AROSUAL/VALENCIA. GRUPO TOTAL
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En el grafico 7 se presentan relacionadas las puntuaciones de arousal y valencia de
cada estimulo, en lo que podria denominarse un mapa emocional de las obras seleccionadas,
definido por el eje vertical (valencia), y el horizontal (arousal). Si tomamos el valor cinco
como neutro (o cero), el cuadrante superior derecho, en el que se ubican todas las obras de
Kanidnsky y dos de Mondrian, corresponde a valores altos de valencia y activacién, es decir
sensaciones intensas y positivas, al cuadrante superior izquierdo, en el que se ubican el resto
de obras de Mondrian corresponde con una valencia positiva, pero una baja activacion, en lo
gue se interpreta como sensaciones positivas, pero de baja intensidad. Los cuadrantes
inferiores indican valores bajos de valencia, o sensaciones negativas, no agradables, que
seran mas intensas cuanto mas a la derecha, y de menor intensidad hacia la izquierda.

Si consideramos el agrupamiento encontrado en el espacio bidimensional definido
por la activacion y la valencia afectiva vemos que los cuadros de Kandinsky ocupan una
posicién muy similar situdndose todas en el cuarto cuadrante (superior derecho), en lo que

serian sensaciones medianamente intensas y positivas. Por otro lado si consideramos, como
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VALENTIA

hemos comentado, el valor 5 de las escalas como posicion neutra, se aprecia que activacion y

valencia, en las obras de Kanidnsky, estdn relacionadas de forma positiva (se tienden a

incrementar los valores a la vez), mientras que en las obras de Mondrian esta tendencia

indica que la activacion baja (hacia la calma) parece ir unida a valencia afectiva media-alta.

Ademas el hecho de estar situadas en ese cuadrante y que casi todos los valores en valencia

sea de 2,5 (0o menos) y 6,29 o superior en arousal, limites en los que Lang establece que una

fotografia induce un estado emocional desagradable, indica que ninguna de las obras

seleccionadas en nuestro estudio despierta una emocién desagradable.

En el mismo sentido se consideran placenteras, siguiendo a Lang, aquellas fotografias

cuyos valores de valencia son de 7,36 o mayores y de 5,95 o mayor en arousal, en este grupo

se sitlan gran parte de las obras de Kandsnsky y en menor medida las de Mondrian. Ademas

las obras de Kandinsky presentan un mayor agrupamiento mientras que las de Mondrian

presentan mayor variacién no presentdndose una pauta tan clara de asociacién.

GRAFICO 8: GRUPO NO EXPERTOS
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GRAFICO 9: GRUPO EXPERTOS
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Si comparamos el grupo de no expertos con el de expertos podemos ver que la

variabilidad que presentan las obras de Mondrian en el grupo de no expertos es mucho mas

acusada. De hecho el grupo de no expertos indica, en 5 de las obras de Mondrian una

clasificacidon en términos de medianamente desagradables y poco placenteras, cuestion que

tan sélo se presenta en una de las obras de Kandinsky.
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El comportamiento mas uniforme del grupo de expertos llegando incluso a mostrar

una importante relacién entre las puntuaciones de arousal y valencia (R2 =0,34, es decir un
34% de varianza explicada, esto es que valencia y arousal tienen en comun un 34%, frente al
2% del grupo de no expertos o el 18% del grupo conjunto). Esta cuestién pone claramente de
relieve el comportamiento diferenciado entre los dos grupos, de acuerdo con otros estudios
como los de Gisele Marty (si bien centrados en otros aspectos), indicativo de que el tener
conocimientos previos es un factor diferenciador a tener presente cuando se realizan

estudios en estética experimental. Lo cual confirma nuestra hipdtesis tercera.
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Estudio _del comportamiento _en las dimensiones del arousal y Valencia en Kandinsky y

Mondrian.

El ultimo estudio gréfico se refiere a la comparacion por autores del comportamiento
emocional analizado a través de las dimensiones de arousal y valencia afectiva de las obras
analizadas en esta investigacion pertenecientes a cada uno de los autores. Los graficos 10, 11
y 12, se refieren a la dimensidn de arousal, dimension que esta relacionada con las medidas
de SCR., y que sirve para validar los resultados de la percepcién autoconsciente que hace el
sujeto de su propia activacién, entendiendo que si la medida realizada directamente por el
Physiolab indica un cambio homeostatco, el sujeto lo percibird como tal indicando un mayor
nivel de arousal. Como senalamos en el analisis des SCR, en general, salvo algunas
excepciones, las obras de Kandinsky causaron un mayor impacto, patrén que se repite en los

resultados del

SAM.

GRAFICO 10: AROUSAL KANIDNSKY/MONDRIAN
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Es evidente el similar comportamiento de las obras de ambos autores a excepcion de

los valores medios correspondiendo los mds altos a las obras de Kandinsky, salvo en las obras

11y 12 de Mondrian (M-11-New York City; M-12-Broadway Boogie Woogie).

GRAFICO 11

GRAFICO 12
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El comportamiento que vimos en el grupo total se replica con las mismas pautas en el

grupo de expertos, en el que se observa un patrén similar en las obras de los dos autores,

siendo mas altos los valores adjudicados a las obras de Kandinsky, excepto en las obras 11 y
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12 de Mondrian (M-11-New York City; M-12-Broadway Boogie Woogie). Mientras que en el
de no expertos la pauta no es tan uniforme presentados una mayor variacioén. Lo anterior
debe interpretarse en el sentido de que en general resultan mas “activadoras” las obras de
Kandisnky que las de Mondrian, tendencia que se mantiene para el grupo de expertos
presentando el de no expertos una mayor variacion que, sin ser radical, indica sensibilidades

diferentes en uno y otro grupo.

Sin embargo, cabe destacar que a pesar de las diferencias sefialadas, ambos grupos
coinciden en las obras de ambos autores que consideraron de mayor arousal, es decir que les
afectaron mas las mismas obras: K-3 (Composicién-Vl), K-6 (Composicion VII) , y M-11 (New

York City 1) M-12 (Broadway Boogie Woogie).

En el caso de Kandinsky estas dos obras son de las denominadas por el autor
Composiciones , que segun sus palabras eran aquellas obras de mayor elaboraciéon y trabajo
previo, por otro lado, son obras de su etapa aun expresionista, carente de la geometrizacién
que introdujo en sus obras tras su estancia en Moscu, y su paso por la Bauhaus. Ambas
tienen una composicién abigarrada en la que destaca el dinamismo y un horror vacui, en el
que la tela estd completamente ocupada por formas y colores, sin embargo, se diferencian
en el uso de los colores, mas frios en K-3 (Composicion VI). Las obras de Mondrian sefialadas
como mas “activadoras” por ambos grupos, son dos de sus obras finales, cuando se traslada
a Nueva York e imprime nuevo ritmo a sus composiciones, sustituyendo sus clasicas lineas
negras por lineas amarillas, en este caso ademds destaca, la mayor complicacion del

entramado de dichas lineas.

Creemos que es destacable cdmo ambos grupos sefialaron las mismas obras como las
que le produjeron una mayor activacidon (aunque menor en los no expertos), y que en ambos
casos, las obras sefialadas son, de las seleccionadas de cada autor, las que en general, en
cada uno de los autores, presentan unas composiciones mas elaboradas y complejas, y con
mayor ritmo y movimiento, lo que podria relacionarse con la teoria expuesta de Berlyne del
efecto de la complejidad. Por otro lado sefalar que, si bien el tener conocimientos sobre

arte, parece influir en una mayor sensibilidad, ya que por lo general dieron valores de
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activacion mas altos a todas la obras, no parece afectar en las cualidades formales que

producen la activacion.

ESTUDIO GRAFICIO DE LA VALENCIA ENTRE AUTORES

De forma similar al andlisis realizado para el estudio del arousal presentamos a

continuacién el correspondiente a la valencia.

GRAFICO 15
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De forma similar a lo que vimos en los resultados del arousal, la valencia en general,

es mayor en las obras de Kandinsky en el grupo total, presentdandose menos variacion en el

grupo expertos y, también al igual que ocurre con la variable del arousal, el comportamiento

de los no expertos es mas erratico (menos pautado). Lo anterior se debe interpretar en

términos de que la pintura de Kandinsky (al menos en las obras analizadas en esta

investigacién) presentan una valencia afectiva mayor (es decir resultan mas agradables)
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quelas de Mondrian®, si bien parece que esta apreciacion esta matizada por el hecho de

haber recibido formacion universitaria especializada en Historia del Arte.

Sin embargo, para esta variable, de las obras de Kandinsky antes sefialadas por su alto
nivel de arousal K-6 (Composicion VIl), es la que tiene la valencia mas baja debido, como
veremos en los graficos 16 y 17, a la puntuacién asignada por los no expertos, siendo K-9
(Algunos circulos) y K-5 (Diciembre. Black Lines) las que obtuvieron la valencia mas positiva.
Sobre estas dos obras de Kandinsky, cabe resaltar que son las Unicas de las presentadas cuya
composicion esta organizada en torno a formas circulares, sobre todo K-9, que como hemos
sefialado es la que tiene la valencia afectiva mayor, cuya estructura es una serie de circulos

de distintos tamafios, sobre fondo oscuro, predominando los tonos frios.

En las obras de Mondrian, en cambio la que se sefiald por su alto nivel de arousal M-
12-Broadway Boogie Woogie, obtuvo la segunda mayor puntuacion en valencia, siendo M-1

(Composition in Color A) la de valencia mas alta.
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55 Recordar que segun los autores del IAPS se considera que una fotografia de su banco se considera que una
imagen es “no agradable cuando el valor de la valencia esta en 2,05 y 6,19” en arousal y placentera cuando la

valencia alcanza valores de 7,36 y 5,95 de arousal.
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En el grafico 16 se presenta las valencias de ambos autores asignadas por el grupo de
no expertos, en el que se observa como acabamos de sefialar que la obra K-6 de Kandinsky
tiene la valencia mas baja, a pesar de tener una puntuacién alta en arousal. Por otro lado, si
se compara con el grafico 15, en el que se observan los resultados del grupos de expertos, se

puede ver el comportamiento mas erratico antes sefalado.

En las paginas anteriores hemos expuesto los resultados obtenidos en el experimento
disefiado para estudiar si la pintura abstracta elicita emociones. Hemos visto que no sélo se
da el hecho de la elcitacién sino que, ademads, los elementos que componen el cuadros, tal y
como afirma la estética experimental, actuan de forma diferencial dotando a cada obra de

caracteristicas especificas que son percibidas como distintas por los observadores.

Antes de finalizar este epigrafe dedicado al andlisis de nuestros resultados queremos
transcribir algunas de las opiniones que los participantes en el experimento, de la Facultad
de Geografia e Historia de la Universidad Complutense que constituyeron el grupo de

expertos, nos comentaron al finalizar su participacion.

En general todos se mostraron muy motivados e interesados en la experiencia
considerandola especialmente relevante el que se planteasen estudios en los que la Historia
del Arte fuese el objeto de analisis de la Psicologia y mas de que las emociones, tema de gran
actualidad, fueran el principal motivo de esta investigacion, ya que todos consideran que la
pintura, sea abstracta o representativa, siempre da lugar a sensaciones que, con mayor o
menor duracidn, cambian su situacién personal. Su interés queda patente en el hecho de
insistir en que acudamos a la Facultad a exponer el trabajo y los resultados, compromiso que

hemos asumido para el préximo curso.

Algunos (alumnos de doctorado) nos plantearon si al tratarse de una situacién muy
artificial aspectos como, el tamafo, la perspectiva o la sensacién de estar “encerrado”
podrian afectar a los resultados. Cuestiones que nos han parecido muy interesantes a valorar

en el disefio de investigaciones en este ambito.
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Se mostraron bastante criticos con el SAM por diferentes razones. Para alguno resulta
especialmente obsoleto (antiguo) ya que las figuras que representan las dimensiones son
bastante “ridiculas”. La dimensién denominada “dominancia” se considera que es poco clara,
no se entiende e incluso produce confusion (lo cual coincide en cierta forma con la literatura

especializada en la que, dada su alta relacidn con el arousal, se prescinde de su analisis).

En cuanto al experimento en si manifestaron que el hecho de estar con los
electrodos, una vez acostumbrados, no le supuso ningin problema de incomodidad,
nerviosismo, etc. La experiencia no resulto larga, siendo todos los tiempos suficientes, si bien

la aparicién de la cruz de fijacion consideran que es innecesaria.

En general la experiencia fue valorada positivamente.
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V.- CONCLUSIONES

En primer lugar, se presentaran las conclusiones especificas correspondientes a la
metodologia experimental que hemos empleado relacionadas con las hipdtesis que,
siguiendo la estructura de presentacion de los trabajos experimentales, se plantearon en el

capitulo anterior.

Segun los resultados cuantitativos obtenidos , se puede decir que las obras abstractas
de Kandinsky y Mondrian producen cambios en el equilibrio interno de las personas, que
entendemos como indicativos de que generan emociones, y que los cambios se producen

tanto en personas con conocimientos de arte como sin ellos.

La aplicacién de la metodologia IAPS es aplicable, como queda demostrado en este
trabajo, en el dmbito de la pintura abstracta, y puede aportar interesantes informaciones
sobre la recepcion en el publico de este tipo de obras. Una de las aplicaciones importantes
gue se derivan de esta cuestién es que es posible crear un banco de obras pictéricas
calibradas, similar a IAPS, para la elicitacién de emociones y que pueda ser empelados en los
estudios de Psicologia del Arte aportando mayor validez, que redundard en una mejor

compresion del hecho artistico.

En lo que se refiere a los autores aqui estudiados esta claro que, tal y como se indica
en el titulo de este trabajo, parece que la pintura de Kandinsky y Mondrian producen
emociones en los espectadores, si bien estas emociones o emocidon son ligeramente
diferentes cuando se estudian de forma comparativa. De manera que, apoyandonos en
nuestros resultados graficos podemos decir que las obras de Kandinsky (al menos las aqui
estudiadas) resultan agradables y placenteras (hedonistas) en mayor grado que las de

Mondrian, las cuales presentan niveles mds bajos de agradabilidad y placer.

Las obras de ambos se mantienen en rangos medios de ambas dimensiones (Arousal
3-7; valencia 5-7), lo que concuerda con lo establecido por James sobre las emociones
elaboradas (delicadas en términos de James) que se corresponderian con los sentimientos

morales, intelectuales y estéticos.
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Relacionado con lo anterior, cabe destacar que nuestro analisis sugiere que tanto
Kandinsky como Mondrian consiguieron en sus obras materializar algunos aspectos de los
qgue definian en sus teorias artisticas. En Kandinsky, esas vibraciones del alma, que en el
desarrollo tedrico hemos equiparado con emociones, pues las respuestas al SAM en relacidon
a la dimensiéon de activacion, se encuentran en un rango medio-alto (entre 5y 7), es decir,
medianamente excitantes, y Mondrian, el equilibrio, con unos valores de activacién medio-
bajo (entre 3 y 5), entendidos como poco excitantes. Aspecto que remite a Wolheim, para
guien, como hemos sefalado, la obra tiene un significado sdlo si en ella se puede percibir lo

que el artista pretendia.

Sin embargo, el estudio experimental no sirvié para determinar otras cuestiones,
como si la vibracion sentida por el espectador era andloga a la que sintidé Kandinsky cuando
cred las obras presentadas, o si el la sensacién de equilibrio de Mondrian se debia a la
belleza universal de relaciones equilibradas, lo que no es de extrafiar ya que, son cuestiones
gue a pesar de estar en los escritos, son dificiles de definir y comprender en su sentido

ultimo, mas alla del campo tedrico general, y por tanto aun imposibles de comprobar.

Respecto a la definicion de una emocidn estética, tal y como la planteamos, los
resultados obtenidos parecen indicar que si se puede hablar de una emocién de este tipo
pues, por un lado, como se ha sefialado han habido cambios en el equilibrio interno de los
participantes ante el visionado en las obras, indicativos de que ha habido una emocién. Por
el otro, dichos cambios parecen responder a la percepcion, no sélo de los elementos
pictdricos en si, sino a la percepcidn en su conjunto, en el que juega un papel relevante las

relaciones entre los propios elementos pictéricos a través de la composicion, y el color.

Aunque somos conscientes de que este Unico trabajo no es suficiente para afirmar
gue existe una emocioén estética definida con entidad propia, si es cierto que es un primer
paso en este sentido que debe motivar mas investigacion para corroborar nuestros hallazgos

y contribuir a su delimitacion y definicidn.

Aunque ha sido arduo, el planteamiento del uso de metodologias y teorias

psicolégicas, en combinacion con las propias de Historia del Arte, para el estudio de
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Kandinsky y Mondrian, ha servido, en nuestra opinion para profundizar tanto en sus estilos

por separado, como en conjunto.

Si atendemos a los autores por separado, se ha puesto de relieve el interés de
Kandinsky por la psicologia de la época, sobre todo por la Gestalt, lo que unido a su
trayectoria vital (presente en todos los paises que tuvieron conflictos de la primera mitad del
s. XX), y sus concepciones filoséfico-tedricas, explican su pintura de caracter expresionista, a
base de formas libres, que se relacionan a veces en conflicto unas con otras, otras veces con
mayor armonia, cuestiones que creemos se han visto reflejadas en nuestro planteamiento

experimental.

Mondrian, se interesé mas por la vida moderna, el hombre moderno, que gracias a la
técnica y la tecnologia, habia construido las grandes metrépolis y los grandes avances que
hacian la vida cotidiana mds facil, su trayectoria vital fue tranquila, a pesar de vivir en la
época de los grandes conflictos (no estuvo presente en ninguno de los paises en los
momentos de conflicto), y sus concepciones filoséfico-tedricas, explican su abstraccidon
geométrica, en la que todo estd en orden y equilibrio, aunque no exenta de emocién, como
se le ha acusado en algunas ocasiones, como hemos visto en los resultados del
planteamiento experimental. Quizads ésta sea la aportacién tedrica mas novedosa para la
Historia del Arte, que las pinturas de Mondrian despiertan emocién, aunque débil, y lo hace

en personas tanto con conocimientos de arte, como sin ellos.

El estudio comparativo de Kandinsky y Mondrian revelé que, a pesar de tener dos
estilos pictoricos tan diferentes, tenian mucho mds en comun, en lo que a concepciones
tedricas se refiere, de lo que se suele admitir, fruto seguramente de los que los alemanes
denominan Zeitgeist, que significa el conjunto de la cultura y el clima intelectual, en
referencia a una determinada época, o las caracteristicas genéricas de un periodo de tiempo,
gue las distintas subjetividades de cada uno dieron como resultado los dos estilos

contrapuestos.

Respecto a la significacion de las emociones en las vanguardias artisticas, como se

anota en el titulo, y en el arte en general, creemos que queda patente, no sélo en el
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desarrollo experimental, sino también en el cuerpo tedrico presentado a lo largo de los
primeros capitulos, que han puesto de relieve la importancia y la atencion que algunos de los
mas importantes filésofos y estetas han otorgado a las emociones cuando han tratado

cuestiones en torno a la experiencia estética.

Segun todo lo expuesto a lo largo de este trabajo, y a tenor de los resultados del
experimental, creemos que la introduccion de las emociones en el campo de estudio de la
Historia del Arte, abre una nueva linea de investigacion en la que incorporar nuevos métodos
de estudio, valoracidn, e interpretacion que nos ayuden a comprender y explicar el hecho
artistico en todas sus dimensiones. Ademas integrar las emociones en nuestro campo de
estudio pondria a la Historia del Arte en linea con las ultimas tendencias de investigacién de
las Ciencias Sociales, que han puesto de relieve que los procesos emocionales son esenciales
en la vida, no sélo en sus aspectos mas irracionales, sino también en los aspectos
cognoscitivos, reconociendo el papel de las emociones en la obtencién de conocimiento. Lo
anterior nos lleva a sefalar la importancia que a nuestro entender tiene Ia
interdisciplinaridad entre las distintas Ciencias Sociales para adquirir un mayor conocimiento

y entendimiento del ser humano en su todas sus dimensiones.

Quizas es precisamente el caracter emocional del arte, aspecto tan huidizo y dificil de
explicar y estudiar, al que hemos dedicado esta investigacion, donde reside el valor y la
importancia del Arte a lo largo de la Historia, pues tanto cada individuo, como cada
generacion que observa una obra y tiene una experiencia estética produce una nueva

actualizacién de la obra que aumenta su valor y significacién.
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OBRAS UTILIZADAS EN EL ENTRENAMIETO

El grito: Edvard Munch, 1893

Full Fathom Fivde Jackson Pollock.
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Vassarely, Triond 1973
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OBRAS DE KANDINSKI UTILIZADAS COMO ESTIMULOS

K1.- 1910 - Estudio para “Composicién II”
Oleo/lienzo. 130,5 x 97,5 cm. Solomon R. Guggenheim Museum, New York, USA
Foto: Wikiart. Dominio publico

K2.- 1911 - Composicion IV
Oleo sobre lienzo. 159,5 cm x 250,5 cm Kunstsammlung Nordrhein-Westfallen, Dusseldorf
Foto: wikipedia
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K3.- 1913 composicién-VI
Oleo sobre lienzo, 195.0 x 300.0 cm Hermitage Museum, St.Petersburg
Foto: Wikiart.org. Publuc domain

K4.- 1913 pintura con borde blanco.
Oleo/lienzo. 140.3 x 200.3 cm . Guggenheim N. Y
Foto: © 2016 Artists Rights Society (ARS), New York/ADAGP, Paris
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K5.- 1913. Diciembre. Black Lines (Schwarze Linien)
Oleo sobre lienzo, 129.4 x 131.1 cm. . Solomon R. Guggenheim Museum, New York Solomon R. Guggenheim
Founding Collection

Gk onfile =1 ool

Foto: © 2016 Artists Rights Society (ARS), New York/ADAGP, Paris (web museo)
K6.- 1913 - Composicion VII
Oleo/lienzo. 300 x 200 cm. The State Tretyakov Gallery, Moscow, Russia
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Foto: Wikiart.org. Publuc domain

K7.- 1920- Ovalo rojo

Oleo /lienzo. 71,5 x 71,5 cm . Solomon R. Guggenheim Museum, New York, USA
Foto: Wikiart. Dominio publico

K8.- 1924 Blue Painting
Oleo sobre lienzo, montado en cartén .50.6 x 49.5 cm. Solomon R. Guggenheim Museum, New York, USA
Foto: © 2016 Artists Rights Society (ARS), New York/ADAGP, Paris
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K9.- 1926 - Algunos circulos
Oleo/lienzo. 140 x 140 cm Solomon R. Guggenheim Museum, New York, USA
Foto: Wikiart. Dominio publico

K10.- 1936 Composicion IX
Oleo/Lienzo. 195 x 113,5 cm . Musée National d'Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris,
Foto: Wikiart. Dominio publico
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K11.- 1936- Curva dominante.
Oleo/lienzo. 194,3 x 129,3 cm Solomon R. Guggenheim Museum, New York, USA
Foto: Wikiart. Dominio publico

K12.- 1939 — Composicion X
Oleo/lienzo. 195 x 130 cm . Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf, Germany
Foto: Wikiart. Dominio publico
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OBRAS DE MONDRIAN UTILIZADAS COMO ESTIMULOS

:-f.:i_':a:s‘

M1.- 1917. Composition in Color A.
Oleo/lienzo. 50 x 44 cm. Rijksmuseum Kréller-Miiller, Otterlo, the Netherlands
Public domain

M2.- 918. Composition with color planes and gray lines
6leo/lienzo. 49 x 60,5 cm . Coleccién privada.
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M3.- 1918. Composition with Gray and Light Brown
Oleo/lienzo. 49.9 x 80.2 cm. Museum of Fine Arts, Houston, Texas
Public domain

M4.- 1921. Composition with Large Red Plane, Yellow, Black, Gray and Blue
Oleo/lienzo. 95.7 x 95.1 cm. Gemeentemuseum, The Hague
Foto Wikipedia. Public domain
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M5.- 1922. Composition with Red, Yellow and Blue
dleo/lienzo. 19 x 16.5 cm. Musée Granet, Aix-en-Provence, France
Foto: Wikiart. Public domain

M6.- 1925. Lozenge Composition with Red, Black,Blue and Yellow
Oleo/lienzo. 77 x 77 cm. Coleccién privada
Wikiart. Public domain.
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M7.- 1930. Composition with yellow patch
6leo/lienzo. 46.5 x 46 cm. Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Dusseldorf, Germany

Wikiart. Public domain

M8.- 1935. Composition C (No.lll) with Red, Yellow and Blue
6leo/lienzo. 52.2 x 56 cm. Coleccidn privada.
Wikiart. Public domain.
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M9.- 1914. composition with oval in color planes Il
oleo/lienzo. 113 x 84.5 cm . Gemeentemuseum den Haag, Hague, Netherlands
©2014 Mondrian/Holtzman Trust ¢/o HCR International

M10.- 1939-42. Composition No.10
6leo/lienzo. 73 x 79.5 cm. Coleccién privada
Wikiart. Public domain.
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M11.- 1942. New York City |

oleo/lienzo. 114.2 x 119.3 cm Musée National d'A
wikiart. Public domain.
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M12.- 1942-43. Broadway Boogie Woogie

oleo/lienzo. 127 x 127 cm . Museum of Modern Art, New York, USA

Wikiart. Dominio publico.
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DOCUMENTO 1 ENCUESTA EXPERTOS

En el Departamento de Arte de la UNED, en colaboracién con el departamento de
Metodologia de las Ciencias del Comportamiento también de la UNED, estamos
desarrollando, bajo mi direccién y la de la Dra. Macia, una investigacion conducente a la
elaboracion de una tesis doctoral sobre Pintura Abstracta y Emociones.

Actualmente estamos disefiando un estudio que nos permita analizar si, las emociones que
pretendian plasmar en su obra, seguln los testimonios escritos dejados por el autor, son
consistentes con las emociones que elicitan en el espectador.

Para poder poner a prueba esta hipdtesis necesitamos seleccionar algunas obras que
resulten lo suficientemente representativas de los autores seleccionados. Los criterios de
seleccion han sido: de los autores que hubiesen dejado por escrito la “intencionalidad
emocional de su obra” y las obras han sido seleccionadas, inicialmente, por el criterio de
disponibilidad de las imagenes. En este momento necesitamos, sobre esta primera seleccion,
establecer un orden de representatividad de estas obras.

Solicitamos tu colaboracidon como experto que agradecemos muy sinceramente.
A continuaciéon exponemos un ejemplo de la tarea que solicitamos:

POR FAVOR, ORDENA SIGUIENDO TU CRITERIO DE REPRESENTATIVIDAD (SIENDO 1 LA MAS
REPRESENTATIVA 12 LA MENOS) PARA CADA UNO DE LOS AUTORES SUS SIGUIENTES OBRAS:

EJEMPLO:

Edvard Munch

Nombredelcuadro 1 2 3 [ [5 6 |7 8 9 |10 |11 |12
E1 [El Grito (1893) X
E2 [Puberty (1895) X
E3 [The Sum (1909) X

A partir de la pdgina siguiente comienza la prueba
Muchas gracias por la colaboracion.

Genoveva Tusell
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Escala de ordenacion: ORDEN DE REPRESENTATIVIDAD

1 MAS REPRESENTATIVO

W. KANDINSKY

12 MENOS REPRESENTATIVO

Nombre del cuadro 1

K1

Estudio para composicién Il (1910)

K2

Composicién IV (1911)

K3

Composicién VI (1913)

K4

Pintura con borde blanco (1913)

K5

Black Lines (Schwarze Linien)
(1913)

K6

Composicién VII (1913)

K7

Ovalo rojo (1920)

K8

Pintura azul (Blue Painting) (1924)

K9

Algunos circulos (1926)

K10

Composicion IX (1936)

K11

Curva dominante (1936)

K12

Composicion X (1939)

P. MONDRIAN

Nombre del cuadro

M1

Composition in Color A. (1917)

M2

Composition with color planes and
gray lines (1918)

M3

Composition with Gray and Light
Brown. (1918)

M4

Composition with Large Red Plane,
Yellow, Black, Gray and Blue (1921)

M5

Composition with Red, Yellow and
Blue. (1922)

M6

Lozenge Composition with Red,

Black,Blue and Yellow (1925)

M7

Composition with yellow patch
(1930)

M8

Composition C (No.lll) (1935)

M9

Vertical Composition with Blue and
White (1936)

M10

Composition No.10 (1939-42)
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M11 [New York City | (1942)

M12 [Broadway Boogie Woogie (1942-43)

TH. VAN DOESBURG

Nombre del cuadro 1 2 34 516 (7 B9

V1 [Mouvement héroique. (1916)

V2 |Esfera (1916)

V3 |[Composition VII (the three graces).
(1917)

V4 |Lena in interior. (1918)

V5 [Composition VIII (The Cow). (1918)

V6 |Variation on Composition XlII. (1918)

V7 |Composition in Dissonances. (1919)

V8 |[Composition XX (1920)

V9 [Peinture pure. (1920)

V10 [Composicion XXI. (1923)

V11 |Counter-composition XV. (1925)

V12 |Counter-composition XlII. (1925-1926)

M. ROTHKO

Nombre del cuadro 1 2 3451016 7 8

R1 [Si titulo (1945)

R2 |Archaic Idol. (1945)

R3 [Mutiforma. (1948)

R4 [No.5/No.24 (1948)

RS [N2 9 (1948)

R6 N° 19 (1949)

R7 |Untitled (Violet, Black, Orange, Yellow|
on White and Red) (1949)

R8 |Red and Pink on Pink (1953)

R9 |Black on Maroon (1958)

R10 [Four Darks in Red. (1958)

R11 |Untitled (Blue Divided by Blue) (1966)

R12 |Untitled (Gray, Gray on Red) (1968)
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M. TAPIES

Nombre del cuadro

10

11

T1

El crit. Groc i violeta (El grito. Amarillo y
violeta). (1953)

T2

Color terroso sobre fondo amarillento.
(1954)

T3

Pintura (1955)

T4

Superposition de matiere grise
(Superposicién de materia gris) (1961)

T5

Blanco y rosa (1964)

T6

Blau amb quatre barres roges (Azul con
cuatro barras rojas) (1966)

T7

Deux taches sur blanc (Dos manchas
sobre blanco) (1967)

T8

Arco azul (1974)

T9

Gran marré i fusta (Gran marrén vy
madera). (1975)

T10

Empremtes sobre cartré (Improntas sobre
cartén) (1978)

T11

Blau i dues creus (Azul y dos cruces)
(1980)

T12

Cartel anunciador de Europalia 85 (1985)
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DOCUMENTO Il. CERTIFICACION COMISION DE BIOETICA DE LA UNED

DON EMILIO AMBROSIO FLORES, COORDINADOR DEL PROGRAMA DE
DOCTORADO EN PSICOLOGIA DE LA FACULTAD DE PSICOLOGIA Y MIEVIBRO
DE LA COMISION DE BIOETICA DE LA UNIVERSIDAD NACIONAL DE
EDUCACION A DISTANCIA (UNED)

CERTIFICA:

Que la Tesis Doctoral que D2 Isabel de la Cuétara San Luis, titulada "Kandinsky y
Mondrian: ¢ Dos estilos, una misma emocion?" tiene como objetivo esencial
entender mejor la capacidad de la pintura abstracta para despertar emociones
empleando para la valoracion de las mismas, ademas de las propias
manifestaciones escritas de ambos pintores, una aproximacion experimental similar
a la utilizada para desarrollar y validar el Sistema de Evaluacion de Imagenes
Afectivas (International Affective Picture System, IAPS), complementada por juicios
evaluativos medidos por el instrumento psicologico Self-Assessment Manikin (SAM)
y por mediciones psicofisiolégicas no intrusivas.

Que el desarrollo metodolégico de dicha tesis doctoral no tiene implicaciones éticas,
dado que se han empleado las propias obras pictoricas de los autores como
estimulos elicitadores de las emociones, siendo conocido que no hay en dichas
obras temas de alto contenido emocional aversivo, y la medida psicofisiologica de la
respuesta galvanica de la piel, como posible correlato fisioloégico de la emocién, no
causa ninguna alteracion ni dafio en dicho sistema sensorial.

Y para que asi conste, a todos los efectos oportunos, se expide
el presente certificado en Madrid a 9 de Mayo de dos mil diecisiete.

Fdo.: D. Emilio Ambrosio Flores
Coordinador del Programa
de Doctorado en “Psicologia" de la UNED y
Miembro del Comité de Bioética de la UNED.
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DOCUMENTO 3: PERMISO DE UTILIZACION DEL SAM
Dear Colleague:

Thank you for your interest in the SAM. Please find attached:

* Three SAM scales in .jpg format..
* Instructions to be used when administering the SAM.
* A manuscript discussing the SAM measurement.

We provide the SAM solely for use in academic, not-for-profit research at
recognized educational institutions..

Please be sure to use the citations, and the copyright information below
when publishing.

Lang, P. J. (1980). Behavioral treatment and bio-behavioralassessment:
Computer applications. In J. B. Sidowski, J. H. Johnson, & T A. Williams
(Eds.), Technology in mental health care delivery systems (pp. 119-137).
Norwood, NJ: Ablex Publishing.

Bradley, M. M., & Lang, P. J. (1994). Measuring emotion: The Self-
Assessment Manikin and the Semantic Differential. Journal of Behavioral
Therapy and Experimental Psychiatry, 25(1), 49-59.

SELF ASSESSMENT MANIKIN © Peter J. Lang 1994

Best of luck on your research with these materials,

CSEA Media
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DOCUMENTO 4: CONSENTIMIENTO INFORMADO

CONSENTIMIENTO INFORMADO

Informe sobre la investigacion: Buenos dias, gracias por participar en esta
investigacion que constituye parte de una Tesis Doctoral desarrollada en la
UNED en los Departamentos de Historia del Arte y Metodologia de las
Ciencias de Comportamiento y cuyo objetivo es conocer las reacciones
afectivas de las personas ante un conjunto de imdgenes correspondientes a
algunas obras pictoricas.

La tarea, en al que solicitamos que participe, consiste en valorar cada una
de imagenes que se presentan en términos de “como le hacen sentirse
personalmente”.

La valoraciéon se ajusta a un test de uso comun en este tipo de
investigaciones.

Ademas de las respuestas al test se tomaran medid de la conductancia de la
piel mediante un dispositivo denominado BIOPAC MP150

La sesion no durara mas de 30 minutos.
Entiendo que conservo el derecho retirarme en cualquier momento en que lo
considere oportuno, sin ningun tipo de consecuencias para mi.

Se me ha garantizado la confidencialidad conforme a lo previsto en la ley de
proteccion de datos.
Con la firma del presente documento consiento en mi participacion.

Nombre DNI Firma
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DOCUMENTO 5: INSTRUCCIONES EXPERIMENTO

Buenos dias, gracias por participar en esta experiencia cuyo objetivo es
conocer las reacciones afectivas de las personas ante un conjunto de
imagenes correspondientes a distintos pintores de las vanguardias.

Durante aproximadamente 20 minutos te presentaremos en la pantalla de
una en una las imdgenes de algunos cuadros de pintores vanguardistas.
Deberas clasificar cada una de ellas en términos de “como te hacen sentir
personalmente”.

NO HAY RESPUESTAS CORRECTAS O INCORRECTAS, simplemente
hay que responder con la mayor sinceridad.

La presentacién de cada imagen sigue la siguiente secuencia:

En primer lugar aparecera la pantalla en negro durante 5 segundos (indica
el transito entre imdgenes).

A continuacién, durante medio segundo, aparecera en la pantalla una cruz
roja para que fijes la vista.

Inmediatamente aparecera la imagen que debes evaluar durante
6 segundos. POR FAVOR MIRALA DURANTE TODO EL TIEMPO
PROCURANDO NO DISTRAERTE.

Para esta evaluaciéon disponemos de un test grdfico que aparecerd en la
pantalla durante 15 segundos después de la imagen que hay evaluar.
Deberas marcar con el ratéon el niimero que mejor representa tu
sensacion respeto a la dimensiéon que valora.

FELICIDAD (VALENCIA): Se refiere a si el sentimiento producido ha
sido atractivo o aversivo. El 1 corresponde a Muy atractivo (agradable): la
figura aparece sonriente) y el 9 a muy aversivo (desagradable): la figura
aparece con gesto apenado), el 5 representa la situacién neutral (ni
agradable ni desagradable).

ACTIVACION (AROUSAL): Cuando la sensacién percibida es de alerta
(nerviosismo, inquietud), o por el contrario de relajo (calma,
tranquilidad). El 1 corresponde a muy activado: la figura aparece

269



temblorosa y como explotando y el 9 a muy calmado (la figura tranquila
con los ojos cerrados). El 5 representa la situacion neutra equilibrio.

I x> f
IEEI o s oo
w

[ I - I
] e Be b2 Bor

£

L+ [=2] 3 4| 5 |6] 7 [8] o |

CONTROL: Se refiere a si la imagen produce sentimientos de dominio,
poder, mando o por el contrario de intimidacion, desamparo. El 1
corresponde a muy intimidado, desamparado, la figura aparece muy
pequenia. El 9 corresponde a muy dominante, poderosos se representa
mediante una figura muy grande. El 5 representa neutra y la figura lo
representa mediante un tamaro mediano.

==

| 1 [ 2 | 3 | 4] 5 6] 7 |1 8] o

Por favor intenta estar relajado y presta atenciéon unicamente a las
imagenes que aparecen en la pantalla y a los sentimientos que te evocan.
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1.- CALCULO DE LOS VALORES DE LA RESPUESTA PSICOGALVANICA SCR.

Los registros de la respuesta psicogalvanica (en adelante SCR) toda vez que las
sefialas son recogidas vy procesadas en el Physiolab (ofrece una opcién que devuelve
ficheros en EXCELL) deben ser elaboradas teniendo presente el valor de la linea base del
sujeto. La linea base es el valor de la conductancia en el momento en el que la persona esta
tranquila y no hay nada que, esperamos, altere su situacién, es decir se halla en una
situacion de homeostasis (equilibrio interno). Estas medidas previas, como las posteriores,
son registros de sefiales eléctricas que, el software implementado en el Physiolab , traduce a
nuameros (es una trasformacion de una sefial analdgica en digital y a partir de ahi en un valor
numérico), por lo tanto lo que realmente se obtiene como medida es una trasformacién que
se materializa en una serie de numeros a lo largo del tiempo en el que sujeto tiene
conectados los electrodos. A los efectos de la medida el investigador (segun las exigencias y
caracteristicas de su investigaciéon, estimulos, etc.) determina el periodo de grabacién del
registro asi, en nuestro caso hemos grabado los registros de cada sujeto por segundo a lo
largo del tiempo total de duracién de la sesion (tiempo medio 12 minutos).

Pasa asignar la puntuacion final a cada estimulo se procedio

Linea base: Se calcularon para cada

@ . .
EY segundo los estadisticos de las series
@
v
5 A i numéricas de la SCR obtenidas a través del
v
= .
_ 63% Amplitud . . L.

2| [scRAmplitude > AMpIRuae Physiolab.  Se tomd el méaximo entre los
of | |/ N
£ maximos de dichas series numéricas y como
@ -« > « >

Latency Recovery Time desviacion tipica la media de las desviaciones

Stimulus X .
> de las 5 series. Estos datos son los que definen
Time [s)

Figure 1: Ideal Skin Conductance Response (SCR) with la linea base y sobre ellos se la amplitud de

typically computed features. .
respuesta (altura maxima de la curva).

Para cada estimulo se procedié de la misma forma (determinacién del maximo de la SRC),
para cada uno los 6 segundos que permanecian en la pantalla u afadimos 3 segundos mas
por si habia algun retardo en la reaccién (estos valores son los utilizados habitualmente). Las
puntuaciones asi obtenidas se transformaron a puntuaciones z (normalizacion) respecto a

los parametros de la linea base antes definidos.
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Con este procedimiento se obtuvo la matriz de puntuaciones SCR con al hemos
trabajado finalmente. Hay que indicar que en este proceso se han perdido 14 sujetos ya sus
registros presentaron problemas (perdida de datos; respuestas muy alteradas por efecto del
ruido ambiental, etc.) quedando la muestra constituida, para esta parte del estudio tal y
como aparece en la tabla 2.

2.- EJEMPLOS DE REGISTROS DE LA RESPUESTA SCR
Las figuras 2 y 3 son ejemplos de los registros de la respuesta SCR

Figura 2: NO EXPERTO
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3.- TABLAS ESTADISTICAS Y GRAFICOS
TABLA 1: DISTRIBUCION DE LA MUETRA INICIAL POR GENERO y GRUPO

DISTRIBUCION DE LA MUESTRAL INICIAL
50

15
40

TABLA 1 GRUPO G 4
1 2 Ry

GENERO 1 28 17 U
2 12 23 ; 2

Total 40 40 15

10

GENERO

1: NO EXPERTOS
2: EXPERTOS

B MUJER WHOMBRE

ESTUDIO DE LA RESPUESTA SPICOGALVANICA

TABLA 2: DISTRIBUCION DE LA MUETRA RESULTANTE PARA SCR POR GENERO y GRUPO

DISTRIBUCION DE LA MUESTRAL S5CR
40

35

30

G
R 25
TABLA 1 GRUPO o2
1 2 .
GENERO 1 13 20 b
2 13 20 10
Total 26 40

GENERO

1: NO EXPERTOS
2: EXPERTOS
BMUJER WHOMBRE
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TABLA 3: ESTADISTICOS DESCRIPTIVOS RESPUESTA SCR OBRAS DE KANDISNKY

K-1 K-10 | K-11 | K-12 | K-2 K-3 K-4 K-5 K-6 K-7 K-8 K-9

Media -0,0 | -0,21 | 0,02 |-0,09 |0,15 |-0,09 |0O,16 |-0,07 |-0,45 |-0,05 | 0,12 | 0,07
Desv. 1,03 1,02 (108 |097 |101 |098 |100 |1,18 |1,00 |09 |09 | 1,03
tip.
Rango 5,24 5,32 5,42 3,95 4,40 4,75 4,61 5,44 4,75 4,00 4,22 5,63
Minimo | -2,97 | -2,38 |-2,84 | -2,20 |-1,83 |-2,51 |-2,00 | -3,13 | -2,55 |-1,72 | -1,98 | -3,46
Maximo | 2,27 294 (258 (1,75 |[257 (224 [261 |231 |220 |228 |224 |217

TABLA 4: ESTADISTICOS DESCRIPTIVOS RESPUESTA SCR OBRAS DE MONDRIAN

M-1 |M-10 [M-11 [M-1 |M-2 |[M-3 |[M-4 |M-5 |[M-6 [M-7 |M-8 |M-9

Media -0,06 |0,14 |[-0,17 |(0,17 |-0,10 |-0,07 |0,01 |0,00 |-0,23 |0,06 |0,27 |0,08

Desv. tip. |1,17 |0,97 [1,02 |(0,80 |1,02 |0,90 |1,03 |0,86 |0,92 |1,06 (1,07 [1,02

Rango 526 (4,70 (501 [3,23 (4,18 |4,34 [4,23 |4,23 |4,79 |4,44 |4,66 |5,04

Minimo |-2,97 |-2,04 [-2,20 [-1,59 |-1,82 |-2,09 |-2,16 |-1,86 |-2,94 |-2,20 |-2,40 |-1,87

Maximo |2,29 |2,66 [281 (1,64 |2,36 |2,25 |2,07 [2,37 |1,85 |2,24 |2,26 |3,17
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ESTUDIO DEL SAM

TABLA 5. VALORES MEDIOS EN AROUSAL

GRUPO GRUPO
GRUPO TOTAL NO EXPER. EXPER.
MEDIA | SD MEDIA | SD MEDI |SD
A
ESTUDIO PARA COMPOSICIONII K-1 5,86 2,25 |5,76 2,29 597 12,23
COMPOSICION IX K-10 5,18 2,31 |5,07 2,54 5,28 2,09
CURVA DOMINANTE K-11 5,39 2,24 14,98 2,13 582 [2,29
COMPOSICION X K-12 5,38 2,42 |5,12 2,59 564 2,25
COMPOSICION IV K-2 5,58 2,29 |5,27 2,46 590 (2,11
COMPOSICION VI K-3 6,25 2,17 | 6,00 2,01 6,51 |2,31
PINTURA CON BORDE BLANCO K-4 5,50 2,28 |5,46 2,23 554 2,36
DICIEMBRE K-5 5,30 2,45 | 4,68 2,05 595 |[2,65
COMPOSICION VI K-6 6,68 2,02 | 6,56 2,18 6,79 1,88
OVALO ROJO K-7 5,48 2,29 |5,05 2,11 592 (2,40
BLUE PAINTING K-8 4,99 2,34 |4,59 2,29 541 2,34
ALGUNOS CIRCULOS K-9 5,31 2,89 (4,83 2,81 582 12,92
COMPOSITIONIN COLOR A M-1 4,69 2,33 |4,59 2,26 4,79 2,42
COMPOSITION NUM 10 M-10 4,41 2,40 | 4,46 2,52 4,36 (2,31
NEWYORK CITY | M-11 5,85 2,54 |5,37 2,60 6,36 2,42
BROADWAY BOOGIE M-12 6,24 2,26 |5,63 1,92 6,87 2,42
COMPOSITION WITH COLOR PLANESAND | M-2 3,71 2,21 |3,80 2,30 3,62 (2,14
GRAY LINES
COMPOSITION WITH GRAY AND LIGH|M-3 4,00 2,14 3,85 2,40 4,15 1,88
TBROW
COMPOSITION WITH LARGE RED PLANE | M-4 4,88 2,56 14,93 2,82 4,82 (2,32
BLACK GRAY AND BLUE
COMPOSITION WTHRED YELOW AND BLUE | M-5 3,54 2,29 |3,95 2,07 3,10 (2,44
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LOZENGE COMPOSITION WITH RED M-6 4,49 2,53 | 4,37 2,51 4,62 2,57

COMPOSITIO NWITH YELLOW PATCH M-7 3,55 2,31 | 4,07 1,99 3,00 (2,48

COMPOSITION NUM 111 M-8 3,43 2,05 | 3,44 1,86 3,41 2,25

COMPOSITION WITH OVAL IN COLOR|M-9 4,23 1,92 |4,17 2,13 4,28 1,72
PLANES Il

ESTADISTICO AROUSAL

TABLA 6: KANDINSKY

K-1 | K-10 | K-11 | K12 | K2 | K3 | K4 | K5 | K6 [ K-7 | K-8 | K-9

Media 586 | 518 | 5,39 | 5,38 | 5,58 | 6,25 | 5,50 | 5,30 | 6,68 | 5,48 | 4,99 | 5,31

Desv. tip. | 2,25 | 2,31 | 2,24 | 2,42 | 2,29 | 2,17 | 2,28 | 2,45 | 2,02 | 2,29 | 2,34 | 2,89

Rango 8,00 | 8,00 | 8,00 | 8,00 | 8,00 | 8,00 | 8,00 | 800 | 800 | 8,00 | 800 | 8,00

Minimo | 1,00 | 1,00 | 1,00 | 1,00 | 1,00 | 1,00 | 1,00 | 1,00 | 1,00 | 1,00 | 1,00 | 1,00

Maximo | 9,00 | 9,00 | 9,00 | 9,00 | 9,00 | 9,00 | 9,00 | 9,00 | 9,00 | 9,00 | 9,00 | 9,00

TABLA 7: MONDRIAN

M-1 [M-10 [M-11 |M-12 |M-2 |[M-3 |M-4 |M-5 |[M-6 |M-7 | M-8 | M-9

Media 4,69 441| 5,85| 6,24 3,71| 4,00| 4,88 | 3,54 4,49| 3,55| 3,43 4,23
Desuv. tip. 2,33 2,40 2,54| 2,26| 2,21| 2,14| 2,56| 2,29| 2,53| 2,31| 2,05| 1,92
Rango 8,00 8,00( 8,00| 8,00| 700( 800| 8,00| 8,00| 800| 800| 7,00] 8,00

Minimo 1,00 1,00| 1,00f 1,00| 1,00] 1,00f 1,00| 1,00] 1,00| 1,00{ 1,00] 1,00

Maximo 9,00] 9,00f 95,001 9,00| 800| 900] 9,00] 9,00| 9,00| 9,00] 8,00] 9,00

TABLA 8: ESTUDIO DE DIFERENCIAS ENTRE NO EXPERTOS Y EXPERTOS (PRUEBA DET)

t gl Sig. Diferencia Error tipico
K-1 -0,35 78,00 0,73 -0,18 0,51
K-10 -0,58 78,00 0,57 -0,30 0,52
K-11 -1,46 78,00 0,15 -0,73 0,50
K.12 -0,74 78,00 0,46 -0,40 0,54
K-2 -1,37 78,00 0,17 -0,70 0,51
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K-3 -0,93 78,00 0,36 -0,45 0,49

K-4 0,29 78,00 0,77 0,15 0,51

K-5 -2,15 78,00 0,04 -1,15* 0,53

K-6 -0,55 78,00 0,58 -0,25 0,45

K-7 -1,68 78,00 0,10 -0,85 0,51

K-8 -1,59 78,00 0,12 -0,83 0,52

K-9 -1,20 78,00 0,23 -0,78 0,65

M-1 -0,62 78,00 0,54 -0,33 0,52

M-10 0,32 78,00 0,75 0,18 0,54

M-11 -2,07 78,00 0,04 -1,15* 0,56

M-12 -2,84 78,00 0,01 -1,38* 0,48

M-2 0,66 78,00 0,51 0,33 0,50

M-3 -0,31 78,00 0,76 -0,15 0,48

M-4 0,17 78,00 0,86 0,10 0,58

M-5 1,73 78,00 0,09 0,88 0,51

M-6 -0,31 78,00 0,76 -0,18 0,57

M-7 2,40 78,00 0,02 1,20 0,50

M-8 0,33 78,00 0,75 0,15 0,46

M-9 -0,35 78,00 0,73 -0,15 0,43

TABLA 9. VALORES MEDIOS EN VALENCIA AFECTIVA
GRUPO GRUPO
GRUPO TOTAL NO EXPER. EXPER.
MEDIA |SD MEDI |SD MEDIA |SD
A

ESTUDIO PARA COMPOSICIONII K-1 6,83 1,86 |6,34 2,01 |7,33 1,56
COMPOSICION IX K-10 6,74 1,93 6,68 (2,03 |6,79 1,84
CURVA DOMINANTE K-11 |[6,01 1,71 |6,10 1,58 |5,92 1,86
COMPOSICION X K-12 6,45 1,83 6,68 1,65 |6,21 2,00
COMPOSICION IV K-2 6,81 1,73 6,78 1,54 6,85 1,93
COMPOSICION VI K-3 6,03 2,09 |[5,78 1,96 |6,28 2,21
PINTURA CON BORDE BLANCO K-4 5,74 2,21 (549 (2,20 (6,00 2,21
DICIEMBRE K-5 6,94 1,69 |7,27 1,69 6,59 1,63
COMPOSICION VI K-6 5,25 2,24 (4,61 1,88 5,92 2,41
OVALO ROJO K-7 6,78 1,79 |6,83 1,66 |6,72 1,95
BLUE PAINTING K-8 6,28 1,77 6,24 1,64 6,31 1,92
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ALGUNOS CIRCULOS K-9 7,00 2,01 6,85 1,9 |7,15 2,07
COMPOSITIONIN COLOR A M-1 6,01 1,73 6,24 1,74 |5,77 1,71
COMPOSITION NUM 10 M-10 [4,75 1,62 (4,71 1,42 4,79 1,82
NEWYORK CITY | M-11 5,05 2,11 (4,76 1,87 |5,36 2,32
BROADWAY BOOGIE M-12 |5,94 2,01 6,10 1,73 5,77 2,29
COMPOSITION ~ WITH  COLOR [ M-2 5,61 1,63 5,59 1,73 5,64 1,53
PLANESAND GRAY LINES
COMPOSITION WITH GRAY AND [ M-3 5,74 1,52 5,73 1,40 |5,74 1,67
LIGH TBROW
COMPOSITION WITH LARGE RED | M-4 5,95 1,92 5,80 1,98 6,10 1,86
PLANE BLACK GRAY AND BLUE
COMPOSITION WTHRED YELOW | M-5 5,06 1,73 4,71 1,36 |5,44 2,00
AND BLUE

LOZENGE COMPOSITION WITH | M-6 5,34 1,51 5,56 1,53 5,10 1,47
RED
COMPOSITIO  NWITH  YELLOW [ M-7 4,88 1,66 4,85 1,81 |4,90 1,50
PATCH
COMPOSITION NUM 111 M-8 5,13 1,73 5,15 1,73 5,10 1,76
COMPOSITION WITH OVAL IN|M-9 5,81 1,82 5,56 1,82 6,08 1,81
COLOR PLANES Il
RESUMEN ESTADISTICO (VALENCIA AFECTIVA)
TABLA 10: KANDINSKY

K-1 K-10 [K-11 [K-12 |K-2 K-3 K-4 K-5 K-6 K-7 K-8 K-9

Media 6,83| 6,74| 6,01| 645| 681 603| 574]| 694| 525| 6,78| 6,28 7,00
Desuv. tip. 1,86 193] 1,71 1,83 1,73| 2,09( 2,21| 1,69| 2,24 1,79| 1,77| 2,01
Rango 8,00| 8,00( 800| 800| 600| 800| 800| 7,00f 800| 800f 8,00| 8,00
Minimo 1,00 100| 1,00 1,00| 3,00 1,00f 1,00 2,00 1,00 1,00 1,00 1,00
Maximo 9,00] 9,00f 9,00 900| 9500] 500] 9,00] 9,00| 900| 900 900| 9,00

TABLA 11: MONDRIAN
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M-1 [M-10 |M-11 [M.12 [M-2 [M-3 (M4 [M-5 |M-6 [M-7 |[M-8 |M-9
Media 6,01 4,75 5,05 594| 561 5,74 595| 506| 534| 4,88| 513| 581
Desv. tip. 1,73 1,62 2,11 2,01| 1,63| 1,52 192| 1,73| 1,51| 1,66| 1,73| 1,82
Rango 8,00 8,00 8,00 8,00 7,00 6,00 800| 800| 800| 800| 800| 6,00
Minimo 1,00 1,00 1,00 1,00 2,00 3,00 100 1,00( 1,00| 1,00| 1,00] 3,00
Maximo 9,00 9,00 9,00 9,00 9,00 9,00f 9,00 9,00| 900| 9,00 9,00 95,00

TABLA 12: ESTUDIO DE DIFERENCIAS ENTRE NO EXPERTOS Y EXPERTOS (PRUEBA DE T)

t gl Sig. Diferencia Error tipico
K-12 1,10 78,00 0,28 0,45 0,41
K-2 -0,19 78,00 0,85 -0,07 0,39
K-3 -1,18 78,00 0,24 -0,55 0,47
K-4 -0,96 78,00 0,34 -0,48 0,49
K-5 2,10 78,00 0,04* 0,78 0,37
K-6 -2,47 78,00 0,02* -1,20 0,49
K-7 0,25 78,00 0,80 0,10 0,40
K-8 -0,25 78,00 0,80 -0,10 0,40
K-9 -0,44 78,00 0,66 -0,20 0,45
M-1 1,10 78,00 0,28 0,43 0,39
M-10 -0,27 78,00 0,78 -0,10 0,36
M-11 -1,50 78,00 0,14 -0,70 0,47
M.12 0,83 78,00 0,41 0,38 0,45
M-2 -0,07 78,00 0,95 -0,03 0,37
M-3 -0,22 78,00 0,83 -0,08 0,34
M-4 -0,58 78,00 0,56 -0,25 0,43
M-5 -1,90 78,00 0,04* -0,73 0,38
M-6 1,11 78,00 0,27 0,38 0,34
M-7 -0,13 78,00 0,89 -0,05 0,37
M-8 0,13 78,00 0,90 0,05 0,39
M-9 -1,42 78,00 0,16 -0,57 0,40
TABLA 13. VALORES MEDIOS EN DOMINANCIA
GRUPO GORPO
GRUPO TOTAL NO EXP. EXPE
MEDIA | SD MEDIA | SD MEDIA | SD
ESTUDIO PARA COMPOSICIONII K-1 4,73 1,99 |4,54 1,99 4,92 2,30
COMPOSICION IX K-10 |5,16 1,88 (5,44 1,88 4,87 2,13
CURVA DOMINANTE K-11 5,13 2,02 |5,15 2,02 5,10 2,09
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COMPOSICION X K-12 |5,25 2,25 |5,78 2,25 4,69 2,30
COMPOSICION IV K-2 5,43 1,72 |5,49 1,72 5,36 2,27
COMPOSICION VI K-3 4,96 196 |5,24 1,96 4,67 2,07
PINTURA CON BORDE BLANCO K-4 4,65 2,27 (4,83 2,27 4,46 2,06
DICIEMBRE K-5 4,98 2,14 5,15 2,14 4,79 2,07
COMPOSICION VII K-6 4,71 2,23 (4,83 2,23 4,59 2,27
OVALO ROJO K-7 5,20 1,79 |5,49 1,79 4,90 1,87
BLUE PAINTING K-8 5,03 2,08 |[5,22 2,08 4,82 2,33
ALGUNOS CIRCULOS K-9 5,31 2,59 |[5,59 2,59 5,03 2,70
COMPOSITIONIN COLOR A M-1 |4,86 1,54 |5,22 1,54 4,49 2,13
COMPOSITION NUM 10 M-10 |4,55 1,89 |4,66 1,89 4,44 2,16
NEWYORK CITY | M-11 | 5,03 196 |5,34 1,96 4,69 2,53
BROADWAY BOOGIE M-12 |5,28 2,06 |[5,49 2,06 5,05 2,39
COMPOSITION WITH COLOR PLANESAND [ M-2 5,08 2,05 |[5,39 2,05 4,74 2,10
GRAY LINES

COMPOSITION  WITH GRAY AND LIGH|M-3 |4,88 1,77 |4,78 1,77 4,97 2,39
TBROW

COMPOSITION WITH LARGE RED PLANE|M-4 |5,10 2,23 |5,37 2,23 4,82 2,21
BLACK GRAY AND BLUE

COMPOSITION WTHRED YELOW AND BLUE | M-5 5,01 2,69 (4,80 2,69 5,23 2,45
LOZENGE COMPOSITION WITH RED M-6  |4,73 2,32 |4,73 2,32 4,72 2,10
COMPOSITIO NWITH YELLOW PATCH M-7 | 4,58 2,79 14,90 2,79 4,23 2,43
COMPOSITION NUM 111 M-8 |5,11 2,57 |5,07 2,57 5,15 2,07
COMPOSITION WITH OVAL IN COLOR|M-9 |4,61 191 (4,71 1,91 4,51 1,62

PLANES II
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Estadisticos

RESUMEN ESTADISTICO (DOMINANCIA)

TABLA 14: KANDINSKY

K-1 k-10 |K-11 [K-12 |K-2 K-3 K-4 K-5 K-6 K-7 K-8 K-9
Media 4,73 |5,16 |5,13 |525 |543 |49 [4,65 (498 [4,71 [520 |503 [5,31
Desuv. tip. 2,14 (2,02 (2,04 (2,32 (199 [2,02 [2,16 [210 |2,24 |1,84 2,20 |2,64
Rango 8,00 |8,00 |800 |800 |800 |800 |800 |800 |800 |800 |[800 |8,00
Minimo 1,00 |]1,00 |100 100 100 |100 (1,00 [(100 [1,00 (1,00 |1,00 |1,00
Maximo 9,00 |9,00 |9,00 |9,00 |9,00 |9,00 |900 |9,00 |900 |900 [900 [9,00
TABLA 15: MONDRIAN

M-1 |M-10 (M-11 |M-12 |[M-2 |M-3 |[M-4 |M-5 [M-6 [M-7 [M-8 |[M-9
Media 4,86 |4,55 5,03 5,28 508 [488 [510 (501 [4,73 |4,58 |511 |4,61
Desuv. tip. 1,87 12,02 2,26 2,23 2,09 (2,08 12,23 2,57 12,20 2,63 |2,33 [1,77
Rango 8,00 |8,00 8,00 8,00 8,00 [8,00 [8,00 |8,00 |8,00 8,00 |8,00 |8,00
Minimo 1,00 1,00 1,00 1,00 1,00 11,00 |1,00 |1,00 |1,00 [1,00 [1,00 |1,00
Maximo 9,00 |9,00 9,00 9,00 9,00 19,00 19,00 |9,00 [9,00 [9,00 [9,00 |9,00

283




TABLA 16: ESTUDIO DE DIFERENCIAS ENTRE NO EXPERTOS Y EXPERTOS (PRUEBA DE T)

t gl sig. diferencia error tipico
K-1 -0,83 78,00 0,41 -0,40 0,48
K-10 1,05 78,00 0,29 0,48 0,45
K-11 0,11 78,00 0,91 0,05 0,46
K-12 1,96 78,00 0,05* 1,00 0,51
K-2 0,33 78,00 0,74 0,15 0,45
K-3 1,28 78,00 0,21 0,58 0,45
K-4 0,72 78,00 0,47 0,35 0,49
K-5 0,74 78,00 0,46 0,35 0,47
K-6 0,45 78,00 0,66 0,23 0,50
K-7 1,47 78,00 0,15 0,60 0,41
K-8 0,81 78,00 0,42 0,40 0,49
K-9 0,80 78,00 0,42 0,48 0,59
M-1 1,75 78,00 0,08 0,73 0,41
M-10 0,66 78,00 0,51 0,30 0,45
M-11 1,09 78,00 0,28 0,55 0,51
M-12 0,90 78,00 0,37 0,45 0,50
M-2 1,40 78,00 0,16 0,65 0,46
M-3 -0,43 78,00 0,67 -0,20 0,47
M-4 0,90 78,00 0,37 0,45 0,50
M-5 -0,74 78,00 0,46 -0,43 0,58
M-6 0,00 78,00 1,00 0,00 0,50
M-7 1,11 78,00 0,27 0,65 0,59
M-8 -0,14 78,00 0,89 -0,08 0,52
M-9 0,44 78,00 0,66 0,18 0,40
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