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El cmbro, dotado tk Ia formidable capacidod de pensar, explor~ el globo temiqueo, Ia estrw:tura tk 
Ia materia dontk sus pie> dejaban huella y Ia de los astros y los espacios interestelares, a la que sus 

' circuitos cerebrates negaban cl acceso directo medifl.nte los sentidos. Investig6 la estru.ctura del mundo 
inanimado y animado que le rodeaba. Descubri6 las /eyes por las que se regia Ia diversificaci6n 

de Ia materia viva m irifinidad tk ejemplares, desde las Jormas mds simples a otras infinitamente 
mds compiejas de las especies animates, e11t re las que se contaba su propia especie. Descubrid los 
mecanimos que regulan Ia transmisi6n de Ia informaci6n programado en el material genttico de 

cada o"E"anismo, de las bacteria.s al hombre. Explor6 los espacios siderales, con la esperanza de entrar 
en contacto con habitantes de otros planetrc<, pero de los espacios s6lo le lleg6 el eco de su voz y Ia 

confirmaci6n de su soledad. Entonces se encerr6 en s! mismo y se tkdic6 a explorar su cerebra para 
satisfacer su ntcesidad mas urgente: Ia de su propia capacidod tk saber 

Rita Levi Montalcini (Premio Nobel de Medicina) 
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Introducci6n 

El arte tiene Ia bonita costumbre de echar a perder todas las teorias artisticas 

Marcel Duchamp 

Cuando se habla del Homo artisticus, 2a que nos referimos? d -Iablamos del hom
bre que hace arte?, ~de aquel que lo juzga?, ~de los objetos que crea o ado rna?, 
~de Ia belleza?, ~de la emoci6n estetica? La respuesta depende del contexto, 
por lo que se hace indispensable establecer el marco de cada situaci6n, y asi 
precisar de que se habla al usar el termino "arte", porque esta palabra encierra 
multiples elementos. Como fen6meno cultural, el arte comprende, ademas 
de su historia, objetos, acciones, escuelas, actitudes, emociones y crfticas. En 

, Ia musica incluye la obra, el compositor, el ejecutante,. los instrumentos, la 
musica, el escucha y los crfticos; en la danza, el bailarfn, la coreografia, los 
espectadores y los crfticos; en la escultura, el escultor, Ia obra y sus crfticos. 

En la actualidad se sabe que{e;l comportamiento artfstico posee notables 
componentes biol6gicos y culturales, mezclados de manera inextricable, para 
formar un ente complejo, elaborado por un tfpico proceso de interacci6n 
mutua o epigenetico (que se desarrolla con Ia direcci6n de unas instrucciones 
geneticas en con junto con el medi?)] El arte es impensable sin una sociedad 
que lo elabore, lo disfrute y lo viva. Es un asunto social por excefencia. Por eso, 
los intereses politicos, sociales, afectivos, mercantiles o personales pueden, en 
algunos momentos, dirigir sus metas y funciones. Si el arte ha existido durante 
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milenios, con funciones y modalidades diferentes, es porque la sociedad en 
generalle ha dado caracteristicas visibles a unas tendencias hu~anas que com
partimos todos los individuos: innovar-perfeccionar, variar-elegir. El hecho de que 
la base del arte este en e§.PS rasgos de la mente humana permitira explicar sus 
metamorfosis y avances~-j 

El arte que el hombre imagina, elabora, contempla, disfruta y critica ha 
sido tradicionalmente objeto de estudio de Ia antropologia, y de reflexi6n de los 
fil6sofos. En esta investigaci6n se lo enfoca principalmente desde Ia biologia, 
acudiendo a varias de sus ramas y metodos. Debe reconocerse que este campo 
de investigaci6n es todav(a muy joven, de tal modo que sus afirmaciones son, 
en su mayoria, conjeturas, pero no caprichosas. Estan avaladas por argumentos 
entramados con cierta solidez y por los aportes de Ia antropologia cultural, el 
estudio de los universales de la conducta humana y por trabajos llevados a cabo 
por los pocos especialistas del tema, lo que les otorga valor y verosimilitud. 

Existen diferentes concepciones sobre lo que significa arte, con algunas di
vergencias, pero que comparten elementos comunes. Como son numerosas las 
divergencias, es obligatorio moverse en un mundo de conjeturas e hip6tesis. Se 
pretende, entonces, reunir el mayor numero de evidencias posibles, empleando 
el metodo inductivo y el deductivo, cuando sean del caso. Como apoyo especial, 
se recurrira a ciertos experimentos y hallazgos de la neurologia. Cuando se juz
gue necesario, se utilizaran los argumentos de autoridad, esto es, la opini6n de 
los estudiosos y expertos del tema. Se haran extrapolaciones y generalizaciones 
provisionales, algunas atrevidas, y se mostraran las diversas posiciones frente al 
fen6meno del arte, en aquellos casos en que no haya aun elementos suficientes 
para decidirse por alguna en particular. 

De todos modos, aquellos que se propongan estudiar y entender un cam
po del saber todavia tan poco entendido como es el del arte, deben reconocer 
con humildad que su visi6n es necesariamente parcial y, tal vez, transitoria, y 
que con seguridad requerira ajustes y precisiones. Reconozcamos que nuestros 
juicios dependen en buena medida de la potencia de los instrumentos con que 
hagamos las observaciones. Los diversos campos del saber se nutren de las in
vestigaciones, hacen uso de modelos y se completan, a veces, con palabras que 
terminan por darla sensaci6n de que se dispone de una unidad bien ordenada 
y con sentido. Los hombres hemos disefi.ado instmmentos fisicos e intelectuales 
con el fin de mejorar la percepci6n y la comprensi6n humanas en la direcci6n 
que nos ha parecido mas necesaria. Como es l6gico, la idea que nos formamos 
de la realidad varia en gran medida con Ia capacidad de tales instrumentos. 

El microscopic nos sirve como ejemplo: en el siglo xvn, Antoni van 
Leeuwenhoek mostr6 al mundo que existian seres vivos invisibles, bacterias cien 
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veces mas pequ ei1as que las que el ojo humano era capaz de observar. Hubo 
escepticos que dudaron de lo que veian. En Ia actualidad, los microscopies 
modernos permite n observar objetos un mill6n de veces mas pequefi.os que las 
bacterias, y nadie lo pone en duda. AI perfeccionarse el instrumento, se hizo 
visible lo que no era siquiera imaginable. El ins!rumento que se afina hace 
reallo que era in imaginable, como ocurre co€ posiblement<:_ mas poderosa 
herramienta para pensar y entender el mundo:el formalism~~~ 

Es necesari o reconocer que el punto de vista de las ciencias naturales, desde 
el cual se abordarj el estudio del aspecto artistico del hombre -un fen6meno 
entre muchos en el {lmbito de lo humano-, es necesariamente parcial y par
ticular. Si bien se ace pta la incapacidad de decir la ultima palabra, de ninguna 
manera se piensa que el arte es un mero constructe social, valido solo para el 
grupo en el que se establecen las reg las del juego. Lo dice asi el fil6sofo Fer
nando Savater en El valor de elegir: 

Nuestro conuci11riento es limitado e incierto, pero existe yes relevante para nuestra 
vida./§mo se r.J:d<) Max Hork.heimer en su obra iVIaterialismo y metaf?.Sica, "que no lo 
sepamos todo 11 0 qu ie re decir, de ninguna man era, que lo que sabemos es lo inesencial 

El formalismo, que es el metoda por excelencia del que se vale !a ciencia, podria definirse a 
grandes rasgos COIIIO un mecanismo de "traducci6n", que convierte Ia rea lidad en simbolos 
manipulables, co11 reg las sometidas a una sin taxis fij a, que depende de cad a formalismo. 
Estas reglas sin t:i ct ic 1s van acompafladas d e reglas precisas de inferencia, que permiten 
deducir sentenci:.rs dlidas y fa lsas, tipicamente inalcanzables mediante el ejercicio d e !a 
"raz6n desnuda ·· . E11 el forma lismo, los sfmbolos se corresponden con ciertos aspectos de 
!a realidad, sim plilic:tndo la y permitiendo, por en de, una manipulaci6n de !a misma, que 
a] ser mas simp! <·· ~ :111Lomatica, suele revelar aspectos del mundo invisibles a Ia intuici6n 
o simplemente cl e <nasiado complejos para ser comprendidos por Ia mente, ayudada solo 
dellenguaje na ll <r: rl. li n ej emp lo podria aclarar el asunto: supongamos que Ia afirmaci6n 
"fui a! cine" es cien a. Ia que denotaremos por el sfmbolo P Denotemos, con un signa 
menos (-) anteccd icndo a P, Ia negaci6n de una afirmaci6n. Asf, Ia afirmaci6n "no es 
verdad que fui al cine:" es clenotada por -P De esta manera, -(-P), por ejemplo, seria Ia 
sentencia "no es vcn l:td que noes verdad que fui al cine", afirmaci6n que es comprensible, 
con cierto esfuerLO . c\Jrora supongamos !a afirmaci6n "noes verdad que noes verdad que 
noes verdad qu e: 11 0 es verdad que noes verdad que fui a! cine" . AI seguir las palabras 
de esta afirmaciun es muy diffcil ((imposible?) saber si el sujeto fue o no fue a! cine. Sin 
embargo, recurr ien do almetodo formal , se puede saberlo sin dificultad: basta "traclucir" 
esta afirmaci6n y UJI!w:rtirla a Ia sentencia simb61ica-(-(-(-(- P)))), !a cual tiene un simbolo 
menos por cacla 11 q .;:rci6n . De esta forma, si el numero de sfmbolo es par, Ia sentencia es 
verdadera, y si es ir11p;rr, es falsa, ya qve dos negaciones consecutivas "se cancelan" y son 
equivalences a l:r ;tl imraci6n original. En el segundo ejemplo, !a afirmaci6n serfa falsa, 
ya que a P le antccnlen cinco negaciones. 

r· 
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y lo que no sabemos lo esencial" . Tan absurdo resulta tTt.:< 'l' en la o~nipotencia de 
nuestra raz6n como en lade nuestra ignorancia: absurdu )' p t.: li groso.~ . 

En el mundo del arte abundan las polemicas. Algunos sus ten tan posiciones 
absolutistas y prepotentes, mientras otros apoyan el rcL i!:ivismo mas extrema 
- al m enos de palabra-. Pero todos aspiran a encontr:tt· criterios definitivos 
para decidir que es arte, cual es su deber ser y cuales ol)r:ts tienen verdadero 
valor. La persp ectiva biol6gica, como veremos, aporta e l ('ttll~ ntos importantes y 
novedosos a esta discusi6n. Nose pretende aqui terminar l:ts discusiones, pero sf 
aportar elementos nuevas, a fin de aclarar un poco mas l:ts ideas. En particular, 
se defiende Ia tesis de que, no obstante la gran relativicLtd en los criterios que 
sirven p ara juzgar y hacer arte, esta relatividad noes toLtl. Que hay libertad, 
pero no libertinaje. 

. H asta fecha muy reciente, todo lo planteado acerca del arte se habfa centra
do en responder a las preguntas: ~que es? y ~cuales son sus cualidades propias?, 
bajo la 6ptica exclusiva de las disciplinas humanisticas. Pcnsar el arte desde el 
punta de vista de las ciencias naturales, y en especial cit- Ia teorfa evolutiva, 
habrfa parecido un exabrupto, en virtud de que e l homb re· c·s un ser social por 
excelencia, y el arte es una actividad esencialmente soci:tl . 

Este enfoque tuvo un gran precursor en el campo el l' l:t historia del arte: 
la obra de uno de los mas importantes analistas del arte, I·:. H. Gombrich, esta 
claramente influida por las ideas evolucionistas y por los cn nceptos filos6ficos de 
Karl Popper. Pero Gombrich no trat6 el arte de manera sistematica ni exhaus
tiva como un fen6meno evolutivo, pues no contaba con los conocimientos mas 
recientes, que se han multiplicado de manera vertiginosa en los ultimos anos. 

En e.~le trabajo, sin desconocer los riesgos de estar hacienda propuestas 
atrevidas,~ conducta artistica del ,'l.ombre sera revisada ck scle una perspectiva 
cientifica, en la que se conjugaran conocimientos extrafdos de la antropologia, 
la biologia evolucionista, Ia etologia, la neuroanatomia, l:t psicologia cognitiva 
y Ia genetica, di sciplinas que han tenido un desarrollo nnL1b le en las U.ltimas 
clecadas, y cuyas conclusiones repercuten en nuestra concepcion del hombre y su 
rnundo. El enfas is principal se hara sobre las razones que t·x plican la aparici6n 
del arte, mas que sobre su esencia; m~s en responder a Lt pregunta: ~por que 
hacernos arte?, que a: ~que es el arte? .: 

)vfuchos intelectuales creen que el hombre ha super:td o por completo sus 
instintos, que ~u comportamiento es ta comandaclo fundam ent a I mente por sura-

2 Fernando Savater, El valur de elegi1; Bogota, Planeta, Colecci6tt .\ r ;,.J. 2003, p. 11 8. 
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z6n y determinado por la educaci6n recibida del media en el que se desenvuelve. 
En particular, que el fen6meno artistico es de canicter relativo y de pen de de lo 
cultural. Las ramas de la ·ciencia que sirven de base para este trabajo consideran 
que las instrucciones geneticas -producto de la evoluci6n- desempenan un 
papel crucial en todos los aspectos del comportamiento, sin excluir la acci6n o 
la percepci6n artisticas. Numerosos bi6logos creen que incluso los caminos por 
los que se desliza lo culturalno son por completo arbitrarios, ni que adoptan 
formas generadas al azar; que si bien el azar interviene, se pueden e~contrar 
ciertas constantes, producto de las caracteristicas innatas del hombrej 

Antes de que el hombre se interesara por disquisiciones filos6ficas ya 
producia arte, lo juzgaba y lo disfrutaba, as! como antes de existir los tratados 
de gramatica, ~~ los seres humanos hablaban con soltura y se comunicaban 
con eficiencia.IB..J;lcemos arte o tenemos comportamientos artfsticos, como el 
de decorar los Zuerpos y embellecer los utensilios, mucho antes de ser sapiert'i . 
Observan los antrop6logos que todas las culturas, sin importar la epoca nilla 
ubicaci6n geografica, hacen arte y distinguen lo artfstico de lo no artistico. Lo que 
sf varia enormemente son las formas que adopta tal comportamiento. Veremos 
que aunque lo que es calificado .como de valor estetico puede cambiar con las 
epocas y las culturas, no se puede decir que sea completamente arbitrari~~7 

En este trabajo nos desprenderemos de la idea tradicional de que arte es 
solo lo que algunos han considerado como tal en Occidente. Como lo dice la 
experta estadounidense Ellen Dissanayake:3 

No podemos olvidamos de que si bien el "arte" como concepto parece haber nacido en 
Ia sociedad co mercia! y continua sostenido por ella -y por consiguiente tiene mas o 
menos dos siglos de antigi.iedad y por tanto es relativo, incluso descartable-, las artes 
han es tado siempre con nosotros. Y t;;mbien lo han estado las ideas de belleza, subli
midad, trascendencia, junto con las verdades de Ia condici6n humana: amor, muerte, 
recuerdo, sufrimiento, poder, temor, perdida, deseo, esperanza, etcetera4 

3 Es una intelectual independiente, escritora, y conferencista; su aproximaci6n a! arte 
sintetiza muchas disciplinas, pero esta apuntalada en Ia biologia evolutiva. Es Ia autora 
de tres libros: What Is Art For? (1988); Homo Aestheticus. Where Art Comes From and Why 
(1992), y Art and Intimacy: How the Arts Began (1999), publicados porIa University of 
Washington Press. Ha sido profesora en Nueva York, Sarah Lawrence College, Ia Escuela 
Nacional de Arte en Papua, Nueva Guinea, yen Ia Universidad de Peradeniya, en Sri 
Lanka. Actualmente vive en Seattle. · 

4 Ellen Dissanayake, HomoAestheticus. Where Art Comes From and Why, Seattle, Washington, 
University of Washington Press, 2003, p . 41. Las traducciones de los textos en ingles 
son mias. 
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Aplicando a nuestro tema las palabras del investigador del humor Robert 
E. Provine, 5 podemos decir que despues de milenios de contemplacion del arte 
y de que algunos de los mas connotados fil6sofos, escritores, artistas y politicos 
reflexionaran sobre el, las respuestas siguen aun siendo vagas e insatisfactorias. 
Si no nos guiamos por el metodo de hacer conjeturas -muchas veces antiin
tuitivas- basadas en teorias firmemente establecidas, y si no tratamos de sus
tentarlas mediante Ia observaci6n y Ia experimentaci6n, facilmente llegaremos 
a posiciones insostenibles, producto de una palabrerfa seductora, unal6gica 
atractiva, un prestigio social, sobreestimando el poder de Ia raz6n desnuda o 
apoyandonos solo en datos anecd6ticos. 

Con elfin de presentar los multiples aspectos que conforman un fen6meno 
cultural y biol6gico como es el del arte y, ademas, por razones metodol6gicas, 
los temas han sido separados en cinco capftulos. Algunos asuntos se tratan en 
varios de ellos, perQ,n distintos niveles de detalle . 

En el capitulp ~ hace un recuento sucinto de las concepciones mas im
portantes que se h'an tenido sobre el arte a lo largo de la historia de la cultura 
humana, como complemento y antecedente para explicar Ia necesidad de ana
lizar y estudiar este fen6meno des de la perspectiva cientifica. Se analizan allf los 
principales aspectos del mecanismo de la evoluci6n, teniendo en cuenta que el 
animal humano debe entenderse como producto indisoluble de Ia cultura y Ia 
biologia. Se muestra como Ia cultura misma se modifica siguiendo tambien un 
modelo a:nalogo al de Charles Darwin. Para aclarar el accionar del mecanismo 
evolutivo, aplicado al campo de la cultura, se hace un breve recuento de la 
evoluci6n de la fotografia. 

En esta obra se acepta la tesis de que no s6lo lo anatomico, sino tambien 
las conductas o comportamientos, han evolucionado siguiendo un proceso en 
que se seleccionan aquellas caracterfsticas que repercuten positivamente en la 
supervivencia de los organismos y, con ellos, los genes que portan. Este punto 
de vista es Ia base de la teoria que sirve de estructura y explicacion del com
portamiento artfstico. Se comentan algunos aspectos del aprendizaje, entre 
ellos uno muy especial, rapido e indeleble, llamado estampaci6n (imprinting), sin 
olvidar que el ambiente cultural es un agente importante de cambio, capaz de 
modificar los comportamientos o volverlos obsoletos. De paso, se muestra como 
interactuan lo genetico y lo ambiental. Se plan tea que aunque es innegable una 
buena dosis de relatividad en todo fen6meno susceptible de estudio, sf se pue-

5 Robert Provine, Laughter: A Scientific Investigation, Nueva York, Viking Penguin, 2000. 
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den hacer genera lizac iones sobre Ia naturaleza humana, en oposicion a lo que 
muchos pensadores o te6ricos posmodernc::~ aceptan. De esta forma se llega a 
la tesis de que existen compcirtamientos universales propios de nuestra especie, 
entre ellos algunos co ncernientes a las artes . Mas aun, se exponen algunos rasgos 
relativos a Ia ester. ica que compartimos con ciertas especies animates. 

En Ia revision c\e Ia literatura pertinente, se encontro que Ia m ayoria de 
quienes tratan es tc tt' nJ a adhierenaunade .tn~.~ hipotesis que buscan explicar el _ 
porque del arte. Quienes adopta6Ia primera plantean que el comportamiento .-· .
artfstico a porto veuL0as para Ia sup~!vericia" (los ritos mas especiales y atractivos ·:·.· ,~ 
aumen~;;tJ?.:la cohesi<.JIJ social) y por eso fue seleccionado. Los propugnadores de .f ~ 

·• Ia segunda};>pinan que se trato de un mecanismo especificamente genera do porIa _ 
--. - ~. " .. ... , ... -·· .. . ·~·"· .. . ( 

selecci6n sexual (los \·arones mas habiles para hacer arte son preferidos por las .;. · 
hembras, asi como lo son aquellos alces de cuernos mas grandes). Destaquemos 
que en ambas pos iciones esta implfcito que el COfl1pOrl f!JD!ento artfstico en sf 
es una adaptaci6n. Pur Cdtimo, los que adhieren ;{ Ia tercera Rjp6tesis sostienen 
que el comportarni c11to artfstico se da, no porquet" ha}iamos desarrollado una 
capacidad espedfica 1 >:J ra el, sino porque desarrollamos capacidades Cttiles para 
cumplir otras funci01 1es , mas adelante usadas en actividades artisticas, una susti
tucion de funciones que los biologos llaman exaptaci6n. Estas tres hip6tesis, con 
sus principales def\:·usores e ideas, forman el meollo del capitulo 2. 

En el capitulo :l sc conjugan los distintos aspectos que conforman tanto al 
ser humano que haec arte, como al que lo juzga y disfruta. Allf se abordan , en 
especial, aspectos sociales y psicologicos. Se precisa quien .es un artista, su valor 
social y que se neces i 1.;1 para hacer art e. Se exploran aspectos como la.habilidad 
manual, Ia capacid ;1cl simbolica, la imaginaci6n, Ia creatividad, Ia tendencia a 
perfeccionar y a espec i; di zarse. En el estudio sobre el Homo que hace juicios ar
tisticos ~ se tratan tem1s como Ia comparaci6n, Ia valoraci6n, la dificultad tecnica, 
la originalidad, el csrilo , el valor del contenido y de la forma,. las estrategias 
publicitarias, el p apcl de Ia expectativa y Ia tradicion, el valor del contexto y 
las influencias en los _jui cios artfsticos del conocimiento sobre el tema y de la 
autoridad de los expc n us. En el hombre que siente y disfruta del arte se explica 
que es Ia emocion cstetica, y se discurre sobre otras emociones ligadas a esta, 
como son los estados ~d t e rados de conciencia, la melancolia, Ia sensaci6n de lo 
sublime y lo mistico. ··1 ;1t11 bien se explican aspectos del funcionamiento cerebral 
que intervienen en LIL'IIl ucion estetica, como la capacidad de hacer asociaciones, 
y efectos como la res< lll~ lllc i a y Ia sinestesia . 

I 

Ademas, se ci a ;1 cumprender porque el ar te moderno y e l posmoderno 
brindan tantos ej en q; lc;s de obras que han tenido exito, pese a que no ap elan 

,(~'-'-"-· 
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a las tendencias naturales esteticas, ya sea porque rC<jll ieren conocimientos 
sobre el tema, o explicaciones del autor para ser com prendidas, o son maca
bras y crueles, 0 no poseen belleza, 0 no necesitan ninguna destreza, 0 no han 
desarrollado un estilo definido. Se entiende que lo a11te rior sucede porque 
estas obras se cimientan en otras tendencias humanas cpre tambien cuentan, 
como son el deseo de estatus, el gusto por lo novedoso, lo eso terico y el com
portamiento gregario. 

El capitulo 4 esta dedicado a la belleza. Esta fu e y :.; igue siendo uno de 
los componentes mas importantes del arte, bien porqu e se la busque o se Ia 
rechace, y porque donde quiera que se encuentre es y S('guira siendo el gran 
tema de discus ion. Dentro del material presentado se e:-; ponen aspectos como 
las diversas concepciones historicas, su utilidad y ubic1cit'111. Se aborda el debate 
sobre si existen criterios esteticos naturales, o si, por el co rrtrario, estos son solo 
culturales. Se anali zan temas como Ia regularidad, el orclen, Ia estructura, Ia 
proporcion, la mesura, el ritmo y Ia simetrfa, responsables en alguna medida de 
producir en nosotros Ia sensacion de belleza. Por ultim o, se atiende a Ia belleza 
humana y a los criter ios que pueden intervenir en los jtri cios sobre ella. 

En el capitulo 5 se ex pone el equipamiento hum ;ulO ffsico con el que con
tamos para hacer arte: las manos, el cerebra y los sen1 ir!o,, con sus funciones 
basicas que permiten, pero a Ia vez restringen, nuestr;rs pnsibilidades de Homo 
artisticus. El conocimiento del cer;.;bro nos posibilita compre nder Ia arquitectura 
cognitiva y emocional de Ia naturaleza humana, y por lll n li o de ella, auxi liada 
por el diseno especial de nuestros 6rganos de los sentidos. e11tender mecanisrnos 
como el aprendizaje, las respuestas naturales a ciertos cs rfmulos, Ia atenci6n, 
las emociones, los sentimientos y Ia autoconciencia. 

Anotemos que sobre el tema tratado en este texto, y con un enfoque pa
recido, existen algunos libros en idiomas distintos del 1111 estro; en otros, solo 
se encuentran algunos capftulos . Lo lamentable es qne en espafiol no parece 
existir n inguna obra que re(ma el contenido que aquf 'L' presenta, analizado y 
organizado. Por ta l razon, espero que este libro puecl<r SCI lll1 aporte uti! para 
aquellos estucliosos del arte y su relacion con Ia cultura. 

iO;;._ 

[] 

Elementos te6ricos 
para una concepcion biol6gica del arte 

No es rni intenfs principal practicar el arte del entendido. Mi principal interes siernpre ha estado 
en las explicaciones de tipo nuis general, lo que significa un cierto parentesco con la ciencia. 

La ciencia !rata de explicar. En historia, constatarnos; pero e~ ciencia tratarnos de explicar hechos 
aislados cornpardndolos con una regularidad general 

E. H. Gombrich 

. Los escritos sobre arte, de don de fueron tomados los fragmentos que se exponen 
a continuaci6n, sorprenden por su cantidacl y variedad. Hay para todos los gus
tos: el arte debe buscar la verdad, la belleza, lo sublime; lo divino, lo natural, lo 
ideal; debe servir para convencer, para enseftar, para emocionar, para denunciar; 
debe imitar, no debe imitar; tiene que ser bello, no tiene que ser bello; debe ser 
aut6nomo, tiene que tener un objetivo; debe mostrar el n;mndo, debe hablar 
solo sobre sf mismo ... Tratar de unificar los conceptos es casi imposible, pues 
los diversos autores, de epocas y lugares muy alejados entre sf, emplean una 
terminologfa diferente, muy personal a veces, en distintos idiomas, bien o mal 
traducidos. Y todas estas ideas aparecen en una serie interminable de duelos 
filosoficos, donde se le da vueltas al mismo material, pero en los cuales se parte 
de Ia base de que el arte es producto de una decision consciente y razonada, o 
un "constructo" social. De todas maneras, darles un repaso a vuelo de pajaro a 
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estas ideas nos sirve para tomar de ellas lo mas valioso, pues muchas veces, y 
sin pretenderlo, nos sefialan algunos de los universales del arte. 

Lo primero que notamos es que, en el pasado, casi siempre el hombre se 
pregunt6 que era el arte. Ahora tambien nos preguntamos por que existe el 
arte, por que somos un Homo artisticus. 

Las ideas filos6ficas de cada epoca se basaron en conocimientos e intereses 
espedficos. Uno de los campos tradicionales de !a filosofia en Occidente ha sido 
la estetica. Cada epoca seve obligada a reacomodar sus ideas a las nuevas con
quistas intelectuales y no somos la excepci6n; con tal fin, debemos reorganizar, 
a jus tar, afiadir y basta olvidar conocimientos acumulados a lo largo de los tiem
pos. La nueva informacion, con sus errores y sesgos intrfnsecos, modifica, revalua 
o refina los conceptos y modelos con los que basta ahora habfamos explicado la 
realidad (un fragmento de esta) y, en este caso, el fen6meno estetico. 

Los antecesores 

El termino "estetica", que solemos referir a Ia reflexi6n acerca del arte, se uso por 
primera vez en el siglo xvm, y correspondfa en su definicion al termino griego 
aisthesis, que significaba "percepci6n sensorial" .1 Basta el siglo xvm, la mayorfa 
de las definiciones se relacionaban con la idea de belleza y con la accion humana 
como principio causal; incluso en la actualidad, cuando a personas comunes 
preguntamos: (que es el arte?, obtenemos con frecuencia Ia misma respuesta: 
"Arte son aquellos productos elaborados por el hombre, que parecen hellos o 
placenteros". Definir que es arte ha sido y sigue siendo problematico; incluso 
el fil6sofo Arthur Danto llega a la conclusion de que el arte puede ser todo lo 
que asf nombre el crftico de arte.2 

Los filosofos griegos concibieron practicamente todas las definiciones que 
existen sobre el arte; algunas, despues de sufrir cambios menores, han reapare
cido dclicamente en el transcurso de la historia. En Ia antigi.iedad, la palabra 
griega techne y la palabra latina ars, que significan destreza, se aplicaban al que 
era conocedor de unas reglas que le permitian realizar alg(Jn oficio mejor que 
nadie: las artes del arquitecto, del escultor, del sastre, del retorico; no existfa 
ning(Jn tipo de arte sin reglas, sin preceptos. Seg(JnArist6teles, "El arte es cierta 

Raymond Bayer, Historia de Ia estetica, 3." ed., Mexico, Fondo de Cultura Econ6mica, 
1984, p. 7. . 

2 Arthur C. Danto, Despues del fin del arte, Barcelona, Paid6s, 1999. 
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facultad de producit; dirigida por la raz6n verdadera, mientras que el defecto 
de arte, la incapacidad, es por lo contrario una facultad de producir conducida 
s6lo por una razon L1 lsa, aplicada siempre a las cosas contingentes, que pueden 
ser de otra manera de como son".3 

Platon y Ari st<:!teles se preocuparon no solo por organizar y dar nombre 
a las actividacles anisticas humanas (todas las que demandaran reglas), sino 
tambien por jerarqtt izarlas y calificarlas de superiores o inferiores. Por ejemplo, 
las actividades de Ia comprerisi6n y el intdecto fueron puestas por encima de 
aquellas relacionacLts con las sensaciones; la "musica estaba arriba de Ia pintura y 
las actividades del pc· nsamiento superabanjerarquicamente todo asunto basado 
en la manualidad. l'ara Aristoteles, el arte era tecnica, y lo bello, metaffsica.4 

Los filosofo s gr iegos se hicieron preguntas que hoy pertenecen al reino 
de la estetica, pero es tas no se propusieron desentrafiar el fenomeno artfstico. 
Socrates, Platon y t\r istoteles reflexionaron sobre lo real en relacion con lo 
representado y le clieron el nombre de fantasia (del griego fantasia: imagen 
psfquica, fruto de Lt imaginacion), entendida como "Jmaginaci6n que se ca
racteriza por una especial fuerza, por Ia brillantez y lo extraordinario de las 
representaciones e i magenes creadas". 5 Socrates se cues tiona si no es el arte la 
produccion de las cosas vis ibles, y Leonardo da Vinci, dos mil afios mas tarde, 
dice: "La pintura mits cligna de alabanza es aquella que esta lo mas posible de 
acuerdo con lo que rcpresenta". 6 Este rasgo, considerado hasta Georg Wilhelm 
Friedrich Hegel como distintivo del arte, llev6 a! concepto de que Ia mimesis o 
parecido en Ia represe ntacion era el prop6sito del arte. Xenocrates (Calcedo
nia, 396-314 a.C. , a lumno de Platon) discurrio sobre Ia idea de Ia mimesis o 
representacion de la realidad, y observo que a! hacer comparaciones se podia 
hablar de progreso teen ico de unas obras respecto de otras y respecto del objeto 
representado; ade!ll/t s, se clio cuenta de que en el juicio de valor que hacemos 
de los productos de Ia actividad artfstica existe un componente que llamamos 

3 Arist6teles, Mom/ a Nf,cimaco, libra sexto, capitulo III, ProyectoFilosofia en espaiiol, [en 
linea], 2001, disponiblc en: http://www.filosofia .org/cla/ari/azc01155.htm, consulta: 1° 
de octubre de 2005. 

4 R. Bayer, Historia de Ia estritica, Op. cit., p. 45 . 
5 Definicion de "fant~ si:1" tomada del Diccionario sovietico de filosofia, Montevideo, Pueblos 

Unidos, pp. 169-1 70. Proyecto Filosofia en espaiiol, [en linea], 2001, disponible en: http:// 
www.filosofia.o rg/ell< "/ <us/fan.htm, consulta: 8 de octubre de 2005. 

6 Leonardo da Vin ci. 'fioUato, fragmento 411, citado en: WladislawTatarkiewicz, Historia de 
seis ideas: arte, bellew,Jimna, creatividad, mimesis, experiencia estitica, 3." ed ., Madrid, Tecnos, 
1992, p. 57. 
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Ia gracia, un no se que placentero, imposible de exp l ic n verbalmente. Muchas 
veces, en Ia historia de Ia estetica, ante la dificultad cl(' cxplicar ei fen6meno, 
se lo ha califi cado de inefable. 

Platon y Aristoteles fueron conscientes del efecw de placer que producen 
las cosas bellas, tanto las de Ia naturaleza como las ob ras de arte; Aristoteles, 
en Ia Metafisica, com para el placer que proporcionan los sentidos y considera 
que el de !a vista, seguido por el del oido, son superi ores a los demas, porque 
con ellos se obtiene mas informacion del mundo 7 

Tambien en !a Antigiiedad hizo carrera Ia idea del :1 n c como catarsis, o des
carga emocional, y se lo relaciona con !a medicina -b palabra "catarro" viene 
de alii y significa flujo como purga-. Esta idea de cat<ll-s is, que originalmente se 
ligo a !a musica y a !a poetica, es retomada y amp lifica cb en el siglo XVIII por los 
romanticos y despues utilizada por los psicoanalistas . En h obra de Arist6teles 
aparece definida como Ia man era de desfogar los senri 111 ientos, con el fin de 
liberarse de ellos8 

Los sofistas, preocupados t-'J r !a capacidad persuasi,·a de las palabras, que 
pueden convencer sin decir la verdad, llegan a !a ide:t de a rte como forma de 
engafw. Cons ideran que las multiples posibilidades de sigt 11ficacion de Ia poesia 
confi eren a las palabras una enorme fuerza de conviccil.lll, y que las palabras 
poe ticas nose dirigen a !a inteligencia, sino que van clirerto a las emociones . 
Es ta conciencia del efecto del arte sobre las emociones cs uno de los aspectos 
relevantes en Ia discusion biologico-evolutiva del arte. 

Mas aclelante, Galeno de Pergamo presento un <t clt'ii nicion de arte, que 
perduro hasta el Renacimiento, que lo consideraba e l pro<i1tcto de un conjunto 
de preceptos universales, adecuados y utiles, que sen,fan ;1 1111 proposito estable
cido. Lo que no se hacia con reglas claras era antftes is de l a rte. Esta definicion 
de Galeno se conse rvo en los escritos medievales y renacc nristas, y genero otros 
pensamientos, como e l concepto de utilidad. Socrates , . <~ l1:tbfa relacionado Ia 
belleza con Ia utilidad; incluso diserto sobre sus oj os m i1 'I w .,, no obstante (ttiles 
y, por tanto, be llos; asunto curioso. 

En Ia Antigiledacl yen !a Edad Media, en !a palab r;1 " ;l!lc" se comprendian 
las bellas artes y los ofi cios manuales. El arte no rad ictb :1 s<l lo en el producto 
de las destrezas, sino en estas mismas, en el dominio ric L1 rL·glas, en el conoci
miento experto. Nu nca ex istio Ia division de bellas artes ' ;1rtesanias, pero sf !a 

7 Arist6teles , 1Vretajisica, 2." ed., Madrid , Credos, 1998 . 
8 Citado en: Wlad islaw Tatarkiewicz, Historia de seis ideas: art, ·. f,.·l/, ·:a., jor111a, creatividad, 

m-imesis, exjJeriencia estetica, 3a eel ., Madrid, Tecnos, 1992, p. ">7 
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division entre las artes liberales (las artes del trivium y el quadrivium medieval, 
donde se ubicarian la musica, la retorica -incluida la poesfa-, la pintura y la 
escultura) y las artes utilitarias, como las del agricultor o las del herrero. 

El ingreso del cristianismo en el mundo europeo trajo con sigo multiples 
discusiones sobre el valor del arte. Hubo posiciones abiertamente enemigas, que 
consideraban casi demoniaco cualquier intento por representar Ia divinidad o 
su presencia en ei mundo (es el caso de los iconoclastas) , o que pensaban que 
cualquier saber que no fuera el bfblico descarriaria a! hombre -por lo que habia 
que desterrar incluso Ia antigua poesia helenica-, hasta quienes defendieron 
Ia validez de Ia poesia, Ia tragedia, Ia musica sacra y Ia representacion pict6rica. 
San Agustin, cuyo pensamiento guio a Occidente en forma casi exclusiva hasta 
fines del siglo xu, defendi6 un platonismo que minimizaba el valor del cuerpo 
(y no pudo liberarse por completo de los restos de su antiguo maniqueismo). En 
el pensamiento medieval, en general, las artes liberales estaban todas ordenadas 
bacia el maximo y mas digno de los saberes, es decir, la "doctrina sagrada", y 
toda produccion humana hallaba su finalidad ultima en Dios, de quien todo 
procedfa y a quien todo habria de regresar, de suerte que la filosoffa misma se 
convertfa en una ancilla theologiae, una sierva de Ia teologia ... Ni que decir de las 
demas artes, pues su funcion era servirle a! hombre en su ascenso hacia Dios. 

En el Renacimiento, Ia aventura de Ia ciencia y ei amor por Ia naturaleza, 
como universo material, modificaron tanto la funcion del arte como su concep
cion. El arte era Ia actividad de los artistas, que se reconocian como tales. Poseer 
cualidades como un eleva do ingenio, una memoria excepcional y habilidad, era 
lo propio del artista. Este podia Ilegar a ser considerado genio. El sentimiento 
podia ser convertido en memoria e ingenio por medio del artista. Tambien la 

· idea de numero, Iigada a Ia de orden, fue importante, con un peso determinante 
de Ia del kosmos, de Ia polis y de la divina proportione. Para Leonardo, el arte era 
inseparable de !a ciencia; mas aun, era un modo de aplicacion de esta. 

Entre los aiios 1500 y 1750, el concep to de arte se fue modificando . La 
idea antigua se cambio por la de arte como un modo de producir belleza. Este 
concepto tuvo exito y s~:: impuso universalmente. La belleza, en matrimonio 
cerrado con el arte, es Ia concepcion mas aceptada, y es una institucion en el 
siglo >..'VIII, aunque tambien habia circulado entre los antiguos. Plat6n pensaba 
que las musas debian producir amor a Ia belleza (Republica, 403 c). 9 Dos mil 
afws mas tarde, en Italia, ei escultor Leon Battista Alberti dictamino que un 

9 Plat6n, Rep1!blica, en: Obras completas, Madrid, Aguilar, 1966. 
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buen pintor debia hacer converger todas las partes de su obra bacia una belleza 
(mica y con ese canon se trabajo basta el siglo xrx. 

En la estetica prerromantica y barroca, la finalidad del artista era hacer 
surgir, en el publico, placer y sentimientos. La finalidad del arte era emocionar 
tanto como la realidad, por medio de artificios. La concepcion francesa del arte 
domino el siglo xvm; fue el siglo del racionalismo y, por tanto, el arte -en su 
concepcion, todavia ligado a lo bello- consistia en la presentacion por exce
lencia de lo verdadero. Para Denis Diderot (1713-1784), el gran compilador de 
.CEnciclapedie, el arte no debia copiar la naturaleza, sino plasmar su esencia. 10 

"Mas verosimil que lo verdadero" fue ellema de los artistas. Asi, el arte se libero 
de parecerse a una realidad dada, para tener como objetivo revelar verdades. 
La funcion se fue desplazando bacia la busqueda de "lo maravilloso" como ob
jeto de inspiracion. Al explorar nuevas armonias y dar mayor complejidad, se 
encontraron reglas nuevas, pues el artista era ya consciente de que los sentidos 
se familiarizan con las formas y que estos se pueden moldear y educar. A finales 
del siglo xvm, la belleza creada a partir de lo familiar dejo de parecer una expe
riencia interesante y especial, y se buscolo excitante, ya fuera en las montaiias o 
en las ciudades ex6ticas, en las culturas antiguas o en las primitivas. En el siglo 
XVIII se separaron nitidamente del arte los oficios manuales y las ciencias; de 
este modo, solo las bellas artes fueron consideradas realmente arte. 

Y se Ilego entonces al Romanticismo. Para Friedrich Holderlin (poeta 
romantico aleman, 1770-1843), el arte podia generar otras emociones, una 
especie de placer emparentado con el dolor y la melancolia, util para efectos 
de trascendencia del "yo" . 

Con Immanuel Kant ( 1724-1804), el concepto de placer estetica tuvo una trans
formaci on y se convirtio en un sentimiento inexpresable mediante conceptos 
exactos, un sentimiento desinteresado, separado de lo inteligible y transformado 
en apariencias que no pueden ser juzgadas con objetividad. Para Kant, el arte 
carece de fines utilitarios, y la belleza de los objetos, de los fenomenos naturales 
y de los trabajos de arte consistfa en la habilidad de estimular las facultades 
cognitivas, en virtud de las formas puras. En el siglo XVIII, la idea del arte par el 
arte hace innecesario que el artista y el espectador le busquen una funci6n; los 
aspectos objetivos de la obra de arte se volvieron a imponer sobre los aspectos 
subjetivos y espirituales. 

Despues de que John Locke le dio importancia ala psicologia como una 
nueva rama del conocimiento, algunos filosofos reconsideraron el papel de esta 

10 En: R. Bayer, Historia de la estetica, Op. cit., p. 166. 
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en la estetica. Ali ttales del siglo XVIII se publico Ia obra Indagaci6n filas6fica sabre 
el arigen de nuestms tdeas acerca de la sublime y de lo bello, del ingles Edmund Burke 
( 1729-1797). Por vez primera, un au tor fundamentaba la estetica en una base 
biologica. Seg(tn cs te, el miedo era una emocion vital para la supervivencia, y en 
dosis moderad ~ t s cxplicaba Ia sensacion de lo sublime que se puede sentir ante 
ciertas situacioncs na turales. Tambien el frances Hipolito Taine (1828-1893), 
en su intento de sentar las bases para una crftica literaria, propuso el manejo 
de tres conceplos de algun modo darwinistas: carrera, media ambiente e instante 
(o momenta). 

En 1802 , Frt eclrich Schelling (1775-1854) propene que el arte es resul
tado de la interaccion del inconsciente con la consciencia, y se da en lo bello 
creado y no en lo bello naturaL La importancia dada al inconsciente empieza a 
ganar terrene. Lo indistinto se vuelve por excelencia lo poetico. Para Friedrich 
Nietzsche (1844- 1900), el objetivo del arte es el mismo que el de la ciencia: 
conocer la reali da cl y h acer la vida mas iriteresante. Es la filosofia de la ilusion; 
todo es ilusi6n y e l arte asi lo reconoce. Mas que ningun otro fil6sofo, Nietzsche 
se pregunt6 por lr 's origenes biol6gicos de nuestros juicios morales; trat6 de 
entender que fu m·i6n renian en la vida organica. Para el, la virtud es seiial de 
salud y fortalez<t , que se puede desplegar o exhibir. 11 

El natura li snto llega como reacci6n al romanticismo y entre sus exponentes 
se destaca Char les Baudelaire. Para este, todo sentimiento estetico tiene algo 
de eterno, pero r;un bi en de transitorio; de absolute, pero tambien de peculiar. 
Lobello tiene a lgo de raro, algo que debe sorprendernos. 

A mediados del siglo xrx aparece un gran numero de teorfas sobre el arte: 
teorias del ritm o, geneticas, teol6gicas, fisiologicas, psicol6gicas, musicales, 
experimentales , y olras, que se difunden por Rusia, Alemania, ltalia, Francia, 
Inglaterra. La eslelica del novelista ruso Leon Tolstoi, imbuida de materialismo 
cientifico, intent;t rcsca tar los valores practices; es una estetica del contenido. Para 
Tolstoi, el arte Vt:rdadero no debe buscar el placer, sino cumplir una obligaci6n 
con la humanid<~d , ya que es un medio efectivo para comunicar emociones. 

Para Oscar Wllcl e, el arte se justifica por si mismo y no tiene que ser uti!. 
En sus palabras: 

El arte, au n cl de mas vas to a lcance y mayor amplitud de miras, nunca nos muestra Ia 
verdad del Jl1U11d o externo. Todo lo que nos muestra es nuestra propia alma, el (mico 
mundo del cu:d re nemos alg(In conocimiento real. Pero el alma en sf, el alma de cada 

Friedrich Nietz<c il c, The Will to Power, Nueva York, Vintage, 1968, pp. 11 3-119. 
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uno de nosotros es un misterio. Se oculta en Ia oscuridad, se ic:Y;mta silenciosa ante no
sotros, y Ia conciencia no puede decirnos nada sabre su fun ci< •n:uniento. La conciencia, 
en verdad, es absolutamente incompetenle para explicar las cosas de Ia personalidad. 
Es el Arte, y solo el Arte, el que puede revelarnos a nosotros mi smos nuestro ser.l2 

La fotografia hace su aparicion en Ia segunda mit;1 d del siglo XIX y cam
bia para siempre las concepciones y la discusion sobre t111a de las bellas artes , 
Ia pintura, pues esta ya no tiene que dejar un registro minucioso y realista del 
mundo y su s h abitantes . Desde la : · ~gunda mitad del siglo :\ 1:\ yen el xx aparecen 
mas teorias sobre el arte que en el resto de Ia historia escr iL l de Ia humanidad. 
El concepto mismo se trasforma, hasta llegar a Ia idea (k que todo puede ser 
arte. La pregunta a Ia que se enfrentan los criticos y est11rli osos es : ~cuando se 
convierte algo en arte? En los siglos xx y xxr nos hemos 1·uelto conscientes de 
Ia importancia del contexto y de los valores relativos de L1 s cosas, e incluso lle
gamos a! extreme de pensar que no podemos confiar ya en nada. Hasta se ha 
intentado aplicar las ideas de la relatividad y Ia magia de l:1 mecanica cuantica 
a todos los discursos. El arte puede ser el artista mismo o su vida; los objetos 
de arte y, en algunos casos, los espectadores se conviert c11 1:1mbien en parte de 
la obra. Esta puede ser incluso un concepto inmateri:d. 1111a idea susceptible 
de ser comunicada. En el siglo xx y xxr se discutio y se sig"l lc discutiendo sobre 
forma y fun cion, sobre arte popular y arte de !a elite, y sohrc Ia funcion del arte 
y su compromiso con !a humanidad. 

Varios autores anuncian Ia muerte del arte . Las m:'1s 1\ ·c ien tes concepcio
nes sobre el arte de filosofos como Arthur Dan to, George l Ji ckie, Noel Carroll, 
J errold Levinson y Richard Wollheim lo encuentran en lo ,.; objetos o represen
taciones que es tan hechos con Ia intencion de ser arte cl •· ntTo de un contexto 
o marco especifico cultural dado . El arte se convierte e11 una instituci6n social, 
identificada por reg las que admiten solo algunos objetos' ac tos. Mientras estas 
discusiones sedan en los congresos y seminarios, los in i<'IL·ses economicos lo 
convierten e n mercanda. El an e, en Occidente, no pue1 k I i hrarse de esta fuerza 
comercial, que lo envuelve todo. El critico se convienc l' ll cl sumo sacerdote, 
poseedor de lil verdad, cuyo compromiso social es indi e~r :d pttblico lo que es 
arte, y dar seguridad sobre Ia inversion. 

Paralelamente a las anteriores ideas, comienza a a 1·:m zar una corriente 
que busca comprender los asuntos del arte desde otra 6pr i, :1. mas emparentada 

12 De Ia obra: Retrato de Mr. W H., en : Efrafn Sanchez, Oscar II ·,;, /,· 11forismos y jlaradojas, 
Bogota, Villegas Editores, 200 1, p. 178. 
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con las ciencias naturales y la antropologia. Estas ideas son el corazon de este 
libro. 

Un enfoque nuevo 

El metodo cientifico es la herramienta mas confiable de la que disponemos hasta 
el momento para en tender los fragmentos de realidad a los que tenemos acceso. 
Una de las maneras de ponerlo a prueba es comprobar su capacidad de predecir. 
La ciencia es un metodo que permite descubrir relaciones causales y leyes de 
caracter permanente; es un metodo que se basa en la observacion y la verifi
cacion experimental, y, lo mas importante, un metodo en el que la excepcion 
pone a prueba la regia. No obstante, como pensaba el fisico Richard Feynman: 
la observacion tiene sus reglas y pueden hacerse malas observaciones. !3 

La ciencia puede ser un camino acertado para ahondar en.la .compren
si6n del fen6meno estetico. Asi como aplicamos la metodologia cientffica 
para entender nuestro cuerpo, tambien podemos usarla para comprender 
una de sus funciones, como es el comportamiento artfstico. En este existen 
componentes culturales y componentes naturales o biologicos, que son practi
camente inextricables, pues la cultura y la evoluci6n humanas han sido even
tos paralelos. El cientifico Edward 0. Wilson14 dice: "La condicion humana 

13 Richard Feynman, Que signifua todo eso, Barcelona, Grijalbo Mondadori, 1998. Feynman 
es uno de los fisicos mas famosos y apreciados del siglo xx. Trabaj6 en el Proyecto 
Manhattan, en Los Alamos, durante Ia Segunda Guerra Mundial. Fue Premia Nobel 
de fisica en 1965, por sus investigaciones en electrodinamica cuantica. Feynman, para 
explicar sabre las "malas observaciones", pone el siguiente ejemplo, un chiste conocido: 
un amigo se lamenta frente a otro de que los caballos b1ancos de su granja comen mas 
que los caballos negros, a lo cual su amigo le sugiere que quiza tiene mas caballos blancos que 
negros. Otro ejemplo de "mala observaci6n" (no es de Feynman): por estadistica, las 
personas que tienen calzado de talla mayor tienen mejor ortografia. Es verdad, pero por 
una raz6n distinta: los adultos en promedio tienen mejor ortografia y pies mas grandes 
que los nifws. 

14 Es uno de los cientificos americanos mas prominentes. Ha sido ganador dos veces 
del premio Pulitzer, con dos libros: On Human Nature y The Ants. Su trabajo sabre 
sociobiologfa es precursor de los estudios de psicologfa evolucionista y sus investigaciones 
sobre las sociedades de los insectos han sido de gran importancia para los estudios de 
funcionamiento de sistemas complejos. Veanse Edward 0. Wilson, On Human Nature, 
Cambridge, Massachusetts, Imprenta de Ia Universidad de Harvard, 1978, y Edward 0. 
Wilson y Bert Holldobler, The Ants, Cambridge, Massachusetts, Imprenta de !a Universidad 
de Harvard, 1990. 
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se origina en !a historia profunda de la evoluci6n genetica, y llega hasta !a 
cultura moderna" .15 

El fen6meno artistico no deberia tratarse como si fuera de una naturaleza 
diferente a los otros asuntos humanos, como sino fuera producto de los mismos 
recursos mentales con los que hacemos ciencia o tecnologia, y mucho menos 
como si fuera un ente espiritual, imposible de estudiar por media de Ia raz6n. El 
se materializa en la cultura, pero es resultado, entre otras casas, de la estructura 
y funcionamiento del cerebro. El arte, como parte de la cultura, esta sometido 
a !eyes de copia, con variaciones, selecci6n y transmisi6n. 

Para entender porque es importante mirar el arte desde !a perspectiva 
biol6gica, hay que partir de algunas ideas basicas de las que en Ia actualidad 
pocos discrepan -salvo los creacionistas redomados-, pues han sido puestas 
a prueba y salida avante: 

1. Los seres humanos somas producto de la transformaci6n de otros seres 
que nos precedieron. 
2. Las !eyes fisicas, las condiciones del entomo y las !eyes de la genetica afec
tan y modelan lo que somos no s6lo fisica, sino tarnbien psicol6gicamente. 
3. La capacidad de hacer, sentir y apreciar el arte es comun al Homo sapiens 
de todas las epocas y culturas, y esos procesos los ejecutamos con rutinas 
cognitivas del cerebra humano -desarrolladas en cada persona en distinto 
grado. 

Si estamos de acuerdo en los puntas de partida de este analisis, Ia mejor 
herramienta de la que disponemos en Ia actualidad es el legado de Charles 
Darwin y, derivado de este, Ia psicologia evolucionista. 

Leda Cosmides y John Tooby son los psic6logos evolucionistas mas conno
tados.16 Ellos, en compaii.ia de sus colaboradores, han integrado los aportes de 
las ciencias cognitivas, la antropologia cultural, la biologfa evolutiva, Ia paleo
aritropologfa, la neurociencia y los estudios sobre cazadores-recolectores, con 
el fin de cartografiar Ia arquitectura cognitiva, emocional y neurol6gica de la 

15 Edward 0. Wilson, Consilience. La unidad deL conocimiento, Barcelona, Cfrculo de Lectores, 
1999, p. 21. 

16 Leda Cosm..ides y John Too by, "Evolutionary Psychology: A Primer", Universidad de California, 
Santa Barbara, Departamento de Psicologfa, Centro de la psicologla evolutiva, [en lfnea], 13 de 
enero de 1997, disponil:i1e en: http://ww;v.psych.ucsb.edu/research/cep/primet~htm1, consulta: 
3 de junio de 2004. 
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naturaleza humana , y entender las bases de los mecanismos de aprendizaj e 
responsables de !a cultura. 

Una vez forn nilacla Ia teorfa de !a selecci6n natural y perfeccionada con la 
sfntesis moderna, sc puede sustentar, con multiples argumentos y experimen
tos, !a tesis de que l.ds caracterfsticas, tanto de comportamien to como ffsicas, 
de los seres vivos - incluido el hombre- son producto de ese largo proceso 
evolutivo que favon·c i6 cualidades que, en (tltimas, proporcionaron ventajas 
reproductivas o ad <tptativas a! individuo que las porto. En el campo del arte 
surgen nuevas pregu tt tas que tienen sentido desde este punta de vista: ~por 
que y para que hace tt1os arte?, ~como lo apreciamos y valoramos?, ~existen en las 
diferentes culturas aspectos comunes a todos los artistas, caracterfsticas similares 
en los productos artb Licos?, ~se trata de un fen6meno ca6tico, producto del azar, 
o es un fen6meno predecible y Lttil en terminos biol6gicos? 

No todos los pensadores estan de acuerdo con este enfoque. Pero no es 
prop6sito de este Le:-: LO rebatir los argumentos de sus detractores . Mas bien se 
expondran algunas de las tesis contemporaneas que han sido formuladas por 
algunos fil6sofos, psicoanalistas y otros intelectuales posmodernos, con el fin 
de deslindar con claridadlas diferencias. 

Los fil6sofos del arte se han hecho "la pregunta por el arte", como lo dice 
Martin Heidegger al comienzo de Sendas pe·;lidas, donde plantea el problema 
del "origen de !a obr:t de arte" y aclara que se "pregunta por la procedencia de 
su esencia". Origen, precisa este fil6sofo aleman, "significa en esta obra aquello 
de don de y por lo cual una cosa es lo que es y como es" _17 Este texto no busca 
ocuparse de tal clase cle respuestas y formulaciones; si acaso, y con modificaciones, 
se tomara la pregu11U por el origen del arte : ~de d6nde proviene su esencia?, es 
decir ~de d6nde vie tt L' lo que es y como es el arte? 

Aquf aparece el primer quiebre epistemol6gico con algunos fil6sofos , pues 
sinestudiar los orfge 11es biol6gicos y evolutivos del ser humano, las respuestas 
a esa pregunta -incluso Ia respuesta heideggeriana y las de todos sus epfgo
nos- no pueden pas:t r de ser meras especulaciones, con mayor o menor tino 
intuitivo. EspeculacioJtes seductoras, poeticas, asombrosas, pero especulaciones. 
Los bi6logos se hace 11 Ia pregunta de: ~por que existe el arte? Las respuestas 
seran filos6ficas, pues todo pensamiento lo es; pero se alejaran de lo puramente 
especulativo, ya que sc basan en estudios cientfficos . Estas respuestas nose sus
tentan s6lo en cons1rucciones intuitivas, sino en comprobaciones que pueden ser 

17 Martin Heidegger, Smdas perdidas, Buenos Aires, Losada, 1969, p. 13. 
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repetibles bajo condiciones controladas y falsables (e n tcrminos de Karl Popper, 
que nose puede demostrar sutalsedad) por meclio de Ia experimentaci6n, o se 
plantean como conjeturas plausibles, en espera de con llrmaci6n. 

Para Sigmund Freud, el arte es una forma de Clt:Hsis de los impulsos y 
deseos reprimidos . La interpretacion del producto de L1 <tc tividad artistica es un 
trabajo detectivesco, que ve lo invisible y deduce de <t il l los recuerdos y traumas 
escondidos en el inconsciente del artista. La obra de <1rtc es una especie de tes
timonio criptico sobre estos traumas y los deseos reprimidos del artista. Como 
dice el fil6sofo Karl Popper, las teorias que no sean fa lsahk·s pertenecen a! mismo 
ambito de las religiones, mitos y leyendas. Los psico;m ;i\ istas pueden especular 
libremente respecto a los sign ificados profundos de I Ill <~ ob ra de arte, e incluso, 
como ocur re con las interpretaciones, no ponerse de ;tcuerdo entre ellos. 

Desde el Renacimiento existe Ia idea de que el a rt ista, el creador, no puede 
ser una persona normal; se habla de "genialidad';, crceiiC i<t que se acentu6 en el 
Romanticismo . El art ista es vis to como un genio loco. C:o ttlO dice Ia antrop6!oga 
es taclounidense Kathryn Coe: "Es ir6nico, tal vez, que < <~I <· J C Lerfs ticas tales como 
el egoismo exces ivo, el descontrol temperamental, Ia i(l< 'Jtra y Ia extravagancia, 
que al me nos desde el Renac im iento se considera ron :il gunas veces como evi
dencia del ge nio artfstico, sean vistas como anti socia \c,: pm los aborfgenes". 18 

Kath ryn Coe menciona Ia coinciclencia extrafia de 1J IIt ' e l comportamiento 
excentrico de los art istas aparezca en toclas las situac i< >IlL'S en las que es tos se 
han visto obli gados a vender su propio trabajo a cl iettl L'S <'x igentes. 

Los intelectuales posmoclernos parten del principi> l rle que el arte es un 
discurso m<'is, que com parte, con los otros, Ia relatividac l y L1 pertenencia a distin
tas comunidades in terp retativas; cad a comunidad ten eli ;\ sus puntos de particla, 
axiomas y sesgos para en tender lo propio. Asf que Ia rea li <L II I es un mero punto de 
vista, una representaci6n, producto clellenguaje, concliciotw i<I por las instituciones 
sociales, el genero, Ia raza y el perfodo hist6rico. El art l' ,, (,Jo adquiere sentido 
clentro de un grupo dado, por lo que serfa imposib\e pot tc rnos de acuerdo en 
un sign ificado univoco y nos vemos obligados a apreci:J '' " de man eras diversas. 
Como toclos los puntos de vista ti enen Ia misma valicl ,•z. Lt valoraci6n se hace 
problematica, cuando no imposible. Esta es una pos ici611 (k rc la tivismo absoluto, 
doncle no hay espacio para ningCm tipo de autoriclacl. L1 rcalidad, los artistas 
y el "yo" son tambien constructos dellenguaje. Con es ta Jlmpuesta de base, es 

18 Kathryn Coe, The Ancestress Hypothesis. Visual Art as AdajJtatin ll . i'; ueva J ersey, Rutgers 
Universi ty Press, 2003, p. 75. 
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ir6nico que los abanderados del posmodernismo citen sin pudor y lo hagan no 
s6lo con respeto, sino tambien con reverencia, a sus autores de primera linea: 

, ' ~Jacques Lacan, Jacques Derrida, Gilles Deleuze, Michel Foucault . .. 
; · El posmodernismo no acepta que se pueda razonar con la l6gica del mo-

dernismo, pero expone sus ideas con esa misma l6gica. Asegura que la verdad 
no puede interpretarse desde los modelos cientificos, pero propone q~e si se 
puede hacer desde la experiencia del arte. La "verdad", seg(ln Gianni Vattimo 
(tan citado en la actualidad por los criticos de arte), es una experiencia "debil", 
pues noes un objeto del que nos podamos apropiar ni que podamos transmitir, 
sino que es un horizonte, un lugar en el que nos podemos mover discretamente; . 
tiene, pues, las posibilidades de interpretacion de un poema. Tampoco, seg(ln 
el, la "verdad" se puede reducir a emociones y sentimientos "subjetivos" (pero el 
no deja de usar los dos terminos), sino que "se le reconoce el vinculo que tiene 
con el monumento, la estipulaci6n y la sustancialidad de la transmisi6n hist6ri
ca" .19 Para Jacques Derrida, el proponente de Ia deconstrucci6n, no existe una 
realidad "real" , pues no hay verdades objetivas externas a Ia actividad mental. 

. Afirma que si un grupo social acepta algo como verdadero, es porque obedece 
a los grupos sociales dominantes que lo han impuesto asf (pero esta parece ser 
una frase que sf propone una verdad, clara contradicci6n) . Para el posmoder
nismo, no tiene sentido hablar de naturaleza humana, ni tampoco confiar en 
las aseveraciones de la ciencia. Sin desconfiar de sus propias ideas, illegan a 
esta conclusion! Algunos posmodernos utilizan alegremente los terminos de la 
fisica y de la medmica cuantica, los acomodan a su gusto, sin darse cuenta de 
la petici6n de principia que esto inmediatamente genera; aceptan, sin discu
si6n, el concepto einsteniano de relatividad y al mismo tiempo niegan el valor 
de Ia ciencia y la reba jan a otra man era mas, simple y caprichosa, de conocer y 
entender el mundo. Vale decir que este texto no se emprende bajo la premisa 
inicial de Ia relatividad de todo juicio, aunque tampoco bajo la idea de que 

existe una verdad fua e inmutable . ·· 
En los siguientes apartes se explicara el mecanismo basico de la evoluci6n 

con algun detalle, pues es fundamental conocerlo p ara en tender que el com- · 
portamiento humano en general, y en particular el artistico, tienen una base 
biol6gica. Es posible que algunas veces la relaci6n no se vea de inmediato, pero 

en los sucesivos capftulos se ira aclarando. 

19 Gianni Vattimo, Elfin de la modernidad, nihilismo y he-rmeneutica en Ia w ltura posmoderna, 
s• ed., Barcelona, Gedisa, 2000. 
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Mecanismo general de la evoluci6n 
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posibles. 20 Sin emb;It·gu, como ocurrio con Ia teoria newtoniana, cuando fallan 
algunas de las preui c,·iones, Ia teorfa no necesariamente se invalida, sino que 

En 1859, Charles Darwin publico ellibro Sabre el origen de las especies par medio de J se restringe su campo cle aplicacion. Por otro !ado, algunas teorias se sostienen 
selecci6n natural, ala preservaci6n de las razas Javorecidas en la lucha par la vida, en qu t solo por el .a~oyo de cierta comunidad, que las u sa, sin importar Ia calidad 
planteaba su fa.mosa t~orfa de Ia ev~luc~on. La edicion cons to de 1.250 ejemplares1 de s~s ~aticmtos, . como ha sucedtdo_ c~n Ia astrologia. ~Como refutar .Ia teorfa 
agotados el mtsmo dta de Ia pubhcaoon. Darwin bas6 su teoria de Ia seleccio~f darwtmsta? Darww lltt smo lo planteo: St pudtera probarse que cualqlller parte 
natural en dos obs.ervaci~nes: los animales y las plantas producen mas vastagol de Ia estrucu:ra de u1 u especie se ha formado exclusivame~te para beneficio. de 
que los que el medw ambtente puede sostener, y esos vastagos difieren levementel otra, mt teona quecLtltd 1·efutada, porque esa parte no podna haberse produodo 
de s~s padr~s y entre sf..De ahi concluy6 que cada organismo, en su lucha po f mediante Ia selecci6n mtural"21 

. . 

~ub~rstlr el trempo suficrente p~ra reproducirse, compite de manera directa J . Durante el stgl() \ \ y hasta Ia ~ctualrdad, un gr~n n(tmero de oentfficos ha 
mdrrecta con otros de su especre. La naturaleza selecciona a aquellos organisJ rdo refinando los de1:dles y moda!tdades de Ia teona; pero hasta el momenta 
~os cuyas vanaoones los hacen un poco mejor adaptados, y que, por ende,: sus rd~as fundamellt<des stguen stendo aceptadas porIa comumdad oentifica 
tle~en una mayor probabilidad de sobrevivir, hasta reproducirse y pasarles sus· mundtal. Para el e t6 logo aleman Konrad Lorenz, Ia evolucion de los organismos 
vanacwnes adaptativas a Ia descendencia. es una manera de aclq uirir informacion sabre el media, que se va almacenando 

El descubrimiento de Darwin se complement6 luego con el de Gregor . en el c6digo genetico. Debido a aquella, antes de nacer, cada ejemplar de una 
Mend;l,. quien plante6 que .l~s formas naturales se pueden subdividir en ca·[· especie e:~lucionacl a Liene en su es tructu.ra adap;aciones para e l me~io er:_ que 
ractensucas drscretas, trasmttldas de generaci6n en generaci6n, por medio del ha sobrevtvtdo: el p1 co < le las aves que sucoonan nectar de las flo res esta dtsenado 
lo que ahora llamamos genes. La combinaci6n de genes que se da durante tal exactamente, desde <I t! tes de sa!tr del huevo, para Ia clase de flo res de las que 
re~roduc~i~n sexual, aunada a los ocasionales errores en Ia duplicacion del rna· se alimentar~n si el nJcho no cambia; Ia forma de los peces es hiclrodinamica, 
tenal genet!Co, o mutacwnes, provee Ia necesaria variedad para que Ia seleccion , con Ia eficaoa neces:m :1 para desplazarse con soltura en el agua. 
natural haga su trabajo. Se trata .de un proceso aleatorio, donde nose puecle ·i . En Ia decada del c incuent~ del sigl~ x~, James Watson y Franci~ Cri~k 
hablar claramente de progreso smo, en el mejor de los casos, de incremento , .. desofraron Ia estructu ra del aodo desoxtrnbonucletco (ADN), y Ia bwlogra 
en el nivel de Ia complejidad de los organismos. :~:~,· n molecular comenz6 a clesarrollarse hasta llegar a sus niveles actuales, lo que 

Cuando Dan:in publico su teoria, surgieron enemigos, de todas las discipli· /' ( nos ha per.mitido, entre ~tras c.osas, conocer el ge~oma com~leto del hombre 
nas y sectores relrgwsos, que no demoraron en atacarla; todavia en la actualidad ,.. y el de vanos anrma les. I ara RIChard Dawkms, zoologo mgles famoso por sus 
pese a la evidencia aportada por el registro f6sil y los descubrimientos de I~ r libros sobre evoluci6n, de lo que se trata, en ultimas, es de Ia lucha de los genes 
genetica, el publico en general teme que estas ideas, que consideran determinis- . ~· para teneruna mayor rc presentaci6n en Ia poUaci6n. El genes egofsta (cuando 
tas, puedan usarse para todo tipo de discriminaci6n, como en efecto las usaron )l se habla de gen egois 1 ~1 y de prop6sitos o descubrimientos de Ia naturaleza, se 
a comienzos del siglo pa~~do los movimientos eugenesicos (los que aplican las •· esta, hablando de m ~u1 e ra~metaf6rica) y trabaja, para su propio bene~cio , en el 
!eyes de Ia herenoa genettca a! perfeccionamiento de Ia especie humana). Sin veh1culo de un ser v1vo . Esto stgmfica quest un gen otorga al orgamsmo par-
embargo, hoy el cre:iente numer~ de evidencias Ja constata. Como plantea Ri- · tador una ventaja repmcluctiva con .respecto a los org~nismos hom61og.os, se 
chard ~exande:, bwlogo y es.peoalista en comportamiento animal y humano, :vera rep~esentado.en tuayor proporcr~n q.ue s~s. competrdores en las stgutentes 
las teonas oenttficas se mant1enen por su capacidad de explicar lo observado " generaoones. Un mdividuo se perpetua sr su ftsico lo hace meJor adaptaclo a su 

Y por ha~erlo mej~r que otras, mientras que se desechan cuando sus prediccio-
nes son mcompattbles con las observaciones realizadas. Es posible demostrar 
que una teorfa tiene fallas, como ocurre cuando alguna de sus predicciones no 
co~cuerda con lo obs.ervado; pero es imposible demostrar que no las presen
tara. Para hacerlo habrfa que poner a prueba una a una todas sus predicciones ·•. 

20 Richard Alexander, Da nuinismo y asuntos humanos, Barcelona, Salvat, 198 7. El libro fue 
publicado por primera vez en 1979. 1 

21 Charles Da1win, On the vrigin of species, Lcindres, 1859, p. 201, citado por: R. Alexander, 
Op. cit., p. 16. 

!~t~:lF'tR-~'r.~~''· • 



T 

16 / Homo a-rtisticw 

nicho, pero tambien los comportamientos son mecanismos mediante los cuales 
los genes buscan perpetuarse. Esto parece mas obvio en el caso de los animales, 
pero el ser humano funciona bajo Ia ilusi6n de que sus cornporLamientos no son 
instintivos, sino movidos por \a raz6n y Ia voluntad, y le cucst< t creer que existe 
alguna base genet.ica en ellos. En estudios recientes se ha lle[;aclo a la conclu
sion de que los diferentes ej emplares de una misma especic de ~l!1imales tienen 
distintos tipos de caracter, y que el 50% de la varianza de es t as caracteristicas 
esta determinaclo por los genes. Del hecho de que un ej t·tnp lar no humano 
tenga un temperarnento dado y de que este no pudo habcr siclo producto de 
Ia "educaci6n", podemos inferir que el animal hurnano t ~t111hi cn podria tener 

rasgos de p ersonaliclacl no dependientes de ella.22 
Los bi6logos mas destacaclos del siglo XX, como Ernst i\l.tll', George Simp-

so n, Theodosius Dobzhansky, Richard Dawkins, Stephen } t\. Could y William 
Don ald Hamilton, consideran que Ia esencia de Ia teoria rk l)arwin es valida. 
Desde disciplinas como las maternaticas, Ia genetica, Ia palennto lngia y la geologia 
se ha trab<uaclo sobre ella, e incluso tambien se le ha usa cl o en tecnologias de 
c6mputo, para programar mecanismos capaces de aprencln, I' para hacer expe
rimentos que ayuden a comprobar variedad de aseveraciotH'' y conjeturas. 

De man era sucinta se puecle aftrmar que Ia evoluci6n SL' ' k he a !a existencia 
de un m ecanismo de va riaci6n y selecci6n, el {mico conocido h;t sta ahora capaz 
de generar complejiclad espontanearnente, es decir, sin Lt it11crvenci6n de un 
ser inteligente . La evoluci6n funciona con eficacia y ecottntnl;1; Ia naturaleza 
termina encontran clo el camino por donde puede sacar el nnyor partido a una 
situaci6n o ca racteristica, pero hacienda el minimo gasto posihlc; una vez creado 

un mecanisrno, este ti ende a perfeccionarse y a perpetuarsl'. 

22 Veanse esr.udi os sobre el tema en Ia revista Nature, n6m. 4'17 , pp . :,:1 '.1-:'A O, may., 2007; en 
"Research Plan Netherlands Institute of Ecology 2003-2007. Ckq >ll'l' 7. Department of 
An imal Popul ation Biolog-y - CTE", Nederlands lnstit-uut voor Ewlogir. Science, [en linea], 
disponible en: http ://ww,.v.nioo .knaw.nl/SCIEN CE/PLAN/RP200:', _I'v0.pdf, o en Carl 
Zimmer, "Lookin g fo r Personality in Animals, of All People" , Corl Zimmer; [en linea], 
disponible en: h ttp ://www.carlzimmer.com/articles/2 005 . p hp ?sub:~ction = showfull&id = 
ll77l84833 &archive=&start_from = &ucat=8&, consulta: l 

0 

de n,:m.o de 2005. Vease 
tambien Niels J. Dingemanse et al., "Fitness Consequences ol .\ vi ,111 Personalities in a 
Fluctuating Environmet", P-ubMed Central, [en linea], 16 de m:trm de 2004, disponible 
en : http://www.pubmedcentral.nih. gov/picrender. fcg-i?artid = l li' l \i)li3&blobtype =pdf, 

consulta: 30 de julio de 2007. 
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En !a evoluci6n, en terminos modernos, seglin el matematico Antonio 
Velez: 

Los genomas de los individuos de una poblaci6n sufren permanentemente mocli
ficaciones aleatorias. A cada novedacl del genoma o de Ia dupla genoma y medio 
ocupado (variaci6n) corresponde una eficacia reproductiva, de tal suerte que si esta 
es mayor que las corresponclientes a las otras alternativas existentes, con el paso del 
tiempo los portadores de Ia novedad - los individuos o sus genomas- se haran mas 
y mas numerosos en Ia poblaci6n (amplificaci6n), h asta llegar a copar Ia poblaci6n 
o a ocupar cierta proporci6n de esta, en detrimento de las otras variantes (fijaci6n) . 
Aclaremos que Ia velocidad de propagaci6n de un conjunto cromos6mico exitoso 
en una poblaci6n sigue Ia ley del interes compuesto; esto es, Ia velocidad es en todo 
momento proporcional a! numero de con juntos presentes. Al principio el crecimiento 
es Iento, pero al aumentar Ia presencia del conjunto fecundo , el numero de ellos va 
creciendo cada vez con mayor celeridad hasta copar Ia poblaci6n.23 

23 Comunicaci6n personal. Antonio Velez es matematico colombiano, master de Ia 
Universidad de Illinois, y divulgador cientifico. Entre sus libros se encuentran: El hombre, 
herencia y conducta, 2.• ed., Medellin, Editorial Universidad de Antioquia, 1990; Del big bang 
al Homo sapiens, 2• ed., Medellin, Editorial Universidad de Antioquia, 1998; Medicinas 
alternativas, Bogota, Planeta Colombiana, 1997; Parasicologia: i realidad, ficci6n o fraude?, 
Bogota, Alfaguara, 2000, y Homo sapiens, Bogota, Villegas Editores, 2006. 
Con elfin de explicar el proceso evolutivo de man era esquematica, este se puede descomponer 
en tres etapas bien definidas: 

l. Variaci6n: en Ia mayoria de los casos, Ia variaci6n fenotipica se logra por medio de 
modificaciones en el material genetico nuclear, tal como se describi6 atras; sin embargo, 
los factores ambientales o externos al genoma llegan a veces a ser determinantes. En 
suma, el destino no est;l. regulado completamente por Ia informacion contenida en el 
genoma. Este se comporta como Ia partitura de una sinfonfa, que modela el resultado; 
pero el director de orquesta, los musicos, los insuumentos y el recinto son fundamentales 
en el resultado final. 

2. Selecci6n: los poseedores de Ia mayor eficacia reproductiva prevalecen en Ia 
poblaci6n (son por lo regular los mejor adaptados, aunque no es condici6n necesaria. 
Hay ocasiones en que animales mal adaptados, por condiciones especiales del ambiente 
-uso de pesticidas, por ejemplo- se muestran mas eficientes en Ia reproducci6n, lo 
que produce involuci6n). A veces, y por excepci6n, algunos afortunados de baja eficacia 
pasan toclas las pruebas . En poblaciones muy pequefias, por ejemplo, el azar es capaz de 
decidir Ia direcci6n evolutiva de toda Ia poblaci6n, independientemente de las eficacias 
reproductivas de sus miembros. 

3. Amplificaci6n: los portadores de un rasgo que proporciona una alta eficacia 
reproductiva se van haciendo mayoria en Ia poblaci6n, hasta coparla, o se llega a un 
punto de equilibria con los portadores de otras caracteristicas que otorgan una eficacia 
reproductiva semejante. Se da el caso, por ej emplo, de caracteristicas que proporcionan 
una eficacia reproductiva que disminuye a! aumentar el numero de sus portadores. En 
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El mecanismo que produce variacion se basa en dos pilares: el nicho ecol6gico 
y Ia variabilidad genetica. El nicho ecologico comprende todas las circunstantias 
que rodean al individuo: el clima, los alimentos, los enemigos, el espacio, los 
parasitos y los otros individuos de Ia misma especie, incluidas -preponderan
temente a veces-las parejas potenciales. Por variabilidad genetica se entiende 
las modificaciones que se producen en los genes -algunas veces invisibles en 
Ia apariencia externa del individuo- y que afectan su aspecto fisico, su fun
cionamiento mental o su comportamiento. Casi todas las mutaciones son dele
u~reas; pero cuando mejoran las condiciones de su portador y son heredables, 
es probable que se propaguen y se. conviertan en un rasgo de la especie, o den 
Iugar a una nueva especie. 

La seleccion natural Ia ejerce el nicho, con todas sus variables. El clima, 
por ejemplo, es uno de los componentes importantes del nicho ecol6gico; si 
este cambia bruscamente, Ia presion de selecci6n aumenta, y s6lo los individuos 
que puedafi resistir las nuevas condiciones sobreviviran y pasaran sus genes a la 
siguiente generaci6n. En la historia del clima en Ia tierra esta registrado el caso 
de seleccion mas abrupto: la desaparici6n de los dinosaurios. Se cree que ocurrio 
a finales del Cretacico, hace 65 millones de afios, por el descenso pronunciado 
de Ia temperatura terrestre. AI caer a Ia tierra un meteorito gigante, levant6 una 
nube de polvo que origin6 un invierno de proporciones planetarias, llamado 
inviemo nuclear. Entre los sobrevivientes estuvieron los mamfferos pequefios, de 
los cuales descendemos. 

Un buen ejemplo de ese mecanismo de seleccion lo a porta la Biston betularia 
o mariposa del abedul, de Gran Bretafia, pues se pudo observar en el lapso de 
unos pocos afios (vease figura 1.1). En la epoca preindustrial, ella se mimetizaba 
con los troncos de los arboles, originalmente de color gris claro. En 1849 se 
descubrieron unos pocos ejemplares de color oscuro, de la misma especie. Con Ia 
industrializacion, los troncos de los arboles se cubrieron de hollin y tomaron un 
tono oscuro, que contrastaba con el tono clam de las mariposas, lo que las hacia 
muyvulnerables a los pajaros insectivoros. En cuestion de diez afios, la variedad 
oscura subio al 95% y en tres afios mas llego a ser el 99% de la poblacion total. 
El color de la ~a:riposa del abedul se le atribuye a la mutacion de un solo gen. 
En la actualidad, Ia poblacion de mariposas claras ha crecido de nuevo, pues 

tal caso, la proporci6n de los individuos portadores crece en Ia poblaci6n hasta alcanzar 
cierto valor, y ahf se estabiliza, sin llegar al ciento por ciento. 

'ilicho que ejerce mas presion 
'sobre los anim ~tl es de repro
duccion sexual es el coespe
tffico del sexo opuesto. A este 
mecanismo, que es una moda-
lidad de Ia seleccion natural, 

·' se lo llama selecci6n sexual, y es 
i producto de Ia reproduccion 

sexual, creadora de diversi
dad genetica y, por tanto, de 
variabilidad de los individuos, 

~ ~;: ' . 
es el germen de toda futura 

.desigualdad ( d imorfismo) 
entre las parejas animales y 
humanas. 

Una de es<lS desigual
es el apon:e de los dos 

al proceso reproductivo. 
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Figura 1.1 Mariposa del abedul, clara y oscura. 

Fuente: Gunter Haaf, La nueva historia de Adan y Eva, 
Barcelona, Circulo de Lectores, 1979, p. 19. 

que las hembras aportan el ovulo, una celula casi completa a la cual 
le falta la mitad del ADN, los machos suministran (micamente la mitad 

ia. En los mamfferos, el aporte energetico de las hembras es a(m 
. ademas de patrocinar por completo la vida parasitaria del feto, despues 
alimental; transportar, proteger y educar a sus crfas durante la infancia. 

€on elfin de in crcrnentar las probabilidades de fecundacion delovulo, los ma
Chos, que segu fan aportando comodamente el recurso barato, evolucionaron, 

.. ··aumentando de manera astron6mica la produccion de espermatozoides, hasta 
~alcanzar una proporcion de millones de ellos por cada o~ulo de las hembras. 

1lrt ~ecordemos que una mujer normal puede llegar a producir unos quinientos 
· 6vulos maduros en toda su vida, contra unos doscientos millones de esperma

tozoides por eyaculacion. Por ser tan barata Ia reproduccion para los machos, 
de inmediato :it' presento exceso de oferta y escasez de demanda. La hembra 

· ,~e ·volvi6 muy vali osa y se desen~adenola lucha que conocemos, situaci6n que 
,hace que s6lo los mejores machos -en sentido biologico- dejen descendencia. 
~' : 



2 0 / Homo artisticus 

La asimetria de aportes reproductivos introduce un cambio importante en las 
estrategias sexuales 6ptimas. Para los mach?s, Ia mejor politica sera buscar el 
mayor numero de apareamientos con el mayor numero de hembras; para las 
hembras, seleccionar Ia pareja de mayor calidad.24 

En el mundo de los mamiferos y las aves, esta seleccion es t:i virtualmente 
en poder de las hembras, que escogen entre los machos di sponibles al padre de 
sus crfas. Esos machos propagan sus genes en mayor proporc i6n. Los conjuntos 
geneticos o genomas de los machos que no se reproduce n, desaparecen. Los 
factores especificos en la escogencia de pareja son diferemcs en cada especie, 
pero se puede decir, generalizando, que la apariencia es fundamental; el macho 
debe demostrar que tiene buenos genes: fuerza, capacicbd de defender a los 
vastagos y ser un buen proveedor. Para Hamar Ia atenci6n de las parejas poten
ciales, es necesario ser altamente perceptible, ya sea de ma nera visual, olfativa 
o auditiva. Segiln el psic6logo evolucionista Geoffrey Miller: 

Por supuesto, Ia selecci6n sexual a traves de la escogencia de pa rcja no puede favorecer 
lo que sus agentes no puedan percibir. Si los animales no p11 cclen ver las formas de 
los ventrfculos del coraz6n de otro animal, entonces es tos no pu eclen ser modelados 
directamente por la selecci6n sexual. La vivisecci6n no es 111 1 metodo practico para 
escoger una parej a sexuai.25 

La eficacia biol6gica, tambien Hamada coeficiente de adaptaci6n o fitness 
(fitness, en ingles, significa ajuste 0 adaptaci6n), es Ia Clpacidad ultima de 
sobrevivir y dejar descendencia que tiene un organismo. La eficacia biol6gica 
se com pone de tres elementos, que incluso pueden ir unos en contravia de los 
otros: un diseiio que ayude para Ia supervivencia; un di sei'1o que ayude para 
Ia reproducci6n, y un comportamiento, el nepotismo o capacidad de cuidar los 
conjuntos geneticos semejantes a los del portador y que nose encuentran en el 
cuerpo propio. En los seres vivos se hallan estos tres com ponentes y funcionan 
de manera variable . Cada especie, en cada nicho pan icul:tr, desarrolla una 
mezcla de estos tres componentes, que llevan a Ia reproclucc i6n de los genes y 
a su perduraci6n, o dan cuenta de su extinci6n. Silos padres , por ejemplo, no 

24 Las ideas de este parrafo han sido seleccionadas dellibro: Anroni n Velez, Del gig bang al 
H omo sapiens, Bogota, Villegas Editores, 2004. 

25 La presion evqlutiva que resulta de Ia selecci6n sexual puede ser 111 :'ts creativa, consistente, 
direccional y eficiente que Ia selecci6n natural. En Ia selecci6n se~ 1t : il sc · ap lican mecanismos 
de memoria, percepci6n y juicio para seleccionar las mejores p:trcps sexuales. Geoffrey 
Miller, The tvfating Mind: how Sexual Choice Shape the Evolution 4 Human Nature, Nueva 
York, Anchor Books, 200 l , p. I 0. 
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a b 

c d 

1. Figura 1.2 Aves machos: (a, by c) calao surafricano; (b) faisan dorado 

· I 

L:~. i?. ~ 

Fuente: (a) Pwet, [en lfnea), disponible en: http://pwet.fr/photos/villes_et_departements/ain_01/vi
llars_les_dombes/un_calao_bicorne, consulta: julio de 2007; (b) Linternatute, [en IJnea), disponible en: 
http://fond-ecran.linternaute.com/image_wallpaper/19338.jpg, consulta:julio de 2007; (c) Ojodigital, [en 
lfnea), disponible en: http://www.ojodigital.neVdata/506/Calao_ Terrestre_Sure_o_001.jpg, consulta: julio 
de 2007; (d) Stockxpert, [en lfnea), disponible en: http://www.sxc.hu/browse.phtml?f=download&id=19 
4705, consulta: julio de 2007. 

son altruistas, compensan el no cuidado de la prole aumentando el numero de 
hijos, como es el caso de las ostras, que pueden poner cien millones de huevos 
que no cuidaran nunca. Las abejas, en cambio, se ubican en el tope del altruis
mo. Solo Ia abeja reina dejan'i descendientes, mientras las demas trabajan para 
ella. La abeja reina comparte tres cuartas partes del material genetico con sus 
hermanas, las abejas obreras, asi que estas trabajan indirectamente por dejar 
tambien su propio material genetico. Entre los seres humanos se presenta el 
altruismo como el amor "gratuito" de los padres por los hijos y, el mas gratuito 
a(m, de las tias maternas, sin hijos, por sus sobrinos. 

El diseiio suntuoso para a traer parejas puede ser tambien perjudicial para 
la supervivencia del individuo (vease figura 1.2). El ornamento del macho mas 
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bello, que le sirve para atraer a las hembras, ejerce su atractivo tambien en los 
depredadores. Pese a que mantiene Ia vida en peligro, en promedio logra dejar 
mas descendientes. En Ia naturaleza, los machos adornados y vistosos son ma
ridos terribles : se alejan despues de finalizado el coito, no cuidan ni reconocen 
a sus crias y copulan con todas las hembras que los acepten. Si estos machos 
ornamentados fueran fieles, las hembras correrian un peligro constante. Por 
eso, despues de fecundadas, elias permanecen solas, cuidando a sus polluelos, 
y el macho emprende su vuelo en su azarosa vida de don juan. 

Entender el proceso evolutivo ayuda a comprender tambien Ia genesis 
y estructura del comportamiento humano. El concepto de gen como unidad 
replicable, recombinable, ha cambiado las concepciones que se tenian acerca 
de las sociedades animales, pues lo que maximiza Ia seleccion natural es Ia su
pervivencia que resulta de la reproduccion de los genes, incluyendo los efectos 
en las capias genicas, localizadas en otros individuos. Aceptar esta idea obliga a 
camS>iar nuestras expectativas sobre los individuos y las sociedades. Por ejemplo, 
permite en tender porque estamos dispuestos a donar un riflon a uno de nuestros 
hijos o a un hermano y, en cambia, rara vez lo donariamos a un extrafl.o. Y a! 
comprender como funcionan las sociedades, podemos inferir porque evolucion6 
en el hombre, y en algunos animales, el comportamiento artistico. 

El biologo Richard Dawkins propuso, ymuchos autores concuerdan con el, 
que este mecanismo de variacion y seleccion es tam bien el motor que genera Ia 
cultura. Seglin su propuesta, los memes, como unidades replicadoras de cultura, 
equivaldrian a los genes. 26 Examinemos mas en detalle como funcionaria la 
evolucion cultural. 

Mecanismo de la cultura 

Para efectos de esta explicacion, en ten demos por cultura el conjunto de conoci
mientos acumulados hasta el momenta y sus derivados. Edward 0. Wilson deja 
Ia definicion de cultura en manos de los antropologos; dice Wilson que: 

26 En el libro The Meme Machine, Susan Blackmore explica Ia idea de Dawkins sobre los 
memes como unidades de conocimiento. La teoria es una extrapolaci6n del mecanismo 
genetico a! mecanismo de Ia cultura como mecanismos replicadores . En Ia cultura, los 
humanos copiarp.os, imitamos y a las imitaciones les hacemos modificaciones que actuan 
de forma analoga a las mutaciones . La sociedad actlia como ente selector. En: Susan 
Blackmore, The Meme Machine, Nueva York, Oxford University Press, 1999. · 
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[ ... ]una cultura es el modo de vida total de una sociedad discreta: su religion, mito~ 
ane, tecnologfa, deportes y todo el restante conocimiento sistematico transmitido : 
trav,'s de generaciones. En 1952, Alfred Kroeber y Clyde Kluckhohn fusionaron 16, 
defini ciones anteriores pertenecientes a todas las culturas en una sola, a saber: "L 
cultura es un producto; es hist6rica; incluye ideas, pautas y valores; es selectiva; e: 
aprendida; se basa en sfmbolos; y es una abstracci6n del comportamiento y de lo~ 
productos del comportamiento".27 

La cui tura se transmite de ge,.,;eracion a generacion, a traves de los memes, 
asi como b informacion genetica pasa de un individuo a su hijo por medio 
de los genes . Los memes no son simplemente ideas sino, mas bien, unidades 
minimas de informacion. Pueden tratarse de un comportamiento, un estilo, un 
objeto, que se transmite de persona a persona dentro de un grupo humano. 
Seglin D;:n,·kins, los buenos replicadores, sean memes o genes, deben gozar 
de tres propiedades: fidelidad, fecundidad y longevidad. El intercambio entre 
culturas cumple el papel del sexo en la evolucion biologica. El sexo produce 

'"' innovaciones geneticas, a! mezclar diferentes genomas; el intercambio de memes 
provee innovaciones, al mezclar diferentes sociedades.28 ,I) . 

La evu luci6n de muchos artefactos culturales puede ser rastreada. Asf como 
~".~: se apreciaro n los cambios en Ia mariposa del abedul, Ia historia de Ia represen
.t..l ' t;:tc_i6n del mundo visual a traves de las imagenes proporciona un buen ejemplo 

" ''' ilustrar el funcionamiento del mecanismo evolutivo cultural. El punto de 
es el deseo humano de tener, en una imagen fua, lo que de otro modo 

solo un recuerdo: detener el pasado en un presente perfecto. Las pinturas, 
, los daguerrotipos y las fotografias son memoria del aspecto visual 

cosas Memoria que permanece por fuera de Ia mente. 
El casu de Ia evolucion de Ia fotograffa nos sirve bien para ilustrar este 

. de evolucion. Un resumen de esta historia dentro del modelo evolutivo 
a sf. 

Bacia 183 9, las expectativas frente a Ia imagen, tanto de artistas como 
.espectad ores, cambiaron. La pintura decimononica venia desde tiempo 

dando pasos en busca de una representacion optica del mundo. Se habfa 
un conjunto de reglas y metodos de trabajo que permitfa una re-

1Rresentaciou rnas veraz y fie! de Ia realidad. En el punto de arranque es taban 
Ia necesidad de lograr imagenes convincentes como el descubrimiento 

0. Wilso n. Consilience. La unidad del conocimiento, Op. cit., p. 192. · 
Blackmore, "Memes: Ia genetica deJa cultura. El poder de los memes", Investigaci6n 

y ~~ncia, Madrid, oct., 2000, pp. 52-6!. 
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tecnico de la camara oscura. El nicho estaba conform ado por !a tecnologia y !a 
mentalidad de las personas que vivieron en el siglo XIX. 

Los chinos, ya en el siglo v a.C., sabian que un pequeii.o agujero en un 
cuarto oscuro proyectaba sobre la pared una imagen inve rtida de los objetos que 
se hallaban al frente y al exterior del aguj ero . En el Renacimiento se descubri6 
que una caja negra con un pequeii.o agujero tambien proyectaba el espejismo de 
la realidad invertida. Durante el siglo xv se intento acomoclar espejos concavos a 
Ia caj a negra. En el siglo XVI ya se habia logrado una buena mezcla de caja negra 
y len te. En 1568, Daniel Barbaro, escritor veneciano, rccomendo a los artistas 
e l uso de Ia ca.mara oscura, instrumento usado inicialment e por los astronomos. 
Este instrumento facilitaba el dibujo de edificios y toclo :tqttello que estuviera en 
una p erspectiva dificil de imitar, un tipico caso de exa.jJ!aci6n (que es usar una 
capacidad p ara desempeii.ar otra funcion distinta de la miginal). 

La cimara oscura fue un con junto de uniclades de conocimiento. Un meme 
exitoso, con las caractelisticas qu( propuso Dawkins: Ion gem, ficledigno y fecundo. 
Estuvo en uso trescientos aii.os, clesde el siglo XVI hasta el siglo XIX; fue reprodu
cido fi elmente y copiado en todas las ciudades de Europ~ t . salvo pequeii.as varia
ciones. Funcionaba, era uti! y facilitaba el trab£Uo de los :trt istas. En el resultado 
final quedaba eliminar los errores dejados porIa mano del artista. En el siglo XIX 

aparecieron los hijos de las mezclas culturales: capias (k o~as negras sumadas 
a Otl"OS inventos. Esta simbiosis de conocimien tos prod tJjll ]a ca.mara Iucida, el 
telescopio grafico, el diagrafo, el agatografo, el hial6grAo, el quarreografo, el 
pronopiografo, el eugrafo. Otras "especies", producto cl e esta misma explosion 
de inventos, con caracteristicas simi! ares y compitiendo en cl mismo nicho, fueron 
el espejo grafico, !a camara periscopica, el megascopio so l:tr. el prisme menisque, 
el ficionotracio, el paralelo universal y los diferentes p;t nt6grafos. En biologfa, 
cuando una caracterlstica nueva se propaga, se habla de radiaci6n adaptativa. Las 
buenas soluciones se esparcen en poco tiempo. 

En 1727, una "mutacion feliz" cambio Ia hi s tori;~ clc Ia reproduccion y fi
j aci6n de Ia imagen. El alquimistajohann Heinrich Schulze descubri6 que los 
n itratos de p la ta se ennegrecfan bajo el efecto de Ia luz Sf) l: tr. Quedaba faltando 
Ia sustancia que pud iera fij ar estos ennegrecimientos. Ctt el momenta deseado. 
Inves tigaciones en distintas partes de Europa, incluso L'll l ~tas il (Hercule Floren
ce), buscaron clesesperadamente esa sustancia. En 180:-i. vi doctor William Hyde 
'Wollaston ensayo una resina, conocida comercialmen te CO lll O gurn guaiacum. Mas 
adelante, J oseph N icephore Niepce II ego a! escenario de j, 1s acontecimientos. En 
18 14 experi'mento sobre una lamina pulida de peltre, cu i 'inta con una superficie 
de betun, una curios idad en el mundo de las soluciolll·s (vease fi gura 1.3). En 
solo diez aftos, el invento encon tro unidades de in forn t:t cion adicionales que so-
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lucionaban el problema. AI tiempo 
que se ensayaban copias con modi
ficaciones, se iban eliminando los 
malos inventos. 

Louis Jacques Mande Dague
rre finalmente complet6 el proceso; 
descarto el uso del derivado del 
betun y remplaz6 la placa de pel
tre por una de plata, muy pulida. 
Aprovecho conocimientos de la qui
mica, concretamente de las propie
dades del yodo. Con este elemento 
aument6la sensibilidad de la placa 
a la luz. El proceso que antes tar
daba horas, ahora no requerfa mas 
que unos cuantos minutos. La foto 
se revelaba ala luz, por la acci6n de 
humos de mercurio, y una fuerte 
solucion de sal comun detenia el 
proceso de ennegrecimiento de la 
placa, logrando la codiciada per
manencia. En 1839, el daguerroti-

Figura 1.3 Fotograffa de Joseph Nicephore 
Niepce 

Fuente: Cromos, Bogota, 1 0 de enero, 2003, p. 61 . 

po estaba inventado. La primera imagen que se conserva es la de un bodegon, 
montado de manera pictorica. Para ese entonces, los franceses dispusieron del 
conocimiento que permitfa registrar los mas pequeii.os e insignificantes detalles 
de las cosas, en una imagen permanente. --

El corijunto de memes empez6 a fecundar copias a una velocidad mayor. 
Los intentos de copias mejoradas no se hicieron esperar. Hippolyte Fizeau y 
Antoine Claudet intervinieron en el mecanismo de cambio. El primero de ellos 
us6 una solucion de cloruro de oro, que daba un terminado mas pulido; el se
gundo utiliz6 cloruro de bromo con yodo, para acelerar el proceso que, sumado 
a la acci6n del mercurio, pasaba de una vez la imagen de negativa a positiva. 
En Inglaterra, el tambien conocido, pero menos famoso, William Henry Fox 
Talbot (1800-1877) estaba haciendo sus experimentos en papel y no en placas 
de plata. Semillas que habian caido en otros nichos . En 1839, en el niismo mes 
en que Daguerre lo hizo, Talbot mand6 sus capias fotograficas a la Royal So
ciety. La historia registra muchas otras convergencias culturales. Talbot queria 
demostrar que habia descubierto una tecnica valiosa. 



... 
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Figura 1.4 Calotipia, por William Henry Fox Talbo 

Fuente: Freepages, [en lfnea], disponible en: http://freepages.history.rootsweb.com/-dickbolt/CalotypeCh 

urch1852JMHeathcotePaperNeg.jpg, consulta: julio de 2007. 

La competencia estaba en su furor. Mientras tanto, en la misma lnglatec 
rra, otro investigador, John Herschel, descubri6 que el hiposulflto de sodio era 
aun mejor para fljar la imagen. Este descubrimiento fertil se propag6 a todos 
los lugares del planeta en donde se experimentaba. En terminos evolutivos, el 
mecanismo de copia fecundaba replicas aceleradamente, pues eran innegables · 
las posibilidades del nuevo invento. En ese mismo afi.o, otro pequefi.o descubri
miento increment6la optimizaci6n del camino recorrido por este objeto cultural: 
Joseph Bancroft Reade descubri6 que el acido galico con yodo y cloruro de plata 
mejoraban la sensibilidad de la placa a Ia luz. Aumentar la sensibilidad (ajustarse 
mejor al nicho) traia una enorme ventaja: se podia dejar registrado un suceso 
acontecido en una fracci6n mas corta de tiempo. Se hicieron experimentos con 
muchisimos productos quimicos. El mecanismo de ensayo y error con el que 
trabaja la naturaleza estaba en acci6n, solo que la seleccion del producto estaba 

encaminada a satisfacer necesidades culturales concretas. 
Talbot sigui6'trabajando en su invento al que llam6 calotipia (vease figura 1.4). 

Todos estos desarrollos compitieron en el mismo nicho; los mas exitosos dejaron 

--- ·-- ·--
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·sus descend ientes o copias y los menos exitosos quedaron sepultados en el polvo 
de las enciclopedias de historia de la fotografia. Cada organismo cultural estaba 

, dotado de ve!ltajas y defectos que competian con las del invento ajeno: Talbot 
·invento los 11egativos, que en su momento eran diffciles de utilizar por manos 
inexpert;1s. Su inetodo consistia en la exposicion ala luz de papeles humedecidos 
con Ia em ubion fotosensible. Cuando se secaban, se trataban con patafina para 
volverlos transparentes y despues se empleaban para sacar varias copias en papel. 
Esta posibi lidad significo, ala larga, una ventaja fundamental. 

Cad a co pia de Daguerre era {mica y positiva. El invento de Talbot, en cam
bio, permi tfa Ia multiplicacion de copias. Sin embargo, nose impuso desde e l 
princtpio purque a(m acarreaba un problema sin solucion. El metodo era diffcil 
de aplicar, y a l sacar el positivo, Ia textura fibrosa del papel generaba masas de 
luz y oscuridad , y contornos no muy bien delimitados, lo que desagradaba al 
publico (en te selector). El resultad< : final, la apariencia, era, en ultimas, Ia que 
impresionaba con mayor efectividad a Ia gente. El metodo concernia a los foto
grafos qu e al principia no vieron Ia fertil cualidad que significaba poder sacar 
multiples cop ias de un negativo. Con el tiempo se superaron las dificultades 
presentadas por el metodo de Talbot y este, mas fecundo, termino por impo
nerse sobre los daguerrotipos, que desde el principia fueron nftidos, precisos, 
pteciosos y de grano mas fino que las calotipias. 

· (;i , · El exit o, para Richard Dawkins, depende no solo de Ia posesion de cuali
·i dades exitosas en un momento dado, sino de que estas se mantengan por largo 

tiempo. En la actualidad, Ia fotograffa posee mas herencia de Talbot que de .. 
>Paguerre. En 1878, el complicado procedimiento humedo de Talbot se volvio 

· .~~Jacil debido al invento de la placa seca que, sumado al desarrollo del papel de 
' alblimina para las copias, se convirtio en un metodo accesible a todo el mundo 
· ,y_,en un gran negocio . La fotograffa adquirio color en 1886, por los trabajos del 
.fisico Clerk i'vl axwell. La pelfcula de celuloide fue un invento de 1887, yen esa 
·misma epoGt ya se podia comprar en los almacenes. 

El nicho del arte se modifico con la aparicion de la fotograffa. Los artistas 
~abfan deseaJ o conquistar la realidad, pero no ser suplantados por la maquina. 
-tste fue el primer efecto dramatico que vi viola sociedad y el arte. Los grabadores 

·, se quedaron casi sin trabajo y sin utili dad para la sociedad. El trabajo al que h a-
. · !;>fan estado declicados era innecesario y estaba superado porIa tecnica. El mundo 

. -~~~ arte entr6 en crisis. Los medios de comunicacion, las revistas y los periodicos 
:l''· ' se vieron, en muy poco tiempo, inundados de fotograffas que procuraban la 
. . •. ll\tsi6n de revclar Ia verdad. Las imagenes baratas y accesibles invadieron todos . ~_,-i .,.t 

" ~-~ l~~ncones del planeta. El presidente estadounidense Abraham Lincoln dijo 
. ., 
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Figura 1.5 Abraham Lincoln, toto de Mathew B. 
Brady 

Fuente: The National Archives, [en lfnea], dispo
nible en: http://www.archives.gov/research/civil
war/photos/images/civil-war-188.jpg, consulta: 
julio de 2007. 

alguna vez que :tviathew B. Brady, el 
fotografo que retra t6 su imagen en 
1860 (vease figura 1.5 ), fue en gran 
parte responsable de que el hubiera 
subido a la presidencia de Estados 
Unidos. 

Con el tiempo se fueron apro
vechando, con ayucla de los psicolo
gos y mediante Ia experimentacion, 
las posibilidades de manipulaci6n 
que posee la imagen. "Una imagen 
vale mas que mil p:li<~hras". El mun
do se atiborro de im:'tgenes impresas 
que no podemos evad ir. La fotogra
fia educo Ia visio n de los artistas, 
al permitirles entender y procesar 
otros tipos de informacion visual 
hasta entonces inex tstentes. 

La velocidacl de evolucion de
pencle de Ia intensidacl del mecanis
mo selector y de b cc rrania o lejania 
respecto al optimo que es posible 
alcanzar. El invent o de Ia camara 
oscura perduro tresrientos aflos, y el 
mecanismo de lente, caja negra y luz, 
que componen Ia estructura basica, 
no ha sido cas i moclil icado. Es inne

gable que hoy disponemOS de materiales mas adecuados, mas OSCll r()S, mas livianOS, 
y de lentes mas perfectas. La velocidad de cambio fue lenta al princip io: trescientos 
aflos de camara oscura y cincuenta aflos desde que apareci6 el cl: tg-ttC ITOtipo, hasta 
encontrar camaras en los mercados. E igual cambio se dio entre el personal capacita
do para tomar las fotos. Si en 1840 eran quince personas en el mundo, en cuarenta 
afios, en Paris, treinta mil personas vivian profesionalmente deb l() tOgrafia. En la 
actualidad, el crecimiento es exponencial y hay millones de fot6g-r:tkls aficionados 
en todo el mundo. El invento exitoso deja copias y se multiplic1 ;~ cderadamente, 
como lo hacen los individuos de alta eftcacia biologica. 

Un nuevo invento, de otro campo distinto al de la opticil, ah ri6 posibilida
des que estamos apenas experimentando. Es el mundo digital, qu e ha convertido 
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Ia musica y Ia imagen en informacion de codigo binario, de unos y ceros. Esta 
posibilidad permite guardar la informacion del mundo en poco espacio, algo 

' asi como una memoria descomunal en un espacio infinitesimal. Tales camaras 
digitales pertenecen a otra tecnologia y son hijas de otros organisinos culturales, 
muy diferentes en sus mecanismos, pero competentes en el cumplimiento <k 
Ia misma funci6n. Imposible predecir el futuro. La camara fotografica es un 
compuesto de memes de apenas ciento sesenta aflos; ya ha entrado a competir . 
con ella, con otros recursos y en el mismo campo, la camara digital. Este nuevo 
organismo cultural se modifica y fecunda copias a velocidad vertiginosa. Es 
emocionante ver c6mo un complejo compuesto de memes remplaza a otro. 

· Bases biol6gicas del comportamiento 

Si un organismo desarrolla un rasgo fisico que deja de ser uti!, este tiende a 
desaparecer, y si, por el contrario, una caracterfstica permanece estable en 
los individuos de una poblaci6n, es porque proporciona ventajas, ya sean de 
supervivencia en general o especificas para la reproducci6n. Lo mismo ocurre 
con los comportamientos: se van seleccionando aquellos que repercuten posi
tivamente en la supervivencia de los organismos que es, en ultima instancia, 
Ia de los genes. En palabras de Dawkins : "De igual forma que el programador 
de ajedrez, los genes deben 'dar las instrucciones' a sus maquinas de super
vivencia no de manera especffica, sino en terminos de estrategias generales 
y trucos validos para el oficio de vi vir". 29 

Los comportamientos pertenecen a este grupo de estrategias generales; no 
son caprichosos. La biologia ha revelado que los proces6s adaptativos se rigen 
por algunas reglas y se desarrollan bajo ciertas restricciones; por ejemplo, la 
tendencia hacia una maxima eficacia, hacia la economia. Cuando observamos 
que un organismo esta dotado de un rasgo de costoso mantenimiento, es porque 
tal rasgo proporciona beneficios que compensan el cos to. de su mantenimiento. 
El cerebra es el6rgano humano que mas energia consume y que mas beneficios 
nos trae. Una forma de ser economicos es utilizar un 6rgano o elemento para 
varias funciones distintas. Demos por caso las hormonas: generalmente cada 
una de ellas desempefia multiples funciones. 

Los comportamientos han evolucionado para optimizar la eftcacia biolo
gica del individuo. Asf, el cortejo sexual es un comportamiento que permite el 

29 Richard Dawkins, El gen egoista: las bases biol6gicas de nuestra conducta, Barcelona, Salvat, 
1994, p. 71. 



30/ Homo artisticus 

reconocimiento de un individuo como miembro de una especie y, ademas, es 
una forma que utiliza el macho para persuadir a la hem bra a aceptar Ia copula. 
Esta lleva a la reproduccion y; en ultimas, . a la combinacion de genes que se 
replican y se pueden perpetuar en generaciones futuras . La agresion territorial, 
en el macho humano, es otro comportamiento social, de defensa, que cumple la 
funcion de disuadir a otros grupos humanos de cazar o de recolectar alimentos 
en el territorio propio. 

Todavfa no sabemos a ciencia cierta Ia razon de ser de todos los compor
tamientos y este desconocimiento se ha prestado a que se hagan demasiadas 
elucubraciones; sin embargo, para varios de ellos tenemos explicaciones evolu
tivas convincentes. El origen de algunos es muy anti guo y cumplieron funciones 
utiles en circunstancias concretas ya desaparecidas; otros, han adquirido nuevas 
funciones o, incluso, algunas contraproducentes. Nuestra forma de comer de 
manera desenfrenada, por ejemplo, fue util en un mundo en el que no existfan 
ni los mercados ni los sistemas de refrigeracion para guardar los alimentos. La 
regia era: come todo lo que puedas, pues no sabras cuando volveris a disponer de 
alimento. Hoy ese comportamiento nos en gorda y produce problemas cardiacos. 
Infracciones menores en el trafico automotor desencadenan furias desmedidas 
entre los conductores. En el pasado, mostrar desagrado tenia sentido practico, 
imes es importante guardar el honor y la reputacion entre personas que se co
nocen y van a seguir interactuando. En cambio, este comportamiento es inutii 
cuando ocurre entre extraflos que nunca volveran a verse. Comport<fmientos 
que fueron adaptativos en el pasado, que debieron haber contribuido a Ia su
pervivencia o a la reproduccion del individuo, pueden cumplir en el presente 
propositos distintos de los originales. Si podemos descubrir para que sirvio 
un comportamiento que en la actualidad nos parece aparentemente inutil, es 
porque el mecanismo evolutivo solo puede hacer selecciones y modificaciones 
sobre un repertorio ya existente, y esto restringe las posibilidades. 

Todo comportamiento humano es una combinaci6n, en distintas propor
ciones, de aprendizaje, experiencias, circunstancias y genes. La cultura refuerza 
o atenua Ia dotaci6n natural o genetica. Cuando algunos comportamientos o 
conocimientos estan determinados en gran medida por el genoma, los llamamos 
innatos o altamente restringidos. Podemos identificar con facilidad los gestos de 
Ia cara que expresan dicha o ira, independientemente de Ia cultura; incluso los 
niflos ciegos y sordos de nacimiento los hacen.30 En Ia actualidad se investiga 

30 Irenaus Eibl-Eibesfe~dt, El hombre preprogramado, Madrid, Alianza, 1980, p. 24. Austriaco, 
et6logo y estudioso del comportamiento humano. Colaborador de Lorenz en las 
investigaciones sobre el comportamiento animal y humano. 
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mas que nuuca sobre !a interaccion entre la cultura, el medio ambiente y los 
genes en muclws caracteristicas humanas como !a violencia, la inteligencia, el 
peso, Ia estalirra, etc. Matt Ridley, en Nature Via Nurture,31 analiza con detalle 
Ia interrelaciCm entre los genes y Ia cultura precisamente en estos aspectos. Se 
sabe que exi sten es timulos desencadenantes de comportamientos que se han 
denominad o tnnatos. Pueden ser visuales, auditivos, tactiles u olfativos. Los 
animales y el hombre estamos dotados de la capacidad de responder automa
ticamente a cllos. En ciertas situaciones tenemos que reaccionar sin que medie 
un pensamiemo. Huir o agredir pueden significar vivir. Como dice el etologo 
austriaco Irer r:ius Eibl-Eibesfeldt: 

Los anim ates se encuentran en condiciones de "reconocer" de manera innata cier
tas situaciones y responder a elias con modos de comportamientos completamente 
determi nad os. Asf, pues, los animales estan dotaclos de mecanismos procesadores 
de datos (detectores), aquellos a traves de los cuales se desencadenan determinados 
componamientos, que son llamados mecanismos desencadenadores innatos.32 

Los pen ·os, las mariposas, y se cree que los seres humanos tambien, res
pondemos a Ll s feromonas producidas por los miembros del sexo opuesto. Elias 
son sustanci::rs que los animales, incluso los insectos, Iiberan en el ambiente, 

'' para transmiti r informacion y afectar ).os comportamientos de otros animales 
· :>I ·de la misma especie . Son invisibles, se. transmiten a traves de la orina y de las 

-

1 

ghindulas apocrinas, y se perciben por medio de organos especiales, casi siempre 
;,., anexos al sistema olfativo. 33 

;•· ' El cerebro animal posee la dotacion necesaria para ejecutar ciertos com
' ·' portamientos, pero depende de Ia experiencia y de Ia informacion externa para 

hacerlo. Es algo ::rsi como que estamos equip ados con el hanlware al nace1; pero 
el software depencle de Ia ejecucion y aprendizaje de los programas en rudi

) nento. Un exce lente ejemplo lo proporciona ellenguaje. Tenemos el hardware 
'''para desarrolbr lenguaj e, pero dependemos de Ia audiclon y el ambiente para 

: ·rraprender un icli oma especffico. Incluso el hardware funciona con la misma efi-~ 

!.'-
1 Matt Ridley, Nature Via Nurture, Nueva York, Harper Collins, 2003. 

I. Eibl-Eibesfclcl t, El hombre preprogramado, Op. cit., p. 90. 
'33 Los cientificos I oa u Friebely y Susan Rako, de !a Universidacl de Harvard, aseguran que 

!a injerencia de las feromonas en el comportamiento sexual humano es innegable. s.a. , 
,;;, ."Romance booster is found", News from Russia, [en lfnea], 27 de enero de 2005, disponible 

·· ~en: http://ncwsl.romrussia.com/science/2 005/0l/27/57992.html, consulta : 23 de febrero 
~_de 2005. 
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cacia en ellenguaje de senas de los sordomudos, que se considera igualmente 
complejo y que se puede perder tambien al sufrir lesion es cerebrales. Muchos 
depredadores necesitan el ejemplo' para ap~ender: losfeliuos aprenden a cazar 
observando a Ia madre. Las crias ensayan en el juego lo que han observado. 
Aquellas que crecen aisladas de sus madres no son buenas cazacloras. En palabras 
del neurologo colombiano Rodolfo Llimis: 

Elle6n que atac6 exitosamente al recien nacido tambien fu c juven un dia. Aunque 
los fundamentos de las habilidades de caza que emple6 eran innaras, tuvo que apren
der de su madre los detalles, Ia tactica de la depredaci6n earn il'<lra dependiente del 

contexto. 
Durante su desarrollo, los cachorros deben aprender much:~s habilidades de caza, 

lo cual se realiza en interacciones dejugueteo con sus herman os de camada, durante 
las cuales aprenden los parametros de abalanzarse sobre algo, cLir zarpazos, mordery 
los modos exitosos de c6mo so meter a otro animal. Tambien ;o prcnden los limites de 
tales habilidades, cuando eljuego deja de serjuego, cuanrlo "'o rder y dar zarpazos 
duele o da miedo 34 

Lo que la naturaleza proporciona son las instrucci onc.-. . d como aprender, 
no las particularidades del que. Incluso algunos aprendiz: tj cs son posibles solo 
en la infancia -los biologos lo Haman periodo critico-, cu:tnclo el cerebro esta 
en capacidad de crear y multiplicar conexiones neuron ;1 k s. Los bailaores de 
flamenco saben que para aprender el zapateo es necesari~> empezar a bailar 
casi a! mismo tiempo que se aprende a caminar; los piani sr.;''· los violinistas, los 
jugadores de aj edrez y los deportistas que no adquieren sus h:1bilidades desde 
muy jovenes no pueden aspirar a Ia excelencia, porque h m:\:-: ima plasticidad 
ocurre durante la infancia. 

La estampacion (imprinting) es Ia fuacion irrevers ibl e de una reaccion en 
una situaci6n de estfmulo, y est:i ligada a! aprendizaje asocintn•o. Konrad Lorenz, 
en su libro La otra cara del espejo, cuenta que un ave, un g r:~j o , criada por el, 
adopto una estampaci6n sexual humana y durante el celn nri entaba su com
portamiento hacia una nina pequefia, de cabello oscuro. El :~ve consideraba a 
Lorenz y a Ia nina miembros de su misma especie. 35 Los nirio-; 1ambien pueden 
sufrir es tampaciones de muchas clases y algunas de elias S <l l l relevantes para 
sentir y apreciar lo artistico. Las personas adultas valoran com ~> muy bellos y mas 

34 Rodolfo Llinas, El cerebra y el rnito del yo, El papel de las neuronas e11 t l pensamiento y en el 
cornportamiento hurnanos, Bogota, Norma, 2002, p. 228. 

35 Konrad Lorenz, La otra cam del espejo, Barcelona, Plaza y Janes, I ' i'i I, p. 95. 

Elementos te6ricos para una concepcion biol6gica del arte / 33 

agradables los lugares naturales que conocieron en la infancia, por deficientes 
,. :. objetivamente que estos sean y, ademas, en general prefieren como pareja a 
~ . Jos individuos que parecen miembros de su propia etnia; sus rostros son los 

: •. primeros objetos de afecto . 
Los comportamientos que tienen un componente genetico importante 

·presentan las siguientes caracterfsticas: aparecen en casi todos los iridividuos, 
•aunque sus experiencias difieran enormemente; requieren poco pensamiento 
consciente; pueden necesitar escaso entrenamiento; aparecen sin que haya 

, , de por medio experiencias importantes y son relativamente estereotipados. 
rCaminar, observar o enamorarnos son acciones que poseen las anteriores 
caracterfsticas. 

Sin embargo, los comportamientos requieren practica en mayor o men or , 
grado. Aunque no lo creamos, incluso ver necesita aprendizaje. Los ciegcis de 
nacimiento que han recobrado la vision, cuando ya son adultos, no aprenden a 
very no entienden el mundo visual, aunque sus ojos envfen las senales correctas al 
cerebro. El neur6logo Oliver Sacks, en su libro Un antrop6logo en Marte, 36 describe 
el caso de un nino que nacio con cataratas, lo operaron de los ojos en Ia edad 
adulta y recobro a medias la vision; este hombre nunca logro en tender lo que vefa. 
Por ejemplo, confundfa a su gato con su perro, aunque eran de colores distintos 
y no podfa saber de cual se trataba hasta tocarlos. No sabfa leer, en el rostro de 
su novia, las emociones que lo guiaran correctamente en su comportamiento y al 
pasar las calles congestionadas tenia que cerrar los ojos para no confundirse. 

Hay otros comportamientos, como leer, escribir, esculpir, tocar el violin o 
aprender algebra, que son menos determinados geneticamente y son subpro
ducto de otras adaptaciones; requieren pensamiento consciente, entrenamiento 
especial, se pueden olvidar y el desempeno entre los diversos individuos es muy 
variable. Cuando un rasgo no aparece sino bajo circunstancias limitadas, se 
puede esperar que sea relativamente aprendido. Por ejemplo, nadar, para los 
humanos, requiere aprendizaje y entrenamiento; en cambio, algunos animales 
saben hacerlo de manera innata. 

Lo que somos cap aces de aprender depende de nuestra constituci6n biolo
gica. No podemos aprender todo lo que se nos ocurra, ni siquiera a tener miedo 
a cualquier cosa. Los hombres de la edad de piedra aprendieron a temerle a lo 
que era peligroso en su mundo: Ia altura, Ia oscuridad, los espacios cerrados, 
las serpientes, y a esos mismos peligros tememos en el presente. No sentimos 

36 Oliver Sacks, Un antrop6logo en Marte, Bogota, Norma, 1995. 
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miedo frente a nuestras amenazas actuales. Como dice Matt Ridley, nadie de
sarrolla fobias a los carros, las pistolas o a los tomas electricos, pese al riesgo 
real que encierran.37 A los animales les ocurre lo mismo: se ha comprobado 
experimentalmente que los monos pueden aprender de sus padres el temor a 
las serpientes, pero no a sentir miedo de las flores. 

Los comportamientos se cimientan en las emociones. Es muy diffcil frac
cionar los procesos mentales que nos conducen a una acci6n, o sea, separar 
conocimiento, emoci6n y percepci6n. Seglin el evolucionista critico de literatura, 
Joseph Carroll, las emociones humanas basicas, cuyos sistemas coexistentes 
son afectos, intereses y restricciones, diseiiaron el tejido de la vida humana 
desde el pleistoceno hasta el presente. Carroll38 ha desarrollado una lista de 
comportamientos o sistemas de comportamiento indispensables para el exito 
del hombre como especie social: 

1. Supervivencia: evitar los depredadores, obtener comida, buscar refugio, 
veneer a los enemigos. 
2. Tecnologfa: disponer de cortadores, mazos, objetos y fuego. 
3. Hacer pareja: atraer parejas sexuales, superar a los competidores, evitar 
el incesto y la infidelidad. 
4. Cuidado paternal: alimentar, proteger, cuidar y enseiiar a los hijos. 
5. Parentesco: distinguir a los parientes, favorecerlos, mantener activo el 
circuito de parientes. 
6. Socializaci6n: formar coaliciones, conseguir estatus, estar pendiente de 
la reciprocidad. ' 
7. Cognici6n: con tar historias, pin tar, darles forma a las creencias, adquirir 
conocimientos. 

Bases biol6gicas del comportamiento artistico 

En los capftulos siguientes se analizaran en detalle los diferentes asuntos de este 
tema. Baste aquf esbozar los aspectos mas generales. Podemos conjeturar que 

37 M. Ridley, Nature via Nurture, Op. cit. 
38 En el artfculo de Denis Dutton: "The Pleasures of Fiction: Joseph Carroll's Literary 

Darwinism", se enumeran los sistemas de comportamiento propuestos por el crftico 
literario Joseph Carroll. Vease Denis Dutton, "The Pleasures of Fiction: Joseph Carroll's 
Literary Darwinism", D_enisdutton, [en linea], disponible en: http://denisdutton.com/carroll_ 
review.htm, consulta: 1. o de julio de 2005. Su articulo tam bien aparece en Philosophy and 
Literature, num. 28, 2004: pp. 453-466. 
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para el com pun:amiento artfstico existe un hardware, o muchos, que trabajan 
en con junto. Y un software que se retroalimenta y se especializa. Necesitamos la 
vision, la aucli ci6n, Ia destreza manual, la capacidad de copiar, lade represen
tar, la capacicLtcl simbolica, Ia de emocionarnos con lugares, representaciones 
y objetos, y c l cleseo de perfeccionar y hacer especiales las cosas y las acciones. 
Los seres hun Ltnos, todos en general, tenemos Ia predisposici6n y el gusto por 
lo artfstico. El solhvare del arte es maleable, muestra variaciones notables; es la 
forma particu lar como individuos y culturas ejecutan y aprecian lo artfstico. El 
hardware es u11 iversal; si bien es verdad que la capacidad de hacer y apreciar el 
arte nose prese nta en el mismo nivel en todos los individuos, todo el mundo lo 
intenta a su mudu. Es como ellenguaje; todas las personas se comunican, pero 
existen gran des diferencias de habilidad entre los individuos. Cada una de las 
manifestaciones artfsticas tambien demanda talentos diferentes. La capacidad 
musical y Ia de pintar se ejecutan con recursos cerebrales distintos. 

Cuando k1blamos de arte estamos tambien refiriendonos a los juicios y 
las emociones i111plicados en ello; el arte, sin duda compromete emociones. De 
else ha dicho, durante buena parte de su historia, que procura placer tanto al 
que lo contem pla y juzga, como al que lo produce; gozamos cantando y oyendo 
cantar, contaudo y oyendo historias, bailando, recitando y decorando. La activi
d~d artfstica convoca a un publico, en parte para emocionarlo. El arte impacta y 
comunica ideas a traves de las emociones que produce. El que estas emociones -l· ·' 

en el pasado casi siempre fueran placenteras y en la actualidad muchas obras 
(!~'arte no las produzcan, no implica que el comportamiento artistico en sus 

,. Brfgenes no estuviera reforzado por el placer. Si ser desagradable hubiera sido 
: Ia 'norma de los obj etos de arte o de los comportamientos artisticos, la natura
leza humana, actuando a traves de la C'!ltura, ya los habrfa eliminado, pues el 

to es la emoci6n que nos lleva a evitar repetir las situaciones o acciones 
no nos couv tenen. 

La cultura, de hecho, tiene la capacidad, dentro de ciertos lfmites, demo
los comportamientos, los juicios y la estetica "naturales". Sin embargo, 
el pocler de la cultura sobre las tendencias naturales sea innegable, la 

humana, rebelde por su imaginacion, no consigue librarse de las !eyes 
l' lf.v•v5 .cas; lo qu e sf puede cambiar son los medios y formas como obedece. 

Novum organu:m, Francis Bacon afirma: "A Ia naturaleza solo se la vence 
yuedeciendob ". ''• 9 Conocer como responden otros animales a estas !eyes ayuda 

Bacoll, C:itas y refranes, [en linea], 1998, disponible en: http://www.citasyrefranes. 
,~~m/?cod= 1 ~000 I &palabra=Bacon&pag=5, consulta: 1. 0 de octubre de 2005. 
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a encontrar buenos metodos y experimentos que nos propo rcionen explica
ciones sobre nuestros comportamientos. 

Lo genetico y lo ambiental: una falsa dicotomia 

La cultura no es independiente de lo que somos. Es inevitab le que exista una 
interacci6n entre genes y cultura. Cuando apareci6 el Homo snj!lens, ya existfa una 
cultura incipiente . Miles de afios atras, el Homo ergaster constxuia herramientas 
como hachas, tajadores y hendedores. Este pariente lej ano h<tcia cultura y era 
trasformado p or ella . El lingiiista y psic6logo Terrence De<Ko n propone una 
explicaci6n p ara el origen de Ia cultura. Piensa que de Ja co lllbinaci6n de Ia 
capacidad para imitar y Ia habilidad para sentir empatia Stll g t(J una habilidad 
nueva: !a de representar ideas por medio de sfmbolos arbitrarios. Esto p ermiti6 
a los prim eros humanos referirse a personas y eventos que nn es raban presentes, 
y esta capacidad posibilit6 la cultura. La aparici6n de Ia cultur;l creola presion 
para desarrollar un cerebro cada vez mas grande con el que sc p11 diera socializar 
y adquirir mas cultura.40 Asf que esta, conjeturan algunos, e\"O ittcion6 gradual y 
simultaneamenr.e con el cerebro . 

En clisciplinas como Ia psicologia, Ia antropologia y ! ~1 hio logfa ha hecho 
carrera el concepto de coevoluci6n entre genes y cultura, n l' l oluci6n que se 
re troalimenta. Los genes cooperan e influyen sobre el dcs;mollo de ciertos 
asp ectos; por ej e mplo, Ia capacidacl de imita1~ manipular ohJc~ t os y hablar son 
tres actividacles que los seres humanos hacemos bien, es ti11t dcrerminadas ge
neticamente, y ocupan las mismas zonas del cere bro. El cient ill co y periodista 
Matt Ridley dice que no son centrales p ara la cultura: son culutra. Segun este, 
existen genes para adquirir cultura; Ia cultura misma los se lccc iono 4 1 

La cultura modifica a los inclivicluos. Por motivos ven i<1JOSOS, socialmente 
pueclen empezarse a destacar y valorar algunos rasgos por Ct tc: ima de otros. Si 
los inclividuos que portan esos rasgos se reproducen mas que los que nolo hacen, 
entonces, a su vez, Ia cultura estara influenciando Ia selecci<i tt de unos genes 
sobre otros. La cultura tambien tiene el poder de cambiar el n iclto ecologico. Esto 
impulsa Ia evolucion, pues los cambios en el entorno producen nttevas presiones 
selectivas, lo que modifica el nicho y las especies , y asf sucesi,·a mente. 

Nose ha dich o que existan genes espedficos para deterlllilladas practicas 
culturales . Lo que se ha propuesto es que existen genes qu e rcsponden al am-

40 Citado por M. Ridley, NatUTe via Nurtu-re, OjJ. cit., p.2 3. 
41 M. Ridley, Nature via Nurture, Op. cit. 
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Ridley considera que la capacidad humana para la cultura no proviene de 
genes que coevolucionaron con la cultura humana, sino de un conjunto 
de preadaptaciones que dotaron a la mente humana de la capacidad 

y transmitir ideas, y esas preadaptaciones sf estan apuntaladas en 
genes. En Ia medida en que aumenta la cultura se necesitan cerebros mas 

y versatiles que permiten adquirirla, y estos cerebros admiten mayor 
'iiurnemu de cultura. Los genes transportan informacion de una generaci6n a 

Ellos responden a la experiencia y se modifican a traves de Ia vida 
eventos internos y externos; todo el tiempo estan absorbiendo informacion 

del entorno y transmitiendola a las generaciones futuras . 
La genetica, con multiples modalidades dependientes del ambiente, hace 

que estemos bien dotados para aprender y apetecer ciertas cosas. La cultura se 
'desarrolla dentro de ese reino de lo que podemos aprender, des ear yen tender; 

'· los psic6logos llaman a esta tendencia aprendizaje preparado, y este suele ser 
adaptativo. Aprendemos con facilidad toclo aquello que durante la evoluci6n 

· nos fue indispensable. Por ejemplo, somos buenos investigadores, pues para el 
. -cazador recolector fue indispensable ser un excelente observador. Somas chis
mosos y comunicativos, pues quienes lo eran obtuvieron informacion valiosa a 
tiempo y sobrevivieron mas. Un ejemplo de aprendizaje preparado que parece 
puramente cultural es la tendencia a reaccionar con miedo y fascinacion ante 
las serpientes. Si en distintos lugares del mundo (convergencia cultural) encon
tramos serpientes usadas en metaforas, narraciones, signos, marcas, motivos 

·: decorativos y dioses, es porque la cultura se construye con todo aquello que 
':" es importante para nuestra eficacia biol6gica, en un momento dado: Tambien 

varios primates reacciunan ante elias con temor instintivo. 
••·· Si los genes influyen sobre el comportamiento, la mente y la manera como 

.. vemos y apreciamos las cosas del mundo, cabe esperar que en grupos humanos 
e incomunicados por largos tiempo se Begue a situaciones culturales 

~uuuau::~; que converjan ideas, reglas, palabras, comportamientos, estructuras e 
De hecho, en Mesopotamia, Mexico y China se desarrollaron, al mismo 

y de man era independiente, ciudades, sistemas de escritura y orfebreria. 
, Tambien en los lenguajes, en todo el mundo, tres cuartas partes del vocabulario 
~ue describe impresiones sensoriales se refieren al ofdo y a la vision. La tercera 

:· parte restante se reparte entre los otros sentidos: tacto, gusto y olfato.42 En un 
·~ numero significativo de culturas estudiadas se encuentran las mismas divisiones 

. , 42" E. 0. Wilson, Consilience. La unidad del conocimiento, Op. cit., p 224. 
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basicas para nombrar los colores. Tanto Wilson, en su libro Consilience, como 
Donald Brown, en Human Universals, lo explican con detalle. La convergencia 
cultural es causada por Ia coevolucion entre genes y cultura, pues Ia creacion de 
vocabulario, en todo el mundo, esta sesgada por las limitaciones biologicas de Ia 
vision humana.43 El mito de que los esquimales tienen cincuenta palabras para 
el color blanco no es sino eso: un mito.44 En palabras de Wilson: "En lenguaje 
simple, nuestras genes prescriben que veamos las distintas longitudes de onda de 
Ia luz de una determinada manera. Nuestra pro pension adicional a descomponer 
el mundo en unidades y a etiquetarlas con palabras, hace que acumulemos hasta 
once unidades basicas de color en un orden determinado" .45 

Muchos comportamientos tienen la caracteristica de desarrollarse de 
manera paulatina, mientras Ia persona madura, lo que hace dificil saber de 
anternano que tan programados son. La experiencia (cultural) del aprendi
zaje es definitiva en el resultado final. De todos modos, no existe un metodo 
que permita separar lo que es natural de lo que es cultural, y no tiene sentido 
hacerlo. En Ia expresion "natural versus ambiental", el "versus" es un error 
conceptual; en el caso humano se trata de Ia amalgama de ambos. El aporte 
de Ia cultura es inmenso; es, por decirlo asi, el terreno, Ia calidad de la tierra 
donde cae la semilla. Si se posee talento para la musica y se nace en Valledupar, 
posiblemente se Begue a ser un gran acordeonista, mientras que si se nacio en 
Alemania en el afi.o 1600, habria terminado en clavicembalista. Asi, Ia cultura 
propicia y estimula, pera tambien puede frenar, las tendencias geneticas del 

. individuo. Pero Ia cultura no puede hacer milagros; sin el talento particular de 
un individuo.poco valen horas de practica. 

El sistema sensorial y el cerebra no son por completo maleables, tienen 
tendencias marcadas, en direcciones que inclinan el comportamiento del in
dividuo a preferir unos comportamientos sobre otros, con el fin de encontrar 
soluciones rapidas a problemas que plantea el ambiente o que planteo en el 
pasado remoto. El cerebra es un organo cuyas caracteristicas fueron modeladas 
porIa seleccion natural y los cambios en el ambiente. Como dice Eibl-Eibesfeldt, 
todos los seres humanos estamos, en alguna medida, preprogramados. Si no 
fuera asi, no podriamos hablar de una naturaleza humana com(m. Wilson lo 
precisa: "La naturaleza humana es el conjunto de reglas epigeneticas, las regu-

43 E. 0. Wilson, Consilience. La unidad del conocimiento, Op. cit., y Donald Brown, Human 
Universals, Nueva York, McGraw-Hill, 1991. 

44 Steven Pinker, The Language Instinct, Nueva York, Harper Collins, 2000. 
45 E. 0. Wilson, Consilience. La unidad del conocimiento, Op. cit., pp. 235-240. 
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laridades hercd itarias del desarrollo mental que sesgan la evolucion cultural 
en una determinada direccion, y asi conectan los genes ala cultura. [ ... ] El de 
la naturaleza humana es todavia un concepto esquivo debido a que nuestra 
comprensi6 11 cl e las reglas epigeneticas que la componen es rudimentaria".46 

Esta n:11 maleza humana, o preprogramacion, no es independiente de 
·la cultura. 1\quella fue evolucionando simult;:1neamente con esta. La relacion 
de los genes co n Ia cultura es Ia relacion de Ia trama con Ia urdimbre; ambas 
conforman el Lejido humano. 

La teor i:1 ~ l lllbientalista considera que el hombre puede adoctrinarse y hacer 
de ello que se qu i era; que viene al mundo como una tabula rasa en Ia que su en
tomo puede esc ribir a su antojo. La creencia de que Ia cultura puede determinar 
por completo el comportamiento humano ha tenido gran acogida e incluso sirvio 
para montar icl eologias polfticas, que ya fracasaron. El desarrollo de Ia cultura, 
aunque puecl e ~1p artar al hombre de sus tendencias naturales, no las contradice 
de manera L0 :111te y facil. Cuando Ia cultura impone ideas que van en contra 
de las tendenci 1s genet.icas, fracasa a largo plazo: por eso ninguna religion ha 
conseguiclo Ia cas tidad prematrimonial de los varones. El hombre parece muy 
refractario a sc r educaclo en ciertos aspectos. Dos de ellos, muy claras, en el que 
toda doctrina In fracasado, es en el de compartir los bienes con los extrafi.os y 

. ser fieles a U11 :1 pareja. Ni Karl Marx ni Cristo lograron que sus seguidores lo 
,.)~ ~ hiCieran ni por Ia fuerza ni con el aliciente del cielo como premia. 

- · Los un-iversales47 

tecnologfa moderna -que permite cartografiar el cerebra y algunas rutinas 
mentales-, los conocimientos de Ia psicologia cognitiva, los estudios sobre la 
'conci"encia y b genetica empiezan a arrojar otra perspectiva sobre lo que somos 
unr.rm1e actu arnos como lo hacemos. Conocer a! hombre, saber Ia razon de ser 

conduc1as , preferencias, anhelos y comportamieritos puede dar pistas 
spbre porque y para que hace arte, y como valora y juzga los objetos artfsticos. 
Tambien Ia etologfa, o ciencia del comportamiento de los animales en su habi-

···:· 
46..Jbid., p. 243. 

J.a mayorfa de los ej emplos han sido extractados dellibro de D. Brown, Human Universals, 
Op. cit., y del de I. Eibl-Eibesfeldt, El hombre preprogramado, Op. cit. Les antrop6logos que 
han trabajad o eu estos universales son: George P. Murdock, Lionel Tiger, Robin Fox y 
Charles Hockeu . EJ psic6logo Patil Ekman es un experto en emociones y a porta sabre los 
universales de los gestos humanos. Tambien fueron consultadas las obras de los autores 
:'Desmond Morris , Konrad Lorenz y Matt Ridley. 

·---
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tat natural, ha servido para encaminar las observaciones y, m:ts que eso, para 
saber que y c6mo observar. Perci el estudio del comportami ento animal no nos 
permite sacar conclusiones de una especie pa'ra aplicarsebs a otra ala ligera, 
sino, como dice Eibl-Eibesfeldt, en El hombre preprogramado. " Lo que se obtiene 
son hip6tesis de trabajo cuya validez aplicada a Ia otra espec ie s6lo puede ser 

comprobada con el estudio de esa especie". 
y continua mas adelante: "Si se quiere saber cuales SOi l Ins principios ge-

nerales con que estamos construidos, hay que investigar estrunuras que tengan 
Ia misma funci6n en la mayor variedad posible de organ is mo.,·· ·IS 

El estudio del comportamiento animal ha permitido oh-><: rvar que ciertos 
rasgos, antes consiclerados por completo culturales y exclu si,·~1n 1 e nt.e humanos, 
se manifiestan en algunos animales, y que tambien existen regt tLtridades en los 
comportamientos de especies distintas ante circunstancias simi 1:1 res . La compara
ci6n con otras especies puede ayudar a comprender Ia nuestr~1. Al estudiar dife
rentes culturas, se ha observado que existe un amplio conjun to de caracteristicas 
compartidas, o constantes en el comportamiento humano, qm: se han llamado 
universales. La psicologia evolucionista acepta que los compor1<1111ientos humanos 
su elen tener una direcci6n adaptativa, o sea, que tienden ;-~ 1 onferir ventajas 
que m ejoran la supervivencia y Ia reproducci6n . Nos quecLt !Heguntarnos que 
tipo de preprogramaci6n tenemos para hacer y juzgar el artc . En este capitulo 
se esbozaran los universales, pues las explicaciones m as de talLHlas y sus impli

caciones se trataran en los capitulos siguientes. 
Para estar en cap acidad de analizar Ia cultura, un aspccto de esta o un fe

n6meno cualquiera, tenemos que empezar por encontrar es t. :t-> regularidades y 
constantes. Elser humano es habil para formar categorias (de manera innata) y, 
al hacerlas, delimita un conjunto por sus regularidades. De [o rma simplificada, 
los universales son lo que la gran mayoria de las personas, soc ieclades, culturas 
y lenguajes tienen en comun. Franz Boas fue un antrop6logo americana que 
transform6 el concepto de cultura, y sus hallazgos son el principal soporte para 

el estudio de los universales.49 
La mente humana es uno de los rasgos distintivos de nuestra especie. Las 

organizaciones sociales y culturales son partes significativ~nn c n te importantes 
del entorno donde Ia mente vive y se desarrolla. Algunos cnmportamientos 
estan en nosotros al nacer, aunque no necesariam ente desa rrollados en su to-

48 I. Eibl-Eibesfeldt, El hombre preprogramado, Op. cit., pp. 90-92. 
49 Boas, citado por: D. Brown, Human Universals, Op. cit., p.55. 
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tali dad; en cambio, otros requieren ser aprendidos, pero no por ello son menos 
La capacidad para aprender, como ya se ha dicho, depende de que 

tengamos una base genetica que posibilite el aprendizaje, y de la practica que lo 
lleva a cabo. Los estudios sobre el genoma y la herencia muestran que estamos 

.~ equipados para adquirir ciertas habilidades y conocimientos. Por ejemplo, so
:i.< mos superdotados para ellenguaje. Todos los niftos aprenden con facilidad el 
-,,, idioma que oyen, hasta los que presentan retraso mental; en cambia, el calculo, 

aun con una base tambien mental que nos permite aprenderlo, es dificil para 
casi todas las personas j6venes, y para los adultos que no han sido instruidos es 

•· imposible . Dibujar de manera realista es otra de las destrezas que pocas personas 
c: alcanzan, aun con mucho entrenamiento. 

Cada uno de nosotros tiene un cerebra que se parece a los otros cerebros, 
' que hace que nos comportemos ante ciertas circunstancias de forma parecida, que 
. nos permite entendernos y comunicarnos con bastante eficiencia y pocos equivo
cos. Se trata de un cerebra dotado de rasgos neurol6gicos que nos hacen ver el 
mundo de cierta manera y creer que as! es. Yes que la percepci6n y la apreciaci6n 
del mundo estan constreftidas por las adaptaciones evolutivas. Hasta caemos en 
los mismos engaftos. Las ilusiones 6pticas son el resultado de estar diseftados 

' para aprender aver del mismo modo. El mago David Copperfield engafta a las 
·- personas en cualquier parte del mundo, excepto a los otros magos . Dado que en 

muchas situaciones reaccionamos de man era predecible, es posible construir una 
· ciencia del comportamiento. Algunos especialistas en la evoluci6n humana han 
' hecho inventarios de los universales. En seguida presentamos algunos de los que 
' aparecen en casi todos los listados. 

Los universales humanos 

Todas las sociedades poseen lenguaje y sistemas de escritura, habitos alimentarios, 
.medios de transporte, vestidos para la vida cotidiana y para los momentos espe
ciales, utensilios con diferentes usos, armas, ocupaciones diferentes segll.n el sexo. 
Las culturas poseen variadas manifestaciones artisticas, como pintura, escultura, 

·ialla, baile, canto, musica, narraci6n. Tienen rituales y religiones, tratamientos 
para las enfermedades, con troles sociales, juegos y deportes . En las sociedades 
se respeta, con diferentes modalidades, la propiedad personal, y existen sistemas 
para adjudicarles valor a los bienes y poder intercambiarlos. Las sociedades tienen 
formas de gobierno, jerarqufas sociales y practican la guerra. 50 

50 D. Brown, Human Universals, Op. cit., p. 85. 
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Los seres humanos viven en grupos, de los cuales el mas importante es Ia 
familia, aunque su com posicion es altamente variable. Se manti en en relaciones 
sociales, se manipula a los demas y se establecen coaliciones. Las personas se 
preocupan por lo que otros piensen de elias. Poseen conciencia triangular: no 
solo cuidan !a relacion con otros, sino Ia de esos otros entre sL Universalmente se 
maneja el concepto de individuo y tambien los dos conceptos sociales: "yo" y "los 
que no son yo". Se com parte una forma de comunicacion llamada representaci6n; 
por eso se entienden las actuaciones. Se alaba, imita y ridiculiza a los otros. 

Todos los idiomas naturales tienen vocales y consonantes; tienen terminos 
para establecer dicotomfas: bueno, malo; claro, oscuro; sus oraciones se com
ponen de sujeto, verbo y complementos; tienen pronombres posesivos; poseen 
componentes semanticos como el genero -masculino y femenino- y nombres 
para diferenciar unas generaciones de otras; usan metafo'ras y metonimias, 
nombres propios, pronombres y categorfas numericas; el tono de Ia voz agrega 
informacion al mensaje. El chismorreo es universal. 

Los seres humanos separamos unas emociones de otras y las acompaii.amos 
de expresiones faciales : alegria, ira, miedo y tristeza son algunas de ellas. La 
gente !lora cuando esta triste o muy emocionada, y rie de dicha, de nerviosismo 
y a veces de timidez. La risa y elllanto son universales innatos; no se olvidan ni 
tenemos que aprenderlos. Ademas, estamos dotados de Ia capacidad innata de 
reconocer los estados de animo en las caras y los gestos corporales, y podemos 
perfeccionar esta capacidad con Ia experiencia. La literatura y el cine pueden 
ser transculturales, porque Ia gente, en cualquier Iugar, se conmueve con los 
mismos motivos. Los humanos tenemos normas eticas, sentido del amor, de Ia 
lealtad y del valor. 

Distinguimos entre los actos que conllevan intenci6n y los que ocurren por 
accidente o por descoptrol. Desarrollamos fobias a las alturas, a los espacios 
cerrados, a las serpientes, a Ia oscuridad, y sentimos mas miedo cuando estamos 
solos que cuando estamos acompaii.ados. Una madre con un bebe, en su casa 
en una noche oscura y lluviosa, siente menos miedo que si esta sola. 

Fabricamos herramientas para construir otras herramientas, cosa que 
ningun animal hace. Sentimos placer a! construir objetos cuyo uso requiera 
destreza y gozamos cuando vemos despliegues de esta. Apreciamos las herra
mientas bien construidas y eficaces, y las tildamos de finas y ordinarias, espe
ciales y comunes. Tambien admiramos las proezas verbales o ffsicas . Hacemos 
promedios en Ia mente y sabemos cuando algo se sale de lo normal; en ese 
caso, lo diferenciamo~ cualitativamente y le damos el calificativo de especial. 

Tenemos los conceptos de !o'bello, de Ia unidad y del arden. Si no nos hemos 
sofisticado, mostramos agrado por la musica tonal y desagrado porIa atonal, pero 
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general nos agrada Ia musica, Ia melodia y el ritmo. La musica infantil posee 
· sirnilares en todas las culturas. Compartimos estandares esteticos 

el atracti vo sexual y Ia salud. Nos peinamos y apreciamos los peinados de 
otros .. Nos ves tirnos y darnos irnportancia al traje y a los adornos . Tenernos 
preferenci:1 innata por lugares que son habitat optimos. Poseernos habitos 

higiene, en mayor o menor grado, y pudor respecto a ciertas funciones del 
.. ·· cuerpo. 

..:rrm Tenemos concepciones sobre el bien y el mal. Somos mas egoistas que 
., .. uistas; ten en1os sentido de la empatfa, de Ia reciprocidad, de lo que esjusto 
ilnjusto y casti gamos en frente del grupo para manipular socialmente. Mos
tnunos pudor sexual; en ninguna cultura se hace el amor en publico. Nos nace 
y gusta creer en lo sobrenatural, lo magico, lo esoterico y lo trascendental; nos 
unimos en ton 10 a religiones. Consideramos importante demarcar los momentos 
de transici6n: n ~tcimiento, maduraci6n sexual, matrimonio y muerte. Sornos 
materialistas y es pirituales simultaneamente. Reverenciamos a nuestros ante
pasados y les pr:1ct icamos rituales. Desde pequeiios tenemos un claro sentido 

propied: tdes materiales personales. 

Universales lft te compartimos con otros anirnales 

animal cs reconocen rudimentos de expresiones emocionales, por lo 
las de dolur y alegrfa. Algunos se saludan, pero ninguno, excepto noso-

se despide. Diferencian el comportamiento normal del comportamiento 
y act(lan cuando notan lo anormal. Si ven a otro miembro de grupo 

rnmnnrt::~rse de man era inapropiada, toman acci6n, lo evitan yen casos extremos 
Po seen un senti do fino de la jerarqufa y del estatus. En los animales 

cazan en gru po, como los lobos y las hienas, el comportamiento jerarquico 
reglas y normas estrictas, bien definidas. 
No estamos so los en nuestro in teres, temor y fascinaci6n por lo novedoso: 

hembras, dice Konrad Lorenz, se encantan y alborozan con los cambios 
.de los mac hos : el cambio por el cambio mismo.5 1 

hurnanos decoramos los objetos y espacios que nos pertenecen, incluido 
cuerpo. Las aves y los peces muestran el mismo aprecio por Ia decora

el pe1·golero pinta sus nidos con pastas de colores, que fabrica con 
productos naturales. Fabricamos herramientas; algunos animales tambien 

Lorenz, citado por: Geoffrey Miller, ne Mating Mind: how Sexual Choice Shape the 
of Human Nature, Nueva York, Anch6r Books, 2001. 
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Io h acen, pero muy simples y en mucha menor cantidacl ; los chimpances usan 
piedras, palos y hierbas. 

Hacemos asociaciones de causa y efecto, pero con rest:ricciones; los animales 
tambien las hacen y de forma parecida a Ia nuestra. En h s ratas de laboratorio 
se logra con facilidad que asocien sabores con nauseas, in cl ucidas por rayos x, 
y luces y soniclo con descargas electricas, pero no que asoc ie n sabores con des
em-gas electricas, y luces y sonido con nauseas. 

Jugamos y muchos animales tambien lo hacen. Bai\;tmos y producimos 
m(lsica, con meloclfa, ritmo, repeticiones y variaciones soht c un tema. Algunas 
aves bailan durante el cortejo y tambien les hacen variacioncs a los cantos; no 
solo repiten, tambien inventan. Los machos de las ballen :ts cantan durante la 
epoca del apareamien to y cada afto modifican las cancion t·s . 

Somos territoriales, como casi todos los animales supcriores. 

Universales en las aTtes 

Los universa les en las artes , que se expondran a continu:tci6n, han sido pro
puestos, tal como aparecen textualmente aquf, por el fil r'lsn lo Denis Dutton.52 

Debido a la gran cantidad de investigaci6n acumulacb. L'S posible hacer un 
listado de las caracterfsticas principales del arte en tanro c ttegorfa universal. 
Las caracteristicas siguientes no son necesariamente cr irC'I' ios para decir que 
algo es arte, pero, por otro lado, seria dificil imaginar u n:1 practica social que 
exhibiera la mayor parte de estas caracteristicas y que no l'uera arte en algtin 
sentido. Sin embargo, cada caracterfstica presente en es ta lista tambien se 
encuentra en experiencias y en actividades no artfsticas; pa ra distinguirlas se 
pondran entre parentesis. 

-La destreza y el viTtuosismo. La elaboraci6n del obje1·o de arte o la ejecu
ci6n artistica exigen, por lo general, que se ejerza una habilidad especia
lizada . Esta se puede aprender por tradici6n, como <dumnos, en algunas 
sociedades, o en otras la puede adquirir cualquiera qtt f:' tenga !a aptitud 
necesar ia. Aun en el cas9 de que la habilidad !a aclquieran virtualmente 
. todos los miembros de un pueblo, como sucede en alg111t as culturas con el 
canto o el baile comunales, seguira habiendo individuns que se destacan en 

52 El fil6sofo del arte Denis Dutton es fundador y editor de la reronncida publicaci6n web: 
Arts & Letters 'Daily ([en linea] , 1998, disponible en: www.alcbiluom). Dutton enseiia 
filosofia del arte en Ia Univeridad de Canterbury, Nueva Zelandi :•: cscribe sobre estetica 
y es editor del peri6dico Philosophy and Literature. 
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virtud de sus talentos especiales. En las sociedades de todo el mundo son 
llamativas las habilidades para las tecnicas artfsticas y, por lo general, son 
muy admiradas. (La admiraci6n de una habilidad destacada se extiende 
a todas las areas tecnicas de la actividad humana donde aparece, desde Ia 
cocina hasta la ret6rica o la buena punterfa. En Ia sociedad moderna, el 
deporte es una gran area don de el virtuosismo tecnico recibe Ia admiracion 
y Ia recompensa publicas). 
- El placeT no utilitario. Bien sea una narracion, un artefacto artesanal o una 
actuaci6n auditiva o visual, el objeto de arte seve como fuente de placer en 
sf mismo, mas que como herramienta practica o fuente de conocimiento. 
La encarnaci6n de Ia obra de arte puede ser util en alg(In aspecto: una he
rramienta (sea un escudo o un cuchillo) o un medio de informacion (como 
un poema sagraco) . Sin embargo, Ia experiencia, en algunos aspectos de Ia 
encarnaci6n, produce placer por fuera de estas consideraciones practicas 
de informacion o comunicacion. (A este placer se lo llama estetico cuando 
se deriva de la experiencia del arte; pero el deporte y el juego, o mirar 
golondrinas volar o nubes tormentosas cernirse, podrfan igualmente ser 
casos donde se da "placer por el placer"). 
-El estilo. Las actuaciones y objetos artfsticos, incluidas las narrativas de 
ficci6n o poeticas, se hacen en estilos reconocibles, seg(In reglas de forma y 
composici6n. El grado en que estan determinados estilfsticamente es muy 
variable, tanto en las artes de las culturas premodernas como en las de 
civilizaciones letradas. Algunos objetos y actuaciones artfsticos, de man era 
tfpica los relativos a practicas religiosas, estan fuertemente circunscritos 
por Ia tradicion, mientras que otros son abiertos a Ia variaci6n individual 
creativa y libre. Un estilo puede derivarse de una cultura, ode una familia, 
o ser invento de un individuo; en ellos hay prestamos y alteraciones subitas, 
asf como cambios lentos. (El estilo es un elemento que en casi todas las 
actividades culturales va mas alla del arte, desde el ilso del idioma hasta 
los modales en la mesa; es crucial, pero no exclusivamente importante 
para el arte). 
-La critica. Existe una especie de lenguaje crftico natural para eljuicio 
y la apreciaci6n, simple o elaborado, que se aplica a las artes. Es el caso 
de Ia conversaci6n de los productores de arte, asf como el discurso valo
rador de los crfticos y el publico. A diferencia de las artes mismas, que 
pueden ser inmensamente complicada_s, muchas :veces se ha anotado que 
este discurso crftico, en las culturas orales, es a veces rudimentario, en 
comparaci6n con el discurso sobre el arte de la historia intelectual euro-
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pea. Sin embargo, puede ser complejo, aun en aquellas. (El desarrollo de 
un discurso y un vocabulario criticos, que incluya criterios de excelencia, 
mediocridad, competencia o incompetencia y fracaso, es intrinseco a casi 
todas las actividades humanas fuera del arte). 
-La imitaci6n. En diversos grados de naturalismo, los objetos artisticos, 
incluidas las esculturas, pinturas y narrativas orales, representan o imitan 
Ia experiencia real e imaginaria del mundo. Por lo general, los artistas y 
sus publicos comprenden Ia diferencia entre representacion naturalista, 
representacion altamente estilizada, y simbolismo no imitativo. (Los pia
nos para edificios, las fotos de las historias periodisticas, las fotografias 
de los pasaportes y los mapas de carreteras son igualmente imitaciones o 
representaciones. Aunque Ia imitaci6n es importante para mucha parte 
del arte -excepciones notables son Ia pintura abstracta y Ia musica-, su 
importancia se extiende a todas las areas de Ia vida intelectual humana). 
- Enfoque "especial". Las obras y las actuaciones artfsticas con gran frecuencia 
se diferencian de Ia vida ordinaria, y se las convierte en un foco de experien
cia especial y dramatica. Aunque hay muchos objetosy ejecuciones artfsticas 
ordinarios (como las piezas decoradas de los telares de Baule, o el canto 
comunal hecho para pasar el tiempo mientras se construyen y se reparan 
redes de pesca), toda cultura conocida tiene obras y actuaciones artisticas que 
exigen lo que Ellen Dissanayake llama "volver especial". 53 Estos objetos, o los 
actos, por lo general estan imbuidos de intensa emoci6n y sentido comunal 
y con frecuencia exigen combinar formas artfsticas diferentes, como canto, 
danza, decorado del cuerpo e iluminaci6n dramatica, como es el caso de las 
canciones de Nueva Guinea. (Fuera del arte, o en sus extramuros, en las ma
nifestaciones polfticas, en los acontecimientos deportivos, en las ceremonias 
publicas como coronaciones y bodas, y en reuniones religiosas de toda clase, 
tambien se invoca un sentido de lo especial). 
-La cualidad representativa. Por ultimo, Ia del arte es una experiencia ima
ginativa tanto para quienes lo producen como para el publico. Una talla 
puede representar de manera realista un animal, pero como escultura se 
convierte en un objeto imaginativo. Lo mismo puede decirse de cualquier 
historia bien narrada, sea un mito antiguo o una anecdota personal. La 
ejecuci6n de una danza pasional tiene un elemento imaginativo que no 
se encuentra en el ejercicio gnipal de los obreros de fabricas. En el teatro 

53 Ellen Dissanayake, Homo Aestheticus. Where Art Comes From and Why, Seattle, Washington, 
University ofWhashintong Press, 2003. 
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de Ia imaginacion sedan artes de todas clases: se eleva del mundo ordina
ria para convertirse en experiencia imaginativa. (En el nivel ordinaria, Ia 
imaginac i6n en Ia solucion de problemas, Ia planeacion, la formacion de 
hipotes is, Ia deduccion de los estados mentales de los demas, o aunque sea en 
Ia enso !J ~l c i 6 n, es practicamente coexistente con Ia vida humana consciente 
normzd). · 

Deformaciones culturales de los comportamientos naturales 

,. El Homo sapu:us es producto de ese mecanismo de variaci6n y selecci6n que em
, pez6 a darse ltace cuatro y medio millones de afios en los prim eros homfnidos, 
seleccionanclo lentamente las caracterfsticas que lo convirtieron en el mamffero 
mas exitoso de l planeta, en terminos numericos, de propagacion y de versatili
dad. El Homo .111 pi ens es un animal social ( quiza ser social sea una de sus mej ores 

· adaptaciones p :n ;1 sobrevivir), un mamffero de talla intermedia, desprovisto de 
pelo, omnfvun>, con una especializacion inusitada en el reino animal: el tipo 

' de cerebra C[ll l ' posee, con cualidades cuyas ventajas superan las necesidades 
I impuestas p<Jr id supervivencia. Cualidades como el humOJ~ el calculo, Ia mu

' ' sica, Ia concicwi;, de sf, Ia moral, Ia estetica y Ia imaginacion se encuentran en 
estado incipi ci!I C, en el mejor de los casos, en el reino animal. Lomas extraiio 

• es ellapso de l! C illj)O tan corto en el que estas cualidades se desarrollaron. El 
."" verdadero pw,~ r cso del cerebra, que nos hace humanos, ocurrio entre dos o 

·, dos y medio m i !Iones de afios y cien mil afios atras. En este lap so se triplico su 
•'tamafio. El ho11dJre moderno solo existe desde hace unos ciento cincuenta mil 

, que le k 111 [)as tado para cambiar el planeta, para bien y para mal. 
Y estos c!tl li>ios -especialmente en los pafses primer mundistas yen los 
si bien II< > lo son economicamente, comparten muchas de sus situaciones 

socioculturale:;- J,an hecho que nuestra dotacion biologica muchas veces nos sea 
· ·· · ·. L;~ cul tura ha crecido a un ritmo vertiginoso. Los descubrimientos 

'l-"l<:lHluLu~ y b it·cnologfa han mejorado, en ciertos aspectos, nuestras condido
de vida. L .1 l; iotecnologfa permite que Ia agricultura alimente a millones de 

a un 11 1enor costo. Los avances en la medicina han reducido el dolor, 
la vi cb y ayudado a enfrentar muchas enfermedades que basta hace 

poco eran in curables. Tenemos una idea de como funciona nuestro cerebro 
eso a los cl cmonios los exorcizamos hoy con productos qufmicos. La socie

moderna ha abierto un espacio importante ala comunidad cientffica; esta 
conocer I<~ realidad y realizar descubrimientos para provecho de Ia gente. 

de:;cle sus comienzos~ se ha basado en descubrimientos que cambian 
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Figura 1.6 Bosquimanos. Mantienen algunos 
comportamientos propios de los 
grupos cazadores-recolectores. 

Fuente: David Attenborough, La sorprendente vida 
en Ia tierra, Mexico, Fonda Educative lnterameri
cano, 1984, p. 208. · 

el curso natural c! e las cosas. Vivimos 
en un mundo qtt e se trasforma sin 
cesar. La liberac i6n de Ia mujer, por 
ejemplo, y el derecho a Ia igualdad, 
son posibles s,)J, ' despues del invento 
de los anticon cl· pri vos. 

La difi cult<~cl qu e se encara 
cuando se estucli <l ;tl hombre o algiln 
aspecto cultural cs que las circuns
tancias y el ni chn para el cual evo
lucionamos y;t \l (l existe. El hombre 
fue cazador reco lector durante el 
99% de su ex istencia. Hoy quedan 
muy pocas C1 tlt tt ras parecidas, en 
sus condiciones de vida, a las de ese 
hombre (vease figttra 1.6). Las que 
quedan, en N uev <t Guinea, Africa y 
Australia, han sid o es tudiadas y han 
servido para con1 prender el origen o 
Ia utilidad de muc hos rasgos y com
portamientos. L<t cl is tan cia entre los 
hombres del p leistoceno y nosotros 
es s6lo cultural , pues el tiempo que 
ha pasado, en terminos evolutivos, 

es muy corto para que nos hubieramos transformado geneticamente . Como se 
ha sostenido, algunos comportamientos que cumplieron funciones importantes 
dentro de ese nicho pueden hoy no tener funci6n uti! 0 incl uso hasta pueden 
estorbar: las enfermedades metab6licas y cardiovasculares son producto de Ia 
sobrealimentaci6n, de Ia soledad, del sedentarismo y del est res !aboral; son en
fermedades del primer mundo. El comportamiento humano t'mlucion6 durante 
el pleistoceno para un nicho que se mantuvo relativamenu.: es table durante 
ciento cincuenta mil aiios. Nuestras reacciones primarias, nuestros placeres y 
nuestras capacidades intelectuales estan diseiiados para aclaptarse a situaciones 
hoy muchas veces inexistentes. La civilizaci6n y el cambi o de condiciones de 
vida nos obligan a afrontar situaciones para las cuales no he rnos desarrollado 
mecanismos de Clefensa; por tanto, es r azonable que es temos muchas veces 
desconcertados. 

Las siguien tes son algunas de estas nuevas situaciones: 
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- Sentido social: somos animales sociales, evolucionados para convivir con 
parientes pr6ximos y conocidos, en grupos pequefws, no en ciudades gi
gantescas, en barrios multitudinarios y en un mundo con seis mil millones 
de personas. Tenia senti do biol6gico pertenecer ala comunidad y colaborar 
con ella cuando sus miembros eran conocidos y estables. En muchos lugares 
se han perdido lo~ lazos que nos unen a un grupo social dado; no tenemos 
eventos para realizar en conjunto y que provean la sensaci6n de que se 
com parte algo importante. La movilidad geografica ha hecho perder estos 
lazos casi del todo. Las ceremonias y ritos han perdido valor, significado 
e importancia. Las ceremonias ya no vinculan ni dan informacion precisa 
sobre el grupo social que las practica ni los ritos regulan las relaciones con 
claridad; no determinan ellugar social de alguien, en un mom en to dado, y 
no hemos diseflado un reemplazo para esto. Los ritos son realizados cada 
vez con menos convicci6n, casi por cumplir. Naturalmente, no tendemos a 
sentir compasi6n por las personas lejanas y an6nimas; por eso, en el cine, 
en la literatura y en el teatro, los personajes bien definidos pueden llegar 
a ser nuestros amigos fntimos o enemigos. No nos interesan las aventuras 
de un loco, flaco y an6nimo, p ero sf nos fascinan las de un ser complejo y 
nitido llamado Alonso Quijano. 
- Indiferencia social: el aislamiento fue siempre una forma de castigo 
social. El anonimato puede ser fuente de mala conducta. Nuestros actos 
eran juzgados por los demas miembros de la comunidad y no pasaban 
inadvertidos, como suele ocurrir ahora en la cultura urbana. El control 
de las emociones fue siempre una man era de demostrar civilizaci6n, pero 
ahora es mas natural ser autentico y descontrolado; incluso se pre.gona 
que si controlamos las emociones nos puede dar cancer. La necesidad de 
encontrarse a sf mismo, y expresar el yo, herencia del romanticismo, y la 
de culpar a otros de nuestros actos, herencia del psicoanalisis, son cosas 
(micas de la epoca actual. Eso que sentimos tan profundamente personal, 
que es el "yo", dice el neur6logo Vilayanur S. Ramachandran y la escrito
ra de ciencias Sandra Blakeslee, es en realidad un artefacto social que se 
realiza frente a los otros.54 La estabilidad, la consistencia y Ia coherencia 
crean los bordes que permiten que el "yo" se realice y sea nftido. Ser raro 
y comportarse escandalosamente se ha vuelto, para muchos artistas, un 
camino efectivo para Hamar Ia atenci6n. 

Vilayanur S. Ramachandran y Sandra Blakeslee, Fantasmas en el cerebra, Madrid, Debate, 
1999, pp. 308-320. 



50/ Homo artisticus 

- Caracteristicas ideates de los objetos producidos por el hombre: resistencia, 
diseiio adecuado, perfeccion en la ejecucion y su dificultad, durabilidad 
y originalidad. Estas cualidades las consideramos deseables. La cultura, 
con su innegable influencia sobre el juicio, no anula la importancia que 
damos a la resistencia o a la belleza a la hora de valorar un objeto. En el 
pasado, todos los productos eran artesanales, y mostraban directamente 
las capacidades del artesano. Con el invento de la maquina, la perfeccion, 
la durabilidad, la simetrfa y la decoraci6n detallada han perdido esa re
lacion con el artesano, con el fabricante. Detras del producto industrial 
se encuentra un diseiiador anonimo. No sabemos quienes inventaron la 
lavadora y la maquina de afeitar, aunque las usemos todos los dfas . 
-Atenci6n y valoraci6n de las casas y sucesos: los medios de comunicacion 
utilizan nuestra propension natural a dejarnos atraer por la novedad; 
por esto, la curiosidad por lo nuevo domina al interes por lo importante. 
La relevancia que se les da a sucesos, como la invasion americana a Irak, 
dura unos dfas, y aunque los problemas no hayan acabado, Ia atencion del 
mundo ya no esta en lo que ocurre allf, pues los medios de comunicacion 
(por fuera de Estados Unidos) nose ocupan del acontecimiento como lo 
hicieron a! principia. Los medios otorgan una importancia absurda a los 
artistas de la farandula y los convierten en fdolos que el publico quiere 
emular. Detras de estos estan los intereses comerciales. Nuestra atenci6n 
y valoracion se ven afectadas por las manipulaciones de Ia propaganda 
y Ia publicidad, tambien al servicio del mercado economico. Lo artistico 
se ha convertido en parte del negocio del entretenimiento. La industria 
respaldada por el dinero usa el mecanismo de copia, cambio y seleccion, 
para descubrir todas las tendencias del gusto humano. A los niiios, elmer
cado los invita a consumir canciones, muiiecos y mascotas que satisfacen 
los deseos de maternidad, de compaiifa y de liderazgo. A los adultos les 
ofrece juguetes que no solo colman las necesidades de diversion, sino ne
cesidades emocionales e intelectuales: juegos de video, cine, musica, bailes, 
deportes, teatro, poesfa ... El mercado hace tal enfasis en la promotion de 
productos y es tan habil err'el arte de la persuasion, que pone en el mismo 
plano lo trivial y lo serio, lo tonto y lo inteligente, dejando al espectador 
sin criterio. El mercado actua como un gran psicologo que aprovecha las 
tendencias humanas, y muestra cuales son los intereses de las masas. El 
aspecto positivo es que el arte para las masas tambien se ha refinado y ha 
adquirido una Galidad notable, hasta el punto de poner en dificultades a 
los crfticos respecto a lo que es arte culto y lo que es arte popular. 
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- Nivel de excitaci6n: evolucionamos para enfrentar momentos de estres 
intensos, pero cortos; el ataque de un depredador, por ejemplo. Ante situa
ciones de peli gro, los niveles de adrenalina y cortisol en el torrente sanguineo 
aumentan, y una vez el acontecimiento concluye, los niveles bajan. En la vida 
moderna , el estres !aboral no cesa y los niveles permanecen altos, lo que 
acaba por hacer daiio. Por otro !ado, las experiencias naturales nos parecen 
poco exciLmtes. El nivel de estfmulo para lograr excitacion es cada dia mas 
alto. Si obse rvamos lo que ha ocurrido con la produccion cinematografica, 
notaremos que en la competencia por aumentar la emocion se busca hacer 
mas impaua ntes los efectos espectaculares, y asf el cine ha conquistado una 
especie de "realismo imposible" cada vez mas convincente. Vivimos, en las 
grandes pwducciones, los excesos de un "barroco" cinematografico, como 
en La guerra de las galaxias, Troya y Las cruzadas. Y, por contraste, la vida per
sonal se ac hica. Cada vez el publico pide mas. Es diffcil capturar Ia atencion 
y entretcnt:t; pues estamos constantemente bombardeados de informacion. 
Tambien es diGcil tener tiempo para pensar, para analizar y decidir sobre el 
tipo de illf(muacion que deseamos obtener y como protegernos de Ia que es 
indeseada . Hemos perdido sensibilidad hacia lo visual y, en cambio, somos 
mas sensii Jles a! dolor ffsico y mental, pues los evitamos con drogas; esto 
quiza nos I !eve incluso a perder el sentido de Ia realidad. 

. -Especialt.:ru:i6n: aunque la division de labores es casi tan antigua como 
el homb re, en el mundo moderno no solo se da esa division mas general, 
sino una exces ivamente estrecha. El conocimiento acumulado, en cualquier 

o qu e escoj amos, es de tal dimension que obliga a un estudio tem
y exc lusivo . Un matematico del siglo xxr no puede conocer toda Ia 

ti c 1 existente y debe limitarse a es tudiar aspectos de una rama de 
. Los oiJjetos industriales se hacen por partes y un obrero aprende a 

· r Ia maquina que fabrica una pieza del conjunto, mientras otro 
encarga de ensamblarla. 

del a1te y la ciencia: en el pasado, ambos campos eran formas 
conocimiento, caminos para comprender la realidad.Las explicaciones 

uu~ologicas son los prim eros intentos por describir el como y el porque del 
~li"ndo . Las exp licaciones sobre las !eyes del universo estuvieron siempre 

a Ia fo rma artfstica que hoy llamamos literaria, e imbricada en los 
sociaks. La cultura "cientffica" estaba investida de lo que llamamos 

. Ritos y ceremonias estaban estructurados por medio del arte; su 
emocional era importante, pues se encargaban de recordar y reforzar 

_.creenci:1s y verdades comunes, eran Ia manifestacion material de lo 
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intangible y de las creencias. Si, en el pasado, arte y cie ncia se fusionaban, 
en el presente se separan. Las mayo ria ,de personas consideran que incluso 
son de naturalezas opuestas. 
- Poder de convicci6n: las formas sociales se han valido del arte para ser mas 
convincentes . Un rito sin adornos, sin palabras especia les, sin puestos ni 
personajes noes convincente. Imaginemos un malri monio en el que dos 
se dicen, en Ia mitad de Ia calle, "ya estamos casaclos ... No se lo creen ni 
ellos . La vida moderna funciona mas de esta form a v, por tanto, vivimos · 
en un clima de escepticismo. Para creer, hay que convcrtir los lugares y a 
las personas, en otras; esa capacidad de inventar otr: t realidad "extraor
dinaria" y convincente se hace efectiva por medio del arte. El reino de lo 
artfstico existe mas alia de lo real. El arte en la vida mocl erna desempefia 
un papel central en la publicidad, con toda Ia carga de ban alidad que esta 
exhibe . Nadie considera que el "gran" arte, el del pequeftfsimo mundillo 
de conocedores, sea fundamental o central en nues u ·~ ~ vida. En las socie
dades primitivas, la emoci6n estetica estaba manipul acla por finalidades 
simb6licas y comunitarias, mientras que, en Occidente, en Ia actualidad, se· 
encuentra manipulada mayormente por intereses eco n6micos. En ambos 
tipos de sociedades, el arte funciona tambien como un:t forma de diferen
ciaci6n social. El arte moderno es ta al servicio del pr\'s ri gio y Ia fama de 
los creadores individuales. Alexander Allandjr. lo ex presa asi: 

Existe una diferencia esencial entre el arte primitivo y el occiden tal. Esta diferencia 
radica no s6lo en Ia relaci6n cercana entre el arte primitivo y l:t comunicaci6n, sino 
en los lazos que existen entre el arte y otros aspectos de Ia cul t ura. El arte primitivo 
reverbera entre varios reinos simb6licos yen cada uno de e ll os. mientras que el arte 
moderno reverbera sabre todo dentro del reino del arte y de b critica de arte. Aunque 
el arte moderno puede tener y probablemente tiene profu nd os efectos psicol6gicos 
en aquellos que respond en a el, su mayor impacto se prodw:c en esa pequefta parte 
de Ia sociedad que pertenece a! mundo del arte. El arte en b s sociedades primiti
vas es un aspecto de Ia cultura primitiva, con toda su riqt~c /:1 y complejidad. Si el 
arte moderno tiene una funci6n ,·0gnitiva no lingi.iistica , y yo crco que la tiene, esa 
funci6n debe estar mucho mas lejos dellenguaj e que en el c tso del arte los pueblos 
primitivos . El juego del arte moderno es un juego del anc, mi entras el juego del 
arte primitivo es todo el sentido de Ia palabra unjuego ct~lrura l. 5 5 

55 Alexander Alland Jr. , The Artistic Animal, Nueva York, Anchor Boob. l977, p. 92. 

, Tres hipotesis sobre el Homo artisticus 

Los espejos se emplean para verse la cara; el arte, para verse el alma 

George Bernard Shaw 

El arte es producto de un comportamiento y expresa Ia tendencia heredada y 
.. heredable de portarnos de cierta manera bajo determinadas circunstancias. La 
~·psicologfa evolutiva estudia los comportamientos humanos bajo los parametros 

de la biologfa, Ia etologfa y la teorfa de la evoluci6n. Seg(ln sus principios, cuyos 
precursores son los escritos de William Donald Hamilton, George C. Williams y 
J!:dward 0. Wilson, lo que explica una forma de comportamiento son las posi
bles ventajas adaptativas que esta otorga u otorg6 en un momenta dado y que 
redundaron en la supervivencia o mayor reproducci6n de . qui en la pose fa. Las 
primeras respuestas al porque del arte aparecen en la decada del setenta del 
siglo xx. ~Por que hacemos arte?, ~por que en todas las culturas yen todas las 
epocas se baila, se canta, se adorna, se disefi.a, se recita, se cuentan historias? 
r · ~ Wilson propuso, como hip6tesis de trabajo, buscar, en la evoluci6n biol6-

. gica, la explicaci6n de la existencia de las artes, y sugiri6 establecer las reglas 
epigeneticas (reglas que tienen en cuenta Ia acci6n conjunta de genes y ambiente) 
·que subyacen al comportamiento artistico. 1 As1 nos llev6 a preguntarnos por 

·/;'Edward 0. Wilson, Consilience. La unidad del conocimiento, Barcelona, Circulo de Lectores, 
1999, p. 335. 
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que los temas del arte son constantes en todas las culturas, por que nuestra 
atencion responde con facilidad y consistencia a ciertos temas e imagenes. 
Seglin su pun to de vista, la teoria evolutiva puede resolver muchos enigmas. El 
estudio de comportamientos sociales, como las relaciones de cooperacion entre 
padres e hijos y la territorialidad, pueden arrojar luz sobre la fun cion social de 
las acciones artisticas. Propuso, pues, una manera completamente novedosa 
de descubrir las reglas epigeneticas que afectan las artes : buscarlas de manera 
directa, con metodos de la neurociencia y de la psicologfa cognitiva. Despues, 
varios expertos han planteado teorfas basadas en este enfoque. 

El presente capitulo muestra los principios evolutivos con base en los cuales 
algunos cientificos pretende explicar, con hipotesis diversas, porque somos un 
Homo arhsticus. Se trata de comprender cual es la fun cion de tal comportamiento 
y si bubo algU.n tipo de presi6n selectiva para que se diera, o si se trato, mas 
bien, de algU.n otro fenomeno, resultado indirecto de la evoluci6n. 

El comportamiento artistico puede ser analizado desde perspectivas dife-
rentes y complementarias a las que Wilson y estos otros bi6logos proponen: 

l . Observando y comparando las formas, funciones y cambios de los objetos 
artisticos a traves de la historia de la cultura, y asi se lo ha hecho, bajo el 

nombre de Historia del arte. 
2. Comparando las actividades artfsticas tanto de las distintas sociedades 
humanas como de subculturas dentro de una misma sociedad. 
3. Desde un punto de vista zoologico, observando cuidadosamente rasgos 
de otras especies, como la ornamentaci6n y los rituales de apareamiento. 

Estar seguros de que hemos descubierto las ventajas que originalmente 
nos trajo el arte es imposible. Es dificil saber bajo que condiciones se selecciona 
una conducta como la artfstica, en una historia que tiene varios miles de aiios, 
entre otras cosas porque durante el tiempo transcurrido pueden haberse dado 
numerosas mutaciones que dificultan el descubrimiento de las funciones que 

tuvo el comportamiento en sus inicios. 
Pensando en las mas nuevas y mas viejas manifestaciones del arte, y libran

donos de la concepcion clasica, que aun nos influye tanto en Occidente, podemos 
en tender mejor como es que el arte es un comportamiento y analizar sus carac
teristicas. Es preciso dejar de pensar que el arte se limita a las obras maestras 
de Ia pintura, Ia escultura, el teatro, la literatura, la musica, Ia arquitectura y 
el cine y, ademas, q~e es Ia actividad de unos pocos privilegiados o genios. Lo 
artfstico no es privative de una clase social y puede manifestarse en todas las 
acciones humanas. Conversar, viajar, declamar o enterrar a los muertos pueden 
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' llegar a ser arte. La gente normal puede hacer que algunas de sus acciones se 
:'fuelvan artisticas . Esto no niega que solo algunas lleguen a destacarse respecto 
·;a:l promedio ni que otras tengan tan buenas posibilidades para convertirse en 
iartisticas que no se vuelvan casi exclusivamente formas de arte. En el siglo xxr 
las formas de arte han perdido los hordes claros que anteriormente y sin razon 
las delimitaban. E:l arte es mezcla de diseiio y escultura, de teatro y pintura, de 
publicidad y mCrsica, de arquitectura y escultura, de moda y diseiio grafico. El 
espectador contempla actuaciones que no son teatro, videos que no son cine, 
pintura sobre nuevos soportes, esculturas que son conceptos, espacios diseiiados 
iflue parecen publicitarios. El arte de hoy esta mas de acuerdo con la definicion 
griega, que consideraba que las artes eran Ia perfeccion de destrezas con las 

_ se podia alcanzar la armonia, el equilibria, el bien o Ia belleza. 
En Ia liteci!ura evolucionista se destacan tres hipotesis que pretenden ex
el comporta miento artistico del hombre y sus productos. Las dos que mas 

han hccho son: 1) el comportamiento artistico como tal tuvo una funcion 
ammrariva; 2) e l co mportamiento artistico es una especie de ornamento de los 

. Estudi usos del tema como Ellen Dissanayake, Denis Dutton, Kathryn 
Eckart Vob nd, Edward 0 . Wilson, Irenaus Eibl-Eibesfeldt, Nancy E. Aiken, 

S. Rabkin y Richard Alexander sustentan de diversa manera Ia primera. El 
::.•t.O!O!lO Geoffrey Miller propone que este es un producto casi exclusive de Ia 

sexual; esto es, se decide porIa segunda. 
Tambien se ha propuesto una tercera hip6tesis: 3) el comportamiento artis

una exap tac i6n o comportamiento readaptado. Un organo utilizado para 
la funci6n x resulta excelente para realizar la funci6n Y, lo cual puede 
el surgim iento rapido de una innovaci6n evolutiva. 2 Steven Pinker y 

Mithen son sus principales propugnadores. Se conocen muchos casos de 
en Ia naturaleza y tambien en Ia cultura; uno de ellos son los huese

oido rnecl io de los vertebrados: originalmente pertenecian al maxilar 
y servbu como articulaci6n entre este y el craneo; luego pasaron a servir 

entre el tfmpano y Ia ventana oval. Muchos utensilios son producto de 
uso dado a un viejo invento. El magnetron fue una ingeniosa invenci6n 

los planes de los nazis; fue esencial en Ia construccion del radar (actua 
pulsante de este), y decisivo en Ia defensa de Gran Bretafi.a durante Ia 

Guerra Mundial. La idea deusar sus principios, para cocinar mediante 
producfan las microondas, surgio mucho mas tarde. En el caso del 

·, Cr5mo funciona Ia mente, Barcelona, Destino, 2000, p. 227. 

- - ----------------- -----····- -----. 
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arte deberfamos averiguar cual fue la habilidad precurso r;!. Algunos creen que 
es una exaptaci6n del comportamiento ludico; otros, que es un subproducto de 
otras capacidades: creatividad, fabricaci6n de herramien tas, placer por reconocer 
y descubrir, hacer representaciones, gusto por lo novedoso, capacidad simb6lica · 
y necesidad de ascender dejerarqufa en el grupo sociaL 

El comportamiento artistico como adaptacion espedfica 

El arte debe ser gu,to, diversion y alucinaci6n 

Naguib Mahfuz 

Las dos personas que mas elaboradamente desarrollan Ia hi p6tesis adaptativa 
son Ellen Dissanayake y Kathryn Coe. Tambien Eckart Voland expone argumen
tos a favor de esta hip6tesis . Para que el origen de un corn portamiento pueda 
considerarse adap tativo, aseguran, tiene que estar programaclo geneticamente, 
lo que implica que debe ser refractario al cambio y ser un iversal. Ser refractario 
al cambio implica que nose puede renunciar a el o moclil'icarlo a voluntad; los 
ninos disfrutan Ia musica sin que se les tenga que insisti1; gozan dibujando y 
armando monigotes con materiales blandos, se emocionan con los cuentos y las 
rimas, y nose les puede ensenar a detestar esto. Universal significa que se da en 
la mayorfa de las personas. En efecto, todas las p ersonas ti enclen a embellecer, a 
ordenar, a perfeccionar y mejorar el mundo que las rodea; en distintos grados, 
se sienten artistas en las profundida::es de su ser. Pero que t1n comportamiento 
sea universal en un momenta dado no necesariamente sign ili ca que este progra
m ado de manera genetica, ya que puede ser subproducto de una caracterfstica 
que sf lo es te ; en todas las culturas, el ser humano compon e obras musicales, 
por ej emplo, p ero no hay una programaci6n genetica especflica para ello. 

Otros dos indicadores que apoyan que la actividad artfsti c-t cs una adaptaci6n 
son su alto cos toy el placer que genera. La producci6n artisti c1 requiere esfuerzo 
y gasto energetico; se dedican recursos de tiempo a su aprend iz<0e, planeaci6n y 
elaboraci6n, y se pueden usar materiales p ara cuya adquisici6n muchas veces 
se requieren largos viajes, como lo hacen, por ejemplo, los n;wegantes maorfes, 
que recorren largas distancias marinas para conseguir el j ;Idc y otras piedras 
preciosas con las' que confeccionan pendientes y collares . En l:1s tumbas de los 
cromagnones se han encontrado cantidades enormes de cu eni:IS confeccionadas 
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marfil. Tenemos que considerar que la confecci6n de una cuenta -cortar, 
·~•perforar y pulir el material duro y poco atractivo en estado virgen- es una tarea 
.que se calcula tomaba tres horas de duraci6n.3 En el capitulo anterior vimos 
· que una de las !eyes de la naturaleza es deshacerse de todo lo que no conlleve 
' beneficios; en consecuencia, de un comportamiento cuya ejecuci6n exige tanto 
·esfuerzo, se espera que proporcione 0 haya proporcionado berieficios; mas aun, 

;. podemos esperar que el comportamiento artfstico aumente la eficacia biol6gica 
de los individuos, aunque no conozcamos c6mo. La actividad artfstica, tanto en 
ia producci6n como en la contemplaci6n, genera sensaciones placenteras. 

Seg(ln los psic6logos evolutivos, la emoci6n del placer es una de las formas 
en que Ia naturaleza estimula comportamientos que son, o fueron en alg(ln 
momenta, adaptativos. 

Ellen Dissanayake observa que el comun denominador del comportamiento 
· artfstico es hacer que algo se vuelva especial, que deje de ser comun y corriente. ' 
Los productos de la actividad artfstica deben Hamar la atenci6n, sacudirnos, 
ser notorios, crear acercamiento, deseos de posesi6n. El neur6logo Vilayanur 
S. Ramachandran apoya la idea de Dissanayake: "Se puede sostener que sin las 

· dimensiones de placer y emoci6n no hay arte. Es decir, estas son condiciones 
necesarias pero no suficientes" .4 Para a traer la atenci6n es necesario sa car algo 
de lo habitual, de lo rutinario, de lo comun. Toda actividad puede ser realizada 
de una manera que la saque de lo normal; lo mismo puede ocurrir con los ob-

jetos. Por especial se entiende algo que luce de una manera mejor, sobresaliente 
positivamente respecto a! promedio, altamente improbable de producir y distinto 

[,, a lo ordinaria y a lo habitual. El cerebro debe operar las categorfas ordinario
">'extraordinario para que sea posible Hamar la atenci6n. De diversas maneras, los 

animales tambien manejan estos dos conceptos, pues distinguen lo anormal 
lo normal y reaccionan ante ello: detectan las situaciones de peligro, deben 

·tcalcular Ia magnitud de Ia amen;;tza que se cierne sobre ellos y saber cuales son 
,Jas parejas potenciales y sus rivales. Cuando la interacci6n social es mayor, el 
~· cerebra no s6lo debe reconocer a! "otro" (lo cual puede ser de vida o muerte), 

3 Las cuentas mas antiguas que se han encontrado fueron hechas en marfli; hacerlas necesit6 
varios pasos: seccionar los colmillos, partirlos en pedazos pequefios, abrir huecos en los 
centros de cada pedacito y dar forma para despues pulir. En: Rod Caird,Ape Man, Nueva 
York, Macmillan, 1994, p . 157. 
Vilayanur S. Ramachandran y William Hirstein, "The Science of Art: A Neurological 
Theory of Aesthetic Experience", en: Joseph Goguen y Erik Myin, eds., "Art and the 
Brain. Controversies in Science and the Humanities", journal of Consciousness Studies, 
Estados Unidos, Imprint Academic, vol. 6, num. 6-7,jun.jul., 1999, p. 74 . 

.... ~ ·~~:r~~ .. ~t-.... :1 ~~ ... _.., rif"'ii.· '¥*~~ · r :A..-.. --·- ~•.:..,. _________________________ _._.._ ...... ~-..-~ 
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sino que, ademas, debe se capaz de predecir y juzgar sus intenciones seg(In 
la actitud y el comportamiento. Con habilidades cognitivas como el poder de 
inventiva y la creatividad, la mente resuelve problemas y encuentra maneras 
sensuales y provocativas de atraer nuestra atenci6n. 

Al hacer que algo sea especial se busca ganar respeto social, sexual, poli
tico o moral. Segun Voland, no hay duda de que existe un vinculo entre hacer 
especial y cualquier forma de competencia.5 Toda actividad es susceptible de 
generar competencia. Esto no quiere decir que el arte haya evolucionado como 
arena para la competencia; para entender porque evolucion6, es necesario 
considerar las multiples transformaciones que ha sufrido seg(In las funciones 
a las que ha servido. 

Volver especial sirve para realzar los momentos de transici6n, de modo que 
no pasen inadvertidos en medio de la rutina. Situaciones como el nacimiento, la 
muerte, el matrimonio, la enfermedad y la adolescencia son valoradas en todas 
las culturas, dado que sus implicaciones en Ia supervivencia son profundas. Volver 
especiaks los momentos de transici6n quiza tenga efectos sociales importantes, 
como la obediencia, la disposici6n mental para asumir una nueva funci6n y el 
orden dentro de la sociedad. En palabras de Dissanayake: 

A traves de Ia historia humana las artes han surgido como resaltadores, comporta
mientos especiales que modelan y embellecen las cosas que nos importan. Cuando 
nos faltan medios excesivos y fuera de lo ordinario que sefialen los momentos serio·s 
y significativos de Ia vida no renunciamos tanto a nuestra hipocresia como a nuestra . 
humanidad. 6 

Volver algo especial puede ser una sefial del control que tenemos sabre 
nosotros mismos. Algunas de las decoraciones impuestas a los j6venes, en los 
momentos de transici6n, exigen muestras de valor y de autocontrol, pues mu
chas veces son dolorosas. La circuncisi6n practicada a los adolescentes de la 
tribu de los masais exige gran autocontrol; los tatuajes de losj6venes modernos 
producen dolor. En muchos lugares, los ritos de transici6n de los muchachos 
determinan sus posibilidades de contraer matrimonio: quedan eliminados los 

5 Eckart Voland, "Aesthetic Preferences in the World of Artifacts - Adaptations for the 
Evaluation of 'Honest signals'?", en: Eckart Voland y Karl Grammer, eds., Evolutionary 
Aesthetics, Alemania, Springer, 2003, p. 240. 

6 Ellen Dissanayake, Homo Aestheticus. Where Art Comes From and Why, Seattle, Washington, 
University of Washington Press, 2003, p. 139. 
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que no soportan con estoicismo el miedo y el dolor impuestos por aquellos.7 
Voland explica b importancia de este costo (en dolor y resistencia), como una 
.forma de emitir se fiales convincentes a los espectadores.8 Un rito de iniciaci6n 
es tambien una muestra de lealtad y cor,promiso; quiza disuada a un individuo 
que pretenda colarse en un grupo humaiw, si no lo desea sinceramente. Ser 

de aprec iar lo que es costoso -ya sea en energia, en riesgo, en·gasto de 
ode tiempo-y poder hacerlo con precision y sin dejarnos engafiar da 

~ vc:ma 1 a> competi Livas en el mundo social .en el cual evolucionamos, basicamente 
es uti! clesarrollar preferencias por personas que pueden proporcionarse 

gastos extravagantes. Una sefial de este tipo tiene que ser costosa para que sea 
convincente y para que no se pueda falsificar. El cos to adicional es lo que cuenta, 
y mas importame au n es quien lo paga. Ademas, pierde toda su funci6n si su 

.. producci6n es harata. Lo que es especial no puede ser facil ni accesible para 
cualquiera. Las mutilaciones fisicas que acompafian muchas de estas practicas 
dan un mensaje ad icion al sobre el estado del sistema inmunol6gico del que l as 
padece; es un b ctor decisivo de adaptaci6n en un h abitat con alto riesgo de 
exposici6n a age ntes p at6genos. 

El compon :11uiento artfstico es una forma de demostrar que somos civi
<'·· lizados, que som os capaces de dar forma a lo burdo, a lo que se encuentra en 

estado natura l. Un hombre adornado, arreglado, se considera mas persona 
• que otro no arreglado. Cada cultura tiene sus especificidades en el autocontrol, 
,. Ia apariencia y el comportamiento. Lo qye determina el valor puede ser muy 
,, .diferente de un :1 cultura a otra, de un grupo a otro, y depende de la situaci6n 
. de vida imper:1n1.e (vease figura 2.1). No conocer las convenciones y Ia e tiqueta, 

ni mostrar resp<::to por elias puede poner en desventaja al individuo que las 
,desaffa y m{ts at'1n en grupos pequefios donde cada cual sabe quien es el otro. 
Las sociedades 11 0 valoran a todas las personas por igual ni las protegen de la 
misma man era. 

Como es ~1 cb ptativo cuidar lo escaso, lo improbable, no derrochar lo que 
es diffcil de COI Iscguir ode renovar, volver especial un objeto es una forma de 

.d·garantizarle pcrdurabilidad. No nos deshacemos de aquello que consideramos 
~·, valiosoy, adem:ts, procuramos dejarselo a los descendientes, como ocurre con las 
joyas de Ia famili a (vease figura 2.2). El que nos rodeen muchos objetos valiosos 

Kathryn Coe, ":\n: The Replicable Unit", en: Brett Cooke y Frederick Turner, eds., 
Biopoetics: evolntionary exploration in the arts, Nueva jersey, Paragon House, 1999, p. 280. 
E. Voland, ''Acs i llc Lic Preferences in the World of Artifacts- Adaptations for the Evaluation 
of'Honest sigll;d,'?", en: E. Voland y K. Grammer, eds., Evolutionary Aesthetics, Op. cit. 
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a b c 

Figura 2.1 El arreglo personal aumenta el valor social de las personas independientemente de 
cultura a Ia que pertenezcan. 

Fuentes: (a y b) Archivo personal de Ana Cristina Velez Caicedo; (c) El Espectador, 16 al 22 de 
2006, p. 14A. 

es indicador (primitivo) de que nosotros mismos somos va liosos. Los ricos se 
rodean de objetos especiales y ex,::usivos que solo ellos pu eden poseer. El 
de los mortales trata de imitarlos, con elfin de aume_ntar su estatus. 

Ellen Dissanayake lo dice asi: "El arte se puede consiclerar un comporta
miento (una necesidad cuya satisfaccion produce bienesta r) como el de jugar, 
compartir comida o chillar, o sea, algo que se hace porque ayuda a sobrevivir, 
y a sobrevivir mejor de lo que lo hariamos sin el".9 

Nadie duda de que los productos de las actividades anfsticas nos dan placer, 
nos alegran y mejoran la vida. El cine, el teatro, la poesfa, Ia musica, la pintura, 
las acciones y objetos hermosos satisfacen necesidades vi t:1les de belleza, · 
melodia, orden y unidad. Se pueden considerar vitales, pues su carencia 
que la vida nos parezca triste y pobre. 

Hasta en los campos de exterminio de los nazis, los prisioneros, que 
tes que nada tenfan que cuidar sus escasas energias para sobrevivir, realizaban 
actividades artisticas. Viktor Frankl lo cuenta en su libm El hombre en busca de 
sentido: 

PorIa noche, los que gozaban de una buena situaci6n - lo' "capos"- y los que no 

tenian que hacer gran des marchas fuera del campo, se re11nf;"' ;11lf y refan o alborota· 

9 E. Dissanayake, Homo Aestheticus. Where Art Comes From and Whv. I !j;. cit., p. 34. 
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a b c 

Los adornos y las poseslones sirven para sefialar a que jerarqufa social sa pertenece. 

Fuentes: (a y b) Archivo personal de Ana Cristina Velez Caicedo; (c) Vanity fair, diciembre, 2001, p. 29. 

ban un poco; cualquier cosa que los hiciera olvidar. Se cantaba, se recitaban poemas, 
se contaban chistes que contenfan alguna referenda satfrica sobre el campo. Todo ello 
no tenia otra finalidad que Ia de ayudarnos olvidar, y lo consegufa. Las reuniones eran 
tan eficaces que algunos prisioneros asistfan a las funciones a pesar de su agotador 
cansancio y aun cuando, por ello, perdieron su rancho de aquel dfa. 10 

El comportamiento artistico busca satisfacer estas ne.cesidades biologicas. 
Entre las repercusiones positivas y basicas del arte, sobre otras actividades, estan: 
can tar ritmicamente, que ayuda a trabajar, pues acorta la sensa cion de duracion 
de tiempo cuando se necesita resistencia y tolerancia. Los viajes a pie se hacen 
mas cortos jugando, can tan do o contando historias; las canciones tranquilizan 
y alegran, y las de cuna inducen al suefio y no solo a los bebes. Muchos grupos 
humanos cantan para celebrar las dichas y las desdichas, como los dinkas, de 
Sudan, que lo hacen en la vida cotidiana asiduamente. Los blues y eljazz son 

'I 

. 10 Victor Frankl, El hombre en busca de sentido, 22• ed., Barcelona, Herder, 2003, p. 68. 
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herencias africanas de este tipo . Cantar distrae de emociones 
como el miedo al dolor y a la muerte durante los alumbramientos y en las 
medades. Las pinturas embellecen, comunican informacion y registran 
La danza es un metodo de exhibicion, acercamiento, seducci6n y demostracwq 
de salud mental y flsica .Los relatos sobre vidas ajenas nos llevan a 
sobre la nuestra o nos hacen sonar con vidas mejores. Encontramos estos 
del arte en las sociedades pasadas y presentes. 

Dissanayake considera que uno de los efectos biologicos de la 
artfstica humana es bajar los niveles de ansiedad y aliviar el malestar, y cree 
se empez6 a hacer arte con el objetivo de mejorar el estado emocional. 
ella, !a ansiedad se puede disminuir hacienda cosas o repitiendo movim1emu' 
Las acciones repetidas y regulares producen ca]ma, algunas canciones son 
dantes. Muchos a:nimales, cuando estan sometidos a estres, se mueven 
mente; nosotros movemos el pie o tamborileamos con los dedos para reducir 
ansiedad. El canto en grupo aumenta los niveles de endorfina. Las 
desempeftan varias funciones en el cerebra, una de las cuales es la de 
los lazos sociales: "Las acciones esteticas de volver algo mas complejo y de 
delarlo parecen ser respuestas inherentes al mundo del 'otro' impre< 
de una naturaleza ind6mita. Son respuestas que nos hacen sentir bien" . ll 

El comportamiento artistico estaligado a Ia capacidad de innovar y 
resolver problemas en un mundo cambiante. 

Para el fisico espaii.ol Jorge Wagerisberg, el arte contribuye ala sup 
vencia, por ser una forma de conociiniento, pues tambien pretende 
una imagen del mundo o de alguna de sus partes y ayuda a suprimir el 
En sus palabras: 

E1 conocimiento cientifico com bate el miedo de ciertas complejidades porque las 
in\ e!igibles, tal como pretende su principia particular. Pero identico efecto 
el hrte, puesto que transmitir una complejidad, aunque sea con su ininteli gibili 
intacta,' tal como asegura su unico principia, tambien es una buena terapia 
miedo.12 

Wilson comparte con Dissanayake Ia creencia de que el arte 
SegU.n este, aparece por la necesidad de imponer orden sobre la 
causada por la inteligencia: 

11 E. Dissanayake, Homo Aestheticus. Where Art Comes From and Why, Op. cit., p. 
12 Jorge Wagensberg, Ideas sabre la complejidad del mundo, 2.• ed., Barcelona, 

Metatemas, 1989, p. 114. 
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Las artes llen ar(J n el vacio. Los primeros humanos las inventaron en un intento de 
expresar y controlar a traves de Ia magia Ia abundancia del ambiente, el poder de Ia 

y ou·as fuerzas de sus vidas que importaban mucho para la sup ervivencia y 
reproduccion. Las artes fueron el medio por el que estas fuerzas pudieron ritualizarse 

expresarse en un <1 realidad nueva y simulada. Extraj eron consistencia de su fidelidad 
Ia naturaleza ltumana, a las reglas epigeneticas del desarrollo mental guiadas por 
emoci6n (los algoritmos). Consiguieron dicha fidelidad a! seleccionar las palabras, 
imagenes y los ritmos mas evocadores, a! adaptarse a las guias emocionales de las 

epigen eti Gts, a! efectuar los pasos adecuados. Las artes cumplen todavia esta 
prima ria, yen buena medida en Ia misma forma an tigua. Su cualidad se mide 

su humani cb d, porIa precision de su .. d hesi6n a Ia naturaleza humana. En un 
abrumadut; es to es Io que queremos decir cuando hablamos de Io verdadero y 

en las an cs .13 

considera que el arte es tam bien una man era de producir emociones 
~Lumento sobre estas, pues explora lugares de Ia mente diffciles de alcan-

el p roposito del arte noes explicar como se produce un efecto ni por 
producirlo; que el arte es un medio de comunicaci6n cuya finalidad 

sensaciones y detalles de Ia experiencia humana, que encuentra 
que i ntensifica Ia respuesta es tetica y emociona!. 14 Para J ohann 

von Goet l1 e, el arte es el mediador de lo inexpresable. 

,.ueLe~na la in teracci6n social de artistas y espectadores, y cobra su senti
efectos sociales. Como se ha dicho, todas las culturas conocidas 
fornw de arte; por eso, se lo considera un universal del com

.L<t.uuemo, un rasgo social del hombre. Para entender el arte como conducta 
importante conocer las bases, las reglas del comportamiento social en 

'anin1 ales. Yes preciso comprender Ia siguiente ley biol6gica: 
los ind iviclu os que viven en grupos deben obtener de esa asociaci6n 
mayor que lo que inviertan en ella. IS Los pingiiinos conservan el 

u~andose; las hienas cazan presas mas grandes, en grupo, que las que 
solas; los cardumenes proporcionan ventajas hidrodinamicas a 

que los con fo rman. 

Consilienu:. La unidad del c,onocimiento, Op. cit., pp. 330-331 . 

Dawkins, El gen egoista: las bases biol6gicas de nuestra conducta, Barcelona, Salvat, 
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Para abordar el tema del arte, Wilson propane e l estudio de otros 
portamientos, como el de Ia cooperacion, Ia agresi6n v el egoismo, en todos 
niveles. Ser consciente de los interesd del gen permite predecir y entender 
altruismo, en apariencia contradictorio, que observamos en algunos animale~ 
como en las hormigas o en las abejas. Como hemos visro, en realidad, elias 
preservando sus propios genes a! cuidar a sus parientts . Es importante 
c6mo el grado de parentesco o consanguinidad aum cntan desmedidamente 
generosidad y capacidad de inversion de recursos. 16 En e I ser humano, los 
portamientos no estin determinados de manera autom;:\ tica y uniforme, 
exista Ia tendencia, de acuerdo con estas reglas, a portarnos preferiblemente 
cierta manera. No obstante, Ia capacidad de raciocinio nos puede llevar 
veces a desviarnos de las !eyes naturales; Ia raz6n es CJpaz a veces de 
y esto nos diferencia del resto_ del mundo animal. Podriamos lanzarnos a 
rio para auxiliar a un desconocido, correriamos riesgos que nuestros impuhu! 
naturales tratarian de evitar, pero esto no es Io usua l. En cambia, si es 
hijo quien esta en peligro de ahogarse, Ia decision de s::li varlo ocurre tan 
y de forma tan espontanea que no alcanza a pasar por I <~ raz6n. El principia 
Richard Dawkins 17 se traduce en una idea sencilla : Ia Yida social humana se 
desarrollado como tal, porque ayuda .a los genes del indi viduo a perpetuarse. 

Richard Alexander, en su Iibro Darwinismo y asunlo.s humanos, IS explica 
importancia de reconocer a nuestros parientes para qu e se activen los compor
tamientos de reciprocidad y nepotismo. Este reconocimi cnto, con los vfnculos 
afectivos que Ie son propios, sigue !eyes biol6gicas mu y claras. Aunque Ia proxi
midad genetica es Ia base de los vinculos, no es absolutamente necesaria; basta 
Ia proximidad social. Al hermano adoptado desde Ia nili ez se lo toma por un' 

hermano verdadero. Si se separara ados hermanos gen,'·ticos y el reencuentro 
ocurre cuando ambos sean adultos, los Iazos afectivos se ran inexistentes. Se 
observa, en todas las culturas, que el grado de altruism o y de cooperaci6n es 
alto entre los parientes que vivenjuntos, y con el pr6jim o cuando este ha vivido 
dentro de nues tra misma comunidad. En realidad, ll cg; t ;1 ser una especie de 
familiar. Estas reglas las analiza en detalle Alexander e11 cl libra mencionado. 

La siguiente experiencia, comun por lo demas, i lus1 ra las diferencia de 
comportamiento de Ia gente segtin ei tamaiio y Ia situ ;tci6n econ6mica de Ia 
sociedad: en los grupos pequeiios y pobres, donde es usual que las personas · 

16 Ibid., pp. 150-157. 
17 Ibid. 

18 Richard Alexander, Darwinismo y asuntos hurnanos, Barcelona. S: d1 :1t, 1987. 
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tengan algtin grado de parentesco, la ayuda, los favores, los prestamos -muy 
comunes en la vida diaria- se hacen sin que medie una correspondencia mi

'~-~l:iuciosa; el vecino no "paga" el favor inmediatamente. La regla es "Hoy por ti, 
~lr]aiiana por mi". En cambia, en las sociedades ricas y grandes, en el primer 

- el favor -mas escaso y mas pequefi.o-- debe ser correspondido de 
lnmediato, la "transacci6n" debe ·ser redproca: no sabes qtiien es el vecino y 
si volved.s a saber de el; ademas, es posible que no se lo vaya a necesitar en el . 
futuro, piles en situaciones econ6micas estables las personas se autoabastecen 
o el Estado se responsabiliza.l9 

Como se dijo antes, es vitalmente importante que los animald reconozcan 
a sus predadores, a los rivales de su misma especie, a su pareja y a sus hijos. 
Reconocer con certeza la'sparejas potenciales es condici6n esencial para que el 
apareamiento tenga Iugar unicamente entre animales de la misma especie. En 
el caso de algunas libelulas, equivocarse de pareja puede incluso ser mortal; 
sus 6rganos sexuales estan diseiiados como una chapa cuya forma sirve para un 
solo tipo de !lave; el macho puede entrar y volver a salir si entra en Ia chapa 
a~ewada. Para que se efectue este importante reconocimiento, los insectos han 
desarrollado Ia estrategia del perfume, con mas de medio mill6n de feromonas 
diferentes . Entre peces, reptiles y anfibios, que viven sin tener ningtin tipo de 
contacto con sus congeneres, existen facultades innatas de reconocimiento; en 
otros animates, los comportamientos de cortejo cumplen esta funci6n. Existen 
tambien mecanismos para reconocer a los hijos; hacedo es adaptativo, pues 
invertir recursos en los genes de otros va en contra de la supervivencia de los 
genes propios. En esta tarea de reconocimiento entre los humanos, el arte des
empeiia un papel preponderante. 

La antrop6loga Kathryn Coe20 pro pone la hip6tesis de que el arte visual es 
producto de la acci6n cooperativa de madres, que transmiten este conocimiento 
a sus hijos y estos, a su vez, a los suyos, y asi de generaci6n en generaci6n. Coe 
considera que el arte visual pudo haber proporcionado mecanismos que ayu
daron a facilitar el reconocimiento no solo de los hijos, sino de los parientes, 
grupos o clanes. Cuando una madre cambia la apariencia de sus hijos, al cor
tarles el pelo o decorarles el rostra, y con ello logra que se parezcan entre si y 

· · -a su padre, promueve la confianza del hombre en su paternidad, lo que suscita 
el apoyo y cuidado paternales. Cuando todos vamos "decorados" de la misma 
manera, llevamos una marca que indica que pertenecemos al mismo clan. En 

19 Ibid. 
20 Kathryn Coe, The Ancestress Hypothesis. VISual art as adaptation, Nueva Jersey, Rutgers 

University Press, 2003. 
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Figura 2.3 Guerreros de Ia tribu Masai. El vestuario facilita el reconoclmiento y Ia pertenencia al 
grupo. 

Fuente: Susan Davis Travel, [en lfnea], disponible en: http://www.suzidavls.com/trips/kenya-may-2008/ 
masaiwarriors.jpg, consulta: julio de 2007. 

muchas comunidades indigenas y africanas de la actualidad se aprecia el uso de 
vestidos y decoraciones cuyo proposito es este (vease figura 2.3). En el·mundo 
occidental, los jovenes demuestran toda su personalidad y rebeldia rechazan
do la ropa de sus progenitores, pero uniformandose con los otros jovenes. Los 
jovenes que no lo hacen pueden ser rechazados. 

Coe opina que el adorno tribal no solo tiene la funcion de permitir el re
conocimiento de los miembros de la tribu, sino tambien de limitar el numero 
de compafieros potenciales de las hembras (vease figura 2.4). El objetivo de 
muchas de las deformaciones impuestas a las hembras parece ser el de disua
dir de la conquista a los machos competidores, pertenecientes a otros grupos; 
todos sabemos que en las invasiones y guerras mataban a los varones enemigos 
y a sus hijos, y se robaban a las mujeres. Los musulmanes cubren con la burka 
la cabeza y el rostra de las mujeres sexualmente maduras, con el fin de evitar 
que surja el deseo en otros hombres. 

Para Coe, el adorno tribal es una funci6n de estrategia dinastica o ances
tral, pues ha sido usado para modificar la apariencia de las personas, hacer 
mas inmediato el reconocimiento y asi promover la cooperacion entre ellas.21 

2 1 Ibid., pp. 110-lll. 

En la m isllla vena de Dissanayake, 
piensa Coe que ha servido para realzar 
las estra tegtas relaciona:das con los 
intereses del grupo: la concepcion, el 
embarazo, el parto, el cui dado infantil, 
el cuidado de los enfermos, el manejo 
de los muertos, as( como para unir a 
las person :ts y tener amigos dispuestos 
a coope r:~ r, lo que repercute direc
tamente en la propia supervivencia. 
El adorno tribal se convierte en una 
forma de ane tradicional que debe 
ser transmitido de una generaci6n a 
la siguiente. En sus palabras: 

Las tracl iciones pueden modifica~;>e y 
perd et"se. Lo que haria a las tradiciones 
susceptib les de perderse o extinguirse 
seria que una generaci6n de descen
clienlcs no replicara las estrategias de 
sus p:td res y ancestros . Si esta no lo 
hici er:t. ta les tradiciones, solas yen su 
vfncu l<.> IJ olistico con otras tradiciones 
de cou peraci6n, se perderfan. El egofs
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Figura 2.4 Mujer con adorno, de Ia tribu 
Surma. A esta mujer se le ha in· 
crustado un plato de barro en los 
labios, que han sido perforados 
previamente. 

Fuente: Einke Winkler y Josef Schweikhardt, 
El conocimiento del hombre, Barcelona, Pla
neta, 1982, pp. 192-193, lamina 157. 

mo y l:t cu mpetencia entre codescendientes, en particular los machos, serianpeligrosos 
para los o tros codescendientes, y amenazadores para las tradiciones. Por estas razones, 
las tracl iciones, incluyendo las del arte visual, suelen promover las relaciones amiga
bles en tre los parientes, y restringen Ia competencia entre los codescendientes. [ ... ] El 
arte visua l, como otros comportamientos comunicativos, es usado para influenciar el 
compona miento. Aunque puede emplearse para promover la cooperaci6n, tambien 
puede scr usado para promover Ia enemistad y el conflicto.22 

Trans mitir una tradicion de una generacion a !a siguiente exige vinculos 
estrechos v cooperacion entre parientes y allegados. En grupos humanoides, 
el inicio de b s tecnologias implico contar con relaciones fuertes y durables. 
Entre m{ts complejas fueran las tecnicas, mayor relacion social se necesitaba: 
mas p erclur;tble, generosa y dedicada. Muchos antrop6logos consideran que 

22 E. Diss:tn etyake, Homo Aestheticus. Where Art Comes From and Why, Op. cit., pp. 15-16. 
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para el desarrollo de competencias tecnicas fue decisi va Ia division sexual 
trabajo. , 

La evoluci6n de la cultura esta mediada, por lo regular, por fuerzas 
puestas: las de innovaci6n y las de conservaci6n. De formJ analoga a Ia de 
genes, las tradiciones se transmiten a los descendientes, y ello es fundamen'dli' 
ya que es mucho mas econ6mico conservar que tener que i11 ventar todo de nuevo 
en cada generaci6n. La fuerza de: ::ambio, que se opone ;1 In anterior, tiende 
olvidar las tradiciones y trata de imponer ideas, tecnicas y estilos nuevos. 
novar, crear, es tambien hacer cambios sobre lo ya exist.ent.e. El arte 
usado para cooperar, pero tambien para competir, para in novary para alej 
de las tradiciones. 

Decoraci6n como arte 

La ornamentaci6n del cuerpo humano es quiza Ia forma mas primitiva 
actividad artlstica que conocemos. Como prueba de su antigi.iedad, se 
evidencia de que, en Africa, hace mas de doscientos mil aiios se us6 el ocre 
(hematita),23 un pigmento mineral, aplicado sobre el cuupn, pues se 
tran residuos junto con los huesos f6siles. No se sabe qu (~ Cu nciones 
este tipo de decoraci6n. La aplicaci6n de dibujos sobre el werpo, hechos 
tierras, es todavla comun en muchas poblaciones. Entre los muinanes (indlgenas~ 
de Ia Amazonia colombiana), Ia pintura corporal y capi lar posee fines 
tivos y practicos: a los bebes, a los pocos dlas de nacer, se les pinta el 
con genipa (hojas magulladas con un poco de agua, mezc/ :1 que tine Ia pie! 
negro o moraclo); luego se los cubre con savia clejuansom (que es pegajosisi
ma) y sobre esto se pone algod6n de hormiga (una pelus:1 blanca que se 
de ciertos hormigueros). Todo ello se hace con Ia in tenci611 de protegerlos. 
pintura negra sella el cuerpo, concebiclo como vuJnerablt'mente permeable, 
contra enfermedades y malas influencias .24 Para los bail(· s. l;1 gente tambien 
pinta, siguiendo patrones especlficos segun linaje y cla 11. I .os cashinahuas 
Brasil tienen un concepto interesante de Ia pintura corpor;d, ce rcano a! de los 
muinanes . Tambien Ia usan para sellar el cuerpo en algunos c:~sos; en otros, por 

23 J ames Q.Jacobs, "The Dawn of Prehistoric Rock An" ,James Q.jowh.l, len linea], disponible 
en: http ://wwwjqjacobs.net/rock_art/dawn.html, consulta: 20 d" ll-lncro de 2005. 

24 Carlos David Londono, comunicaci6n personal. Carlos David es <t lllrop61ogo colombiano 
de Ia Universidad de Antioquia, autor dellibro: Muinane. Un j JrO\'''r lo moml a perpetuidad, 
Medellin, Editorial Universidad de Antioquia, 2004. 
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a b 

Pintura en el cuerpo. (a) El nitio, de Sudan, se protege con Ia pintura de Ia picadura de insectos; 
(b) el hombre de Ia tribu de los nuba se pinta Ia carta para lograr efectos decorativos. 

Fuente: (a) Archive personal de Ana Cristina Velez Caicedo; (b) Einke Winkler y Josef Schweikhardt, 
• El conocimiento del hombre, Barcelona, Planeta, 1982, pp. 144-145, lamina 135. 

' el contrario, la conciben como via de acceso al interior del cuerpo. Se hacen 
'dibujos por entre los cuales se supone entran al cuerpo las sustancias y cantos 

. de los chamanes. En Sudan, en Ia actualidad, los niiios se cubren el cuerpo de 
barro para evitar la picadura de insectos. As! como ocurre ·en Ia actualidad en 
muchas comunidades, es posible que la pintura sobre el cuerpo haya tenido ini
cialmente funciones higienicas y despues se hayan aprovechado sus posibilidades 
decorativas y simb6licas (vease figura 2.5 ). Hoy, en Occidente, la ropa, las joyas 

' y demas accesorios reemplazan Ia pintura sobre el cuerpo como identificadores 
de clase, rol social, grupo etnico, etc. 

Es posible que al hombre se le haya ocurrido hacer el embellecimiento 
en el propio cuerpo antes que en las cosas. Modificar la apariencia es util pues, 
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Figura 2.6 Monumentos funerarios de 
Tierradentro, Colombia, siglo 
1v al 1x a.C. TambiEm decora-
mos los lugares para volverlos 
especiales. 

Fuente: Semana, separata: "Colombia, esta es 
tu herencia", Bogota, jun., 27,2005, p. 45. 

aunque nos hace parecidos, tambien nos 
distingue. Ya vimos antes c6mo estamos 
disefiados para sentir atracci6n por lo 
novedoso. Cuando Ia novedad que he
mos inventado para el cuerpo es muy 

··· atractiva, y tenemos estatus social alto, los 
demas la cop ian y se convierte en moda. 
Dictar la moda le sirve a la persona o al 
grupo para mostrar su posicion social y 
que los demas lo reconozcan asf. Orna
mentamos el cuerpo alpin tar y cicatrizar 
la piel, al cubrir las ufias, usar collares, 
aretes, pulseras, tobilleras y cinturones. 
El pelo es una parte del cuerpo modifi
cable a bajo costo, y tiene el merito de 
que enmarca Ia cara y permite alterar Ia 
apariencia de esta. Nos tefiimos el pelo 
de colores, o lo destefiimos con orina 
de vaca, como lo hacen actualmente los 
dinkas en Sudan. Elaboramos peinados 
e incluso usamos ornamentos de otras 
especies sobre la cabeza; una muestra Ia 
proporciona el impresionante y poderoso 
penacho de Moctezuma, confeccionado 

con plumas del quetzal, exhibido en el museo antropol6gico de Mexico. A ma
yor distancia de nuestro cuerpo, adornamos y disefiamos el espacio habitacional 
(vease figura 2.6), y llegamos hasta inventar elaboradas maniobras y protocolos, 
con elfin de mostrar que somos educados, que hemos sido transformados porIa 
cultura. Los modales, que como la moda no son mas que convenciones sociales, 
se consideran una carta importante de presentaci6n. 

Ceremonias y ritos como formas de arte 

SegU.n Ellen Dissanayake, en sus origenes, el comportamiento artistico estaba 
imbricado en las ceremonias y los ritos. 25 Las similitudes entre rito y arte son 

25 E. Dissanayake, Homo Aestheticus. Where Art Comes From and Why, Op . . cit. 
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Figura 2.7 Soda cat61ica. En ella se encuentran ob-
jetos y acciones especiales. 

Fue::~te: Podergeek, [en linea], disponible en: http:// 
www.podergeek.com/mont/2006_08_01_montjito_ar
chive.html, consulta: julio de 2007. 

el arte deben ser formalizados; de antemano, tienen prescrito lo que se 
cuentan con una estructura disefiada; ambos refuerzan los vinculos sociales, 
momentos de comuni6n en los que todos sentimosJo mismo, trascendemos 

"yo" y comulgamos con "el otro"; logran borrar los limites personales, 
, cual permite Ia camaraderia, y sirven para separar lo sagrado de lo profano. 

y rito inco rporan multiples formas y usan, de manera notoria, simbolos 
contienen otros significados, arcanos o escondidos, que estan mas alla de 

superficie aparente (vease figura 2. 7). 

Los antrop61ogos evolutivos estan de acuerdo en que los ritos traen ven
biol6gicas a los grupos que los practican. En su libro La explosion creativa: 

investigaci6n soure los origenes del arte y la religion, John E. Pfeiffer26 concluye 

.. john E. Pfeiffer, The Creative Expiation: An Inquiry into the Origins of Art and Religi6n, Ithaca, 
Cornell Univer si ty Press, 1982. 
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que en Ia actualidad desconocemos lo que para las poblaciones del p 
superior era natural: Ia uni6,,- del grupo en su vida social, polftica e · 
La subsistencia de los grupos humanos del paleolftico dependfa de que se 
vieran no s6lo unidos sino, simultaneamente, contentos, y que fueran obeutt:nl~ 
Pfeiffer asegura que el individualismo occidental nuestro habrfa sido fatal en 
tiempos. Seg(!n el, Ia tarea del chaman de guardar Ia u11i 6n y Ia paz necesitaba 
obediencia sin cuestionamientos. Pfeiffer estudia el r it o y propone tres pasos 
su comunicaci6n: 1) atraer Ia atenci6n de los miembros del grupo; 2), asegur;u~ 
de que el mensaje se va a recordar; y 3), cerciorarse de C]t te se lo va a creer y 
va a obedecer. 

Las ceremonias han servido para enseiiar y parZJ rrasmitir informacion. 
arte de que se val en se lo ha llamado performativo. La efin cia con que las l< 
fueran aprendidas y recordadas dependfa, en buena mecl ida, como en Ia 
dad, del m etodo de enseiianza. En los rituales de los aho rfgenes australianos 
hoy, a los niiios se los entrena en el ba ile y, ademas, se los encierra en 
cuevas, oscuras y solitarias, donde se los enfrenta a son iclos, luces repentinas 
configuraciones visuales atemorizantes, con elfin de prcpa rarlos para sobreviv11 
en el desierto. Pfeiffer sugiere que las cuevas del paleo! it ico fueron pintadas 
el prop6sito de transmitir conocimientos y ensei'la r :1 soht evivir. Steven M' 
tambien plan tea una hip6tesis sobre Ia utili dad del art:e p ict6 rico de las cavern,,. 
uti! esencialmente para almacenar y facilitar inform:1ei6n sobre Ia caza, 
asf com o una ayuda para Ia memoria. 27 Las ce remon ias 1· las instrucciones dan 
seguridad, producen Ia sensaci6n de que alguien sabe I(J que hay que saber, 
que p odemos es tar seguros de algo y no remer por nu cs tm destino. 

Wilson sugiere que el arte sirve para reforzar el ri 1 o y que este tenga 
efecto. Explica Ia funci6n de los rituales como formas de certificar que se per· 
tenece a un grupo. Si el rito nose percibiera como esp('ci:tl , debido, entre otras 
cosas, al arte, no tendrfa credibilidad. En sus palabras: 

El individuo es preparado por medio de los rituales sagT:l< 1, '' para hacer esfuerzos y 
autosacrificios supremos . Abrumado por las palabras magi, :IS. los trdjes especiales, 
danzas y musica sagradas que estan ajustadas a !a pe rfecci<in a sus centros emotivos, 
se transforma por medio de una experiencia reJigiosa. Fl creyente esta dispuesto 
reafirmar su Jealtad con la tribu y !a familia, reaJizar aCLos de caridad, consagrar 
vida, irse de caza, marchar a Ia guerra, morir por dios y por b patria.2B 

27 Steven Mithe n, "EJ arte de los cazadores paleoliticos", Muurlo rim tifico, Madrid, vol. !!, 
num. 11 7' PP 972-979. 

28 Edward 0. Wilson, "On art", en: Brett Cooke y Frederick Turner. cds ., Biopoetics: evotutzonary j 
exploration in the aTts, Kentucky, Paragon House, !999, p . 74 . 
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Los ritos y el arte provocan momentos de autotrascendencia en los huma
nos. La autotrascendencia es la sensaci6n de que uno se disuelve, de que deja de 
ser lo que es, para permitirse sentir como "otro". El baile, la musica y los con
ciertos pueden generar este efecto. Las descripciones de Ia experiencia estetica 
a menudo mencionan esta sensaci6n de transformaci6n mental de un estado 
a otro. La musica une a grupos enormes de personas y las hace sentirse como 
un solo ser viviente. Noes difkil imaginar las ventajas que posee aquel que es 

· capaz de persuadir a otros. Muchos predicadores lo logran y con ello recaudan 
millones de pesos para la propia causa. 

Los ritos y las ceremonias humanas se pueden comparar con algunos com
portamientos que otras especies despliegan para el cortejo. Es innegable que 
hay diferencias entre estos comportamientos y que los ritos humanos son mas 
complejos y se pueden modificar; sin embargo, considerar que solo los huma
nos poseen ritos es un error. Los animales tienen comportamientos parecidos 
a los artisticos nuestros y tambien a los ceremoniales, y en algunos casos son 
bastante complejos. Como hemos visto, las aves hacen musica y movimientos 
coreograficos para el cortejo, y nosotros cantamos y bailamos. Los chimpances, 
nos enseiia Wilson, hacen manifestaciones carnavalescas que se parecen a las 
celebraciones humanas, pues saltan, corren, golpean los arboles y dan gritos 
con altibajos en la voz.29 

Es innegable que arte y rito se relacionan con los ancestros, muerte y vida 
del mas alia. Buena parte del arte visual prehist6rico y etnografico esta ligado 
a! culto y devoci6n por los parientes muertos. El hombre de neandertal y el de 
cromagnon hacfan enterramientos, decorados con flores y objetos diversos. Las 
rumbas son mas complejas, elaboradas y costosas seg(!n la importancia jerarquica 
del muerto. Las piramides de Egipto son tumbas para faraones; las mezquitas, 
rumbas para los sultanes. Para .darle importancia a una situaci6n es necesario 
demarcarla, enfatizarla y atraer la atenci6n sobre ella. Aumentar Ia visibilidad 
demanda gasto de recursos, ingenio, tiempo y trabajo. Como dice Coe: "Es 
posible que la cantidad de tiempo, energia, o incomodidad que uno sea capaz 
de sacrificar por una relaci6n sea indicio de la importancia de esta". 30 Porque 
amamos a los familiares, les hacemos homenajes cuando mtieren y no deseamos 
que sean olvidados. En todas las culturas existe el culto a los muertos y nos parece 
natural crear monumentos que nos impidan olvidarlos (vease figura 2.8). 

29 Ibid., p. 73. 
30 K. Coe, "Art: The Replicable Unit", en: B. Cooke y F. Turner, eds., Biopoetics: evolutionary 

exploration in the arts, Op. cit., p. 281. 
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Figura 2.8 Portal de Ia Catedral de Zacatecas, Mexico 

Fuente: Artes de Mexico. Especial Zacatecas, Mexico, num. 34, p. 65. 

Arte para influenciar el comportamiento 

Es posible imaginar un evento en el que todo esta desmaflado y en desorden, 
o es largo y mon6tono. Sabemos que la gente no le prestara atenci6n. Atraer Ia 
atenci6n bacia un asunto y mantenerla es requisito para transmitir un mensa
je, para persuadir, entretener y ser efectivos. El arte explora las posibilidades, 
descubre los artificios, las claves, los desencadenantes emocionales que pueden 
atraer nuestra atenci6n, sostenerla y, en ultimas, modificar nuestros prejuicios , 
o habitos. La funci6n aparente de este comportamiento puede ser mover el 
mercado, rendir pleitesfa a un dios, divertir, persuadir, hacer reflexionar, im
presionar, seducir, enseflar, congregar, en fin, convocar a un publico para "algo" 
que hemos definido previamente. 

El arte aprovecha nuestra inclinaci6n mental a responder de manera 
espontanea a ciertas configuraciones, para impresionarnos y someternos 
emocionalmente. El arte puede sorprender y sobrecoger, puede enseflar con 
efectividad y dulzura; someternos con sutileza, como dice el refran. Cuando el 
objeto artfstico es efe~tivo, nos modifica sin que nos demos cuenta. Seglin Nancy 
E. Aiken: "El arte es un profesor efectivo y sutil. Sutil en el sentido de que uno . 

se da cue JJt<J de que esta 
diend o . Y es efectivo 

a menu do el aprendizaje 
completo". ~~ 1 

El arte ayuda a mantener 
.orden en un grupo social; 

modifi ca r el pensa
haccr 1nas firmes las 

uc:c:uwa~ o di rig·ir el comporta
por GtJni nos previstos; 

de apoyo para !a moral, !a 
y el pa triot:ismo, y has

, para incitar ;, las compras. 
psic6logos y los et6logos 

que el itnfi!inting o estam
puede ere a rse solo en Ia 

La eclucaci6n tempra-
hace que un individuo sea 

~1.usulman, ca t6J i co o a teo, y se 
matar por su verdad; que 
en un p artido politico y 

!l~llenda sus costumbres y este 
a transm itir sus tradi

con fe, que es lo mismo 
:ir sin cuestionamientos. 
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Figura 2.9 
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La Sainte·Chapelle de Paris (1242·1248), 
del g6tico frances 

Fuente: Historia del Arte Sa/vat, Barcelona, Salva!, 
1973, tome 4, p. 37. 

vida es, u bien estamparlo en Ia infancia, o manipular sus emociones por 
mas fragil. El arte se ha mostrado eficaz para esta ultima funci6n. 
religion, las creencias y las acciones comunes se vuelven mas convincentes 

adoptan fonnas esteticas. Estas formas deben ser preferiblemente novedo
nr~sionames . Las catedrales g6ticas de Europa estan disefladas para hacer 

sus munumentales proporciones, Ia presencia de Dios (vease figura 2.9). 

E. Aiken, The Biological Origins of Art, Westport, Connecticut, Praeger, 1998, p. 171. 
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La luz que entra por los vitrales y se difumina en col ores crea una atmosfera 
gica, que se completa con el 6rgano, cuy? sonido no s61o !lena el espacio, · 
que tambien satisface lased de belleza y alborozo espir itual. Las dimensi 
lujo y la perfecci6n de Ia decoraci6n empequeiiecen a! creyente. 

Racer de los objetos y de algunos comportamientos algo especial, como 
dice Dissanayake, 32 logra el objetiv9 de volverlos visibles y aumentarles su 
hace pensar a los otros que lo que tenemos entre manos val e Ia pena yes efectivo~ 

es, ademas, una forma de anunciar que hay algo interes:nne; incluso, ese 
podrfa ser uno mismo. Tomar en serio una actividad ll eg-<1 a veces a repercutrr 
en Ia supervivencia. Trasformar una acci6n comun en una especial es tambien 
una manera de demostrar las habilidades mentales propi:1s, como Ia maestria, 
seguridad y Ia capacidad de comprensi6n. 

Voland propone que Ia capacidad de hacer juicins es teticos, que en un 
principia sirvieron para juzgar el entorno, incluyen cl o :1 las parejas sexuales, 
se aplica tambien a! contexto de los artefactos human os.:n Silas preferencias 
esteticas fueran meros subproductos de otras adaptaci oncs, serfa extraiio que 
Ia naturaleza no hubiera actuado como actua y, siendn r;m costosas (porque 
consumen cantidades de energfa operacional), las hubi er:1 mantenido sin apro
vecharlas y sin volverlas una adaptaci6n funcional. Las prdcrencias esteticas en 
el mundo artificial humano desempeiian un papel signiftcl l j,·o, porque curnplen 
Ia misma funci6n que siempre han tenido en el mundo de los objetos naturales: 
ayudar a orientar Ia toma de decisiones en los asuntos snc i:iles y sexuales. Si Ia 
capacidad que evolucion6 sirviera unicamente para captC!r Ia belleza y sus seiiales 
(que fueron uti les para nuestra eficacia biol6gica), debe t l:unos estar limitados 
a hacer juicios esteticos y no se explicarfa por que gast:11nos tanta energia en 
comportamientos artisticos. 

Los anteriores argumentos son planteados por quiencs proponen Ia idea de 
arte como adaptac i6n para Ia supervivencia, pero en ningllll momenta excluyen 
Ia posibilidad de que este tambien sirva para aumentar 1::1 d icacia reproductiva. 
Si en este texto se separan las propuestas es con el fin cl c seiialar y aclarar el 
tipo de vent<Uas que el arte puede traer en cada caso y ex plicar como han sido 
sustentadas. 

32 E. Dissanayake, Homo Aestheticus. Where Art Comes From and H'hY. Ojl. cit. 
33 E. Voland, "Aesthetic Preferences in the World of Artifacts- Ad;1p 1<1tions for the Evaluation 

of 'Honest signals'?", en: E. Voland y K. Grammer, eds., Evolutiona ry Aesthetics, Op. cit. 
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a b c 

Adornos en los machos de distintas especies: (a) le6n; (b) alee; (c) pavo real 

(a) Stockxpert, [en linea], disponible en: http://www.stockxpert.com/browse.phtml. Foto #756260, 
,; julio de 2007; (b) http://www.stockxpert.com/browse.phtml. Foto #385481, consulta: julio de 2007; 

,archivo personal Ana Cristina Velez Caicedo. 

El comportamiento artistico como ornamento de los machos 

A los artistas no debe hacerseles monumentos 
porque ya los tienen hechos con sus obras ... 

Antonio Gaudi 

En una novedosa hip6tesis, el psic6logo evolutivo Geoffrey Miller propane 
que el arte se desarroll6.mas que todo como adorno sexual. En La mente para 
el cortejo, 34 propone incluso que Ia mente humana, con todas sus cualidades, 

·· evolucion6 para y por la selecci6n sexual. Su teoria, cuyas bases se expusieron 
en el capitulo 1 (vease apartado "Mecanismo general de la evoluci6n"), se apoya 

· exclusivamente en Ia selecci6n sexual. 
Charles Darwin observ6 que los machos de muchas especies de aves, peces, 

Jeptiles y mamiferos son notoriamente mas coloridos, bellos y adornados que las 
hembras de Ia misma especie (vease figura 2.10). Esta diferencia morfol6gica, 
en la que convergfan tantas especies, tenia que ser una adaptaci6n, pero para 
ella no encontraba una buena raz6n. La cola del pavo real era el paradigma del 

34 Geoffrey Miller, The Mating Mind: how Sexual Choice Shape the Evolution of Human Nature, 
Nueva York, Anchor Books, 2001. 
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escollo de su teoria. La cola, asi como un exuberante colorido y otros adornos, 
era inexplicable desde el pun to de vista de Ia adaptaci6n para Ia supervivencia, 
pues para crecer bien y ser esplendorosa requeria de uti alto consumo de 
tes (era costosa de producir), dificil de cargar (necesitaba fortaleza mu~Lutdt 
y vistosa, lo cual ponia al pavo en peligro frente ?. los depredadores. 
not6, sin embargo, que las hem bras preferian a los pavos con colas mas gran des, 
vistosas·y ·en buen estado, y que estos se reprodudan mas que los otros. Para los 
pavos mas hellos, el balance final entre riesgo y reproducci6n era positivo; Ia 
eficacia biol6gica35 de estos individuos era mayor. SegU.n Ia fil6sofa y zo6loga 
inglesa Helena Cronin: 

Hay una gran variaci6n en el exito del apareamiento del macho; de los diez mas 
observados en un talamo, .los mas exitosos copularon doce veces (con ocho hembras ' 
diferentes) y Ids menos exitosos no lo hicieron ni una vez. Mas del cincuenta por 
ciento de esta variaci6n se puede explicar por el esplendor de Ia cola del macho, en 
particular por el numero de ojos. Se encontr6, por ejemplo, que en diez de cad a once 
c6pulas exitosas, Ia hembra habfa seleccionado a! macho con el numero mas alto de 
ojos (en un caso extrafw, el macho escogido s6lo tenia una mancha menos).36 

Darwin observ6 que. la mayo ria de las obras de arte de la historia humana 
han sido producidas por hombres. Esto lo condujo a Ia idea de que el motivo 
quiza hubiera sido el de atraer parejas sexuales. Ademas de Darwin, otros bi6-
logos evolutivos han propuesto que el arte es una adaptaci6n que aumenta las 
posibilidades reproductivas, como Ia cola del pavo real, adaptaci6n cuyo efecto 
inmediato es el aumento de estatus y visibilidad del individuo, y cuyo efecto 
ultimo es la eficacia biol6gica, representada por el aumento de posibilidades de 
replicaci6n genetica. Para Darwin, el arte era un sistema mas de sefiales biol6-
gicas que requerfa dos adaptaciones complementarias: Ia de producirlo y Ia de 
juzgarlo. El se pregunt6, sin poderlo explicar nunca, d6nde y c6mo se generan 
las preferencias esteticas o los criterios con que escogen las hembras. 

Miller acoge Ia idea de Darwin y Ia argumenta en detalle. Seglin el, des
de el pun to de vista evolutivo, ser atractivo -sexualmente es tan importante 
como poseer otras buenas cualidades. En Ia competencia por las hembras, Ia 

35 Eficacia biol6gica o coeficiente de adaptaci6n es Ia capacidad de un individuo para dejar 
descendientes fertiles. Puede llegar a tener tres componentes: capacidad de supervivencia, 
capacidad reproductiva y capacidad de invertir recursos en los descendientes y parientes 
pr6ximos. · 

36 Helena Cronin, La hormiga y el pavo real, Bogota, Norma, 1995, p. 293. 

-------------- ·- ---
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taci 6 n, asi como el comportamiento, otorgan ventajas reproductivas. 
mas di fi ciles o costosos sean ambos, mayor presion y velocidad de cam

bia van a propic iar. Sin embargo, Ia innovaci6n y los extremos ornamentales 
que se dan en Ia naturaleza se encuentran constreii.idos por e l principia de 
costo-benefi cio : Ia selecci6n natural penaliza aquellos rasgos que son onero
sos y no ofrcce n ventajas. Esta es una de las reg las mas importantes . ala cual 
estamos somcLidos todos los seres vivos . Si una caracteristica ha existido por 
mucho tiem p<> , en (tltimas tiene que haber sido ventajosa en el balance final; 
por esa raz6n. si la hembra escoge y el macho compite con otros para que lo 
escojan, enton ces los disefios de ambos deben mostrar diferencias y satisfacer 

· sus necesidadcs . En palabras de Helena Cronin: "La hembra del pavo real 
· podria haber sido disefiada por un pnktico ingeniero, con la idea de reducir 
, costas; su cotnp:tii.ero podria haberse bajado del escenario de un espectaculo 
·:musical de I-l o llywood".37 

El fil6sofo Javier Escobar demuestra, con citas de El ingenioso hidalgo don 
. Quijote de la J\1/andw, como todas las hazaii.as de Alonso Quijano tenian en el 
fonda el acic tlc de conquistar a Dulcinea.38 

Una vez apa recida Ia caracteristica que seduce a Ia hembra, la selecci6n 
sexual tiende <t ;unplificarla, y esto increm enta, en mayor o menor grado, e l 

.. dimorfismo sex ual. La selecci6n sexual genera competencia entre los machos 
y criteria entre las hembras; a su vez, la competencia genera complejidad e 
improbabilid;td La antrop6loga fis ica Helen Fisher39 nos da un ejemplo de 

en eJeru c1o: 

La hembra del elefante africano tiene su ciclo estral (el celo) durante cinco dfas 
consecutil'os en cualquier momento del aflo. Si concibe durante eljuego del aparea
miento, su sexualidad queda anulada durante los veintid6s meses de embarazo y los 
siguientes dos anos de crfa. La mayorfa no vuelven a aparearse en cuatro aflos. Asf 
que estas hentbras son exigentes con respecto a sus parejas .. Prefieren a unos machos 
y rechazan a ol:ros40 

. Ibid., p. 157 . 
38 Javier Escobar, "El Quijote y el pavo reai'' , conferencia en: Biblioteca Publica Piloto, 

Medellin, 26 de septiembre 2005. 
Investigadora y miembro del Centro para estudios evolutivos humanos, en el departamento 
,de Antropologfa de Rutgers University. Es Ph.D. en antropologia fisica de Ia Universidad 
de Colorado . Su lesis es sobre Ia evoluci6n de Ia sexualidad femenina y el origen de Ia 
·familia nuclea r. 
Helen Fisher, Pur que amamos. Naturaleza y quimica del amor rom6ntico, Madrid, Taurus, 2004. 
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Figura 2.11 Vaca embellecida y decorada 
por los dinkas. Es un ejemplo 
de fenotipo extendido. 

Fuente: Archive personal de Ana Cristina 
Velez Caicedo. 

La elefante hembra debe elegir 
~ejor macho pos ible, pues esa 
lava a afectar por mucho tiempo. Con 
hembras humanas el proceso es · 
Los hombres pueden clejar centenares 
herecleros; Ia mt tj e t~ cliffcilmente llega 
los once. Asf qu,; /;t calidad del 
es de importanc i;t \' ita!. ~ Es belloy 
dable?, ~sera un buen padre y un 
proveedor? , son preguntas que 
responder antes de aceptarlo. En los 
lescentes humanos, cuando se 
a elegir pareja, J;-, belleza es el 
dominante, y p;-tr;t muchos hombres 
continua siendo tncla Ia vida. 

Como lo sc t-t;da Mille1~4 1 los 
deben ser p ercept il>l es, pues de nada 
ven sino hay Ctp;lc idad perceptiva 
pueda juzgarlos. En cambio, p 
percibir Ia belleza v complejidad de 
canci6n, el coloriclo en Ia 
la coordinaci6n en el baile, la fu 

muscular, Ia complejidad en el cortejo, el perfume, Ia textura de la pie!, la 
el nido, la capacidad de sacrificio. Estos aspectos y much os otros revelan, 
manera indirecta, que la eventual pareja esta en buena forma. La belleza 
que ver con Ia simetrfa, y esta es indispensable para un buen desempeno en 
naturaleza, pues indica que no hay mutaciones perjudi ciales ni se ha 
accidentes graves. Producir el olor adecuado demuestra qtt e las hormonas 
balanceadas y que no tenemos infecciones; Ia textura de l:t pie! da informacion 
sobre el es tado hormonal y parasitario; Ia casa, el nido, pertenecen al 
extendido. 42 Muchos et6logos consideran que los seres humanos embellecemos! 
los objetos y espacios que nos rodean porque son form as de fenotipo extendi
do (vease figura 2.ll). Lo que somos capaces de hacer y de poseer demuestra 

41 Ya citado en el capitulo l , apartado "Mecanismo general de Ia evoluci6n"_ Vease G. 
The Mating Mind: how Sexual Choice Shape the Evolution of Hu111a11 Nature, Op. cit., p. 10. 

42 Por fenotipo se entiende los rasgos de comportamiento y de apariencia observables de 
individuo, y por fenotipo extendido, lo que este es capaz de constru ir ode conseguir, 
los nidos, las telaraflas, los diques de los castores, etc. 
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intelectuales, como inteligencia, valor, sagacidad o ambici6n. Los 
que nos pertenecen proporcionan informacion, asf como nuestro propio 
sobre quienes somos. 

Como la naturaleza es econ6mica, eficiente y recursiva, es factible que 
adornos o atributos que aumenten el atractivo sexual tengan tambien 

funciones utiles. El tilonorrinco saturado de Australia decora su nido con el 
numero de objetos azules y amarillos que pueda encontrar; el ave rebusca 

el 11-mbiente e incluso roba de los nidos de otros tilonorrincos; Ia hembra 
ecciona el emparrado y hace un juicio sobre Ia calidad de los objetos que el 

ha sido capaz de conseguir. El nido es uti! solo para-la· c6pula, despues 
abandonado. La hembra, al escoger con este parametro, esta, en ultimas, 

iteugiendo al macho con mas vigor, malicia y fuerza. Entre las aves, mostrar una 
y aspecto pobres puede ser indicativa de estar infestado de parasitos; al 

un macho lustroso y fuerte, se esta eligiendo tambien resistencia genetica 
parasites. En el caso del canario serinus canarius: 

Ellleva a Ia hembra a que este lista para Ia reproducci6n; una canci6n compleja es mas 
efectiva que un repcrtorio artificialmente simplificado. Los machos mayores tienen 
repertorios mas largos y se ha sugerido que las hembras usan Ia canci6n como gufa del 
vigor masculino, porque los machos que empollan mas temprano sobreviven mejor y 
tienen canciones mas complejas.43 

La selecci6n efectuada por las hembras no es s6lo cuesti6n de apariencia. 
Los colores y ornamentos de los animales son disenos visuales que han 

las estrategias mas asombrosas para persuadir, disuadir y resaltar 
del entorno, o confundirse con el (vease figura 2.12). Permiten a los · 

animales ostentar y exhibirse, asf como advertir sobre los t6xicos que podrfan 
i>'..marcir. Los zo6bgos descubrieron la raz6n por la que encontramos aves azu

en los bosques: estos animales son especialmente sensibles a los colores que 
inusuales en su habitat, y tanto el azul como el ulti:avioleta son escasos 

los bosques como colores de fondo; asi que las aves que poseen este color 
vuelven sorprendentes.44 Los seres humanos compartimos con las aves Ia 

~ rascinaci6n por lo novedoso. Es importante aclarar que no todas las especies 
tienen una mente capaz de apreciar los adornos; a pesar de ver, no todos los 

H. Cronin, La hormiga y el pavo real, Op. cit., p. 264. 
Natalie Angier, "Some Blend in, others Dazzle: The Mysteries of Animal Color", The New 
York Times. Salud, [en linea], disponible en: http://query.nytimes.com/gstlfullpage.html?, 

I consulta: 20 de julio de 2004. 
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a b 

c d 

Figura 2.12 Colores y ornamentos de anirnales. La naturaleza ha descubierto mecanismos para resaltar 
y para lo contrario: camuflarse respecto al Iondo. (a) Ave azul; (by c) el pez le6n y el pez 
payaso son vistosos; (d) el pez roca se camufla con los corales de su habitat. 

Fuentes: (a) Stockxpert, [en lfnea], dlsponible en: http://www.sxc.hu/photo/802260, consulta: julio de 
2007; (b) Stockxpert, [en lfnea], disponible en: http://www.sxc.hu/photo/844272, consulta: julio de 2007; 
(c) Stockxpert, [en linea], disponible en: http://www.sxc.hu/photo/289368, consulta: julio de 2007; (d) 
Sanctuaries, [en linea], disponible en: http://sanctuaries.noaa.gov/pgallery/pgolympic/living/chinaroc
kfish_300.jpg, consulta: julio de 2007. 

cerebros estan programados para responder a estos artificios. Los colores vivos 
son propiedad de los animales diurnos (vease figura 2.13). Los topos, que no 
ven casi nada, no necesitan de la visi6n, pues viven casi todo el tiempo en la 
oscuridad y no podrfan escoger a sus parejas por la apariencia. 
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a b 

Macho Hembra 
c 

Figura 2.13 Escarabajos 

Fuente: (a) Stockxpert , [en linea], disponible en: http://www.sxc.hu/browse.phtml?f=download&id=703 
129, consulta: julio de 2007; (b) Sebin Tokyo, [en linea], disponible en: http ://sebintokyo.free.fr/ images/ 
erakuresu.jpg, consulta: julio de 2007; (c) Helena Cronin, La hormiga y el pavo real, Bogota, Norma, 
1995, p.161. 

Las car:1c1 cdsticas que hacen atractivo al macho son casi siempre costosas, 
espectaculares y variables. Entre elias estan los rituales para el apareamiento; 
la mayorfa cl e las canciones y sonidos de aves, anfibios e insectos; la variedad 
ae nidos; los d ise iios hermosos y variados de las alas de las mariposas; los cuer
nos retorcidos de los venados y las mandfbulas barrocas de los escarabajos. El 
"adorno" qu e Le hace "sexy" debe ser costoso, pues si es barato, cualquiera lo 
podrfa poseer y b distinci6n debe ser precisamente la de: "Soy tan superior a 
los demas, que p uedo proporcionarme esto que traigo conmigo, y los demas 

,· a duras pen as se me pueden comparar". El zo6logo Amotz Zahavi cree que 
muchos machos se ponen en desventaja de manera deliberada, para exhibirse 
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y poder jactarse, como es el caso del pelfcano macho, que desa rrolla un morro 
sabre el pico en la epoca de apareamiento, qiJe casi le impicle ver.45 Helena 
Cronin asegura que, en ultimas, estas aves estan pregonando: " iMiren que bien 
me puedo alimentar a ml mismo, aunque ten go este gran morro a! frente de los 
ojos! Mientras mayor sea el morro, mas diciente es la prueba y mas confiable su 
aseveraci6n. Las desventajas Bevan el mensaje de que el macho puede sufragar 
altos costos" .46 

Eckart Voland apoya su hip6tesis de que el comportamien1 o <trtlstico es una 
adaptaci6n, 47 en el planteamiento de Zahavi de que las senalcs que aparente
mente son inutiles son indicadoras de buenos genes y tienen que ser costosas. 
Estas ideas se aplican perfectamente a las senates de atr::t ctivo sexual; pero 
la l6gica funcional de seii.ales que aparentemente no tienen utilidad practica 
puede explicar tambien la evoluci6n de los criterios esteticos en el mundo de 
lo manufacturado. Voland Plante a que: 1) la belleza debe ser rostosa para ser 
una seii.al verdadera. Lograrla debe exigir recursos preciosos, riesgos para la 
salud y para la vida o tiempo; y 2) la belleza comunica tambi en las cualidades 
sociobiol6gicas de quienes han invertido en su producci6n: cs una seii.al de 
que se es apto (que viene de la sexualidad), de que se es fuen e (que viene de la 
competencia por el poder) y de que sees bueno (que viene de b moralidad). 
Estas tres cualidades implican indirectamente la posesi6n de buenos genes. 
Quienes seii.alan estan demostrando sus cualidades ocultas. Los que leen la 
seii.al temen ser explotaclos y, por tanto, deben leerlas correctamente, pues la 
meta es decidir con quienes hacer las mejores alianzas . A mayo rjuicio estetico, 
mayor capacidad de leer correctamente estas seii.ales. El juicio estetico, como 
lo propane Voland, sirve para detectar la veracidad de Ia si 1uaci6n del que 
envia la seii.al. Aunque, llega a ser casi unjuicio de tipo psicol6gico. Si Miller 
tuviera raz6n, las hembras contarian con capacidades superiores a los machos 
para emitir juicios esteticos. Voland no da supremada a las hembras sabre los 
machos en la capacidad de juzgar. 

Los rasgos producto de la selecci6n sexual poseen tres particularidades: 
pueden ser inutiles o basta perjudiciales d~sde el punta de vista de Ia supervi
vencia; llevan al dimorfismo sexual, y generan divergencia evolutiva dentro de la 
misma especie (esto ultimo significa que se pueden dar diseii.os cl iferentes entre 

45 Citado por H. Cronin, La hormiga y el pavo real, Op. cit., p. 259. 
46 Ibid., p. 259. 
4 7 E. Voland, "Aesthetic Preferences in the World of Artifacts- Adaptations r, >r the Evaluation 

of'Honest signals'?", en: E. Voland y K. Grammer, eds., Evolutionmy til:sthdics, Op. cit. 

que estan aisladas geografi
~ii aamente) . La selecci6n sexual, seglin 

explica la ubicuidad en los 
ornamentos, o lo que es igual, que 
encontremos animates adornados 

cualquier region del planeta. La 
selecci6n sexual produce caracte
rfsticas inexplicables y llamativas. 
Cronin nos da un ejemplo excelente, 
en La hormiga y el pavo real: 

La belleza esUi en e' ojo de las 
especies. El macho del mono pro
boscis (Nasales larvatus) [vease 
figura 2.14] tiene la nariz comb 

un pepino gigante y pendular, en 
marcado contraste con las narices 
respingadas de las hem bras y los j6-
venes. El crecimiento monstruoso 
comienza mas o menos a los siete 
ailos de edad y continua con Ia 
edad, llegando en ocasiones a tener 
diecisiete centfmetros. Los machos 
mas viejos tienen un apendice hin
chado, que le cae sobre Ia boca a sus 
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Figura 2.14 Mono proboscis 

Fuente: Fondosescritorio.net, [en linea], disponible 
en: http://www.fondosescritorio.net/wallpapers/ 
Anlmales/Monos/Borneo-Proboscls-Monkey-2.jpg, 
consulta: julio de 2007. 

dueilos, a veces casi hasta tocarles Ia barb ilia, de modo que tienen que retirarlo con !a 
mano para poder comer. Esta prob6scide parece haber evolucionado a! menos en parte 
como amplificador. En los densos manglares de Borneo, donde Ia mejor manera de 
comunicarse a distancia es llamandose, el sonido que resuena a traves de Ia nariz del 
macho evoca un tambor doble. Pero, por ridfculo que nos pueda parecer a nosotros, 
elllega a estos extremos par'! satisfacer el gusto de Ia hembra.48 

Miller considera, en oposici6n a otros evolucionistas, que algunas capaci
dades propias de la mente humana, como la musica, la creatividad, el humor 
.yet arte, al igual que la nariz de pepino del mono proboscis, no parecen ser el 
,Rroducto de ninguna adaptaci6n para la supervivencia, pues son precisamente 
,caracterlsticas costosas, variables y no especializadas, que mas parecen adornos 
·que otra cosa. Estas habilidades humanas tam poco presentan otras caracterfsti-

H. Cronin, La hormiga y el pavo real, Op. cit., p. 234. 
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cas propias de las adaptaciones para sobrevivir, como son la evolucion conver
gente, la radiacion adaptativa y la obvia utilidad de supervivencia. El cerebra 
humano, (mico entre los primates, es excesivo, pues con menos.habilidades se 
podria sobrevivir. Ellenguaje, la moral, el humor y el comportamiento artfstico 
no evolucionaron al mismo nivel en otras especies; o sea, no bubo evolucion 
convergente (es posible que otras especies de hominidos si bubieran desarro
llado caracteristicas similares, pero se cree que los eliminamos del planeta) y 
se cuestiona la utilidad y necesidad biol6gica de la inteligencia y la creatividad 
bumanas, pues si fueran tan utiles, (como se explica que los otros simios no las 
bubieran desarrollado? 

Para atraer la atenci6n sobre algo, es necesario el contraste, y la natura
leza ya lo habfa descubierto. La moda en el arte, en Ia ropa, en los accesorios y 
en la etiqueta, para capturar la atencion, genera desviaciones en el estilo que 
van en aumento basta volverse casi imposibles de usar. Por seguir la moda, los 
bumanos hemos usado tonterfas sin igual. Los zapatos europeos del siglo xv 
llegaron a ser tres veces mas largos que el pie; basta se necesitaban alambres 
que levantaran las puntas bacia el empeine, para poder caminar. Las pelucas 
del reinado de Luis XIY, empolvadas yen forma de torre, triplicaban el tamaiio 
de la cabeza. Como dice Jean de la Fontaine, "los cere bros del mundo son im
potentes contra cualquier estupidez que este de moda".49 E. H. Gombrich, en 
su articulo "La feria de las vanidades", 50 sefiala como el alejamiento respecto a 
la norma siempre llamara la atencion, pues todo lo que se salga del promedio 
tiende a notarse; una vez el asunto notorio es aceptado socialmente, este em
pieza a sufrir un proceso de seleccion y copia, con modificaciones tendientes a 
incrementar la notoriedad, basta llegar al absurdo. El problema sefialado por 
Gombrich es que cuando todo el mundo copia aquello que "bace la diferencia", 
esta se pierde y se vuelve imposible bacer la distincion, lo cual deriva bacia la 
selecci6n de un nuevo asunto que vuelya a cumplir la funci6n de ser notorio. 
Un ejemplo de competencia artfstica ocurrio cuando se impuso Ia necesidad 
de superar obras anteriores del ornamento gotico en el rasgo de lo intrincado; 
esto condujo a los excesos del llamado gotico flamfgero, que a su vez fueron 
superados por los del rococo (vease figura 2.15). 

Para Miller, lograr prestigio y diferenciacion d~ntro de un grupo, ser noto
riamente visible trae, en ultimas, ventajas reproductivas. Seg1ln ba dicbo, el arte 

49 En: Proverbia.net, [en linea], 2001, disponible en: http://www.proverbia.net/citasautor. 
asp?autor=367, consulta: 24 dejunio de 2004. 

50 E. H . Gombrich, Jdeales e £dolos, Barcelona, Gustavo Gili, 1981, pp . 29-71. 
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a b 

(a) Sacristia del monasterio de Ia cartuja de Granada, del barroco espaiiol; (b) el llamado 
Transparente, de Ia catedral de Toledo, del rococo. 

·(a) Historia del Arte Sa /vat, tomo 8, Barcelona, Sal vat, 1973, p. 65; (b) Historia del Arte Sa/vat, 
Barcelona, Salvat, 1973, p. 20. Direcci6n electr6nica del transparente de Ia catedral de toledo: 

istoria/HA2.ht14.jpg 

ju1a especie dt· derrocbe de la naturaleza y la capacidad de derrochar tiene Ia 
de aume1r tar el estatus del individuo. Los seres humanos dedicamos un 
esfueno :t acrecentar nuestro esta tus, aunque seamos inconscientes de 
y para qtt c lo hacemos. Mucbos seres vivos demuestran su capacidad de 

a veces de I(H-rna desproporcionada. Derrochar es indicio de que se posee 
·en abundao cia, es una forma. de exhibir riqueza y, por ende, superioridad. 

bien y p oclcrlo hacer por boras, tener buenas ideas y saberlas expresar, 
l'li>'M'};otrar que se es creativo y generoso, que se posee salud, energfa de sobra, 

coordinaci6n, memoria, capacidad de aprender cosas dificiles, recursi-
'para conseguir materiales especiales y mucbo tiempo libre son atributos 
. . bien aclaptado, y deseable entonces para la hembra. El arte es util 
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para aumentar el estatus. Los fabricantes de todo tipo de anfculos saben que si 
el artista mas bello 0 la deportista mas agil e*hiben su proclu cto, garantizan que 
el articulo sea vendido. Los comerciales est~n plagados de l'r:1 ses como: "Solo 
para aquellos que conocen lo exclusivo". Si dijeran la vercbd: "Este articulo es 
para todos, para usted que pertenece ala mayorfa", sabemos lo que ocurrirfa. 

La mente humana ha desarrollado unas preferencias, en muchos casos, 
semej antes a las de otros animales. Poseemos un senticlo es rerico natural: nos 
fascinamos con los colores vivos y brillantes; respondemos hi en a! ritmo, tanto 
en Ia musica como en los dibujos; preferimos lo novecl osn a lo mon6tono y 
mostramos aburrimiento frente a lo repetido; nos gusta mas el conocimiento 
que la ignorancia, Ia l6gica que Ia inconsistencia, Ia amabili ch d que Ia antipa
tfa, y esas mismas preferencias moldearon Ia mente duranre Ia evoluci6n. Es 
claro que esta teorfa se opone al relativismo. Miller dice qu e el relativismo es 
producto de hacer observaciones de rasgos equivocados ode encontrar causales 
equivocadas. Para conocer los universales esteticos humanos cl eben hacerse las 
observaciones correctas. Los individuos de diferentes cul turils pueden sentir 
gusto por pieles de distintos colores, pero siempre preferidn !:1 piellimpia de 
parasitos y acne, suave y sin arrugas. Las mujeres difieren en s11 s preferencias 
por Ia altura de los machos, pero casi todas prefieren hom bres mas altos que 
ellas. Grupos etnicos diferentes pueden preferir rasgos faci ::ll es clistintos, pero 
todos prefieren caras y cuerpos simetricos, y que mfnimamen te se encuentren 
dentro del promedio de la poblaci6n. 

Miller plantea, en sfntesis, que el arte evolucion6, a! me11 os originalmen
te, para atraer parejas sexuales apelando a los sentidos, pa r:1 clemostrar el 
coeficiente de adaptabilidad del individuo. La mente humana evolucion6 para 
mostrar, en palabras sencillas, que el individuo posee buena s:il ud y buenos ge
nes. Tener lenguaje y arte es como poseer cuernos enormes; es:Js caracterfsticas 
costosas y ornamentales tienen la misma utilidad. La habiliclacl :1 1"tfs tica es como 
la inteligencia o Ia habilidad en el lenguaje: todo el mundo cuenta con elias, 
pero con marcadas diferencias entre unos y otros. Los mejor dotaclos seran los 
escogidos; si Ia habilidad artfstica fuera uniforme, nuestros an cest ros no podrfan 
haberla usado como criterio para seleccionar parejas sexua les . Segun Ia tesis 
de Miller, en los seres humanos evolucionaron los instintos para crear y hacer 
arte, que son diferentes a los instintos que nos sirven para cn p11ldr y cortejar; 
sin embargo, cree que ambos tipos de comportamiento evolucio11 aron a traves 
de Ia selecci6n sexual. 

Miller considera que los homfniclos, al escoger a sus parej:1s, no tuvieron 
que haber favorecido directamente a los grancles artistas sob rc los grandes 
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cazadores o sobre los buenos padres. Para seleccionar artistas fue suficiente 
haber favorecido a los que mostraran buen gusto, creatividad, destreza manual 
y talento en la vida diaria sobre aquellos que no los mostraran. La creatividad 
es otra forma mas de revelar la bondad de los genes involucrados en nuestro 
comportamiento. 

El arte aumenta el atractivo del artista. Este consigue el respeto por medio 
de sus obras artfsticas, y no s6lo el respeto, tambien el amory la admiraci6n de 
las personas. La propia reproducci6n depende en buena medida de las rela
ciones que tengamos con el grupo social. Para ser atractivos, los seres humanos 
invertimos gran cantidad de tiempo y recursos. En aras de Ia belleza, segtin la 
siquiatra y neur6loga Nancy Etcoff, cada minuto, en Estados Unidos, venden 
1.484 pintalabios, y los bosquimanos del Kalahari, aun en epoca de hambruna, 
destinan grasas animales, que podrfan ingerir, a hidratar la piel. 51 Los prime
ros ornamentos tal vez fueron usados al advertir que servfan para aumentar la 
propia belleza o por lo menos Ia notoriedad. 

Segtin Miller, hablar de evoluci6n del arte es hablar de la tendencia a 
demostrar la propia adaptabilidad a traves del comportamiento artistico; ha
blar de estetica es encontrar las preferencias humanas que evolucionaron para 
escoger esos rasgos que indican adaptabilidad. Por eso, para Miller y el resto 
de los autores estudiados, en terminos biol6gicos no existe arte de un tipo o de 
otro, no tiene sentido hacer distinciones entre arte culto y arte popular, arte 
y artesanfa (salvo cuando se lo ve desde el angulo de estatus social, tambien 
incluido en la dotaci6n biol6gica). Todas las manifestaciones responden a una 
misma actitud y necesidad, y es el contexto cultural espedfico lo que .crea ·esas 
diferenciaciones. Se discute apasionadamente sobre si algo es arte o no porque 
en el fondo las consecuencias son mas serias que la discusi6n: lo que es arte lo 
realiz6 un "verdadero" artista y lo que no es arte lo realiz6 una persona nor
mal; el artista se queda con todo el estatus y el otro lo pierde; el que adquiere 
arte valorizado demuestra su estatus y el que no puede hacerlo es considerado 
persona de baja clase econ6mica, y ya sabemos que las consecuencias pueden 
ser devastadoras. . 

Pero ni la biologfa ni la perspectiva daxwinista bastan para explicar las 
funciones sociales que ha tenido el arte en su historia, ni las formas culturales 
ni los estilos que ha adoptado; tampoco se puede saber con certeza porque se 

51 Nancy Etcoff, La supervivencia de los mds guapos: la ciencia de la belleza, Madrid, Debate, 
2000, p. 14. . 
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evoluciona en una direccion determinada. Las formas y los comportamientos 
no llevan un mensaje codificado que explique su razon de existir. Miller y los 
evolucionistas plantean que la evolucion logra que un ave se exhiba sin necesidad 
de pensarlo ni de entender que busca, en ultimas, con ello. El ave no sabe que 
exhibir su belleza y plumaje conduce al exito reproductivo, pero la evolucion 
sf. Los seres humanos tambien ejecutamos muchas acciones inconscientes para 
conquistar; la mayo ria de las veces -el coqueteo es evidente para los demas y 
para nosotros mismos esta oculto. 

Las dos propuestas del arte como adaptacion, bien sea por seleccion sexual 
o por supervivencia, no son contradictorias entre sf. El arte bien pudo haber 
promovido el interes personal -aumentando el atractivo sexual- asi como los 
intereses del grupo -promoviendo la supervivencia individual gracias a Ia pro
tecci6n del grupo--. Respecto a la teoria de Geoffrey Miller, no parece sensato 
que el arte haya sido originalmente solo un adorno masculino (aunque pueda 
pasar a las hembras geneticamente); sin embargo, es preocupantemente cierto 
que en la actualidad a los artistas hombres se les paga mucho mejor por sus obras 
o ejecuciones artfstic,as que a las artistas mujeres. En el The New York Times se pu
blico recientemente un estudio sobre el tema, en el que se demuestra, con cifras, 
que las artistas mujeres mas cotizadas venden sus obras por una tercera parte del 
precio que se paga por las de los hombres con una fama equivalente. 52 

Ellen Dissanayake y Kathryn Coe se oponen a la radicalidad de Miller y 
consideran que el arte sf es un comportamiento adaptativo que tiende a promo
ver la cohesion social, las tradiciones y la cooperaci6n. Visto por elias, el arte es 
un comportamiento que esta determinado geneticamente y consolidado por Ia 
cultura, que puede servir para reforzar otros comportamientos o dar valor ex
traordinario a situaciones y objetos, y, por tanto, puede ser usado tambien para 
aumentar el atractivo sexual de los ejecutantes o artistas, pero no solo de los 
machos. Buena parte del arte tribal apoya la idea de Coe y Dissanayake, pues, 
como vimos, este ha existido para diferenciar los grupos sociales, para marcar los 
limites de un grupo etnico, para reforzar creencias religiosas y no para aumentar 
el atractivo de nadie o atraer Ia atenci6n sobre uno mismo. En el mundo tribal, las 
mujeres hacen arte. Existen muchos ejemplos de arte que contradicen las ideas 
de Miller, de acciones artisticas que no sirven para competir entre los machos, 

52 Greg Allen, "The X Factor: Is the Art Market Rational or Biased?", en: The New li>rk 
Times, Arts, [en linea], 2005, disponible en: http://www.nytimes .com/2005/05/0l/arts/ 
design/Olallen.html?, consulta: 1.0 de mayo de 2005. 

-..:: 

Tres hip6tesis sabre el Homo artisticus / 91 

• pues ni siquiera son realizadas por estos: los turkmen de las estepas de Asia 
, central poseen una cultura material dominada por los textiles, son tejedores 
··extraordinarios y su arte ·es esencialmente realizado por mujeres. 53 Pero hay 
. que reconocer que, en la historia, lo que ha sido considerado artistico ha sido 
hecho en su mayor parte por varones. 

El arte como exaptacion 

Los ojos no sirven de nada a un cerebra ciego 

Proverbio arabe 

de Ia idea del arte como adaptaci6n para la supervivencia, producto 
de la selecci6n general o de Ia selecci6n sexual, tambien se ha propuesto que 

·:el comportamiento artfstico es mas bien el resultado de un conjunto de capaci
. clades del cerebro, empleadas originalmente en otras funciones: la capacidad 
de hacer reprc:;entaciones, la capacidad de jugar, la creatividad o capacidad de 
imaginar, y Ia pos ibilidad, con ella, de satisfacer el gusto por !a novedad y !a 
transformaci6n, Ia conducta exploratoria, el placer de reconocer, descubrir, asf 

~como de resoiln acertijos y dificultades, Ia de elaborar herramientas y Ia ansie
dad de perfeccionar. 

·· Repitamos, una exaptaci6n es Ia aplicaci6n de un 6rgano o de una habili
dad para una funci6n distinta a Ia original. Todos los aspectos morfol6gicos, 

:s fisiol6gicos y de comportamiento de un organismo no son necesariamente 
adaptaciones que responden a una necesidad. El color de Ia sangre no evolu
cion6 bacia el n 0o con un fin, sino debido a sus componentes. Los organismos 

' 'ptieden entencl crse como producto de adaptaciones y subproductos de estas 
adaptaciones y cunservan vestigios de componentes antiguos. No todo lo que la 
mente permi re li acer es una adaptaci6n propiamente dicha. En cambio, algunas 
·caracteristicas humanas, como el lenguaje, la vision estereosc6pica y las emo
dones si s0n cb ras adaptaciones; y como tales son universales, convergentes, 
~omplejas, y prop ician la supervivencia y la reproducci6n. 

li 

·Tribal Art Fururn, "Textiles ofCehtral Asia", Tribal Art Forum, [en linea], 10 de mayo de 
2004, disponi bk en: http://www.tribalartforum.org/tribalarts/third.html, consulta: 12 de 
abril de 2005. 
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Steven Pinker y Steven Mithen son los autores que con mas claridad han 
dicho que el arte no es una adaptaci6n, sino el producto de otras adaptaciones 
del cerebro.

54 

Pinker cree que si bien el ane esta profundam ente enraizado en 
nuestras facultades mentales, no es una adaptaci6n propiamente dicha, sino 
una exaptaci6n, producto o mezcla de tres adaptaciones: el ansia de estatus, 
el placer estetico de experimentar objetos y ambientes adaptativos, y la habi
lidad de disefi.ar anefactos que nos permitan conseguir fin t's deseados.ss En sus palabras: 

Otra de las razones de Ia oscuridad de Ia psicologia de las artes es que estas no son 
actividades adaptativas en el sentido que cobra el termino en biologfa. Este libro ha 
tratado del diseiio adaptativo de los principales componentes de b mente, pero ella 
no significa que crea que todo cuanto hay en Ia mente sea en r(';i/ idad adaptativo 
desde un punto de vista biol6gico. La mente es un ordenador nc••• ·a J. capacitado por 
selecci6n natural p ara man~ar los algoritmos combinatorios del razo namiento causal 
y probabilistico sobre plantas, animales, objetos y personas. Este ordenador neural 
esta regido por es tados de objetivos que sirvieron a Ia aptitud biologica en los entor
nos ancestrales, como podian ser Ia comida, las relaciones sexualcs, Ia seguridad, Ia 
paternidad, Ia amistad, el prestigio social y el saber. Esta c<Ua d e herramientas, sin 
embargo, se puede utilizar para montar proyectos durante las tanks< lc domingo cuyo 
valor adaptativo es cuando menos dudoso.56 

El arte, dice Pinker, puede tener funciones practicas, com o sc r aglutinador 
social, p ero noes una adaptaci6n que produzca efectos que increme11 ten el nfunero 
de copias de los genes responsables en Ia construcci6n de ese rnecmismo, en el 
entorno en el cual evolucionamos. Pinker propane que el ane es t1na tecnologfa 
mas desarrollada para activar los centros de placer, tecnologfa producto de Ia 
misma capacidad mental con Ia que se fabrican herramientas y u n mecanismo 
para producir emociones, como Ia gastronomfa, Ia pornografia o L1s drogas psi
cotr6picas. Para el, el ane es tecnologfa qh'e concentra los es timulo.s placenteros 
y se los vuelca a los sentidos, y pone un ejemplo que ha sido rnuy con trovertido, 
que explica c6mo se aprovecha una adaptaci6n. En sus palabras: 

Nos gusta el pas tel de queso y cerezas, pero no porque hayamos des:lrro llado un gusto 
especial para saborearJo. En nuestro pasado evolutivo desarrollamos citn titos que nos 

54 S. Pinker, en Como funciona La mente, Op. cit. y The Blank Slate: The Modern Denial of Human 
Nature, Nueva York, Viking, 2002; Steven Mithen, en Arqueologia de La 1111!111,,, Barcelona, Grijalbo, 1998. · 

55 S. Pinker, The Blank Slate: The Modern Denial of Human Nature, Op. cit. , p. -105 
56 S. Pinker, Como funciona La mente, Op. cit., p. 670. 

• 

~~~Itt~~ • ~ ~ ... ~ _........_ __ .. _ ....... 

-~· 

Tres hipotesis sabre el Homo artisticus I 93 

dispensaban dosis de placer cuando comfamos una fruta madura, cuando tenff!mos Ia 
cremosa sensaci6n en Ia boca de las grasas y aceites, cuando comfamos frutos secas y 
carne, y saboreabamos el frescor del agua fresca. Una tarta de queso es una explosi6n de 
sensualidad sin parang6n en el mundo natural, porque es un preparado con megadosis 
de estimulos agradables que confeccionamos para el prop6sito expreso de que active 
aquellos botones que desencadenan nuestro placer: La pornograffa es una segunda tec
nologia del placer. En este capitulo sugerire que las artes constituyen una tercera.57 

Pero, como lo sostienen sus numerosos contradictores, las artes no existen 
solo para producir placer; tienen y han tenido muchas otras funciones. Incluso 
sirven para educar las emociones, darles forma, sofisticarlas, para trasmitir cua
lidades de las experiencias y crearles nuevos significados. 

El arque6logo Steven Mithen58 considera que hacer arte exige tres capa
cidades mentales: tener un modelo mental, que luego se va a ejecutar; querer y 
poder comunicar con libertad acerca de un objeto o suceso alejado en el tiempo 
o en el espacio, y poder atribuir significado a una imagen sin asociarla a su 
referente . SegU.n Mithen, el arte resulta del ejercicio de tres areas cognitivas 
distintas: conocimiento del entorno, inteligencia social e inteligencia tecnica. Los 
procesos mentales ubicados en el area de Ia inteligencia tecnica, que sirvieron al 
hombre primitivo para fabricar utiles, fueron suficientes para fabricar estatuillas 
de piedra y hueso. Con la capacidad de atribuir significado a rastros y huellas de 
presas potenciales y Ia capacidad, a partir de ella, de hacer deducciones sobre 
los animales, un cazador recolector puede dar significado tambien a sfmbolos 
arbitrarios. Muchos arque6logos creen que las manifestaciones de arte primitivo 
tuvieron la funci6n de ayudar a Ia supervivencia; en palabras de Mithen: 

[ .. . ] aun cuando ignoremos el rol concreto que desempeiiaron los (Hiles prehist6ricos 
en Ia gesti6n de informaci6n sabre el mundo natural, no cabe duda de que muchos 
de ellos sirvieron para almacenar, transmitir y recuperar informaci6n. Las principales 
ventajas que se habrfan derivado de ese hecho fueron una habilidad reforzada para 
detectar cambios a largo plaza, controlar las fluctuaciones estacionales, e idear planes 
de caza. Muchas pinturas, grabados y esculturas de los humanos modernos fueron 
utiles para pensar el mundo naturaJ. 59 

Es curiosa que Mithen plantee que el arte necesita las mismas tres adapta
ciones que Matt Ridley considera necesarias para hacer cultura. Escribe Ridley: 

57 Ibid., p. 671. 
58 S. Mithen, Arqueologia de Ia mente, Op. cit., pp. 167-197. 
59 Ibid., pp. 186-187 . 
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No obstante, una diferencia de grado puede llegar a ser un abismo en el contexto de 
Ia cultura. La imitaci6n llega a ser algo muy profunda cuando el imitador es capaz 
de ponerse en Ia cabeza del otro, cuando es capaz de representar en su propia mente 
lo que ocurre en otra mente. A esto se le llama simbolismo. Para adquirir cultura se 
necesitan capacidad de imitar, lenguaje, y destreza manual. Estas tres cualidades se 
hallan localizadas en Ia misma parte del cerebro.60 

Semir Zeki, neur6logo de Ia U niversidad de Londres, considera que el arte 
es producto de una extension de las funciones del cerebro; principalmente, una 
forma de conocimiento que proporciona informaci6n sobre lo permanente, lo 
esencial e inmutable en el mundo. Zeki asegura que si para Immanuel Kant 
el arte tenia Ia funci6n de representar la perfecci6n, esa perfecci6n implicaba 
inmutabilidad, a pesar de que el mundo este siempre en cambio.61 

La idea del arte como exaptaci6n tiene peso, porque es evidente que en la 
conducta artistica -hacer, sentir y juzgar el arte- participan distintas adaptacio
nes mentales que se utilizan para otros efectos. Estas adaptaciones actuan como 
plantillas o instrucciones basicas sobre las cuales se construyen otras habilida
des y comportamientos. Cocinar es una conducta universal, pero no contamos 
con una _adaptaci6n espedfica para hacerlo, sino que utilizamos el concurso 
de otras. Es dificil saber con certeza cuales fueron las adaptaciones basicas que 
nos hicieron ser un Homo artisticus: poseer una estetica comun a Ia especie, que 
suministra criterios de juicio y permite evaluar y seleccionar; tener la capacidad 
de imaginary facturar, para producir variaciones; y el deseo de perfeccionar, 
ese impulso apremiante por mejorar lo que nos rodea, incluyendo nuestras 
destrezas -sean flsicas o intelectuales-. Esta ultima adaptaci6n, Ia tendencia a 
perfeccionar, trae como resultado una mejora en las acciones o en Ia apariencia 
y funcionalidad de los objetos, lo cual aumenta su valor ante nosotros mismos 
y ante los demas. El juicio personal y el contexto social sirven de guias para 
definir en cual direcci6n se hacen las mejoras o los cambios. 

Hablar de mejoras implica Ia idea de progreso y este es un tema delica
do; sin embargo, como lo anota Jorge Wagensberg, adquiere sentido en los 
siguientes terminos: · 

60 Neurona de Ia representaci6n, en experimento de R.izzolatti. Ridley explica sobre el 
lenguaje y el gesto, en: Matt Ridley, Nature via. Nurture, Nueva York, Harper Collins, 
2003, pp. 212, 216-217. 

61 Semir Zeki, "Art and the Brain" , en: Joseph Goguen y Erik Myin, eds., journal of 
Consciousness Studies, Controversies in Science and the Humanities, USA, Imprint Academic, 
vol. 6, num. 6-7, jun.-jul., 1999, p. 80. 
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La imaginaciun depende de Ia condici6n humana, por lo que es dudoso que el progreso 
del arte, si es que tal cosa existe, se deb~ a! progreso de Ia imaginaci6n. La representa
ci6n, en c;unbio, depende del dominio de Ia materia, y eso si que galopa al son de los 
tiempos. E.l progreso del arte depende, en todo caso, del progreso de Ia representaci6n. 
Y de Ia interpretacion, en Ia que, por cierto, tambien participa el consumidor del cono

cimiento an fst ico62 

Diversos <rutores han coincidido en seflalar las siguientes adaptaciones 
como neces<Jrias para el arte: el ansia de estatus, Ia busqueda de placer, la 
curiosidad p or investigar y experimentar con objetos y con ambientes que in
tuimos como bu enos, la habilidad de diseflar artefactos, Ia capacidad de hacer 
representaciones o imaginar, ellenguaje y el manejo de simbolos. 

A continuaci6n se expondn'in algunos aspectos interesantes sobre dos 
adaptaciones, el deseo de perfeccionar y el ansia de estatus. Las habilidades 
para hacer artefactos, representar e imaginar son explicadas en el capitulo 3. 
Sobre los crite ri os esteticos, el placer y la belleza, por ser un asunto de enorme 

importancia en el arte, se tratan en el capitulo 4. 

El deseo de perfeccionar 

La tendencia a mejorar, a perfeccionar, a poner algo por encima de la media, 
trae consecuencias beneficas en muchos aspectos simultimeamente. Uno de ellos 
es el de aumelll;rr Ia visibilidad (destacarse sobre el fondo, crear contraste; lo 
opuesto es ca tn uflarse , que tambien es a veces necesario). Antes que el hom
bre, Ia naturaleza ya habia descubierto las ventajas y costos de Ia visibilidad. La 
competencia por destacarse es mas antigua que el hombre ; muchos animales 
buscan ser visib les. Ser visible puede servir para aumentar o disminuir el valor 
social propio. Eu Occidente hemos llamado artistas a los que en determinados 
campos logran di stinguirse del resto por sus cualidades; y, efectivamente, son 
mas valiosos socia lmente, y tambien sexualmente, como lo asegura Geoffrey 
Miller. Los valorn social y sexual aumentan la eficacia biol6gica. 

Mejorar o JJerfeccionar los arteH1ctos y el habitat tiene consecuencias y re
, percusiones obvias; se protegen y guardan los objetos y los conocimientos que se 
· consideran im pon antes . Es adaptativo perfeccionar, pero esto no significa que 
, . siempre lo hacen10s de manera consciente. Y, ademas, no todo lo que mejoramos, 

por esa sola raz6n, se convierte en artistico; se necesitan otros ingredientes, entre 

62 Jorge Wagensbng, Ideas para Ia imaginaci6n irnpura, Barcelona, l.usquets, 1999, p. 95. 
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ellos el de acljudicarle valor. Si fuera cuesti6n de salirse del promedio, ellibro 
Guinness de records serfa el mejor libro de arte. Los hon·ores que ailf aparecen 
capturan la atenci6n, pero no nos parecen mas que eso: monstruosidades. 

En cualquier campo, cuando concluimos que algo es p erfecto, nos invade una 
especie de placer estetico. Lo perfecto es lo que satisface y basta supera las expec
tativas; pero es el maximo logro conocido en un determinodo campo hasta cierto 
momento y, por tanto, es superable. Lo que IIamamos artistico, dsi como loperjecto, 
debe sobrepasar los lfmites de lo normal y cotidiano. Sentimos tn tuitivamente que 
superando lo estandar; lo com(m, por medio de 1a realizaci6n de variaciones creati
vas a1 contenido y a la forma, haciendo no tar emocionalmen te 11 n objeto, dandole 
significados a distintos niveles o desarrollando destrezas especi1les en cualquier 
actividad, se consiguen cambios que pueden volver artfsticos, o perfectos, los ob
j etos y las acciones. Y ni siquiera el hecho de poseer todas es t<~ s caracterfsticas es 
suficiente, pues cada cultura, con sus coordenadas temporales y geograficas, rotula 
lo que es artfstico a su man era. La cultura acrua como ente selector que determina, 
has ta cierto punto, las modalidades del arte, sus funciones y es t il os . 

Ansia de estatus 

Al respecto, algunos fil6sofos han dicho que uno de los atribu tos del arte ha sido 
el de que puede ser valido por sf mismo, aunque no tenga ft1n cion practica ni 
sea uti!; sin embargo, Pinker trae a coh ci6n los es tudios de Thorstein Veblen, 
Quentin Bell y Tom Wolfe para refutar esta idea, pues aun qu c muchas veces 
p arezca que las obras de arte no tienen funci6n clara, siempre sirven a quien 
las h ace, a quien las compra o a quien las encarga, para aum entar su estatus. En palabras de Pinker: 

Las casas inutiles, p arad6jicamente, pueden ser muy t:niles para cicn o prop6sito: va
Jorar los bienes del p oseedor. Veblen fue el primero en seiialar es tc pun ro en su teoria 
del estatus social.[ ... ] Una buena manera de medir Ja rigueza de un a pc1·sona es saber 
cuanto puede gastar en 1L0os yen ocio. Veblen escribi6 gue la psicologf:t de l gusto esta 
comandada por tres canones pecuniarios: consumo conspicuo, ocio co nspicuo y de
rroche conspicuo. Estos explican por gue los sfmbolos de estatus so tr pnr lo general o 
bien objetos hechos con trab;Uo especializado o diffcil yen materi aks csc ,.sos, o signos 
tales como ropa delicada y restringida o pasa tiempos costosos en ticm po yen dinero 
gue demuestran gue la persona no tiene gue ganarse Ja vida con el sudur d e su frente. 
[ ... ] Aungue la mayor parte d e' los aficionados se a terren, el arte -e.s pn i:r lm ente el de 
la elite- es un ejemp!o can6nico de consumo consp icuo.53 

63 S. Pinker, The Blank Slate: The Modern Denial of Human Nature, OjJ. cit., I' · ! Oi i. 
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a b 

Figura 2.16 (a) Francis Bacon, Retrato de Lucian Freud en un sil/6n naranja, 1965; (b) Lucian Freud, 
Autorretrato, 1985 

Fuente: (a) Universitat Bielefeld, [en Hnea], disponible en: http://www.uni-bielefeld.de/lili/personen/fleis
chmann/d_archsuse05/299_ept_gesamt.htm, consulta: julio de 2007; (b) Universitat Bielefeld, [en lfnea], 
dlsponlble en: http://www.unl-blelefeld.de/llll/personen/flelschmann/d_archsuse05/214_freud_sellp.jpg, 
consulta: julio de 2007. 

El ansia de estatus y Ia psicologia de Ia autoestima dan valor al virtuosismo, 
a lo raro, a lo suntuoso, a lo deslumbrante, a lo costoso, asi como tambien al 
conocimiento especializado, que permite apreciar estas cosas, pues pertenecer 
al mundo de Ia critica del arte (reino de extraterrestres, iniciados o inspirados) 
tambien da estatus. Los criticos de arte tienen el secreta y saben, por motivos 
misteriosos, porque una obra vale lo que vale, y pueden ·aconsejar a los em
presarios, coleccionistas e inversionistas que pieza adquirir. Para pagar mas de 
diez millones de d6lares por una pintura de Francis Bacon, Fernando Botero o 
Lucian Freud se necesita respaldo (vease figura 2.16). 64 Pertenecer a Ia elite es 
estar enterado de cuales son los artistas valiosos y cual sera el proximo paso en 
Ia expresi6n artistica; se trata de saber antes que los demas, para ser el primero 

64 David W. Galenson, "Who are the Greatest Living Artists? The View from the Auction 
Marke", National Bureau of Economic Research, [en linea], disponible en: http://www.nber. 
org/papers/wll644, consulta: 10 de octubre de 2005. 
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en adquirir y, por tanto, demostrar jerarqufa. En Ia historia del arte podemos 
constatar que los artistas han estado siempre en connivencia con Ia aristocracia 
y con los nuevos ricos, que buscan el respeto social. Podemos constatar tam bien 
que los precios que se han pagado por las obras no tienen justificaci6n racional, 
por exorbitantes, y Ia raz6n de ser de esto es que solo unos pocos tienen acceso 
a ellas; el fenomeno no es nuevo, como lo constatan las piramides de los farao
nes. El soci6logo Pierre Bourdieu incluso especula que el sentido estetico es, en 
realidad, un sentido de la distincion de grupos sociales y culturales. Segtin el: 

Los gustos (esto es, las preferencias manifes tadas) sonIa afirmaci6n practica de una 
diferencia inevitable. Noes por casualidad que, cuando tienen quejustificarse, se afir
men de manera enteramente negativa, por medio del rechazo de otros gustos. [ ... ) 

Resulta evidente que todas las clases sociales no estan igualmente impelidas y pre
paradas par~ entrar en este juego de rechazos que rechazan otros rechazos, de supera
ciones que superan otras superaciones, y que las estrategias que in ten tan transfo rmar 
las disposiciones fundamentales de un es tilo de vida en sistema de principios este ticos, 
las diferencias objetivas en distinciones electivas, las opciones pasivas -constituidas en 
el exterioridad p or Ia 16gica de las relaciones distintivas- en posturas conscientes y 
electivas, en partidos esteticos, esUin reservadas, de hecho, a los miembros de Ia clase 
dominante e incluso a Ia muy alta burguesfa, o a los inventores y profesionales de Ia 
"estilizaci6n de !a vida" que son los artistas, los unicos que estan en condiciones de hacer 
de su arte de vivir una de las bellas artes . Por el contrario, !a entrada de !a pequeiia 
burguesfa en eljuego de Ia distinci6n se pone de manifiesto, entre otros indicios, por 
!a ansiedad que suscita el sentimiento de dar motivo para Ia clasificaci6n, a! exponer 
a! gusto de los otros indicios tan seguros de su propio gusto como los ves tidos o los 
muebles, un simple par de butacas como en alguna novela de Nathalie Sarraute. Por 
lo que respecta a las clases populares, no tienen, sin duda, ninguna otra funci6n en el 
sistema de posturas es teticas que Ia de contraste, de punto de referencia negativo con 
respecto a! cual se definen, de negaci6n en negaci6n, todas las esteticas65 

Cuando las acciones artfsticas no utilizan desencadenantes esteticos natu
rales, apelan a otras propensiones, como la de que somos influenciables porIa 
autoridad, y entonces se vuelve fundamental que crfticos y teoricos matriculen 
"Ia obra" o Ia "accion" dentro del conjunto "obras de arte". Al respecto, Tom 
Wolfe, en La palabra pintada, 66 cuenta, con toda Ia riqueza de datos y los chis
mes del momento, como los movimientos y los artistas famosos del siglo xx en 

65 Pierre Bourdieu, La distinci6n. Criteria y bases sociales del gusto, Madrid, Taurus, 1998, 
pp . 53-55. . 

66 Tom Wolfe, La palabra pintada. El arte modemo alcanza su punta de .fuga, 3.a ed., Barcelona, 
Anagrama, 1989. 

Estados Unidos fueron, en gran 
medida, creaci6n de los crfticos. 
Estos criticos de b posguerra, casi 
se podrla decir; armaron sus teo
rias y luego buscaron artistas que se 
ajustaran a elias; sc inventaron los 
movimientos artfst icos conocidos 
como expresion ismo abstracto, 
action painting, pop, op, minimal 

Tres hip6tesis sabre el H omo artisticus / 99 

Figura 2.17 Jaspers Johns, Bandera en un campo 
anaranjado, 1957 

Fuente: 20th century Art, Museum Ludwing Cologne. 
30 Postcard, Colonia, Taschen, 1996. 

y conceptual. Las explicaciones 
teoricas que respaldaban las obras 
y a sus artistas incluso llegaban a , 
mostrar contradicciones internas. 
La necesidad de in novar p ara 
atraer Ia atenci6n, y la compe
tencia de los te6r icos entre sf 
produjeron movirnientos que se 
superpusieron uttos a otros. Este 
fen6meno, segCIIl lo cuenta Wolfe, 
fue asf: el crftico Clement Green
berg parti6 de la base de que 
inventar un nuevo estilo era una 
estrategia efectiva para oponerse 
a! estilo dominanLe. A Greenberg 
se le ocurri6 la idea del arte puro: un cuadro no tenia porque seguir siendo una 
ventana por Ia q tte pudieramos observar ilusiones tridimensionales, un cuadro 
debfa ser una superlicie plana con pintura y nada mas. Mas adelante, y basado en 
esta idea, a Harold Rosenberg se le ocurri6 que el impulso emotivo debfa sentirse 
en la obra; esta Cu e Ia teoria que le abri6 espacio al pintorjackson Pollock y, por 

consiguiente, al action painting. 
Despues lleg6 el pop, respalda~o por el critico Leo Steinberg, cuyas ideas 

se materializaron en Ia obra del pintor Jaspers Johns (vease figura 2.17). Sus 
pinturas fueron consideradas por Steinberg como Ia nueva y mas alta sintesis 
del arte. Con esta teoria y el exito rotunda del pop se asest6 el golpe de gracia 
a Greenberg. ScgCm Wolfe, Steinberg sembr6 sus ideas en 1960, con las cuales 
pareda haber op erado de cataratas a todo el mundo. Las ideas de Steinberg 
llevaron al artc a un plano celestial. Greenberg y Rosenberg, envidiosos, come
tieron el error de atacar el pop, p ese a que el mismo Greenberg habla puesto 
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de moda Ia frase "Todo arte profundamente original parecc feo a! principio";67 
sin embargo, a Greenberg le llegola hora del desquite con una nueva propuesta 
de los abstractos: el minimal. Asf, se fueron sucediendo unos a otros los mo
vimientos artfsticos por el camino de Ia reduccion. El camino de Ia reduccion 
podrfa haber sido el camino de Ia agregacion (estas son las tendencias que por 
un motivo inexplicable se imponen en determinado mom en to, que en biologia se 
equipararian con el crecimiento de Ia nariz, como en el caso del mono proboscis 
ya mencionado). Ya se habfan superado Ia ilusion de rea lid :l cl tridimensional, Ia 
representacion, las insinuaciones del color. Se habfa supcrado tambien el uso 
del marco y hasta dellienzo como soporte de Ia obra, y cl cspues de Ia p ared 
como soporte de los cuadros . No mas colgar; ahora se deb fa instalar, primero 
dentro del museo, despues por fuera, en la calle, despues CJJ Ia tierra, en el aire, 
en el agua o sobre el cuerpo del artista. Luego, el asunto rue acabar con on·os 
valores, no del espacio, sino del tiempo, como Ia p erm anencia del arte, para 
volverlo efimero; despues volverlo concepto puro y despues pura literatura: arte 
para ser leido, para ser imaginado. para ser actuado, sin neces idad de soportes 
materiales; teorfas, ideas. No fue ei"fin del arte, pero sf el rin de ese camino en 
su pureza agotado. 

Aprender cosas inutiles, ser "culto", es tambien una m:m era de demostrar 
superioridad, que se es rico, que se ha dispuesto de tiempo, de informacion y 
de dinero; el arte se mezcla con el prestigio y Ia virtud. En palabras de Pinker: 
"La gente en cuentra dignidad en los signos de una existcnci:J IJ onorablemente 
f(nil de Ia cual han desaparecido todas las necesidacl es pk·bc:yas".68 Sobre los 
espacios y objetos hacemos juicios similares: los edificios sagrados, asf como 
los instrumentos de culto se cons truyen y decoran dando importancia al gasto, 
con elfin de aumentar su reputacion. Thorstein Veblen, en su libro Teoria de la 
clase ociosa, lo explica asf: "El esplendor costoso de Ia casa ri c adoraci6n tiene 
un apreciable efecto elevador y edulcorante en Ia estrucrur:1 mental de quien 
cree. La reflexion sobre el sentido de vergiienza abyecta q1w iJJ vacle a todos los 
creyentes ante cualquier clemostracion de indigencia o Ill isc1·ia de los lugares 
sagrados sirve para reforzar Ia misma apreciacion" .69 

En el ansia por ganar estatus hay otra via, que tambien 1\, ,. observada por 
Veblen: Ia ofensa conspicua. Se trata de darse ellujo de oktJcl cr, de insultar y 

67 Ibid., p. 97. 

68 S. Pinke1; Como fo.nciona La mente, Op. cit., p . 669. 

69 Thorstein Veblen, Teoria de La clase ociosa, Mexico, Fondo de Cu!u 11 ·: , Eco n6mica, 1944, p. 108. 

~----------~~~----~- ~~-~ 

de escandalizar, ya sea con obras 
de arte, atuendos, acciones o acti
tudes; es demostrar con actos que 
se tiene poder, que se es invulne
rable, que se posee un prestigio 
mas alla de Ia humilde opinion del 
populacho. En todas las epocas, los 
rebeldes buscan hacerse notar. En 
Ia actualidad, en el modernismo y 
el posmodernismo, tenemos punks 
y actores de mal caracter; obras de 
arte que utilizan excrementos, vio
lencia corporal y canciones nihilis
tas al estilo heavy metal. Tambien las 
modelos de pasarela dan muestras 
de ofensa conspicua, como dice 
Nancy Etc off: 
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Figura 2.18 Ei beso de Madonna y Britney 

Fuente: Noticia Hispana, [en linea], disponi
ble en : http ://www.noticiahispana.com/news. 
aspx?nid=598&s=c, consuita: julio de 2007. 

La ropa escandalosa es privilegio de quienes mantienen Ia actitud adecuada. Compa
remos a las beldades de clase media, las miss Americas que sonrien mientras desfilan 
con sus vestidos de noche y baiiadores, que hablan de asuntos sociales, viajan con 
carabina y rezuman sinceridad y seriedad, con las modelos de alta costura, que fuman 
y van a fiestas, parecen heroin6manas, no se levantan de !a cama por menos de diez 
mil d6lares a! dia y raramente sonrien. Las modelos tienen el mundo pendiente de 
un hilo, y lo demuestran. Su trabajo consiste en representar a Ia elite, en asombrar y 
despertar envidias, pero no en agradar.70 

Por la misma razon, la cantante Madonna puede besarse en publico con 
Britney Spears (vease figura 2.18), y el artista plastico Andres Serrano puede 
meter un crucifijo en una botella llena de orina o tomar fotbgraffas de muertos 
(vease figura 2.19). Estas maneras de demostrar poder han sido el camino de 
muchos artistas posmodernos. Las formas artfsticas, en su afan de llamar la 
atencion, no apelan a criterios esteticos, como el de lo bello, . como estrategia, 
pues Ia belleza hoy es facil (barata) de lograr, incluyendo la belleza del cuerpo 
--en el pasado, era un atributo mas o menos definido al nacer-, que ahora se 
puede transformar con cirugfa plastica. Las cosas bonitas estan por doquier y 
son asequibles a bajo precio; Ia belleza ha perdido gracia y valor. Por eso, Arthur 

70 N. Etcoff, La supervivencia de los mas guapos: la ciencia de la belleza, Op. cit., p. 238. 
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Figura 2.19 Andres Serrano, La morgue, 1992, de 
Ia serie Sufrimiento hermosa 

Fuente: Williams College Museum of Art, [en lfnea], 
disponible en: http://www.wcma.org/press/06/ 
Biglmages/06Beautifui_Suffering/Serrano_web.jpg, 
consulta: julio de 2007. 

Danto bautiz6 uno de sus libros 
El abuso de La belleza. 71 

Sin duda, el arte (mas el 
de la elite que el popular) que 
vivenciamos en la actualidad en 
gran parte de Occidente debe ser 
costoso --en energfa, en recursos, 
en tiempo, en medios de comuni
caci6n-, pues es en buena medi
da utilizado para dar informacion 
sobre el poder social, intelectual, 
polftico, moral o sexual de quien 
lo hace, de quien lo difunde y de 
quien lo adquiere: los opulentos 
se muestran ante Ia sociedad con 
seftas imposibles de copiar; se 
sabe que s6lo los ricos o poderosos 
-personas o institticiones- se 
pueden dar el lujo de comprar 
el arte de los artistas reconocidos 
(asf este sea effmero o nos deje 

meros registros fotograficos). Tambien competimos con las habilidades artfsticas 
y, en el arte mas contemporaneo, hasta los crfticos y curadores han adquirido 
un poder ins6lito que les trae ventajas en los campos mencionados. Pero esto no 
es exclusivo del arte. Los humanos pueden convertir cualquier actividad en una 
competencia para demostrar superioridad. Los bancos, por ejemplo, lo hacen por 
medio del tarnafto y cos to de sus edificios. Hacer especial implica alguna forma de 
competencia. La competencia por el respeto sexual, politico, intelectual o moral 
puede utilizar las obras de arte como medio, pero esto no significa necesariamente 
que el arte haya evolucionado por esta raz6n. El comportamiento artfstico, como 
hemos visto, ha adoptado muchas funciones que es necesario considerar para 
averiguar si hubo alguna principal en sus orfgenes. 

No todos los pensadores sobre el tema estan de acuerdo con que la busque
da de estatus o el despliegue de habilidades para aumentar el valor propio sea 
el motor principal del comportamiento artfstico. Quiza el aumento de estatus 

71 Arthur Danto, El abuso de la belleza, Buenos Aires, Paid6s, 2005. 

Tres hip6tesis sabre el Homo artisticus / l 0 3 

sea una consecucncia, bien aprovechada, de otra adaptaci6n mas basica a(m, 
Ia de seguir la ill strucci6n de mejorar, de perfeccionar, sea en lo material o en 
el comportami ento . Denis Dutton encuentra razonable pensar que el arte sirve 
para demostrar un buen coeficiente de adaptaci6n; sin embargo, niega que el 
disfrute del arte tenga como motor principal Ia busqueda de estatus: 

Todos saben ws que en Ia inauguraci6n de exposiciones, en las galerfas o en los inter
medias de los co nciertos, Ia gente a veces trata de mostrarse experta y culta. Tambien 
sabemos qu e " los malos criticos les interesan mas hacer un rimbombante despliegue 
de virtuosisnw ve rbal que Ia obra misma acerca de Ia cual escriben. Pero imaginar que 
por ende ta l dcsp liegue es Ia (mica funci6n de Ia apreciaci6n y Ia critica es un error. 
Ejemplo: J anc tiene que conducir su carro alquilado desde Denver hastaAlburquerque. 
Como no le entran emisoras radiales, encuentra en Ia guantera un CD de Ia Sinfonla 
Pastoral. Mientras Ia escucha, a medida l;~te cruza el desolado paisaje del Oeste, se 
siente transportada y experimenta el placer mas intenso y puro que Ia musica pueda 
producir. C:Colllo puede Ia selecci6n sexual explicar esto? C:Es ta el placer de ella conec
tado de algun :t lllanera con la admiraci6n por el despliegue que hace Beethoven con 
su composicit!l t' Parece poco probable, asl como lo es Ia explicaci6n de que lo que ella 
encuentra pLt C<'IlLero es Ia ejecuci6n y el despliegue de Ia orquesta. 

Una cosa es dec ir que nuestros enormes cerebros y tendencias a sentir un interes 
evaluador en los dcsp liegues artlsticos tengan su fuente en los intereses del Pleistoceno 
yen las cuali cbdcs de las parejas potenciales, y otra reducir estos placeres actuales s6lo 
a tales intereses del Pleistoceno. La critica y el discurso sabre el arte elevado, aun si se 
taman como dcspliegue, son una experiencia real y sustantiva que las personas tienen, 
en mayor o me ll or grado. Se trata del p lacer del arte72 

Las tres hip6tes is sustentadas en este capitulo implicitamente aceptan Ia 
existencia de un sustrato ffsico: el cerebra y los sentidos. En el capitulo 5 se 
analiza en detall e lo que estos 6rganos constriften y posibilitan.73 

72 Denis Dutton, "An and Sexual Selection", Denis Dutton, (en linea], disponible en: http :// 
denisdutton.cont/Jnillcr_review.htm, consulta: 1.0 de abril de 2005. Su artiCulo tambien 
aparece en PhilosujJhy and Literature, 1]-Um. 24, 2000: pp. 512-521. 

73 La idea de que cl ;1 n e sirve fundamentalmente para mejorar Ia comunicaci6n es una 
hip6tesis comp~ll'lilicJ por Richard Alexander, expuesta en su libra Darwinismo y asuntos 
humanos, Oj;. cit. 
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El arte es una llamada a la que responden demasiados que no han sido llamados 

Leo Longanesi 

La frase del epigrafe, del escritor italiano Leo Longanesi, aunque puede aplicarse 
muy bien en el Occidente actual, desconoce el aspecto biol6gico de las artes, 
pues todos los hombres somos cap aces de hacer, sentir y juzgar lo artfstico, solo 
que en distinta medida. El titulo de "artista", para sefi.alar a unos pocos, es una 
convencion cultural que, sin duda, premia a los individuos que se destacan en 
las actividades que llamamos artisticas en un momento cultural y en un lugar 
geografico determinados. En realidad, no existe una division tajante entre el 
hombre que hace arte y el que loa pre cia; esta division es metodologica. Incluso 
los fil6sofos del arte debaten sobre el predominio de Ia raz6n, que juzga el arte, 
versus el de !a emocion, que lo siente. 

------·---~·· 
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El Homo que hace arte 

El artista 

En Andalucia se vive el arte, en Inglaterra 
o en los Estados Unidos se cuelga en las paredes 

Lindsay Kemp 

~Quienes son los artistas, en terminos biol6gicos, y quienes en una cultura 
dada? En terminos biol6gicos, lo somos todos; culturalmente, aquel grupo 
heterogeneo y diversamente calificado de los que se dedican a las actividades 
que una sociedad ha dado en Hamar artisticas. El hombre, como todos los seres 
vivos, saca el maximo provecho de sus capacidades, en funci6n de su eficacia 
biol6gica. Hacer arte se deriva de manera principal de la tendencia a generar 
cambios y escoger aquellos que perfeccionan las destrezas, fisicas o intelectua
les, o los productos de elias. El comportamiento que nos lleva a perfeccionar es 
adaptativo biol6gicamente, pues repercute tanto en la supervivencia como en Ia 
reproducci6n del individuo. En este senti do, todos somos artistas, pues hacemos 
lo que este en nuestras manos para llevar a termino de la mejor manera posible 
las actividades que nos interesan y que consideramos importantes o significativas 
tanto para nosotros mismos como en frente del grupo social. 

Ser artista significa un reconocimiento social y, por tanto, las actividades 
reconocidas como artfsticas pertenecen al contexto de cada grupo particular. 
Las actividades artfsticas han sido un medio por el cual demostrar superioridad 
personal o cultural, aunque se trata de un medio con caracterfsticas muy parti
culares, que seran analizadas mas adelante. En palabras de Ellen Dissanayake: 
"El arte es un camino seguro y fundamental de civilizar y controlar la natura
leza, como lo son el desarrollo de tecnologfas, como el hacer herramientas, o 
desarrollar la agricultura" .1 

Tambien el aspecto ffsico, el comportamiento y las pertenencias pueden 
ser utilizados para aumentar el valor propio dentro de un grupo humano. 

Ellen Dissanayake, Homo Aestheticus. Where Art Comes From and Why, Seattle, Washington, 
University ofWashington Press, 2003, p. 107. 
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El valor social del artista 

cualquier actividad humana, ya sea ejecutada con el cuerpo, con el intelecto, 
6 con ambos, solo una minorfa de individuos sobresale; por eso, en un senti do 
ampliado, a los qu e demuestren superioridad en una linea cualquiera de tra
bajo se los llama ·' ;11tistas"; as!, se le dice artista, ante determinada ejecuci.On, a los 

cirujanos, jardineros, cocineros o peluqueros. 
Porque la 11 ;\l uraleza es eficaz, los 6rganos en general cumplen multiples 

funciones secunda ri as, a de mas de la principal. La cola del pavo real, que aumenta 
su belleza, parece se r que tambien sirve para ahuyentar a algunos depredadores. 
Hacer desplieguc de uuestras destrezas, de que superamos a los otros, es una forma 
de aumentar nuestro valor social. Estar rodeado de personas con talento aumenta 
las posibilidades de supervivencia del individuo. Ser uno el que lo posee es mejor 
a(m, pero si carece rnos de habilidades extraordinarias es util estar relacionados 
intimamente con quien sf las tiene. La belleza y las destrezas son atributos sexuales 
y sociales que aun1eulan el atractivo y el valor de quien los ostenta. 

Porque nu es tras tendencias naturales son las mismas del hombre del 
Pleistoceno y porque no podemos cambiar a voluntad ciertas programaciones, 
seguimos enaltec icudo a los individuos n .;~s vistosos y a los que nos procuran 
placer inmediato, aunque sean menos importantes e influyentes para nuestro 
bienestar y progt-eso presentes que individuos de otros campos. Silo pensamos 
bien, damos mucha importancia a los deportistas y a la gente de la farandula, 
que nos entretienen, y mucha menos a los tecn6logos, cientificos y medicos, que 
tambien nos ayudan a vivir mejor, en aspectos diferentes del entretenimiento. 
Si hacemos una encuesta preguntando quienes descubrieron la estructura es
piral del acido desoxirribonucleico (ADN), o si preguntamos por el inventor 
de internet, posiulemente descubriremos que muy pocas personas lo sab~n; 
en cambio, muclt fs imas personas en el mundo saben quien es Shakira o David 

Beckham.2 · 
El valor que un a sociedad atribuye a los artistas es verificable y existen 

numerosas historias escritas de privilegios y tratos especiales en las que pode
mos constatarlo. Despues de la derrota de Alemania, todo aquel que hubiera 
apoyado el regimen nazi era capturado y procesado. Se sospechaba que Richard 
Strauss, compositor aleman, era amigo del regimen, y pese a estar ya muy vie
jo, fue deteniclo. En esta circunstancia, Strauss se iclentific6 ante sus captores 

2 James Watson )' l' ra ncis Crick ganaron el Premio Nobel por el descubrimiento de !a 
estructura espi ra l del ADN . Tim Berners-Lee es el inventor de internet. 
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como "El caballero de Ia rosa" (nombre de una opera muy conocida entre los 
alemanes) y el trato especial nose hizo esperar: fue liberado y enviado a Suiza 
con su familia, para ahorrarle rr.olestias. 

Las actividades en sf mismas tienen dis tin to valor social. Supongamos que 
un dfa los neurologos descubren que para tirar el trompo o hacer proezas con 
un yo-yo se necesita Ia conjuncion del mismo grupo de neuronas requeridas · 
para hacer una ejecucion impecable con un violin. Ni un tirador profesional de 
trompo ni un malabarista del yo-yo obtendran el mismo prestigio sociallogrado 
por Isaac Perlman, Yoyo Mao Glenn Gould. Algunas dcstrezas, independiente 
de su dificultad, no tienen el estatus de otras (el estatus de las profesiones varia 
y ha variado en Ia historia del hombre). Los ingresos de los artistas podrian 
servir como gufa para medir Ia importancia social de Ia act ividad que acometen, 
en determinado momenta historico. AI fin y al cabo, es consecuencia de lo que 
el publico paga por observarlos. En el publico existen , a su vez, razones para 
pagar mas por algunas actuaciones. Seguramente, el p lacer involucrado en Ia 
contemplacion sea un factor importante. Existen muchas ;1cr.ividades con pres
tigio social que normalmente no son consideradas artisticas. como Ia cirugia, el 
ejercicio de Ia politica, Ia gerencia de grandes empresas o los deportes, aunque 
algunas de ellas, como Ia gimnasia olfmpica, el patinaje y ('I nado sincronizado 
merecen tal calificativo. Es extrafi.o que los malabarista s de los circos nunca 
hayan alcanzado Ia fama de los bailarines. Conocemos a :'1. 1 ichail Barishnikov, 
a Fred Astaire, a John Travolta y a Madonna, pero no conocemos a ning6n 
hombre o mt~er del circo. 

Arte e inteligencia 

Como vimos en el capitulo 2, respecto de Ia hipotesis de trabajo de Geoffrey 
Miller, Ia actividad artistica demuestra, en ultimas, lo bien aclaptado que esta 
mentalmente quien Ia practica; sin embargo, es bastante rmioso que algunas 
actividacles que merecen el calificativo de artfsticas no teu g'111 que estar necesa
r iamente acompafiadas de inteligencia; y no solo muchos ;ll'tistas no son inte-

. ligentes, sino que incluso se conocen discapacitados menta les con capacidades 
asombrosas para ejecutar instrumentos, componer mtisica, usar ellenguaje o 
dibujar con maestrfa y belleza. De lo anterior podemos ded11 Cir que el cerebra 
puecle funcionar extraordinariamente bien en tareas espedfi cas, aunque sea 
anormalmente incapaz en las clemas tareas. 

Tanto los autistas como las personas que padecen el sfndrome de Williams 
pueden efectuar actividades artisticas mejor que el promedi o de sus congeneres. 
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Figura 3.1 (a) Dibujo realizado par un nino normal, de cuatro aiios de edad; (b) elaborado por Nadia 

cuando tenia tres aiios. 

Fuente: Douglas S. Fox, "EI genio interior", Discover, mar., 2002, p. 34. 

Este sfndrome es el resultado de un defecto genetico en el cromosoma siete; 
la cara de los enfermos posee un aspecto de "duendecillo", presentan retraso 
mental y nacen con malformaciones en los musculos y el esqueleto. Son amis
tosos, y, aun mas extraii.o, en la infancia hablan con notable fluidez y con un 
vocabulario riquisimo. Muchos son musicalmente talentosos, pueden recordar 
centenares de canciones y tocarlas de memoria. En cambia, no p.ueden dibujar 
el conjunto que conforma un cuerpo, solo las partes aisladas: una cabeza, un 
pie o el tronco. Conocen las partes del cuerpo, pero no su posicion correcta.

3 

Entre los autistas prodigiosos estan: Nadia, Leslie Lemke y Alonzo Clemons. La 
revista Discover dedi co uno de sus articulos al caso de Nadia (vease figura 3.1). 

3 Donald D. Hoffman, Inteligencia visual:. como creamos lo que vemos, Barcelona, Paid6s, 2000, 

p. 153. 
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Ella tenia un coeftciente intelectual de 60-70, y presentaba un comportamiento 
ritualistico y un lenguaje muy limitado: 

Nadia parecia sana al nacer, pero cuando estaba por cumplir los dos afios, sus padres 
supieron que algo andaba mal. Evitaba las miradas y no respondia cuando su madre 
sonrefa o Ia arrullaba. Ni siquiera parecia reconocerla. A los seis meses no habia ar
ticulado su primera palabra. Era torpe y pasaba horas en juegos repetitivos. Pero a 
los .tres afios y medio tom6 una pluma y empez6 a dibujar. No a hacer garabatos: a 
dibujar. Sin entrenamiento, creaba de memoria bocetos de caballos al galope que s6lo 
un adulto podria igualar. A diferencia de la manera en que la mayoria de las personas 
dibujaria un caballo, comenzando por el contorno, Nadia comenzaba por detalles al 
azar. Primero un casco, luego la crin y s6lo despues trazaba lineas ftrmes que conecta
ban estos rasgos. Cuando lo hada, siempre estaban en .el punto correcto con relaci6n 
al resto. Nadia es una autista genial, condici6n infrecuente caracterizada por serias 
defteiencias mentales y sociales, pero tambien por un misterioso talento que aparece 
en forma espontanea, generalmente antes de los 6 afi.os 4 

Leslie Lemke fue un virtuoso del piano que tocaba otros instrumentos 
como el xil6fono y los tambores, y conocia de memoria un repertorio enorme 
de canciones. Cantaba en varios idiomas e imitaba perfectamente a distintos 
cantantes, y cuando no estaba hacienda musica, parecia muerto. Clemons fue 
un ceramista famoso, con retraso mental producido por un accidente cuando 
era nino. 

Factores fundamentales en la production artistica 

Antes de ser artistas, los seres humanos tuvimos que contar con la liberaci6n de 
las manos, con Ia pericia para usarlas en la confecci6n de herramientas, con la 
habilidad para hacer representaciones mentales que permitieran la construe
cion de aquellas, con la capacidad de combinar representaciones para lograr 
complejidad, con la inclinaci6n a perfeccionar lo que haciamos, con criterios de 
juicio comunes sobre la belleza y con los productos emergentes de un cerebra 
apto para manejar simbolos por fuera de la misma mente y, por ende, capaz 
de transmitir informacion o conocimiento, y ademas, capaz de comprender 
simbolos y metasimbolos, o sfmbolos que se refieren a otros simbolos. 

Para el arque6logo britanico Steven Mithen, producir arte requiere tres 
capacidades distintas: inteligencia tecnica, que le sirvi6 al hombre primitivo 

4 DouglasS. Fox, "El genio interior", Discover, mar., 2002, p. 33. 
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Figura 3.2 Las manos comur:1ican 

Fuente: (a) Stockxpert, [en linea]. disponib\e en: http://www.sxc.hu/photo/B65000, consu\ta: julio de 2007 
(b) Trinity Western University, [en linea], disponible en: http://www.twu.ca/life/lead/serving-hands.jpg 

consu\ta: julio de 2007. 

para fabri car utiles; capacidad de atribuir significado a simbolos abstractos. 
que utili z(J el hombre para establecer correspondencias utiles, por ejemplo. 
entre las huellas de las pisadas y las presas; y capacidad de comunicarse en el 

ambito de los signos.5 

Habilulad manual 

Las manos, creen algunos hoy dfa :son precursoras dellenguaje hablado. Los 
investigadures han propuesto Ia hip6tesis, aun por verificar, de que ellenguaje 
empez6 co n signos hechos con elias. Antes de dibt~ar sobre una superficie, las 
manos h ~tbbn dibujado en el aire (vease figura 3.2). Es interesante saber que 
en ellegu~~e de signos de los sordomudos, los gestos de las manos permiten 
representar dos categorias distintas del mundo: las cosas -por la forma-, y 
las acciones - por la motricidad-: los sustantivos y los verbos. 

Para ll egar a Homo sapiens, las manos desempefiaron un papel crucial. Li
beradas de L1 tarea locomotiva, quedaron libres para usar herramientas, cargar 
objetos, acica lar y acicalarnos ... Las manos son tan importantes en el desarrollo 
de Ia intelige ncia del ser humano que, mientras en los simios las areas corticales 
dedicadas al control de manos y pies ocupan porciones similares del cerebra, en 

I 

5 Steven lv\ i 1 heu, Arqueologia de la mente, Barcelona, Grijalbo, 1998, pp. 167-197. 
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Figura 3.3 Representaci6n del hombre silas par
tes del cuerpo se correlacionaran con 
el tamario de las areas que ocupan 
en el cerebro. 

Fuente: Floyd E. Bloomy Arlyne Lazerson, Brain, 
Mind and Behaviour, 2° ed., Nueva York , W. H. 
Freeman, 1988, p. 129. 

el hombre, las areas que controlan las 
, manos se ubican en una porci6n del 

mismo tamatio que Ia ocupad~ porIa 
zona que controla Ia parte del cuerpo 
comprendida entre Ia muiieca y Ia 
punta del pie (vease figura 3.3). 

Despucs sc llego al asimiento de 
precision, que se da cuando el pulgar 
se opone perlt:ctamente al resto de 
los dedos de Lt mano, y a Ia vision 
estereoscopic t. que nos permite cal
cular distanci:ts. Esta, sumada a la 
posesion de ma nos habiles, permite 
una coorclin :tci6n visual y manual 
(mica en e l n ·ino animal. Antes de 
ser artistas 111' i mos que haber sido 
habiles manu :ilrnente. As! pudimos 
desarrollar l:t c~tpacidad intelectual 
de diseiiat; cot tS I ruir y elegir herra
mientas para lt ttt ciones especfficas. 
Durante mil e., de aiios de evolucion 
fueron selecc ill n:tdos los habiles, los 
dies tros, los qu e fueran capaces de 

planear y ej ecutar. Se puede conjeturar como pudo hahn sido este proceso: 
inicialmente los homfnidos utilizaron piedras y palos, tal co mo los encontraban 
en su entorno, en estado natural; mas adelante, esas m is mas piedras y palos 
fueron transformados: se eliminaron los bordes gruesos de las piedras hasta 
volverlas afiladas y utiles para cortar y, ademas, se com hi tt J mn con elementos 
del entorno: palos y piedras se unieron para golpear con ft terza. En palabras 
de Steven Mithen: 

Aun siendo dudosa Ia funci6n de los (Hiles olduvayenses, cs c,·i clente que algunos de 
ellos se fab ricaron para hacer otros (!tiles: por ej emplo, un~ l. ~<ca de piedra para afilar 
un palo . P:roducir utiles para hacer otros utiles es algo clcscnnocido entre los chim
pances. Implica retener en Ia mente las cualidades de dos 1 i po.; distintos de materia 
prima -piedra y madera, por ~emplo-y comprender c l illlpacto posible del uno 
sobre el otro6 

6 Ibid., p. 185. 

__ _... .... ~~-'P' 
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Los neandertales, con una mente capaz de realizar combinaciones complejas, 
fabricaron herramientas mas elaboradas, utiles para Ia caza, como arcos, flechas 
y arpones. Para fabricar una herramienta por primera vez es necesario disponer 
de un modelo interno de lo que se va a hacer, ademas de reconocer y escoger 
los materiales mas adecuados, manipularlos, juntarlos y ubicarlos en Ia posicion 
apropiada. Es necesario tener concebida Ia relacion entre funcion y forma, asf 
como una idea sobre la proporcion. Si la mente del homfnido !leva a Ia herra
mienta mas alia del cumplimiento de su funcion de uso y Ia embellece (dandole 
una simetrfa casi perfecta, como hizo el Homo habilis con las hachas de piedra), le 
otorga un nuevo valor, un valor agregado, y una nueva funcion social. 

El dibujo 

El dibujo merece una reflexion especial, pues antes de convertirse en arte, 
funciona como herramienta poderosa que ayuda a pensar. Las herramientas 
no son solo artefactos; son tambien tecnologfas . El dibujo y el modelado en ar
cilla permiten plasmar imagenes visuales por fuera de la mente; no olvidemm 
el refran de "una imagen vale mas que mil palabras". Dibujar demuestra que 
podemos ligar ideas con signos. El dibujo facilita tareas intelectuales de tipo 
espacial, casi imposibles de realizar mentalmente: describir un plano, partir en 
partes iguales, disenar, planear, organizar, multiplicar, etc. El hecho de dibujar, 
modelar Ia arcilla, sin pensar todavfa en hacer "arte", implica que somos capa
ces de representar, de crear una realidad nueva, en que hacemos corresponder 
signos con sus significados para luego comunicar ideas. Bosquejar es una tarea 
necesaria cuanrlo se desea hacer ciencia o diseftar tecnologfas. Poner imagenei 
en el mundo exterior es un paso de enormes consecuencias. Descubrir nuevm 
canales entre las imagenes externas y los sfmbolos que estan en Ia mente preced~ 

probablemente a cualquier significado religioso o artlstico que mas adelante le: 
pudieramos haber otorgado a elias. · 

Capacidad simb6lica 

E. H. Gombrich propone que, en la produccion de imagenes, el descubrir pre 
cede al hacer: 7 tal vez el hombre primitivo haya completado lo que ya estab< 
sugerido en !a piedra o en las superficies rocosas, en vez de pintar o mode!aJ 

7 E. H. Gombrich, Arte e ilusi6n. Estudio sabre la psicologia de la representaci6n pict6rica, Madrid 
Debate, 1998, p. 93. 
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la arcilla empezando desde cero. Completar es lo que hacemos cuando nos 
acostamos a mirar las nubes. Completamos mentalmente lo que haga falta para 
conformar caras o siluetas de animales. En las piezas talladas pudo ocurrir que, 
por ejemplo, una cabeza de caballo estaba esbozada en un pedazo de tronco de 
arbol o en un hueso, a los cuales bas tab a quitarles unos cuantos fragmentos para 
que esta terminara de definirse. Reconocemos, por ellomo y la cabeza, a los 
animales que corren entre los altos pastizales de las cuevas de Lascaux, Altamira 
y Chauvet, donde algunos estan representados s6lo por el contorno superior, 
imagen minima que permite su reconocimiento inmediato (vease figura 3.4). 

Capacidad de representar 

El cerebro es una especie de maquina que evolucion6 para hacer las representa
ciones del mundo pertinentes a cada especie y codificarlas, de una manera que 
nadie conoce, en las redes neuronales. Lo que conocemos en cada momenta 
de la vida es lo que nuestro cerebra ha codificado sobre la realida? del mundo. 
Recordamos, reconocemos objetos y resolvemos problemas, debido a subrutinas 
neuronales diseiiadas ad hoc por la evoluci6n. En el Homo sapiens, la explosion 
de la creatividad aparece cuando Ia inteligencia es capaz de combinar sfmbolos. 
Poderlos combinar y barajar, aplicar una nueva funci6n a un objeto diseiiado 
para otra funci6n, imaginar, manipular y ensayar, potencia la inteligencia y 
expande la cultura. Con estas habilidacles, el hombre fue descubriendo que 
podia mejorar el munclo que lo rodeaba y hasta despertar emociones de ma
nera artificial. A partir de entonces empieza la evoluci6n cultural, que corre a 
velocidades muchfsimo mayores que la biol6gica. 

El cerebro de los niiios produce ideas que nos parecen sorprendentes a 
los adultos: durante el juego hacen combinaciones variadas y multiples, pese 
a contar con poca informacion y lirnitados recursos. Estos logros nos llevan a 
pensar que la capacidad de combinar y hacer corresponder asuntos de moda
lidades distintas es innata. Durante el perfodo preescolar, los niiios producen 
metaforas ingeniosas, rimas y dibujos creativos. Casi todas las metaforas que 
hacen se basan en la semejanza ffsica o de acci6n entre distintos elementos, y 
no en aspectos conceptuales o psicol6gicos. El psic6logo Howard Gardner, es
tudioso de los procesos creativos, afirma que hasta aproximadamente la edad 
de siete aiios, los niiios son creativos y recursivos, capacidad que mas adelante 
se deteriora, cuando estos se van sometiendo a las convenciones y empiezan a 
cop iar y a usar reglas y estereotipos. Parecen entonces perder la capacidad de 
hacer metaforas ingeniosas y dibujos libres, pero ganan enormemente en su 
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I 

(a) Superlicie rocosa. Ell ector puede completar distintos rostros en elias, como se repre
senta en Ia imagen; (b) pinturas de las cuevas de Chauvet. 

Fuente: (a) Discove1; marzo, 2002, p. 76; (b) Time, 4-11 de julio, 2005, p. 86. 
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capacidad de apreciar las estructuras implicitas, tanto en cl lenguaje poetico 
como en la forma de las pinturas.8 Las siguientes met;:\f()ras ejemplifican Ia 
capacidad creativa en Ia nifiez: un nino de tres afios se refi ere a su pie dormi
do como una "gaseosa con muchas burbujas", y una niii a describe Ia linterna 
y su pila como "un saco de dormir todo enrollado y listo para ira Ia casa de 
un amigo". Los nifios naturalmente hacen comparacion es de unas cosas con 
otras de su mundo; se ayudan, sin temores, de unos pocos conocimientos para 
expresar todas las ideas. 

La metafora es producto de Ia capacidad de hacer asoc iaciones, y se com
prende porque todos los seres humanos compartimos est:l habilidad. El con
tenido de las siguientes cop las, de Jorge Manrique, es sencillo para Ia mayorfa 
de las personas: 

Nuestras vidas son los rios 
que van a dar en La mar, 
que es el morir; 
alli van los se1lorios 
derechos a se acabar 
e consumir; 
alli los rios caudales, 
alli los otros medianos 
e mas chicos, 
allegados, son iguales 
los que viven par sus manos 
e los ricos. 9 

Los lugares comunes en la musica, en Ia poesfa, o en las anes visuales ocu
rren precisamente porque casi todos los iniciados llegan facilm ente a las mismas 
metaforas, asociaciones y combinaciones. El artista sobresa li ente se distingue 
en que sus elaboraciones creativas son mas complejas, y no se le ocurririan a 
alguien que apenas estuviese dando sus primeros pasos. El espccialista se nutre 
de una informacion, de un repertorio mayor, conseguido por la experiencia, 
que le permite llegar a combinaciones y reglas mas sofisticaclas de producci6n 

8 Howard Gardner, Arte, mente y cerebm. Una aproximaci6n cognitiva a lo creatividad, Barcelona, 
Paid6s, 1987 , p. 114. En es te texto se puede amp liar Ia lectur:1 sohrc Ia creatividad en 
nifios. 

9 Jorge Manrique, "Cop las porIa muerte de su padre", Poesia enespmi.ol. !"e n linea], disponible 
en http://luis.salas.net/indexl.htm, consulta: 3 de julio de 2007. 
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y selecci6n. Steven Pinker10 plantea que los sistemas combinatorios tienen la 
potencia de crear estructuras complejas y potencialmente infinitas en numero, 
por medio de un repertorio de elementos simples que se combinan con base en 
un conjunto de reglas operativas. 11 Los elementos quimicos, el ADN, los pro
gramas de computador, las formulas matematicas y ellenguaje son ejemplos de 
sistemas combinatorios. Combinar no es lo mismo que homogenizar, que mez
clar, como ocurre aljuntar Ia pintura roja con Ia blanca, que da como resultado 
un intermedio ponderado de los dos colores: los diferentes tonos del rosa. Los 
sistemas combinatorios pueden generar un conjunto abierto de objetos, cada 
uno con propiedades unicas . Dice Pinker que, en ellenguaje, cien mil palabras 
combinadas con las reglas de la sintaxis producen todos los libros que se han 
escrito y que se puedan escribir, o, en la musica, si seleccionamos, por ejemplo, 
ocho notas, en promedio tendremos 64 melodias incipientes de dos notas cada 
una; 512 motivos de tres notas, 4.096 frases de cuatro notas, y en unos pocos 
pasos m as llegamos asi a trillones de trillones de piezas musicales. 

Capacidad de irnaginar y de crear 

La mayoria de las personas disfrutan salir a caminar por el campo, recorrer lu
gares nuevos en un dia soleado, entre arboles y vegetaci6n. El gusto por explorar 
es visible sobre todo en los nifios y los perros (los adultos, a veces, disimulamos 
Ia felicidad) . Eso que hacemos con el cuerpo, y los cinco sentidos atentos, es lo 
que hace Ia mente cuando imagina: explora, supone, recorre caminos nuevos con 
Ia misma felicidad del paseante. Imaginar es explorar mientras permanecemos 
quietos. Imaginar es un instinto y satisfacerlo produce placer. 

La evoluci6n favorece, en ciertos casos, el comportamiento impredecible o 
comportamiento aleatorio estrategico, pues muchas veces trae ventajas de superviven
cia. La forma como huyen los conejos es un tfpico ejemplo del comportamiento 
aleatoric estrategico: corren en zigzag cuando los persigue un depredador. Si 
fueran predecibles, el depredador podria anticiparse y los alcanzaria; p ero si· 
corren en direcciones inesperables, las posibilidades de ser capturados dismi-

10 Steven Pinker es psic61ogo cognitivo, especialista en lenguaje. Vease: Steven Pinker, [en 
linea] , disponible en: http://pinken-jh.harvard.edu/, consulta: julio de 2007. 

11 Las ideas de este parrafo aparecen en: Steven Pinker, "The Seven Wonders of the World", 
conferencia del 7 de junio de 1999, Steven Pinker. Departament of Psychology, Harvard 
University, [en linea], disponible en: http://pinker.wjh.harvard.edu/articles/media/1999 _ 
06_07_mcgill.html. 3 dejulio 2007. 
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nuyen. Las moscas hacen lo mismo: vuelan en direcciones impredecibles, pues 
asi seran mas dificilmente devoradas por los insectivoros, o aplastadas con el 
matanioscas. En Ia mente humana hay rutinas de pensamiento ern'itico, que 
ya probablemente no tengan directamente fines de supervivencia directa, pero 
que conducen a resultados inesperados y que .son generadoras de creatividad. 
Segun Miller, las mismas capacidades mentales que estan involucradas en el 
comportamiento aleatorio estrategico se transforman, a traves de Ia selecci6n 
sexual, en la capacidad humana para Ia creatividad, el ingenio y el humor1 2 

Existen tres formas fundamentales de comportamiento que preparan el 
camino para Ia creatividad: 1) el uso de unos mismos meca11ismos cerebrales 
para distintos fines; 2) el juego como estrategia de exploracion y de ensayos 
un poco al azar; y 3) el uso de rutinas neuronales, que incorporan mecanismos 
aleatorios diseii.ados para generar nuevas realidades, realidades virtuales. La 
creatividad aprovecha y retroalimenta nuestra tendencia natural a sentimos 
atraidos por lo novedoso. A partir de 1960, varios psicologos propusieron que Ia 
creatividad era resultado del pensamiento divergente, de Ia capacidad de hacer 
variaciones, cambios y selecciones, como juego. La seleccion sexual quiza puso 
su parte en Ia evolucion de la creatividad, al considerar sus frutos como indi
cadores de habilidad social y de inteligencia. Las personas creativas producen 
novedades, y estas, si son inocuas o no son peligrosas, entretienen. Los adultos 
creativos tienen comportamientos que los otros adultos muchas veces tildan 
de infantiles; muchos artistas se caracterizan por su facha o comportamiento 
juveniles. Mostrar creatividad es demostrar juventud, y ser joven, o entretenido, 
es un atractivo sexual y social. 

Los actos creativos tienen casi siempre Ia particularidad de estar mas alia 
de Ia conciencia. La sensacion de haber encontrado la respuesta o la idea parece 
que llegara magicamente, de Ia misma forma que llega una palabra que hemos 
estado tratando de recordar. Es claro que antes de que ocurra el momento creati
vo debemos conocer el problema, analizarlo con detalle, trabajarlo y madurarlo 
en la mente. "Que la Musa me encuentre trabajando", deda Pablo Picasso. 

Tambien los animales son creativos. Muchos de ellos construyen herramien
tas simples y resuelven problemas que no se encuentran usualmente en su nicho. 
Es el caso investigado, en la Universidad de Oxford, de un cuervo hembra de 
Nueva Caledonia capaz de doblar un alambre y construir un gancho que luego 

12 Miller, Geoffrey, The Mating Mind: how Sexual Choice Shape the Evolution of Human Nature, 
Nueva York, Anchor Books, 2001, p . 404. 
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utiliza para obtener alimento.l3 Los estrildidos, una famili a de aves, subdividida 
muchas especies, se reunen cuando cae Ia tarde para hacer una especie de 

·concierto; cien tus de ellas se posan sobre las ramas de los arboles, mientras una 
sola entona su cancion. Poco despues otra la releva, y asi pasan un buen rato en 

~''· su performance por legitimo placer. 
· - Ser creati1 u es sexy, y no solo entre los seres humanos, sino tarnbien entre 
· aquellos animal es cuyo exito en Ia conquista depencle del criterio estetico de Ia 
hem bra. A los lllachos del tilonorrinco o pergolero, 14 podemos considerarlos ver

"'· daderos artistas . pues elaboran con creatividad enormes espacios decorados, con 
el unico fin de c<>rLejar a Ia hembra y copular con ella (vease figura 3.5). Tambien 
son llamados fHijn rus glorieta, pues construyen especies de glorietas que decoran 
con musgo, fru ti I Lts y objetos naturales de col ores vivos. Escogen tallos huecos para 
soplar por ellos, a manera de aerografo, las frutas de colores que han tragado, ya 
convertidas en pintura liquida. Las hembras prefieren las glorietas mas imponen
tes, simetricas y con mayor numero de objetos coloridos. Los machos, ademas, 
se comportan de fo rma especial para el cortejo: cantan, bailan y chillan. (Como 
evoluciono este componamiento? Nolo sabemos; pero lo que si sabemos es que 
las hembras re;tccionan, ante el, copulanclo con los mejores artistas. Los machos 
no saben tampocn porque hacen lo que hacen, pero insisten en hacerlo, pues son 
hijos de las aves a Lt s que les fue mejor por comportarse asL Las tendencias senso

. riales, las prefen;nci;t s de las hembras, no tienen siempre una razon que favorezca 
la supervivencia. r\lgunas veces el origen se encuentra en una situacion fonuita, 
que crea una det:cnninada tendencia, y como ocurre con Ia moda, se desata una 

· competencia en es; t d ireccion, que incluso puede ser absurda, pero produce efectos 
visibles en Ia aparicncia o en el comportamiento de los machos. 

Capacidad de Jm feccionar y de especiahzar 

Aplicamos a todas las habilidades humanas nuestra actitud competitiva, Ia crea
tividad y la tendencia a Ia especializacion. Poseemos Ia inclinacion a volver mas 
complejos y sofisti cados los talentos naturales, y a explorar todas las posibilidades 
de cualquier habilidad que tengarnos. Algunas actividades son mas adecuadas para 
hacer despliegues de dominio, para lograr efectos bellos, para aplicarles variaciones 
con sentido que puec!an ser percibidas facilmente, y para conseguir complejidad. 

13· Sobre los cuervos imeligentes, vease: Educared, [en lfnea], disponible en: http://www. 
educared .org.ar/ t;:, mt;:,m/archivos/20j)4/ll/08/la _ inteligencia _del_ cuervo .htm, consulta: 
8 de abril de 2005. 

14 Ya mencionados en el capitulo 2, apartado "El o:'omportamiento art[stico como omamento 
de los machos". 
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Tilonorrinco de Lauterbach 
(Chlamydera lauterbachi) 

..,_ 

Tilonorrinco regente 
(Ch!amydera chrysocephalus) 

Tilonorrinco satinado 
(Ptilonorhynchus violaceus) 

Tilonorrinco dorado 
(Prionodura newtoniana) 

Tilonorrinco de pico dentado 
(Scenopoetes dentirostris) 

Tilonorrinco de cresta anaranjada 
(Amb/yornis subalaris) 

Tilonorrinco McGregor 
(Amblyomis macgregoriae) 

Figura 3.5 El tilonorrinco y sus nidos 

Tilonorrinco sin cres 
(Amblyomis inomatus) 

Fuente: Encic/opedia Sa/vat Fauna, Pamplona, Salva!, Arrieta, 1973, vol. 9, p. 100. 
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Con Ia capacidad de hacer herramientas diseii.amos y construimos vivien
das y objetos que superan los fines utilitarios y, ademas, los decoramos. Con Ia 
capacidad simb6lica transmitimos informacion tambien por medio de image
nes, en dibujos y pinturas, y perfeccionamos las posibilidades de ambos hasta 
convertirlos en artfsticos . Con la capacidad auditiva y ellenguaje no solo ofmos 
y hablamos, sino que tambien ensayamos melodfas y ritmos. Con las palabras 
hacemos rimas y trabalenguas, inventamos historias, creamos poemas y enga
flamos . Con las habilidades del cuerpo bailamos y hacemos representaciones, 
y los actores, interpretes de instrumentos y bailarines llevan sus destrezas hasta 
niveles inalcanzables para el aficionado. Con las capacidades intelectu ales 
hacemos matematicas y ciencia. Lo que llamamos artistico es una categoria con 
algunas caracterfsticas reconocibles, pero sin lfmites nftidos. Para componer 
musica, diseii.ar bailes y bailar, para inventar objetos y volverlos bellos, piptar 
cuadros, tallar piedras, contar historias, etc., es necesaria la existencia previa 
de un sistema de comunicaci6n; debemos entender lo que o tros hacen, poder 
representar y ser capaces de proyectar, y mas alla de todo esto, superar lo exis
tente y buscar el mejoramiento que !leva a la perfecci6n. 

La perfecci6n es un concepto relativo y sin bordes claros, asf como el arte, y a 
lo mejor son lo mismo (en un sentido biol6gico, no en un sentido cultural). En los 
procesos mentales, el concepto de perfecci6n posee un aspecto que merece conside
raci6n especial: la emoci6n positiva que acompaii.a el juicio intelectual que val ora 
algo como perfecto, se produce con mayor fuena si, ademas, es preciso pagar un 
alto costo, de cualquier tipo, por lograr esa perfecci6n. Valoramos la perfecci6n 
si es costosa y ardua; si, en cambio, es barata o facil de lograr, es muy dificultoso 
notarla. La especializaci6n es consecuencia de la tendencia a p erfeccionar. 

El Homo que juzga el arte 

No es necesario creer en lo que dice un artista sino en lo que hace 

David Hock.ney 

Juzgar y comparar 

Como se dijo antes, cuando nos llega un estimulo, de la complejidad y tipo 
que sea, Ia mente lo procesa. El estimulo puede captar nuestra atenci6n o ser 
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desechado por esta. Si nos interesa, pasa a ser comprendido y luego 
se asocia con lo que tenemos guardado en la memoria, se compara, 
y juzga y, muchas veces, genera emociones. Para entender al hombre que 
juicios sobre el arte, es necesario tener definido lo que llamamos arte. Aunque Ia 
definicion misma es un problema que tiene mas de dos mil aflos de antigiiedad, 
Gombrich expone, en su libro Ideales e idolos, una descripci6n muy uti!, que nos 
sirve para comenzar: 

Los seres humanos tienen numerosas necesidades, practicas, simb6licas y esteticas, y 
estas actividades que ofrecen Ia mayor gama de satisfacciones diferentes son las que mas 
probablemente llegan a establecerse como tradiciones. A las actividades en las que Ia 
funci6n estetica se convierte en tradici6n firme las denominamos "formas de arte". A 
pesar de las palabras del anunciante, Ia elaboraci6n de sidra no es, ni mucho menos, 
una forma artfstica reconocida, pero en Ia Inglaterra del siglo xm lajardineria lleg6 
a estar muy cerca de tal categorfa. Se tiende a gastar mucha tinta en cuestiones tales 
como Ia de si Ia fotografla o el cine son "un arte". En cualquier caso, serfa mas apro
piado preguntar si son forrnas artfsticas, es decir, actividades o tecnicas que satisfagan 
una variedad de dernandas y a veces aspiren a ser queridas y admiradas por el placer 
que pueden proporcionar. Ning(tn arte puede "agradar" a todos ni ser introducido a 
la fuerza en Ia boca de nadie. Basta con que sea fuente de placer y disfrute potenciales 
entre aquellos que han adquirido el gusto. IS 

Gombrich menciona, en su breve descripci6n, caracteristicas fundamen
tales de los productos que llamamos artisticos, productos o actividades que 
satisfacen una variedad de demandas sociales, que pueden generar alglin tipo 
de disfrute, y que muchas veces necesitan Ia tradici6n y cierto adiestramiento 
para ser ejecutados y apreciados, como si se tratara de unjuego y sus reglas, o 
de gustos adquiridos. 

El ser humano llega al mundo dotado de adaptaciones psicologicas para 
evaluar el entorno con criterios esteticos. El juicio estetico debe preceder a! 
juicio intelectual: mucho antes de haber razonado, debimos de ser capaces de 
elegir adecuadamente. La mente usa capacidades, que estaban disefl.adas para 
evaluar el entorno natural, en el nuevo entorno de los artefactos y las ideas 
culturales. Las adaptaciones psicol6gicas del hombre, que propone el zoologo 
Randy Thornhill, 16 son las que nos permiten: 

/ 

15 E. H. Gombrich, Ideates e idolos, Barcelona, Gustavo Gili, 1981, p. 182. 
16 Randy Thornhill, "La estetica darwiniana comunica sobre Ia estetica tradicional", en: 

Eckart Voland y Karl Grammer, eds., Evolutionary Aesthetics, Alemania, Springer, 2003, 
pp. 27-30. 
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• Valorar l;1 estetica de los rasgos del pais<U~· Es Ia percepci6n de claves 
ancestrales sobre entornos seguros y productivos para el desarrollo de la 
historia evolutiva humana. 
• Evaluar Ia es tetica de los animales no humanos. Es la percepci6n de 
claves ances trales de animates disponibles como comida. Se evalua el 
comportamiento animal que da claves sobre estar en un refugio a salvo de 
predadores; sino muestran un estado de alarma, los animales en general 
pueden scr uti placer estetico. 
• Valorar el comportamiento acustico de animales no humanos. La Ha
mada de :tbrma y de muerte de mamiferos y pajaros, y el zumbido de las 
abejas, pruducen aprehensi6n y ansiedad a los humanos. 
• Ser jueces es teticos de las claves del ambiente. Percibir seflales de cambio 

'" · estacional cs importante. Algunas sefl.ales indican Ia necesidad de cambiar 
de comporL1miento. Las nubes negras alertan sobre Ia necesidad de buscar 
refugio. 
• Evaluar Lt forma del cuerpo humano. Es la percepci6n de las claves que 
muestran potencial reproductivo en los rasgos del cuerpo. 
• Evaluar L1 es tetica de las claves de estatus. Casi constantemente los hu
manos busc: lll poseer, controlar, o estar asociadas con marcas de estatus. 
Estas marc 1s son de muchos tipos: autom6viles, relojes, zapatos, musica, 
ideologia. cd ucaci6n, amigos, parejas, mascotas, casas, telefonos celulares, 
viajes, etc. l.os marcadores de estatus son fuente segura para indicar el 
rango social , mediante su rareza, alto costo o escasez. Los seres humanos 
parecen tener una adaptaci6n tipica de su especie para identificar y adoptar 
marcas de es tatus. Las personas atractivas sonjuzgadas como de mas alto 
estatus que las personas no atractivas. Tambien la asociacion con personas 
atractivas cs percibida como un aumento de estatus. 
• Evaluar l:i estetica de escenarios sociales. En las sociedades tecnologicas, 
el escenari< >social es sobre Ia literatura, el teatro, las pelfculas, Ia television;
la musica y b vida de todos los dias. Aunque mucho del interes humano 
en estos rei 11 us involucra Ia persecucion de estatus, hay tambien un juicio 
estetico in dcpendiente de esto. La belleza aqui se basa en la percepcion 
de informacion que de soluciones a los problemas sociales. De forma real 
o imaginaria, las personas practican y piensan sobre estos. Las novelas 
romanticas )' las telenovelas dan informacion pertinente sobre posibles 
conflictos qu e eventualmel'\te tenemos que enfrentar. 
• Hacer va luraciones esteticas basadas en las destrezas . La apreciacion de 
Ia capaciclad de hacer herramientas y las destrezas con ellenguaje pueden 

_ll!:Z::;...__ _____________ ,------------
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evocar experiencias esteticas positivas. Las destrezas atl ~ ticas, incluyendo 
las de la danza, y las destrezas de los interpretes musicales . tambien proveen 
placer. Estas destrezas muestran cualidades fenotfpicas de un desarrollo 
neurol6gico correcto. 

• Hacer juicios esteticos sobre la comida. Los humanos h:1cen juicios emo
cionales sobre Ia comida, basados en los va!ores nutricion :l les que perciben 
visual y o!fativamente. Se prefieren los alimentos qu e cn ntienen azucar, 
grasas y especias (estas pueden ser buenas para impedir c1 crecimiento de 
bacterias en Ia comida). 

• Hacer juicios esteticos sobre las ideas. Un buen ejemp lo es Ia idea de 
Dios. Esta idea ha surgido y perdurado en todas las cult1Jr:1s. Se ha repli
cado, mediante Ia pa!abra hab!ada y escrita, con la ayud:1 del arte. Como 
dice Richard Dawkins: "~Que tiene el meme-Dios para se r tan estable y 
penetrante en el mundo de Ia cultura? Su superviven cia p rocede de su 
enorme atractivo psicologico. Provee una respuesta superficial y plausible 
a las cuestiones mas profundas y turbadoras de la existencia . Sugiere que 
las injusticias en esta vida pueden corregirse en Ia siguienre [ ... ]".17 

En culturas no occidentales yen culturas que no poseen I I ll concepto ex
plicito de arte, tam bien se hace arte y se juzgan los productos cl c la actividad 
artfstica. Existen otras explicaciones sobre los juicios que hacernos en el mundo 
de los artefactos: para el filosofo Daniel Dennett, cuando miram os los objetos 
elaborados por el hombre (en el arte existen muchos) adoptamos una "posicion 
mental de diseno" . Esta posicion tiene la funcion de complemenra r Ia "posicion 
fisica" de los objetos con la "posicion intencional". Lo primero que hacemos, 
segun Dennett, es otorgarle al disenador una intenci6n que hacemos correspon
der con ellogro alcanzado.

18 
Unjuicio comun que reconoce el cl1 cho popular es: 

"Lo mejor es enemigo de lo bueno". Quiere decir que cuando un objeto cultural 
o material es optimo con respecto a una funcion predeterminarh , sentimos que 
si se da un paso mas alia es mas facil daiiarlo que mejorarlo. CU:Jilclo juzgamos 

17 Richard · Dawkins, citado por Jorge Wagensberg, La rebeli6n de las jimnas, Barcelona, Tusquets, 2005, p. 78. 

18 Sobre el tema "interpretacion de los textos", vease: Daniel Dennett, "The Interpretation 
of Text, People, and O ther Artifacts", Tufls University. Arts, sciences, & L'ngineering, [en 
linea], disponible e~: http://ase.tufts.edu/cogstud/papers/intrptxt.h tm , consulta: junio 
de 2005. Tambien se encuemra publicado en: Philosophy and Phenomenological Research, niim. 50, I 990, pp. 177-194. 
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un artefacto respecto a su funcion principal, apreciamos la ornamentaci6n y 
la durabilidad como caracterfsticas agregadas. La ornamentaci6n -que casi 
siempre significa ganancia en belleza-, es el seiiuelo con el que el objeto ad
quiere valor social y se convierte en extraordinario. La durabilidad demuestra 
que el objeto esta tan bien diseiiado que puede soportar el uso, el desgaste y 
los accidentes. Nos encanta todo aquello que puede perdunlr y damos menos 
valor a lo desechable o a lo que se corrompe con facilidad. Tal vez esto sea asf 
porque tenemos programado el equivalente de un uti! principio de economia. 
Nos deja de parecer bello lo que se dana facilmente, lo que se encuentra in
completo, lo que se corrompe o altera con facilidad. El pocillo o el plato que se 
han despicado pierden todo su valor y van a dar a la basura, aunque pudieran 
seguir sirviendo en el cabal cumplimiento de su funci6n. Enderezamos el cuadro 
torcido porque internamente nos molesta la imperfecci6n, y preferimos tom,ar 
vino en copa de crista! que en vaso plastico desechable. 

Por la fuerza que estas "plantillas o algoritmos" ejercen en nuestro juicio, 
un artefacto de la vida cotidiana, como una olla, puede llegar a ser considerada 
obra de arte. La ollita precolombina, el arco o el sello que en la actualidad se 
exhiben en los museos como objetos artfsticos, fueron en su nicho unos U.tiles 
mas; pero se exponen en el museo, porque inevitablemente apreciamos en ellos 
la ejecuci6n, la destreza del "artista" o ejecutante, el ingenio, la originalidad y la 
versatilidad. Valoramos aspectos que son placenteros para nuestras capacidades 
cognitivas, como la funcionalidad, cierta repetici6n, el uso de patrones, lacon
tinuidad, la claridad, la elaboracion de variaciones sobre un tema, el contraste, 
el equilibria, la armonia, la proporcion, la delicadeza y la resistencia. 

El arte como constructo social 

La teorfa evolucionista propone que hemos desarrollado adaptaciones obje
tivas para hacer juicios esteticos. Estas son producto de la selecci6n natural, 
que escogi6 a los que evaluaron bien los atributos con valor adaptativo que 
les garantizaron el exito en la supervivencia. Las adaptaciones son mecanismos 
procesadores de informacion que resuelven problemas biol6gicos de la vida y 

la reproducci6n, que tambien procesan datos subjetivos y, por tanto, puede ge
nerar resultados variables. El algoritmo darwinista de los juicios esteticos debe 
serpens ado como un universal evolucionado biol6gicam.ente, espedfico para la 
especie. Calculamos el valor de lo percibido de acuerdo con criterios personales 
y contra el trasfondo de nuestros intereses personales; por esto, eljuicio estetico 
debe ser entendido como un actosubjetivo de una adaptaci6n objetiva. 

·---------~""""-~··•·.:-..,. .. , ..... 
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Como seres sociales que somos, nuestro entorno es tambien el · 
cultural en el cual vivimos. Por esta razon, dice el cientifico Olaf Breldbach§ 
dentro del contexto de la cultura estamos condicionados a seguir ciertas 
de comportamientos que optimicen nuestra aculturacion. 19 Esto implica 
ciertos juicios, estilos y gustos culturales espedficos. Experimentar algo 
p1acentero implica activar el bagaje cultural. La situacion cultural dif1ere de 
grupo a otro y requiere la toma de diferentes decisiones. 

Las acciones y objetos que se suelen ubicar dentro del mundo del arte 
en buena medida, constructos sociales. El arte se desarrolla dentro de una 
en la que varian la informacion y las necesidades. Las actividades humanas 
desarrollan para suplir necesidades impuestas por el entorno especifico, y se 
juzgan y perciben en su contexto y bajo sus convenciones y reglas. Las distintas ~i 

actividades sufren modificaciones y se especializan respecto a unas metas; mas, 
si bien varian, lo hacen dentro de un margen impuesto por los limites de las 
capacidades y los gustos humanos. Los artistas proponen y el publico dispone, 
y algunas tendencias prosperan mientras otras tienen una vida efimera. 

El arte culto actual, como muchos otros asuntos, se ha separado del grue
so del publico, ha creado sus propias reglas, que olvidan muchas tendencias 
esteticas naturales y se ha vuelto incomprensible e imposible de disfrutar para 
muchos, pero aun este obedece en su fundamento a motivaciones naturales 
innatas, como la necesidad de estatus, el gusto por lo novedoso y lo esoterico, 
Ia influencia de Ia moda, del prestigio, la historia personal, la capacidad de 
sometimiento a Ia autoridad y el miedo al rechazo. El publico general siente 
que debe confiar en los criterios y dictamenes de los especialistas, que son los 
chamanes y jefes de Ia sociedad moderna (y esto es valido en otros campos del 
saber). Las convenciones del arte plastico de los siglos xx y XXI, en Occidente, 
se han vuelto exclusivas y destinadas a un grupo pequeiio de conocedores espe
cializados. En su libro La palabra pintada, Tom Wolfe hablaba de que, en 1960, 
la elite del arte occidental se reduda a un grupo humano del tamaiio de una 
aldea, algo asi como diez mil "conocedores".20 

El arte culto ha llegado a ser indistinguible, en su apariencia, del no arte, 
como ocurre con Brillo Box (La caja de Brillo) del artista Andy Warhol, que es 

19 Olaf Breidbach, "La hermosura y lo estetico. Consideraciones desde una perspectiva 
neuronal estetica", Eckart Voland y Karl Grammer, eels., Evolutionary Aesthetics, Alemania, 
Springer, 2003, p. 42. 

20 Tom Wolfe, La palabra pintada. El arte moderno alcanza su punto de fuga, 3a ed., Ba.rcelona, · 
Anagrama, 1989, p. 36. 
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identica a las cajas de jabon Brillo del mercado estadounidense. Esta obra de 
arte hizo plantearnos el hecho de que se puede no apelar a las cualidades in
trinsecas de una obra para considerarla arte, lo que nos obliga a decir que todo 
puede ser arte siempre que se la haya presentado como tal. La pregunta que 
.surge (propuesta por el f1losofo Nelson Goodman) es: <'.cuando se convierte un 
objeto o actividad en arte? Y la respuesta: cuando tal cosa h.mcione como tal, 
dependiendo de Lts circunstancias y de Ia interpretacion que se les de.21 El arte 
se convierte en u1 t <tsunto de categoria, contexto y contraste . 

Los filosofos Arthur Danto y George Dikie22 convergen en su concepcion 
del arte, tal vez un poco mas aplicada a! occidental de los ultimos tiempos. Se
gU.n ellos, la int.e ll ci<'Jn, el uso y el origen pueden crear el conjunto de objetos 
esteticos. Para Dan to , e1 arte no depende de las propiedades que exhibe Ia obra; 
esta existe en un cuntexto de obras de arte, crucial para que lo sea; ademas, debe 
ten~r relaci6n con Ia historia del arte, pues el arte depende de teorias; nada es 
unaobra de arte sin una interpretacion que la constituya como tal. Toda obra de 
arte demuestra ull :t actitud del artista hacia ella, asi que interpretar es suponer 
que se conoce qu t· intenci6n tuvo el artista al hacerla. El arte es una instituci6n y 
puede cumplir cu:ilquier clase de funci6n; Ia institucion otorga el estatus especial 
a Ia obra; es casi una cuestion de presentaci6n. Una obra de arte es un artefacto 
creado con elfin de presentarse a! publico del mundo del arte, publico que esta 

. conformado por especialistas que pueden comprender esos obje tos. El mundo del 
arte es el conjunto de todos los sistemas del mundo del arte; noes Ia autoridad 
lo que da al arte su categorfa de arte, sino el que este adecuadamente situado en 
un sistema de re laciones, y lomas importante en ese sistema es Ia rela:ci6n de Ia 
obra con el art ista y con el publico del mundo del arte. 

Este concepto de arte nos lleva a la pregunta: en una cultura en !a que el 
concepto de arte 110 ligure, pero sf existan objetos y acciones que en Occidente 
catalogamos como :trte, <'. no existiria el arte? Muy pocos se atreverfan a negar 
su existencia. EsLo se rfa un argumento en contra de !a posicion constructivista. 
Danto, al declar;ll se escencialista, 23 parece estar admitiendo que en el arte hay 
algo mas que una sintp le construcci6n cultural. 

21 Nelson Goodman , Ma:nems de hacermundos, Madrid, La balsa de la medusa, 1978, p. 98. 
Nelson Goodrn :mcs 11na de las figuras mas influyentes en Ia estetica contemporanea yen 
Ia filosofia analiti<.·a . Su libro Languages of Art fue publicado por primera vez en 1968. 

22 Arthur Danto y Geo rg-e Dikie, citado.s en: J errold Levinson, ed., The Oxford Handbook of 
Aesthetics, Nueva Yo1·k, Oxford University Press, 2003, pp. 146-147. 

23 Arthur Dan to, "r,,, ncvista por Ana Maria Guasch", Artes, Ia revista, Medellin, U niversidad 
de Antioquia, Fac11 ltad de A.rtes, vo!. 5, num. 9, ene.- jun., 2005, p. 30. 
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Antes que estos pensadores contemporaneos, el fi lc'J so fo Clive Bell busc6 
definir que era arte, combinando teorfas ;subjetivas y objet:i vas del arte visual. 
Hay arte cuando se produce emoci6n est~tica y se produce esta cuando perci
bimos formas significativas. La parte subjetiva estriba en que el arte yerdadero 
produce emoci6n estetica (lo cual es tautol6gico); y b p;11Te objetiva, en que 
unos cuantos rasgos o cualidades de las obras se encarg;m de convertirlas en 
"arte" . Bell se refiri6 solamente al arte visual, pero mas tarde extrapol6 su teorfa 
a Ia musica. En estas formas significativas radicaba Ia esc ncia del arte -esen
cia definida como Ia cualidad comun a una pieza preco lolllbina, un fresco de 
Giotto di Bondone, una pintura de Eugene Delacroix y cl nmseo de Bilbao--. 
La forma significativa es Ia forma particular en que se di spn nen, combinan y se 
relacionan los elementos de las obras de arte, como lfneas , manchas, colores, 
espacios y formas. Surge de inmediato Ia pregunta: 2y que sucede cuando las 
personas que no han escuchado musica clasica son incapaccs de sentir emQci6n 
con obras como el Requiem de Johannes Brahms? Sino Gtptan su belleza, trw 
puede decirse que es arte? 2Y que ocurre cuando Ia experi ,· ncia se ha r~petido 
muchas veces y, por tanto, Ia sensibilidad se ha perdicl () > fn Ia naturaleza es 
posible encontrar formas significativas, conjuntos de lf neas, formas, color y 
diseno que proporcionan una gratificaci6n sensorial. 2C:o mo hacer, entonces, 
la distinci6n entre una emoci6n estetica y las otras emociones que causan los 
objetos naturales o los asuntos que se quedan por fuera de Ia categorfa de arte? 
Ademas, el arte puede producir en un sujeto no mas que perplejidad. La Este
tica y Ia Historia del arte buscan responder estos interrogantes, y las diversas 
disciplinas y ciencias acuden en su ayuda. 

El valor de la forma 

Veamos cuando podrfajuzgarse algo como arte. Es razonablc que si cualquier 
cosa puede llegar a ser arte, un factor capaz de influir sobrc ella para conver
tirla en arte tiene que ser un mejoramiento de Ia forma. Quiza el objeto o el 
acto sean comunes, pero al ser ejecutados de cierta manera. conquistan nuevos 
signiftCados y se vuelven mas desei oles, valiosos y significatiYos. Mario Vargas 
Llosa lo deda al referirse a William Faulkner: · 

Me ensefi6 q)mo todas las historias pueden ser las mejores y las p<:mes del mundo, segi.in 
las palabras en que se encarnan, seg{mla manera como orga ni z ;~ 1111 autor los tiempos, 
los efectos y las causas; Ia perspectiva desde Ia cual se cuenta 1111;1 liis toria. C6mo Ia for
ma puede dar profundidad, ambigi.iedad, sutileza o, a! contra n o. k malizar, idiotizar los 

-~~-~-~....-~,-----···-

temas, a los personajes. La importancia 
de Ia forma es algo que descubri leyendo 
a Faulkner.24 
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El arte, sin embargo, puede induso 
prescindir de Ia forma y apelar a otros 
aspectos, como cambio estrategico de 
contexto o sugestiones esotericas. El arte 
moderno y el posmoderno incluyen obje
tos cuya forma permanece inalterada; por 
ejemplo, en una obra de Helio Oiticica 
Hamada Balrylonests (vease figura 3.6), el 
artista transport6 su cama a la sala de 
Ia galeria. Alii durmi6 y ley6 revistas 
mientras los espectadores lo obseiVaban. 
Tambien el arte conceptual muchas veces 
desdena la forma, como en la definicion, 
de Joseph Kosuth, de Ia palabra water 
(vease figura 3.7) . Se puede hablar de 

f d 

, Figura 3.6 Helio Oiticica, Babylonests, 

orma, pero no e una espeoflCa del 1972 

arte. Esto ocurre asimismo con la poesia Fuente: University Buffalo, [en \inea]. dis-

automatica o cinetica, con la musica ale a- ponible en: http://wings.buffalo.edu/theoryl 
toria de Karlheinz Stockhausen 

0 
con los archivelpdfs/Schober.pdf, consulta: julio 

de 2007. 

experimentos musicales de Jean Claude 
Moineau o de Pierre Marietan, que incluyen al espectador como creador y des-

denan la invenci6n de una estructura determinada y completa. 

El valor del contenido 

La potencialidad simb6lica es tambien un factor capaz de convertir algo en 
objeto o actividad artistica, aunque tampoco es necesaria; de hecho, no todo 
arte es simb6lico: ni los patrones decorativos ni muchas obras de arquitectura 
pretenden significar algo. Es comun que el arte tribal y el etnol6gico esten car-

24 Sol Alameda, "Mario Vargas Llosa. Escritor. El imperio del miedo" (entrevista), El Pais , 
Espana, num. 1404, 8 de marzo de 2000, en: Augusto Wong Campos. Mario Vargas Llosa. 
Polt!micamente ep6nimo. Entrevistas, [en linea], disponible en: http://www.geocities.com/ 

Paris/2102/vistall.html, comulta: 1.0 de octubre de 2005. 

_____ .... __ ........ ·-· ''" 
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Figura 3.7 Joseph Kosuth, Art as Idea as Idea 
[Water], 1966 

Fuente: lmagenes. Google, [en lfneaJ, disponible en: 
http://images.google.com/imgres?imgurl=http://www. 
pd.org/-chea/images/kosuth~bw2.jpg&imgrefurl=http:// 
www.pd.org/-chea!HTMUartnews.html, consulta: julio 
de 2007. 

gados de significados, y por 
los antrop6logos a menudo 
dedican a estudiar, en las 

con el sfmbolo y sus sigmHLduu~;, 

Estos grupos sociales no 
manejan el concepto arte, 
sf distinguen lo artfstico de 
puramente utilitario . Los 
son utiles y todas las culturas 
han descubierto; en muchas 
ellas, los signos se han vuelto 
especiales en su apariencia, 
se han convertido en 
sin perder su significado. El 
y su significado dependen de 
memoria colectiva y de la 
ci6n que los ha mantenido 
En esa asociaci6n signo-sig 
do tienen que ver 
sociales que en alg6n 1Humcmu1 

fueron importantes, pero que muchas veces ya se han olvidado. El signo 
representar el significado por medio del movimiento o la apariencia visual de 
una talla de un bisonte representa un bisonte. El signo puede apelar a! parecido 
iconografico, como la mujer, con manto y aureola, que representa a la Virgen 
Maria; a este conjunto pertenecen todos los konos que simbolizan deidades y 
son espedficos de cada cultura. El signo tambien puede hacer representaci 
en un nivel te6rico, como un drculo dorado, que llega a ser una 
del sol; los jeroglificos son de este tipo, y para su validez de ben pertenecer a un 
sistema te6rico. 

La dificultad tecnica, la originalidad y el estilo 

Estas son caracteristicas que pueden hacer entrar un objeto o una acci6n en Ia 
categorfa de arte, y a las que respondemos naturalmente, pero tampoco son im
prescindibles; han acompaiiado lo artistico, pero no lo Jefinen. Muchas formas 
de arte no exigen ning6n virtuosismo; por ejemplo, la aplicaci6n de pintura sobre 
el cuerpo no necesita 'una habilidad especial. La originalidad o creatividad no 
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consideraclas importantes en el arte egipcio ni en el de la Edad Media. 
periodos h ist6ricos del arte muestran evidencias de no haber sufrido 
grandes, r;\p idos o frecuentes. La situaci6n de aceleraci6n en los cambios 

es reciente. El entorno cultural del individuo permanecia inalterado 
mas largo tiempo en epocas pasad. ;;; por estas razones, se puede asegurar 

sin grandes va riaciones creativas tambien puede haber arte. . 
Probablem ente el arte del siglo XXI, como se lo concibe en Occidente, sea 

una convenci6n clentro del mundo del arte. Esta explicaci6n puede satisfacer 
_fil6sofos, pero uo ala gente comun, que usa el termino para calificar aquello 
considera hermoso, perfecto, valioso en sf mismo y lleno de significado. 
incluir procluctos de la actividad humana dentro del conjunto "arte" es 

r,_,.., ... ..:sario que posean ciertas caracteristicas; sin embargo, algunas veces estas 
con el tiern po y se modifican seg6n el tipo de arte. El arte es un con junto 

comprende una variedad enorme de objetos y de comportamientos, que 
estar hechos rica o pobremente, pueden haber sido realizados por un 

autor o un grupo, tener funci6n practica o ser inutiles, ser feos o hermosos; 
tanto, es diffcil encontrar la esencia o comun denominador de lo artistico. 

bargo, algunas exigencias parecen estar troqueladas en nuestra mente, 
dice Denis Dutton: 

[ ... ) el comenta rio de la gente en una galerfa: "Mi hijo podrla pintarlo mejor" se rescata, 

1 
al menos desdc el punto de vista de la selecci6n sexual, y se puede esperar que se escu
chara en contexLos artisticos populares por el res to del tiempo que el hombre este sobre 
Ia tierra: Ia genic nu "aprendera" a partir de su cultura que Ia destreza no cuenta (como 
tam poco va a <~prc nder nunca que Ia simetria general del cuerpo no indica adaptaci6n) . 
Ademas, a(m en el caso de las elites, el asunto noes realmente tan diferente: Ia discrimi
naci6n basacla en Ia destreza que estas hacen simplemente se da en un nivel de un mayor 
refinamiento. Los garabatos de Cy Twombly sobre un tablero, que para muchas gentes 
del comun no parecen otra cosa que los de un nifi.o sobre el tablero, son considerados 
por los criticos de l arte ·elevado Ia demostraci6n de una de~treza artistica en extreme 
refinada. Que es t:~ s obras no muestran de manera obvia Ia destreza a los no iniciados 
simplemente clemuestra que se estan produciendo en un nivel tal que quienes carecen 
de Ia sofisticacion necesaria no alcanzan a captar. De tal suerte, Ia naturaleza esoterica 
del arte, con su pus ici6n y su j erarqufa, permanece en su sitiaJ.25 

Dutton, "Estet ica y psicologfa evo\ucionista", Denisdutton. com, [en linea], disponible 
>n. com/estetica_esp.htm, consulta: 12 de octubre de 2005. Tambien 

en: Artes . ia revista, Medellin, U niversidad de Antioquia, Facultad de Artes, 
. 5, num. 9,ju n. , :>0 05, pp. 74-87. 
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No existen recetas que conviertanalgo en arte (una vez preguntaron a Picasso 
que convertfa sus pinturas en arte y el coptest6: "nose, y si supiera, nose lo dirfa a . 
nadie"). El conjunto de las cualidades necesarias para que algo se considere artistico 
es inestable; no obstante, tendemos a dar valor a Ia belleza, ya sea en la forma o 
en el contenido, a Ia eficacia en Ia comunicaci6n, a Ia destreza y contundencia en 
Ia representaci6n, a Ia fuerza en Ia expresi6n, a Ia autemicidad, a Ia originalidad, 
a Ia intenci6n respecto a los logros y a las posibilidades de significaci6n. 

Medios masivos de comunicaci6n 

Cuando las obras de arte -sean estas literarias, musica les, teatrales o plasti
cas- no poseen los atributos y valores que apreciamos naturalmente, se apela 
a otros caminos para realzarlas: teorfas esteticas; estrateg ias publicitarias, como 
convertir Ia firma del artista en una marca de alto es tatus, y utilizar Ia crftica 
de jueces con autoridad que a val en el producto publica mente. La moda influye 
sobre el gusto y a esta susceptibilidad apelan los artistas. Par<~ ilustrarlo, miremos 
Ia obra de joseph Beuys, que se caracteriza porIa simplicidad en Ia elaboraci6n 
(vease figura 3.8).2

6 
El artista ha(e uso de hojas de fieltro y grasa, que dispone 

en las salas de los museos, o sobre objetos, como pianos o sillas. No encontra
mos una marcada elaboraci6n ni un diseiio complejo en Ia disposici6n de estos 
elementos; sin embargo, Beuys confiri6 a toda su obra un halo de misterio y 
poder (usando Ia publicidad). Retorno algunos conceptos de ciencia, alquimia 
y fi losoffa, que mezcl6 caprichosamente; por ejemplo, el concepto de Hylaster; 
que significa materia de estrellas. Sin sus detalladas ex plicaciones sobre el 
significado, Ia obra de Beuys serfa hermetica. Entre las lllllchas estrategias de 
mercado que el emple6 para parecer raro, valioso y mistcrioso, estaban: usar 
terminologfa cientffica-religiosa, no hablar personalmente con los directores 
de museos y para ello usar intermediaries; obrar de manera excentrica (que 
tambien a Salvador Dalf le fue uti!). Su indumentaria 1J eg<1 a funcionar como 
una especie de marca reconocible. Se vestfa con un uniforme inventado por el. 
Usaba sombrero, segun decfa, por razones energeticas, p a r:~ que nose le esca
paran las ideas, y chaleco para mantener caliente el coraz,·m y bien guardado 
el am or. N ada de esto es una broma. 

26 Sobre J oseph Beuys, vease: Adriani Gotz.joseph Beuys: dibujos o/'1''/os y grabados, Caracas, 
Museo de Arte Contemporaneo Sofia Imber, Guia de estudio I 01:\; y Carmen Bernardez 
Sanchez,joseph Beuys, Madrid, Nerea, 1999. 

~t:WiiiJ•.Cty )t ~ · 
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a b 

Figura 3.8 Joseph Beuys, (a) Capry Batery, 1985, escultura; (b) silla con cera 

Fuente: (a) Tevanalexander, [en linea], disponible en: http://tevanalexander.com/sevenmonths/photos/ 
iemonidea.jpg , consuita: julio de 2007; (b) Mar. Museo di arte moderna e contemporanea di Trento e 
Rovereto, [en linea]. disponible en: http://www.mart.trento.it/Uploadimgs/1367 _Joseph_Beuys_Stu
hl_mit_Fett_1963.jpg, consulta: julio de 2007. 

Por supuesto que Beuys hizo arte, no importa si su obra es pobre en origi
nalidad, belleza, dificultad intelectual, ingenio y complejidad. Es arte, porque el 
publico (noel general, sino el especializado) Ia situa en el mundo de los objetos 
de arte, siente reverencia ante ella y confia en su calidad, Ia copia y Ia perperua. Es 
arte, porque logra ser valiosa. Beuys consigui6 persuadir a los crfticos poderosos. 
El fen6meno Beuys pertenece a! reino de lo esoterico. Con el nos ocurre lo que 

" con los creyentes de religiones ajenas: nos parecen ingenues que se han tragado 
un cuento infantil, pero nolo ven asf los fieles, que sienten sus creencias como las 
unicas verdaderas y profundas. El arte algunas veces pone en acci6n esta mis~a 
interacci6n de fe entre sus "fdolos" y sus creyentes, y posee Ia misma plasticidad 
que los credos <Uenos conceden a sus dioses. La aceptaci6n de Ia obra de Joseph 
Beuys es un fen6meno del estilo del cuento infantil El traje nuevo del emperador. 
Cuando los que tienen autoridad dicen: "ique bello es el traje del emperador!", 
nadie se atreve a contradecirlos, basta que una mirada sin fnfulas proclama que 

. el emperador va desnudo, o, en el caso de Beuys, declara que el valor de su obra 
es escaso. 
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Los investigado:res aseguran que el efecto de la "marca" sabre la perc.,,..,r;An l. 
y la sensaci6n del producto no es despreciable. Ella es como el juicio de 
dad: pone los objetos en un nivel socioecon6mico espedfico y otorga 
sabre la calidad. En un experimento realizado recientemente, 27 se demostr6 
cuando !a's personas bebfan a ciegas PepsicoJa® y Coca-Cola®, se activaban 
distintas del cerebra que cuando lo hadan conociendo la tnarca de la be 
Una vez se rotulaban los en vases y se les perrnitfa heber y de man era · 
conocer la marca, la percepci6n y Ia emoci6n se modificaban sustanuauueme. 
Los factores de prestigio son convenciones culturales que afectan las exp 
y, estas, el placer. Lamarca involucra circuitos relacionados con la memoria, 
capacidad de decidir y la propia imagen.29 

Ese mismo prestigio, el de todo lo que ha sido reconocido o el de la 
afecta la expectativa y el juicio que hacemos sobre las obras de arte. Incluso 
puesto a los criticos en aprietos cada vez que un farsante ha aparecido con 
supuesto original, como ocurri6 cuando Hans van Meergeren sac6 al merr~rln ~ 

los falsos Vermeer. Al principio, los crfticos fueron elogiosos de las obras, 
al descubrir el fraude, les pareci6 evidente que en las pinturas no existfan las 
cualidades intrinsecas de los "originales" de Johannes Vermeer. Estey otros 

27 Sandra Blakeslee, "IfYour Brain Has a 'Buy Button', What Pushes It?", The New York Times, 
[en linea], disponible en: http://www.hnl.bem. tmc.edu/cache/coke _pepsi_ nytimes.htm, 
consulta: 19 de octubre de 2004. 

28 En general, las percepciones del gusto y el olfato se modifican notablemente dependiendo 
del conocimiento. Edmund Rolls, psic6logo de Ia Universidad de Oxford, ha llegado a 
Ia conclusion de que el lenguaje puede afectar Ia percepci6n en niveles muy primitives. 
En: Edmund Rolls, "Head lines", Scientific American Mind, vol. 16, num. 3, p. 8. 

29 "El estudio de neuromarketing se basa en experimentos realizados por medic de imagenes 
de resonancia magnetica (MRI), una maquina que rastrea Ia circulaci6n del flujo sangufneo 
mientras Ia persona ejecuta tareas mentales. Regiones especificas se iluminan, mostrando 
el incremento de circulaci6n cuando'se efecrua el reconocimiento de una cara, de una 
canci6n, cuando se toma una decisi6n; se recibe una recompensa, se presta atenci6n o 
nos sentimos engaii.ados. Cualquier cosa que sea una novedad arrebata el sistema de 
atenci6n del cerebro, golpeando en las rutas de recompensa. Estas areas de recompensa 
se activan tambien cuando vemos una cara sexualmente atractiva. Cuando las personas 
del experimento utilizaron s6lo su sentido del gusto para escoger entre dos bebidas, un 
area de !a corteza cerebral prefrontalllamada ventrolateral mostr6 actividad. Cuando se 
les mostr6 que estaban bebiendo Ia verdadera Coca-cola®, una region del hipocampo 
que involucra !a memoria y otra parte de Ia corteza prefrontal se activo. La corteza 
prefrontal, mediad ora en Ia elecci6n para consumir, se desarrolla con atraso en los niiios 
y se deteriora en las personas mayores; por eso ambos grupos son los mas susceptibles 
a Ia publicidad". En~ S. Blakeslee, "If Your Brain Has a 'Buy Button', What Pushes It?", 
The New York Times, Op. cit. 
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Figura 3.9 Vincent van Gogh, Trigal con cuervos, 1890 

Fuente: Deseoaprende r, [en lfnea]. disponible en: http://www.deseoaprender. com/SeccAurea/ 
Trigal%20con%20cuervos. jpg, consulta: julio de 2007. 

asuntos demues tran lo difkil que es reconocer cualidades intrfnsecas en las 
obras. La sugesti6n, el conocimiento, y hasta Ia compaiifa, alteran la experiencia. 
En Modos de ve~; .John Berger muestra el cuadro llamado Trigal con cuervos, de 
Vincent van Gogh (vease figura 3.9), y pide que lo observemos unos instantes. 
AI pasar Ia pagi11 a leemos: "Este es el ultimo cuadro que pint6 Van Gogh antes 
de suicidarse. Es d iffcil definir exactamente en que medida estas palabras han 
cambiado La imagen, pero indudablemente lo han hecho. La imager1 es ahora 
una ilustraci6n d e b frase" .30 

Valor del contexto 

Todo juicio se hace dentro de un contexto. Lo normal y lo especial se articulan en 
pad.metros y sig11 ilicados comunes de un grupo, con los que se hace la evaluaci6n. 
Como es 16gico, In especial resalta en el contexto de lo normal. Nelson Goodman 
trae un ejemplo que a clara el valor del contexto (vease figura 3.1 0): 

La categoria de 1111 garabato depende por entero de Ia interpretacion que se le de. Si el 
garabato repre>c nta algo - por ej emplo, el registro mensual de Ia cotizaci6n de ciertas 
acciones en e l Illercado bursatil, entonces funciona como slmbolo. Si forma parte de 

30 John Berger, lvlodus de ver, Barcelona, Gustavo Gili , 1975, p. 36. 
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Figura 3.10 Cuatro representaciones del Monte Fuji: (a) fotografia; {b) grabado de Hiroshige; (c) grabado 
de Katsushika Hokusai; (d) dlbujo geografico del monte, y (e) movimientos en Ia balsa de. 

val ores 

Fuente: (a) Joseph Smyth, [en linea], disponible en: http://ruby.colorado.edu/-smyth/Research/lma
gesNolcaniXtMtFuji02.jpg, consu lta: julio de 2007; {b) Koitsu, [en linea j. disponible en: http://www. 
koitsu.com/Fuji/Hiroshige, consulta: julio de 2007; (c) The British Museum, [en linea]. disponible en: 
http://www.britishmuseum.org/explore/highlights/highlight_image.aspx?image=ps237757.jpg, consulta: 
ju lio de 2007; (d) Kazainfo, [en linea], disponible en: http://kazaninfo_pro.bosai.go.jp/kazanlnfoE/fuji3. 
jpg, consulta: julio de 2007; (e) lnvertir en balsa, [en linea], disponib le en: http://www.invertir-bolsa

info.com/UPLOAD/avanzit.jpg, consulta: juliode 2007. 

un dib~Ijo -el perfil de una cadena montanosa en un gr;>h.tdo de Hokusai-, entonces 
funciona como simbolo artistico . El modo en que se '' le v " cl garabato depende . .del 
contexto en que se encuentra, del marco grafico que lorn< lt ·:-t y del particular "contexto 
mental" de l observador. Y Ia determinacion de si el sim b"l" -ya sea que aparezca en 

el taller de un artista o en Ia bolsa de 
valores-- es o no eficaz, constituye Ia mas 
diffcil de todas las cuestiones. 3I 

El contexto no solo es indispensable 
en el juicio que hacemos; tambien puede 

· llegar a ser el responsable de la cualidad 
misma de ser artistico. La obra revolucio
naria de Marcel Duchamp, El orinal, es 
un orinal extra! do de su espacio habitual 
y llevado al espacio del museo, donde se 
convierte en obra de arte. El cambio de 
contexto, del baiio al museo, permite 
percibir y hacer una nueva interpretacion 
y valoracion del mismo orinal como algo 
nuevo; aqui, el contexto es el responsable 
de convertir el objeto en obra de arte, 
pues cambiar algo de Iugar o de posicion 
puede volverlo especiaL La obra Calor 
de hagar (vease figura 3.11 ), de la artista 
colombiana Marfa Teresa Cano, saca del 
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Figura 3.11 Marfa Teresa Cano, Calor de 
hagar, 1997 

contexto la marca que deja la plancha al Fuente: autorizado porIa artista. 

·quemar Ia ropa. Usar una camisa con tal 
marca seria inc6modo, pen) la marca sobre una tela, acompaiiada del titulo de la 
obra, puede ser una metafora del am or maternaL 

Sacar del contexto tambien puede convertir un objeto artistico en un ob
jeto artesanal y viceversa. Cuando la mascara africana sale del performance32 que 
involucraba varios dias de ritual, que tenia significado y funci6n social, donde 
habia, ademas, baile, teatro, sonidos, musica y palabras, y llega al almacen de 
decoraci6n, despojada de su significado y de su contexto propio, a lo mejor pierde 
gran parte de su valor. Tam bien podemos poner una escultura de bronce a cufiar 
una puerta y quitarle su valor de obra de arte, o simp1emente botar a 1a basura las 
obras de un artista no famoso aun, porque estorban, como se dice que hizo una 
tia de Fernando Botero, el artista colombiano, con sus primeras obras. 

31 Nelson Goodman; citado por H. Gardner, Arte, mente y cerebra. Una aproximaci6n cognitiva 
a La creatividad, Op. cit., p. 76. 

32 Alexander Alland Jr., The Artistic Animal, Nueva York, Anchor Books, 1977. 
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Tf\E Cf\T 
Figura 3.12 THE CAT(el gato) 

Fuente: Robert L. Solso, Cognition and the Visual 
Arts, 4.• ed., Cambridge, MIT Press, 1999, p. 111. 

Muchas culturas tribales no 
hacen distinci6n entre arte visual 
arte de la actuaci6n. En general, los 
festivales y las ceremonias conllevan 
la carga de lo artfstico, mas que los 
elementos utilizados en estos; 
importa que el co~unto de objetos 
que entran en juego esten diseflados 

artfsticamente para la ocasi6n. Cuando se efectuaron los prim eros happenings, en 
Occidente, fueron juzgados como transgresores . Estos eventos sorprendfan por 
su novedad. Pero en cuanto a forma de arte, no deberfan sorprendernos, pues se 
pueden equiparar con los ritos y ceremonias; s6lo que, sin estar incrustados en 
tradici6n alguna, la funci6n y el significado deben ser inventados y explicados 
al espectador. Las culturas son activas y m6viles; en Occidente, es comun que 
se extraigan piezas de otras culturas apartandolas de su contexto, y pese a eso, 
estas siguen manteniendo un valor social y econ6mico alto; posiblemente ad
quieren nuevos significados. Seglin la antrop6loga Evelyn Payne Hatcher, 33 para 
en tender el contexto cultural en el que cabe una obra artfstica es recomendable 
analizar los siguientes a partes: el entorno ffsico donde trab~a el artista; el medio 
en el cual trabaja con sus materiales y tecnicas; su personalidad y su papel en 
la sociedad; los usos y las funciones de las formas de arte en esa sociedad; la 
naturaleza dellenguaje visual que usa el artista; las formas visuales a las que el 
artista ha sido expuesto en la historia de su propia vida y aquellas con las que 
el ha estado en contacto; y la naturaleza de los canones esteticos por los cuales 
el proceso creativo es guiado y juzgado. 

El contexto ayuda a entender. Cuando sintonizamos el radio en un idio
ma que no dominamos, somos capaces de captar mejor aquellas noticias que 
ya conocemos; en cambio, nos cuesta entender que dice ellocutor cuando el 
tema noses ajeno. En Ia palabra THE CAT (vease figura 3.12) casi ni nos damos 
cuenta de que se us6 el mismo signo para Ia a y para la h, y que este se modific6 
automaticamente gracias al contexto y a Ia expectativa. No podemos evadir esta 
manera de funcionar de nuestro sistema cognitivo, cuando respondemos al 
arte. Los condicionamientos biol6gicos estan siempre operando, pero la cultura 
provee el contexto (historia del arte) en el que se establecen los parametros de 
significado y valor. Nuestras respuestas artfsticas estan parcialmente condicio-

33 Evelin Payne Hatcher, · Art as . Culture: an Introduction to the Anthropology of Art, Lanham, 
MD, University Press of America, 1985, p. 20. 

por la cui tura en la cual 
creomos, peru pueden cambiar 

el tiempo. Algunos signos 
completam cnte culturales. 
obra de an t: de Antonio 

Colombia, qu e usa el tipo 
trade Coca-Cola y el color 

el que iden t:i[icamos lamar-
significa en cuanto podamos 

las asociaciones correctas. 

El Homo artisticus / 13 9 

Figura 3.13 Antonio Caro, Colombia, 1976 

Fuente: Fundaci6n Celarg. Aries visuales, [en Hnea], 
disponible en: http://av.celarg.org.ve/AntonioCaro/Co
lombia_1976_MAC_.jpg, consulta: julio de 2007. 

.1iUilPOCO podrLmws responder emocionalmente a himnos, mapas, escudos y 
sin algt:m tipo de conocimiento cultural (vease figura 3.13). 

El valor de Ia expectativa y la tradici6n 

juega cou nues tra expectativa. El significado es creado en el contexto 
r.rn-::eso din~'irn ico vital y rara vez es una respuesta casual a un estfmulo 

La educaci6n, el conocimiento, 'd estado emocional y los aprendizajes 
yuu11...an nues tras posibilidades de reaccionar emocionalmente y de valorar y 

intelectualmente. La expectativa predispone aver, escuchar y sentir de 
man era. 

El arte com parte con ellenguaje y con el juego la necesidad de conocer 
aplicar unas reglas y, ademas, una actitud evaluadora. Las sociedades 

su co nocimiento de generaci6n en generaci6n;.el arte pertenece a 
de Ius pueblos y, como tal, debe mantener cierta continuidad. Esta 

mmspensab le para la comprensi6n: un lenguaje totalmente nuevo carece de 
para el espectador y no puede resonar, pues sin palabras conocidas 

gramatical comun la comunicaci6n se rompe. La capacidad de 
;nlitlcao6n de la obra depende de que el grupo social ante el cual se erige 

compartir valores, interpretaciones y experiencias comunes. Su contun
y perpetu idad dependen del uso y la fuerza de elementos biol6gicos que 
tesonancia en el animal humano (tamafl.o, orden, simetrfa, complejidad, 

mcunad en la \ jecuci6n ... ). Las formas de artemas exitosas a largo plazo ape-
'Obablemente a desencadenantes primarios en el Homo sapiens y logran 

en casi cualquier contexto cultural. Estas obras provocan facilmente 
toy to mantienen a traves de los tiempos: La Iliada, Edipo rey y La 

de Sarnotmcia griegas, ElRecinto de Augusto y el Ara Pacis romanos, La 
sf menor de Johann Sebastian Bach, el David de Miguel Angel Buonarro-
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Figura 3.14 La victoria de Samotracia 

Fuente: La escu/tura en Occidente, Barcelona, 
Labor, 1926, p. 32. 

ti, el Nacimiento de venus de Sandro 
Botticelli, El T~~ Mahal mongol. 
Deberfamos urilizarlas para inves
tigar sobre las constantes, si es. que 
las hay, de los juicios esteticos en el 
mundo deJa cultura. 

No importa que valor social 
tuvo en su epoca La victoria de Samo
tracia (vease flgura 3. 14) ni que 

significaba en el contexto religioso, 
politico y tecnol6gico, ni que tan 
bien estuvier~• hecha como escultura 
respecto a OITas cle SU misma epoca. 
Aun sin poderl :1 irtterpretarcomo lo 
fue en su monwn to, despojada de 
informacion Wnlextual precisa (no 
es que sea buena idea), desencadena 
asombro, admiraci6n y placer en 
p ersonas de distintas edades, epocas 
y culturas, sin bagaje en el area de las 
artes plasticas. Sc~:,'lln el fil6sofo de 
arte Arthur Dan 1 o. Rapture, de Shirin 
Neshat (vease li gura 3. 15), es obra 

que desencadena emociones intensas, aunque prescindam os de su significado 
cultural preciso; su capacidad significante, se podrfa decir, es universal. Danto la 
comenta en una entrevista con Ana Marfa Guasch, para A-rtcs. La. revista: 

[ ... ]sabre Ia obra maestra Rapture de Shirin Neshat, cuya acci611 consiste en un grupo 
de h ombres de pan talon negro y camisa blanca situados en las""' iguas almenas de un 
castillo, hacienda casas sin sentido, y un grupo de mujeres en clr :1ics negros, ubicadas 
unas junto a las otras, en un petreo desierto al otro lado de los muros del castillo, 
actuando como un cora que responde, comenta y, en ultimas. n~" cciona ante lo que 
parece una conducta tonta y sin senti do de los hombres, yo sen r i qu e presenciaba alga 
eterno y profundo cuando par fin las mujeres reaccionan y se po11 en a agi tar sus pesa
das faldas en ,el borde del mar, a arrastrar un pesado barco hacia c l oleaje y, luego, un 
grupo de elias, sentadas en el bote como monjas, dejandose lln~ r par Ia corriente y 
abandonandose a Ala, se dejan arrastrar a Ia deriva mientras se dirigen a algiin desti
no ignoto y quizas inimaginable. Sentf que habfa presenciado al .~· t'lll tipo de proclama 
espiritual, a Ia vez polftica y religiosa. La compare con una tragccli:1 de Ia Grecia anti-

gua. Lo compare con las primeras 
tragedias griegas, que emplean dos 
coros. Esto fue lo que escribi: 

"Esta escueta descripcion no 
aporta sentido a Ia extraordinaria 
belleza de Ia fotografia en blanco y 
negro y a Ia destacada coreografia 
con Ia que los hombres, pero es
pecialmente las mujeres, se ubican 
en sus muy diferenciados espacios. 
Ni da Ia idea de Ia potente musica 
de Ia cantante y compositora iran! 
Sussan Deyhim. La musica aporta 
Ia voz a las diferentes acciones, ex
presa lo que muestran las secuencias 
ligadas, se combina con el ululato, 
los aplausos, y el espectaculo del 
tambor, los unicos sonidos que los 
dos grupos emiten. 

~De que trata esto, pues? (Que 
es lo que ha sucedido y cual es su 
significado? (Que causa el triunfo 
de las mujeres? ~Es acaso que elias 
se van por su cuenta, o que se ponen 
a merced de ALi? La obra parece 
tener algo apremiante que comu
nicar, pero lo hace a Ia manera de 
un ballet solemne. Neshat todavia 
no hace seiialamientos. 'Desde el 
principio', dice, 'tome la decision 
de que esta obra no versaria sabre 
mi o sabre mis opiniones, y que mi 
posicion consistiria en no tamar 
posicionalguna. Me situe en Ia posi
cion de hacer preguntas pero nunca 
responderlas. Noes un autorretrato. 
Y las acciones son lo bastante em
blematicas para proporcionar un 
proyecto de activismo social en el 
Media Oriente. Sin embargo, pare
cen pertenecer a alguna proclama 
inmemorial, que ha sido ritualizada 
y repetida. La obra hipnotiza, y si el 
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b 

c 

Figura 3.15 Shirin Neshat, imagenes de Ia obra 
Rapture, 1997 

Fuente: (a) Asu Art Museum, [en linea], disponible 
en: http://asuartmuseum.asu.edu/neshat/index. 
html; (b) Ackland Art Museum, [en linea], dispo
nible en: http://www.ackland.org/art/exhibitions/ 
carolinacollectors/brown/neshat1 .jpg , consulta: 
julio de 2007; (c) www.news.cornell.edu/chroni
cle/02/11 .21.02/cinema.gif 
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espectador siente lo mismo que yo, querra verla una y otra vez. Es una alegoria de oscuro 
pero ineluctable significado". 34 

jueces especialistas 

En este yen muchos campos, los especialistas perciben mas. Lo mismo ocurre 
todas las artes. En la pintura, por ejemplo, la respuesta de !egos y espec 
es distinta al observar un cuadro: las personas con muy poca cultura 
concentran su atencion en los elementos semanticos y de representacion; 
interesan en la relaci6n de la imagen con la realidad objetiva. Los criticos y 
cedores miran la pintura no solo buscando patrones tematicos en los 
de la composicion, sino analizando la simetria, el equilibria, el color, la luz, 
textura, el contraste, la com posicion, y tambien relacionando la obra con 
del mismo au tor, del mismo movimiento, del mismo lenguaje, de otras 
nes, de la misma epoca, de otras epocas. El especialista usa toda la . 
que tiene sobre la obra y el·artista, y la engrana con el resto de couvuuueuw~ 
almacenados en su bodega mental. A todo esto se suma la influencia de sus 
tos, evocaciones, deseos, sesgos intelectuales y estado emocional del 
El especialista, mas que percibir de manera general, reconoce en la obra lo 
ya conoce y lo nuevo; observa detalles y fragmentos, que relaciona con 
conocimientos; hace asociaciones con otras obras, que le permiten comparar 
tener un nivel de expectativa mayor; su nivel de exigencia es mas alto. 

Cuando se trata de en tender un chiste, de saber que dimos con la 
correcta, de reconocer una cara o un estilo pictorico, realizamos reconourmcmv>: 
de distinto tipo. Para hacer un reconocimiento completo es necesario traer 
informacion desde la memoria del cerebra y reforzar el estimulo con las 
ciones que le dan significado, y estas varian de persona a persona. Por esa 
si alguien ha tenido un perro salchicha, observara los perros salchichas 
por David Hockney con una emocion mayor, cargada de recuerdos y uvoL<u~.a' 
(vease figura 3.16). 

El reconocimiento surge de una larga y compleja cadena de procesos. 
reconocer es necesario hacer generalizaciones y con tar con una especie de 
mentales que hacen agrupaciones de cosas como "verbos", "artefactos", 
abstractos", etc. Las enfermedades mentales han revelado que tenemos 
que guardan conjuntos que nos suenan arbitrarios, tal vez porque no 

34 A. Dan to, "Entrevista por Ana Marfa Guasch", Artes, Ia revista, Op. cit., pp. 32-33. 
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3.16 David Hockney, Sin titulo (dibujo de perro salchicha). 1993 

:Seoul international Print, Photo & Edition Works Art Fair, [en linea], disponible en: http://www. 
rg/2006/2006-image/nishimura-DH.jpg, consulta: 26 de septiembre de 2007. 

segtin su aspecto o funcion, sino segtin !a relacion que tenemos con ellos. 
una casilb que guardajuntos comida, animales e instmmentos musi

y otra que a lmacena artefactos y partes del cuerpo humano. Las afasias han 
!a indole de es tas casillas que forma l<1 mente, para incluir un gmpo de 

porque despues de sufrir una afasia se pueden borrar solo los sustantivos, 
los nombres de las frutas o Ia capacidad de hablar, o puede no alterarse la 

de tararear una melodia aunque nose recuerde !a letra. 35 

En Ia actualidacl se cree que tenemos a! menos cuatro formatos principales 
:>resentaci6n: para las imagenes visuales; para !a representacion fonologica; 
Ia gramatica, con sustantivos, verbos, fonemas, clausulas, etc., y una para el 

· interno del ce rebra o lenguaje del pensamiento, llamado por Pinker, 
!l
1
mentates, que se expresa en el conocimiento conceptual (el que usamos para 

el conocimiento a lo esencial). 36 

La ciencia modem a esta comprobando muchasverdades que ya se habian 
En la Universiclad de Munster se realizo un estudio para averiguar que 

con la musica en los cerebros de los conocedores y los !egos. Christo 

Carter, El nuevo maj;a del cerebra, Barcelona, Librerfas Perez Gald6s, 1998, p. 117. 
Pinker, C6mo fimciona La mente, Barcelona, Destino, 2000. 
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Pantev observ6 que al escuchar una interpretacion al pi3n o, el musico activa un 
25% mas de sus regiones auditivas del h~misferio izquierdo que los !egos. Los 
musicos que ensayan muchas horas al dia y lo hacen por a nos responden ala 
musica de forma distinta a! comun de los mortales y, efect: ivamente, presentan 
un desarrollo mayor de ciertas regiones del cerebra. Prolx tb lemente esto ocu
rra con todas las demas especializaciones. Los musicos dcsarrollan una corteza 
auditiva mas extensa, con un volumen un 130% por enci ma de lo normal. Los 
interpretes que utilizan las dos manos, sabre todo los p ian istas, cuentan en el 
cuerpo calloso anterior con un haz de fibras mas i~terco nectadas. Las areas 
matrices de los dos hemisferios cerebrales son mas gran des, pues necesitan una 
mayor coordinacion entre las regiones matrices de los clos hc misferios. Ademas, 
e l incremento de interconexiones es mayor cuanto mZis lt' tllprana haya sido Ia 
educaci6n musical. 37 

Arte bueno y arte malo 

El Iuber contado con criterios predictivos sobre los ;tn cL tctos tuvo un papel 
adaptativo, as ( superpongamos capas de cultura sobre estos criterios. No podemos 
evitar juzgar Ia funcionalidad en un diseii.o, Ia belleza, L1 cl ificultad requerida 
para su ejecucion, Ia rareza, el material, el valor social ; los animates, tambien, 
una vez que utilizan herramientas, d eben empezar por rcconocer los materiales 
apropiados par a hacerlas. Es el caso del alimoche, un buit rc cle Europa y Africa, 
que rompe los huevos de avestruz dejando caer desde cicn, , a ltura una piedra 
transportada en el pico. Tiene que escoger, entre las di spo tubles , la piedra ade
cuada. El chimpance u sa un tallo que introduce en el t.nlll itero para comerse 
las termitas; para hacerlo, debe seleccionar uno con el di ;\ n tetro y ellargo ade
cuado, que cumplan su obj e tivo. Las herramientas cons tn tidas por el hombre, 
con piedras y ramas, necesitaron un plan mental que las in1 <1ginara y permitiera 
construirlas, y por ultimo, las evaluara respecto a Ia funci6n huscada. Para hacer 
fuego, controlarlo y mantenerlo vivo, una tarea important t' v dificil, se necesita 
cerebra de disenador y de evaluador. Este cerebro todavb opera en nosotros, con 
las mismas reglas, solo que Ia cultura introduce nuevas u it<Tios que se combinan 
con los mas "naturales" y de allf resultan los juicios sobrc cl arte. 

Cuando los crfticos de Occidente dicen "tal cosa es arrl~· ·, quieren decir arte 
de calidad; pa.ra ellos, lo demas no cuenta como tal ; son si :1caso objetos belles 

37 Norman M. Weinberger, "Musica y cerebra", JnvestigacirJn y Ciou in. Temas 39, trimestre 
l de 2005 , numero especial: "Cinco sentidos", pp . 55-62. 
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apreciados por el vulgo. Este juicio se debe a tres causas: capacidad de valorar 
un corUunto de parametres (que veremos en seguida); deformacion cultural de 
los criterios naturales, muchas veces como consecuencia de Ia especializacion 
y el refinamiento, y efecto enceguecedor de los criterios captadores de estatus. 
La cultura y el refinamiento pueden impedir que el especialista disfrute o va
lore una obra artistica. Suponga ellector que un compositor escribe una bella 
sonata y se Ia presenta a un publico medianamente culto. El publico aplaude 
conmovido por las cualidades de Ia sonata. El espe'cialista, en cambio, detecta 

' en esta grandes similitudes con otras sonatas que el conoce. Para el especialista 
Ia sonata sera una obra poco original y repetida y, por tanto, su emocion y su 
juicio no van a coincidir con el del grueso del publico. La pregunta es: ~como 
juzgar esta obra? Los criterios buscadores de estatus interfieren con los juicios 
que emitimos sobre los objetos y acciones artfsticas . Estos criterios detectan lo 
que consume cos to de alglln tipo y otorga poder o prestigio. Cuando una obra 
pertenece a un artista ya reconocido, casi siempre es juzgada con un sesgo po
sitive; si el artista es desconocido, su aceptacion y valoraci6n es mas dificil. Si 
consideramos que Ia obra que estamos observando requiri6 una gran destreza 
y costo, tendemos a valorarla; si descubrimos que lo que pensabamos que era 
dificil se logra con un truco sencillo, el aprecio decae. Pese a que en losjuicios 
sobre el arte participa el gusto personal, y este es determinado por muchos fac
tores, entre los cuales estan Ia educacion, el entorno cultural y Ia edad, algunos 
criterios son reacios a desaparecer y son tenidos en cuenta p or los criticos. al 
hacer comentarios sobre el buen arte, asi sea inconscientemente.38 

Se ha escrito mucho sobre los elementos que debe poseer una obta de arte 
para ser considerada buena. He aqui algunos. 

1. Entrar en Ia categorfa de cosas que llamamos arte, categoria sujeta a 
convenciones sociales. 

2. Ser tecnicamente adecuada para lo que se propone; por ejemplo, si un 
interprete va a cantar una pieza musical, debe ser afinado; en una obra 
de teatro, el vestuario de epoca debe ser fie! a Ia usanza. 
3. Ser coherente, producir Ia impresion de que el todo tiene sentido; por 
ej emplo, en una pelicula de ciencia ficci6n en Ia que los p ersonajes estan 
dentro de. una nave espacial, los objetos no pueden caer a Ia velocidad que 
caen en Ia tierra, pues no hay fuerza de gravedad. 

38 Algunos de los aqui propuestos se pueden encontrar en: Nancy E. Aiken, The Biological 
Origins of Art, Westport, Connecticut, Praeger, 1998, pp. 19-20 . 
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4. Ser cohesiva, dar sensaci6n de unidad y que todas las partes se 
necen y tienen sentido juntas; a menudo, en la arquitectura notamos 
unas partes de la edificaci6n parecen agregadas al final, como en el 
reciente de la Plaza de Toros de La Macarena, de Medellin, un farrago 
arquitecturas, de distintas epocas, que no empatan ni en la forma ni en 
disefi.o conceptual; todo allf parece forzado. Y que decir de la piramide 
de crista! en el Louvre. 
5. Debe ser original, no ser copia, pues las capias se consideran fraude; 
por ejemplo, si un pintor decide pintar gordas con la tecnica de Fernando 
Botero, sentiremos que copia a Botero y por esto puede perder in teres y 
valor. 
6. Debe tener significado, aportar una idea, un mensaje; de lo contrario, 
comentamos: "(y, esto para que?", o nos parece vado. Dissanayake lo designa 
relevancia vital. 39 Debe interesarnos, ya sea natural o culturalmente; esto es, 
debe tener claras conexiones con los intereses vitales, las cosas que son · 
vantes para la satisfacci6n y la supervivencia en el entomo. 
7. Debe tener alguna funci6n, ya sea conceptual, literal, emocional o moral, 
respecto a la cultura en la cual surge. 
8. Debe ser compleja intelectualmente; aunque parezca sencillo, se intuye 
que llegar a la idea no se lograrfa sin busqueda, conocimiento o ingenio. 
9, Poseer la cualidad que el fil6sofo Nelson Goodman llama repleteness (reple
ci6n), que significa saturaci6n. Ocurre cuando en una obra nada sobra ni falta, 
ni se puede alterar, pues todo esta elaborado deliberadamente por el artista. 
El artista saca el maximo provecho de cada elemento usado y de sus posibles 
combinaciones, ubicaci6n y significado. Pareciera que no hay nada ingenuo 
ni descartable en la actuaci6n o en la obra. Se saca provecho de cada uno de 
los medias usados. Los prop6sitos en distintas direcciones se refuerzan, los 
aspectos formales apoyan los simb6licos, cada elemento usado da virtud a los 
demas. Es un ajuste que nos produce la sensaci6n de perfecci6n. Respecto a 
las obras que nos parecen perfectas, el ffsico Jorge Wagensberg dice: 

Pero. desde que Bach escribiera las Sonatas y Partitas para violin solo, en 1720, una 
obra cumbre del arte occidental, nadie mas se ha atrevido a algo semejante: "No 
se que me pasa, o me sale una chaconne, o me sale una tonteria" suelen comentar 
los que. lo han intentado. El ejemplo es en verdad significativo porque se trata de 
un violin (y no de un contrabajo ode un silbato), un instrumento de una capacidad 

39 Ellen Dissanayake, Art and Intimacy. I-I ow The Arts Began, Seattle, Washington, University 
ofWashington Press, 2000. 
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de expre,icm portentosa, de una belleza sonora sobrecogedora, hipersensible a los 
malices 1n:'1s sutiles de precision, presion y vibrato de cada uno de los cuatro dedos 
de Ia lll :IIIU izquie rda y del movimiento de Ia mano y brazo derechos, el rey de las 
orquest:1s 'i nf6nicas, de camara, trios y cuartetos, protagonista de conciertos y sonatas 
con piJ"" · [ .. ] Yes que Ia perfeccion tiene algo de soluci6n 1mica, y, por lo tanto, 
algo de ubje Livo, de cientifico. De ahf esa rara impresion que dan algunas grancles 
obras de «rte "perfectas": mas que creaclas parecen descubiertas4 0 

10. Poseer resonancia evocativa. Ocurre cuando el artista descubre nuevas 
desencadenantes naturales. El estimulo entra por distintos caminos simul
taneamentc, resuena en todos ellos y se p ercibe como una experiencia 
completa Las posibilidades de significaci6n ocurren a distintos niveles, 

· .. asf que ta 111 bien llega facilmente al publico no especializado o con muy 
poco entrena miento y de distintas epocas. 
ll. Debe sob resalir respecto al promedio y, por tanto, ser improbable 
o escasa. t\ luchas veces las obras maestras se distinguen y levan tan por 
encima de utras de !a misma categor ia, pues llegan a un nivel altamente 
improbable en su ejecuci6n, complejidad o en la inventiva que se necesita 
para crearbs. 
12. La obr:1 de arte vista como artefacto artistico debe operar como senal 
de alto cosLo (que no puede ser producido o consegu ido de forma barata). 
Ya sea porque exige vitalidad, recursos o riesgos. 

El psic6logo Gerald Clore sugiere que el sentimiento de intensidad que 
la respuesLa estetica hacia cualquier cosa puede estar directamente co

iF'0';iTelacionado co n Lt cantidad de reestructuraci6n cognitiva que la experiencia 
~implica.41 Clore se pregunta si la intensidad de la sensaci6n es !a experiencia 

,.'!'misma de la reo rg~mizaci6n cognitiva o la experiencia de excitaci6n fisiol6gica 
disparada p or tal cambia. 

Que existan o no existan valores intr{nsecos en algunas obras de arte quiza 
se pueda cle rnostrar, aunque ello tampoco pruebe que no exista ningun 

de valor obj e tivo en las obras de arte . Este es un problema filos6fico sin 
~ ov1uci6n, al menos por ahora. La biologfa, como hemos vista, aporta elementos 

·· juicio imponan tes . Sabemos que la percepci6n esta moldeada por necesi
de conveni encia, que la atenci6n y el placer responden a situaciones 

i 
Jorge Wagensberg, Ideas sobre la complejidad del mundo, 2. 0 ed., Barcelona, Tusquets, 

;Metatemas, 1989, p 125. 
Citado en : E. Dissana)'ake, Art and Intimacy. I-I ow The Arts Began, Op. cit., p. 217. 

··-
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beneficiosas, y con este sistema percep tive moldeado por Ia evoluci6n actuamos 
artisticamente y juzgamos esos actos y sus productos. No hay duda de que algu
nas obras actuan como !laves maestras' que abren f:'i cihnente las cerraduras de 
la emoci6n y quiza posean un buen combinado de clesu1 cadenantes biol6gicos 
sumados a soluciones culturales 6ptimas (las recet;ts culinarias dependen de 
los ingredientes y la tecnologfa, y dos cocineros no logTa n resultados similares 
usando los mismos ingredientes). El veredicto de !a h tstoria es lo mas cercano 
que podemos tener a una prueba. 

El valor comercial depende muchas veces de Ia mCts ica del azar (de que 
nos suene la flauta); parece estar parcialmente dentrn de los fen6menos ca6ti
cos. A veces unjuicio publico de alguien famoso e in experto en el tema puede 
llevar una obra al exito comercial mas inmerecido. El ptecio que se ha llegado 
a pagar por algunas obras de arte es un asunto que des; ilia !a comprensi6n del 
hombre como ser social. 

El Homo que siente el arte 

Una verdad sin interes p'Uede seT eclipsa.da. jw r una false dad ernocionante 

Aldous Huxley 

La emoci6n estetica 

La emoci6n este tica es un concepto dificil de precisar, qtte se relaciona con un 
estado de Ia mente como respuesta a los productos artfsti t:os. Esta idea de emoci6n 
estetica es una creaci6n de Ia Ilustraci6n en el siglo x v 111. Deese estado mental 
no se puede decir que exista para diferenciar lo que es <lrl e de lo que no, o para 
adjudicarle valor. Tam poco esta dentro de las emociones b:'isicas planteadas por 
Paul Ekman -cuyas teorias veremos en el capitulo 5, aparrado "Funciones basicas 
del cerebra"-, y quiza sea indiferenciable de las emocion<'s que se producen ante 
algunas situaciones naturales: atardeceres, paisajes, cienos patrones que se repi
ten en la naturaleza , como las olas del mar, los cristales de 11 ieve, o frente a otros 
seres vivos, muy en primer Iugar los miembros del sexo <1 jHicsto. El sentimiento 
que suscitan los objetos y manifestaciones de !a activicL-irl que ahora llamamos 
artistica tal vez sea el producto de varias emociones au n;Jrl as a Ia conciencia, el 
conocimiento y Ia cultura. No deberfamos olvidar que, t ' ll muchos lugares del 
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mundo, Ia categorfa de "arte puro" no tiene sentido. En el pasado se inventaron, 
en Occidente, ·crheriQs como Ia belleza, Ia excelencia y el bien, para definir el 
arte (Leonardo c!a Vinci, Tomas de Aquino, Arist6teles); en Ia actualidad surgen 
nuevos criterios que intent~m aprehender ese "comun denominador" que subyace 
a las distintas manifestaciones artfsticas. Mas a(m, la pregunta es si la belleza es el 
objeto con el que la estetica tiene que tratar. Lo unico universal es probablemente 
Ia tendencia humana a portarse artisticamente. 

Lo que llamamos emoci6n estetica, Ia emoci6n despertada por los productos 
artisticos, se asemeja a Ia que sentimos al observar la belleza en la naturaleza. 
La experiencia estetica aparece cuando se satisfacen los criterios antes men
cionados, que Dissanayake llamaprotoestiticos, 42 que se refinan y modifican con 
el aprendizaje y la cultura. La naturaleza puede originar emociones esteticas 
primarias, convenientes biol6gicamente, y los artefactos y demas elaboraci,ones 
culturales pueden evocar emociones esteticas, producto de Ia extrapolaci6n de 
estos criterios naturales del mundo natural al mundo cultural. Para Ellen Dis
sanayake, Ia apreciaci6n del arte y de Ia belleza noes lo inismo. La apreciaci6n 
del arte, dice, se ha convertido en un asunto exclusivo de un grupo escogido de 
iniciados, ode cultivados que han aprendido a ejercer eljuicio sobre los objetos 
y formas de arte, pues muchos de ellos necesitan un con junto de conocimientos 
especializados. Llamamos experiencia estitica a la imposici6n de la cultura sobre 
Ia naturaleza, basta tal punto que respondemos del todo a los asuntos naturales 
o sus implicaciones, pero ya de forma culturizada y preformada. 

La respuesta emocional a lo bello es tan fuerte que el concepto de estitica, 
entre la gente comun, se equipara a esta idea. Por eso, al tema de la belleza 
se le dedicara, en seguida, un capitulo aparte. El embellecimiento a:umenta el 
valor de las cosas y de las acciones. Pero los productos de la actividad artfstica 
generan emociones no s6lo relacionadascon la belleza (en Ia actualidad incluso 
alejada de esta), sino tambien con el humor, Ia risa, la reflexi6n, Ia admiraci6n, 
la enajenaci6n, Ia melancolia o el temor reverencial. Los videos y fotografias 
de Shirin Neshat nos obligan a reflexionar; las esculturas de Nadin Ospina 
generan simpatfa, y los performances de Pierre Pinoncelli, horror y asco (vease 
figura 3.17). 

La emoci6n estetica se efectua en Ia dinamica procesadora del que percibe, 
y esta percepci6n se sirve inicialmente del contraste. La percepci6n y valoraci6n 
de !a situaci6n, artfstica o no, depenclen tanto del objeto y su contexto, como de 
las estructuras mentales del sujeto que percibe. Se puede afirmar que un reque-

42 Del griego 7rpuno-, primero. Se refiere la estetica primigenia. 
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Figura 3.17 (a) Nadin Ospina, Bart Simpson, 2000; (b) Pierre Pinoncelli, performance, 2002. A pie de 
pagina de Ia toto decfa: "En una performance en Cali, el artista frances Pierre Pinoncelli sa 
amput6 el dado meiiique de su rna no izquierda, en protesta por el secuestro de Ia candidata 
presidencial Ingrid Betancur, por parte de las FARC [Fuerzas Armadas Revolucionarias 

de Colombia]". 

Fuente: (a) Colecci6n permanents del Museo de Antioquia; (b) El Colombiano, Medellin, 11 de jun., 2002. 

rimiento basico para que se produzca una emoci6n es que exista un estfmulo 
perceptible y que este tenga caracteristicas tan potentes que pueda modificar el 
estado anfmico; sin estimulaci6n no puede haber experiencia estetica, puesto . 
que sin cam bios en el estado animico no hay experiencia o sensaci6n emocional. 
Una vez se experimenta !a estimulaci6n, se !a com para con otras, lo que permite 
evaluar su importancia. Como dice Robert Solso: "El sistema sensorial humano . 
seve constantemente estimulado por una enorme cantidad de informacion, de 
la cual una parte es importante, otra trivial y otra noes valiosa. Si procesaramos 
todos los estimulos de manera igualitaria, no seria s6lo un derroche de energfa 
sino que sobrecargariamos un sistema de procesamiento que es limitado".43 

AI registrar las emociones en la memoria, los picos altos son ocupados por 
las situaciones especialmente estimulantes; despues, se produce la acomodaci6n 
o habituaci6ri. Tal como nos ocurre cuando nos metemos en aguas termales: 
primero metemos los dedos de los pies y la temperatura nos causa una fuerte 

43 Robert L. Solso, Cognition and the Visual Arts, 4.a ed., Cambridge, MIT Press, 1999, 
pp . 114-115. 
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de ca l o r ;~ ~~ sumergir todo el cuerpo, llegamos al pico de lasensaci6n, 
inmersi6n se mantiene por mas de veinte minutos, se deja de sentir el 

de temper: tlura; entonces, tenemos que salirnos para mojar el cuerpo 
bien frfa. para de nuevo introducirnos en las aguas termales y volver a 

la sensaci6n ~ t gradable, aunque ya no con Ia misma intensidad. Al escuchar 
:Lidamente un ~t obra musical se produce algo parecido al efecto termal. 

Nos parece que Ia emoci6n estetica es una experiencia que se da (mica
ite en los se res lwmanos. A muchas personas se les eriza el pelo al escuchar 
Wimera vez algunas arias de Giacomo Puccini, y sin duda pensamos que las 

:n~aciones evocadas por la canci6n es emoci6n estetica. Pero se han realizado 
t!ilerimentos que tws llevan a cuestionar esta supuesta exclusividad humana. 

diriamos si l:t s gallinas se erizaran tambien con Ia musica? Pues la verdad 
,que lo hacen. Fl ps ic6logo estadounidense J aak Panksepp puso piezas mu

variadas a un grupo de gallinas y observ6 que Ia canci6n The Final Cut, 
Floyd, les pi'Oducfa un placer especial: se les encrespaban las plumas y 

!l:bal.anceaban la ca beza clespacio de lado a lado. 44 Este experimento nos indica 
las emociones primarias en el campo musical, a lo mejor, sean mas antiguas 
el hombre mismo. Los pasajes musicales que producen estremecimiento 

'l:'iT.J'.entan las sigui etttes similitudes: cambios repentinos de armonfa, secuencias 
't!decibles que aumentan la expectativa, y resoluci6n de la expectativa, que 

de s(Ibito. El tuno emocional de la musica se procesa en un area distinta 
. encargacla de registrar las notas y reconocer las melodfas. 45 Procesar este 
noes una fu nc i6n del cerebra consciente; quiza por esto puede activarse 
cerebro de ulra s especies animales. 

, Volvamos a l:1 idea de los estimulos basicos y su importancia. Los estimu
tienen que 1 er con la supervivencia y !a reproducci6n, por ser los mas 

son ante los cuales reaccionamos con mayor fuerza y velociclad. El 
y el deseo sexual funcionan en m6dulos cerebrates separados. Permane
indiferentes y relajados cuando juzgamos que las condiciones del mundo 

rodea son normales, y reaccionamos cuando las condiciones cambian 
~~. ~pnCiente para que el estaclo de alerta se active. En el extremo opuesto a la 
~lidiferencia y Ia tranquilidad estan el miedo y Ia atracci6n sexual. La reacci6n 
!iH'ihiedo puede se r de agresi6n, de huida o de petrificaci6n; la reacci6n a la 

de lucl, a, agresividad y posesi6n.El mieclo produce cambios ffsicos, 
sudoraci6n, pa lpitaciones y moclificadones en la respiraci6n; Ia atracci6n, 

I 

por R. Cane r, E.l nuevo mapa del cerebro, Op. cit., pp. 145-147. 
Carter, El nuevo ntajJa del cerebro, Op. cit., pp. 145-148. 
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igualmente. Cuando Ia experiencia estetica es fuert c. se registran estos 
cambios fisicoquimicos, que tambien ocurren fren tc a otras situaciones, 
presentar un examen.46 

Es factible que no dispongamos de un abanico muy variado de 
fisicas ante lo estimulante. La artista y escritora Nancy E. Aiken47 propone 
los mismos desencadenantes etol6gicos que act(t<~n en condiciones 
pueden usarse para producir respuestas y evocar e lll ociones en el arte. 
relaciona Ia emoci6n estetica con Ia respuesta de cl efc nsa a! miedo: 

Los paque tes respuesta-desencadenante son adaptaci 0nes necesarias, vitales para 
reacciones frente a los peligros del entorno o los descos; snn cooptados por ei arte 
el fin de manipular los temores y los placeres de otrns sncs humanos. Segtin 
J ay Gould, buena parte de lo fascinante, caprichoso c irnp redecible de Ia 
rad ica en es te principia de que se cooptan estruc[Uras 'I''" inicialmente evolucionaro~ 
para otros p rop6sitos o sin ningtin prop6sito. Las pltrnr:tS que evolucionaron 
mecanismos de r.ermorregulaci6n en pequenos dinos:r urios que corrian, fueron 
tadas, mas tarde, para el vuelo de las aves. 48 

Aiken considera que Ia emoci6n estetica es un proceso similar a! de 
quier reacci6n emocional; su propuesta se basa en las sigui entes ideas del 
c61ogo G. R. Levin: 1) debe presentarse el despertar psicol6gico (tanto en 
cambios de las ondas cerebrales como en Ia qufmica ciC' Ia sangre y los 
del coraz6n, respiraci6n, transpiraci6n, cambios de tcrnperatura, e tc.); 2) 
reacci6n en el compon amiento (sonreir, correr, hahl:tr, etc.); y 3) Ia cogniuun 
(entender o interpretar la situaci6n). Segun Aiken , el arte: 1) debe 
eventos psicol6gicos en el observador; 2), aunque es t os no nos hagan 
pueden pararnos los pelos 0 hacernos respirar mas r:t pidamente; y 3) 
blemente comentemos algo asi como: "me gusta esta m(tsica".49 

Los antrop61ogos que han estudiado c6mo desp icrta Ia respuesta 
en personas de distintas culturas proponen cuatro desc ncadenantes:SO 

1. A traves de asociaciones. Muchas veces son recucrclos nostalgicos, 
por canciones o por objetos. Asociaci6n de recucrdos y emoci6n. 

46 N. E. Aiken, The Biological Origins of Art, Op. cit., p. 99. 
4 7 Aiken es . de Portsmouth, Ohio . Posee uri Ph.D. en Estud ins lnterdisciplinarios de 

Univer sidad de Ohio . 
48 N. E. Aiken, The Biological Origins of Art, Op. cit., p. 154. 
49 Ibid., p. 4. 
50 Ibid., pp.l5-l7. 
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2. Por la carga hist6rica. Por medio de la descripci6n de eventos, entida
des o personas que esten emocionalmente cargados. Por ejemplo, la fama 
de La Gioconda, de Leonardo, o del David, de Miguel Angel Bounarroti, 
contribuyen a su impacto estetico. 
3. A traves de una tecnica (mica, una ejecuci6n extraordinaria. El impacto 
de las is las rodeadas de plastico rosa, de Christo (Christo 1 avacheff y 1 ean
ne-Claude Denat de Guillebon); las ejecuciones virtuosfsticas de piano de 
Glenn Gould, la pintura hiperrealista de Richard Estes . 
4. Por una combinaci6n particular y afortunada de lfneas, col ores, formas 
o una combinaci6n particular de sonidos o de movimientos. 

Las primeras tres maneras dependen del recuerdo personal, el conocimien
to, las convenciones, la familiaridad con Ia historia del arte y otros asuntos. La 
cuarta man era es universal; no depende de la memoria ni del conocimiento, sino 

los paquetes atavic::>s, de estfmulos-desencadenantes, del animal humano. La 
ta estetica es una forma particular de respuesta emocional, pero no toda 
ta emocional es respuesta estetica. La respuesta estetica se produce bajo 

condicionantes, como Ia preparaci6n del observador, su cultura, Ia motivaci6n, 
·l,a tension, la sensibilidad individual, los gustos personales. 
, El concepto de emoci6n estetica es tan elusivo e intangible, que se lo ha rela
cionado tam bien con el am or, Ia melancolia, el placer, el fetichismo y las formas 
~ignificativas. En Ia siguiente secci6n lo veremos con mas detalle. 

Estados alterados de conciencia y quimica del amor 

Gombrich, la experiencia del arte esta definitivamente vinculada con el 
; se le parece en que muchas veces produce una especie de entrega, de 

r;endici6n, de alejamiento del juicio y de plenitud de la sensaci6n ante el ob-
jeto artfstico.51 Los agentes bioqufmicos que producen,. en los mamfferos, los 
impulsos de amor, protecci6n y apego por la pareja y los hijos, son los mismos 
' estan presentes en las experiencias esteticas. El extasis religioso, el artfstico 

e1 sexual, por ejemplo, son respuestas cerebrales del mismo tipo . 
El antrop6logo cultural, especialista en estudios religiosos, Wayne E. 

··· Allen 52 asegura que las emociones vinculadas con el arte tienen sus bases en 
las emociones de apego y afecto. En sus palabras: 

E. H. Gombrich, Ideales e idolos, Op. cit. , p. 100. 
Wayne E. Allen posee titulos universitarios en antropologia y estudios religiosos, fue 
summa cum laude en 1989 de la Universidad del Estado de Mankato; tiene un master en 
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Es sumamente probable que algunos de los mecanismos psico-fisiol6gicos adaptativos que 
estim en la base de los lazos y experiencias emocionales posteriores y mas complejos 
contrados en los mamiferos sociales -espedficamente en los primates- hayan sido: 

1. La capacidad de experimentar un intenso apego emocional por un miembru~ 
del sexo opuesto con el prop6sito de aparearse, que funciona tambien con 
prop6sito de establecer y mantener vinculos sociales entre congeneres no 

parentados. 
2. La capacidad de experimentar placer sexual intenso (extasis), que funciona 

un refuerzo operante para completar el coito. 
3. Los placeres asociados con el vinculo de padres con hijos, que funciona 

un mecanismo de adaptaci6n para garantizar la adaptabilidad inclusiva.s3 

El animal humano es unico en su capacidad de estimular psicol6gicamente,lj 

a traves de Ia fantasia, Ia produccion de bioquimicos: hormonas, 
nas, incluso hasta inducir una catalepsia chamanica. Las alucinaciones, Ia 
ginacion y Ia vision real son, en esencia, Ia misma cosa para el cerebro. 
Wayne Allen, Ia manipulaci6n de fantasias con el prop6sito de obtener placer 
comun a todas las culturas. AI aumentar el estres o Ia excitaci6n, mucha 
tiene alucinaciones auditivas, como las de escuchar mensajes no terrenales. 
voces es el tipo mas comun de alucin<J.cion auditiva. Tambien se logra prov< 
visiones de luces por medio de Ia privaci6n de estimulos sensoriales. Aumentarj 
la excitaci6n emocional puede llevar a estados histericos en los que se p 

el sentido de la realidad. 
Allen recalca Ia similitud de Ia emocion estetica con otras emociones, 

todo con las que se producen por drogas alucinogenas. Por medio de estas, 
logran extasis religiosos, hipnosis, efectos de persuasion y estados alterados 
conciencia, definidos como Ia trascendencia del ego o perdida de sentido 
Ia propia personalidad o del "yo". Perder el sentido de los limites del "yo", 
tiempo y del espacio, es una de las caracteristicas de los estados psic6ticos; 
fin y al cabo, el "yo" es una construccion de Ia mente~ Las drogas 
deforman las percepciones, por lo que el mundo parece redescubierto, 
un mundo nuevo. Estas drogas intensifitan los estados conceptuales de Ia 
y la percepcion. Los consumidores afirman que la imaginaci6n se enriquece y 
vuelve clarividente; tambien es comun que le den una profunda significaci6n 

antropologia cultural. Su Ph.D. es en antropologia cultural, ambos de La Universidad 

California, en Santa Barbara. 
53 Wayne E. Allen, "Biochemicals and Brains: Natural Selection for Manipulators of 

Ecstacy and Fantasy", en: Brett Cooke y Frederick Turner, ed., Biopoetics: evolutwnar 
exploration in the arts, Kentucky, Paragon House, 1999, p.l59. 
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que Ia perciban como sobrenatural o que les produzca panico. La 
)IleuuaciOn trascendental, algunas modalidades del zen o Ia supresion total de 
~~"i!mulos producen efectos parecidos a los que se consiguen con Ia experiencia 
~~icodelica.54 Existe una similitud, que ha inquietado a los antropologos, entre 
~p~;pibujos tribales) clibujos prehistoricos de las cavernas de distintos lugares 
~~Liuundo, con los de sujetos alucinados por causa de drogas. Esto ha llevado a 

antropologos a proponer que las primeras actividades artisticas -los dibujos 
cavernas- fueron producto de estados alterados de conciencia comunes 

los momentos reli giosos, ayudados por Ia ingestion de drogas. Retfculas, 
en zigzag, cfrculos de colores y rectangulos se encuentran en cavernas 
habitantes es r ~"in separados treinta mil afi.os en el tiempo. Se cree que 

las "visioncs" era Ia funcion del chaman, que se aislaba en Ia caverna, 
oscuridad, par~ 1 ser "iluminado" y saber que hacer ante determinadas si

twaciOnes (vease fi gm ;1 3.1 8). Los animales aparecen en Ia mente del sujeto en 
y son plasmadns por este sobre las superficies rocosas. Esta similitud entre 

emociones ester ic;1s y otras emociones, es Ia raz6n por Ia cual los fil6sofos 
arte us an Ia met:i Co ra y el simi! para describir las experiencias este ticas. La 

~~capacidad de prec isa r Ia experiencia estetica es uno de los lamentos cLisicos 
Ia filosofia del a n e. 55 

. Otra manera de trascender el "yo" es bajo el dominio de un lider, sumado 
apoyo de ser pan<.: de una multitud. En las multitudes acontece un fen6meno, 

documentaclo, de clesap aricion de Ia responsabilidad personal. El indivi
sabe que es anon imo, que nose lo podria culpar y se comporta sinjuicio 

; el (mico o iterio es seguir a Ia mayoria . Conciertos multitudinarios, 
el de Woodstock, de 1969, permitieron experimentar estas emociones 

~Tunales. Por medio del baile tambien se puede acceder a estos estados de 
rejpersonalizaci6n. La clanza, acompaiiada de musica ritmica, se puede practicar 

horas hasta enaj enarse. En el carnaval de Rio de Janeiro, la gente pasa dias 
bailando y compartiendolo todo. 

Dissanayake sugiere que las fm·mas que adopta Ia relaci6n de amor 
infantes y las pe rsonas que los cuidan son las que mas adelante predispo
' hacer arte y responder a e!.56 Esas formas variadas y multimodales, 

H. Snyder. Dmgas y cerebra, Barcelona, Biblioteca Scientific American, 1994, 
-194. 

"Bioch.:Jnicals and Brains:, Natural Selection for Manipulators of Sexual 
and Fantasy" , .: n: B. Cooke y F. Thrner, ed., Biopoetics: evolutionary exploration in 
op. cit. , p. 16:\ . 

U!ssanayake, Art aud Intimacy. How The Arts Began, Op. cit. 
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Figura 3.18 (a) Los miembros de· Ia tribu Walbiri, Australia, se encuentran orando bajo el sfmbolo del 
gran dios serpiente; (b) dibujos sabre rocas realizados posiblemente por chamanes. 

Fuente: (a) David Attenborough, La sorprendente vida en Ia tierra, Mexico, Fonda Educative lnterame~ 
ricano, 1984, p. 213; (b) caratu la de Science News, num. 14, 5 de octubre, 1996. 
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comprendidas por los sonidos, las expresiones faciales, los movimientos, tanto 
vocales como visuales y corporales, se convierten en patrones temporales y 
espaciales. Estas propiedades rftmicas y de forma, o modales, como las llama 
ella, caracterizan no solo el juego fntimo de amor y mutualidad entre madres 
e infantes, sino tambien las ceremonias rituales -las canciones, las danzas, y 
otros medios por los cuales las personas llegan a ser parte de un grupo y arti
culan sus historias y sus sistemas de significado-. Las expe~iencias esteticas, 
para Dissanayake, debieron haber empezado como respuestas bacia las seiiales 
evolucionadas que indican adaptaci6n, pero estan afectadas aun mas por pre

'~) disposiciones evolucionadas hacia elaborar (como hacer especial) y responder 
a las elaboraciones de otros. 

Otro aspecto para considerar, aunque no haya sido estudiado, es Ia relaci6n 
entre Ia musica popular y Ia vitalidad sexual. Se puede observar que los ado
lescentes, exagerando un poco, necesitan la musica para vivir. La musica tiene 

· un papel de aliento y, a Ia vez, de remedio para los asuntos amorosos-sexuales. 
Basta ojear las letras de las canciones populares. Las personas, en su mayorfa, 

~ consolidan un mundo musical en lajuventud y casi indefectiblemente quedan 
l encerrados en el, por siempre. Los adultos escuchan con placer la musica de sus 
•· afios mozos y detestan Ia musica nueva, y con el paso de los aiios y la perdida 

·1 de deseo sexual, incluso se disipa el apetito de escuchar musica, como si las 
• emociones necesitaran el efecto catalizador de las hormonas para surgir. A su 
vez, los estados romanticos exaltan el placer que la musica genera. 

La rnelancolia 

melancolfa es un estado alterado de la mente, por lo regular a causa del mal 
tuucionamiento de los neurotransmisores, y se ha emparentado con la emoci6n 

· estetica. Por rnotivos que se desconocen, los pacientes aseguran que sus estados 
melancolfa estan acornpaiiados de una exacerbaci6n de las ernociones para 

· Ia belleza. En investigaciones sobre des6rdenes emocionales, como Ia 
~"· enfermedad bipolar, se han reportado niveles altos de producci6n creativa. La 

de psiquiatrfa Kay Redfield jamison, de Ia UniversidadJohns Hopkins, 
· realiz6 un estudio, a final de Ia decada del ochenta del siglo xx, con 4 7 escritores 
y artistas p lasticos britanicos famosos, y hall6 que sus depresiones eran mas se
. que las de Ia poblaci6n general. 57 Se pueden encontrar planteamientos que 

En: R. Carter, El nuevo mapa del cerebra, Op. cit., p. 105. 
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relacionan la emoci6n estetica con la melancolia y tam bien con el fetichismo. 
siguiente es una introducci6n sobre la melancolia como emoci6n estetica, 
Emily Brady y Arto Haapala: 

La melancolia suele desempeiiar un papel en nuestros encuentros con obras de 
tambien esta presente en algunas de nuestras respuestas artfsticas a! medio 
natural. La melancolfa invita a que las consideraciones esteticas entren a jugar 
solo en contextos esteticos bien definidos, sino tambien en situaciones cotidianas 
Ia hacen surgir. Pero su complejidad, el que sea fascinante por sf misma, sugiere 
puede considerarse como una emoci6n estetica per se. Para este fin 
que el caracter distintivo de Ia melancolfa, su dualidad y sus diferencias con 
a Ia tristeza y a Ia depresi6n, Ia distinguen como una emoci6n estetica.5B 

La emoci6n estetica emparentada con lo sublime 

Desde la Edad Media se ha escrito sobre estos estados emocionales, que se 
cionan con la emoci6n estetica y algunas veces estan presentes en ella. En 1 
Edmund Burke publica su libra Indagaci6n filos6fica sabre el origen de nuestras 
acerca de lo sublime y lo bello. Seiiala Burke que: "Todo lo que resulta adecuauq 
para excitar las ideas de dolor y peligro, es decir, lo que es de alg(In modo 
rrible, o se relaciona con objetos terribles, o actua de una manera analoga 
terror, es fuente de lo sublime; esto es, produce la emoci6n mas fuerte que 
mente es capaz de sentir".59 

Naturalmente, precisa Burke, cuando el dolor o el peligro acosan 
masiado, no hay deleite alguno, pero a cierta distancia pueden ser objeto 
satisfacci6n. 60 

La ambigiledad y cierta oscuridad en la comunicaci6n de las manifes 
nes artisticas pueden ayudar a darla sensaci6n de sublimidad; algunos esti"ttrM 
evolucionistas lo Haman misterio. Tal vez sea mas interesante para la mente 
pletar una idea o tener algo por averiguar, que encontrarlo todo resuelto. 

58 Emily Brady y Arto Haapala, "Melancholy as an Aesthetic Emotion", ContemPorar'i; 
Aesthetics, vol. l, 2003, [en lfnea], 2003, disponible en: http://www. 
org!newvolume/pages/article.php?articleiD=214, consulta: 3 de agosto de 2005 . 

59 Citado en: Gustavo Cataldo, "Lo sublime", Poiesis. Revista de Filosofia, [en lfnea], 
disponible en: http ://www.geocities.com/fdomauricio/losublime.htm, consulta: 3 de 
de 2005. Publicado tambien en El Mercurio, Santiago de Chile, 26 de nov., 2000. 

60 Citado en: Dacher Keltner y Jonathan Haidt, ''Approaching Awe, a Moral, 
and Aesthetic Emotion", Mind & Life Institute, [en lfnea], disponible en: [http 
mindandlife.org/si04_reading/awesublimefinal.pdf, consulta: 3 de agosto de 2005. 
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amtes, para mantener la atenci6n, los estimulos tienen que estar variando 
Mferr'emos que estar ante un problema por resolver. Cierta dosis de oscuridad 

la tranquilidad mental yes estimulante. La admiraci6n se eleva cuando 
super;! las expectativas. La grandeza y la magnificencia (puede dar

el componami ento yen la grandeza de espiritu) se encuentran muchas 
mezcladas con el peligro. La magnificencia, por efectos de contraste, nos 
: ante lo gr~mdioso nos sentimos insignificantes, e impotentes ante su 
o su poder. E., bctible que esta sensaci6n Ia hayamos experimentado ante 

~lementos de Ia naturaleza, al presenciar, por ejemplo, una tormenta con nubes 
que oscmecen el cielo, con vientos que silban y amenazan, con rayos y 

o tam bie n f"rcnte a un rfo ancho y caudaloso. Por eso, para Immanuel 
lo sublime es lu absolutamente grande, Absolute, non comparative magnum, 

alia de toda cuinparaci6n.6 1 En Ia naturaleza es mas facil encontrar objetos 
1e,normes que en Ia -; producciones humanas . Ese "grande" depende de una linea 
ai~isoria, que se !1;~ ido desplazando con los avances de Ia tecnologfa. La idea 

sublime se e ii g:ts ta perfectamente con la idea de lo sobrenatural: dioses y 
mas alia de es1:1 vi da terrenal. La dotaci6n natural no nos permite hallar 

~u(~ublime en los clectrodomesticos, por ejemplo, aunque sean grancliosos, 
y nos m ej ~>rc n sustancialmente la vida. 

' El papel de la asociaci6n y la resonancia en la emoci6n estetica 

iaci6n y la rn< •n ancia son inherentes a] funcionami ento del cerebro y 
probablemen1 e. los responsables de Ia sensaci6n de riqueza que se perci

la emoci6n es1 c1 ica. La memoria almacena la informacion en distintas 
del cerebro y. :Icl emas, puede enriquecerla y trasformarla . Cada tipo de 

iff'n•Prrln se almacen;t :· recupera de diferente manera. El mismo item puede 
y recupn aJo por diferentes caminos: por ejemplo, cuando que-

recordar el nontbre de un amigo que no vemos hace tiempo, podemos 
por el abeccdario, p ero tambien por Ia musicalidad del nombre o al 
un evento espedfico. Todas las experiencias son procesadas de forma 
·en general , se perciben, eval(wn, asocian, comparan y contrastan, y 
veces van aumtpanadas de emociones. Mientras m~s senticlos esten 

en Ia expcri encia, mientras mas asociaciones se pueclan hacer y 

Kant, Critiqu.· Of)udgement ( 1790), University of Oregon, [en linea] , disponible en: 
httn·//www uoregon. edu/- nateich/Kant_Sublime.html, consulta: 30 de julio de 2007. 
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mas emocion es intensas se produzcan (y esto va a ocurrir sohrc todo si se mue
ven en el contexto de los intereses vitales o de las preocupaciones culturales), 

I 

mas facilmente recordables y significativas seran. Las experic11 Cias artfsticas no 
estan localizadas en un Iugar esp edfico del cerebra. Se ri eg:1n 1· mezclan con 
las nuevas asociaciones y los nuevos recuerdos. Seglin Dissa nayake: "Lo que 
llamamos 'estetico' son aquellas percepciones que tienen mas interconexiones 
y resonancias cognitivas emocionales de lo normal, y que a nwnuclo llamamos 
indescriptibles o inefables".52 

Las artes realmente resuenan en el cerebra y pueclen se r usadas para 
provocar emocwnes . 

Se sabe que la percepci6n de Ia musica se reparte por todo el cerebra, 
pues no existe un modulo espedfico que desempeiie esta fun cif> n. AI registrar 
Ia actividad cerebral de un sujeto que escuchaba musica, a fi rlll: l el cientifico 
Norman M. Weinberger, se pudo notar lo siguiente : 

Los acordes consonantes activaban Ia regi6n orbitofrontal (parte del siste ma de recom
pensa) del hemisferio derecho y tambien parte de un area deb<Uo del cuerpo calloso. 
Por el contrario, los acordes disonantes activaban Ia circunvoluci6n del parahipocampo 
derecho. Por tanto, por Io menos dos sistemas, cada uno relacion :1 do con diferentes 
tipos de emoci6n, se ac tivan cuando el cerebro procesa emocionc·s vinculadas a Ia 
musica. 1odavfa queda por descubrir c6mo los diferentes patrones ric :1ctividad en el 
sistema auditivo podrfan relacionarse con es tas regiones de react ivirbd d iferenciada 
de los hemisferios63 

La resonancia es la cap acidad de sentir lo que esta afuer:1 en el mundo 
y compararlo con lo que ya somos, con la memoria y otras sensaciones del 
cuerpo con las que se compartan resemblanzas, en un niimero de parametres 
cl iferen tes. R acer asociaciones fuertes entre dos o mas sentidos, cuyos circuitos 
se integran bajo un determinado recuerdo, hace que el estfmulo en uno de ellos 
procluzca resonancia en el otro.54 Podemos experimentar una sinfnnfa con los 
sentidos, con la impresion de movimiento y ritmo y emocionalmente; percibir 
la sinfonia es emparentarla con caracterfsticas compartidas con toclas las otras 
miles de cosas que hemos experimentado antes . Experimentar el mundo in-

62 Ellen Dissanayake, Homo Aestheticus. Whe1·e A,-t Comes FTorn and Why, Sc:alil c. Washington, 
University of Washington Press, 2003, p. !53. 

63 N. M. Weinberger, "Musica y cerebro", Investigaci6n y Ciencia, Op. cit, p. 1!2. 
64 Rodolfo Ll inas, El ceTebro y el mito del yo, El papel de las neuronas en el ptnsamiento y en el 

cornportamiento hurnanos, Bogota, Norma, 2002, pp . 4 -15. 
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cluye experimentarnos a nosotros mismos en el. Los adjetivos que usamos al 
referirnos a los objetcs de arte dan cuenta de esto: "un edificio noble" , "una 
sinfonfa apabullante", etc. La resonancia es posible por la dis tribuci6n y las 
interconexiones de los distintos m6dulos del cerebro. Aunque procesamos la 
informacion en lugares espedficos, estos no se encuentran aislados o sellados, 
sino que afectan otras zonas, lo que nos produce sensaciones y hace que la in
formacion proveniente de los sentidos se mezcle . 

La sinestesia 

Las percepciones provenientes del arte se procesan en clistintos m6dulos ce
rebrales, aunque la sensaci6n pueda percibirse como unificada. En unas pocas 
personas, mas mujeres que hombres, las interconexiones entre los distintos 
m6dulos pueden llegar a ser dramaticas: mezclan y confunden las sensaciones 
que provienen de los sentidos, el tacto, el gusto, el oido, lavista y el olfato. Ese 
fen6meno, que convierte el universo en un espacio alucinado, se conoce como 
sinestesia. 65 La sinestesia es una exageracion de lo que ocurre cuando asocia
mos y creamos metaforas que producen emocion estetica.55 Las sinestesias son 
innatas, y se heredan a traves del cromosoma x. La frase siguiente, que parece 
una metafora, la dijo literalmente una mujer que sufrfa de esta extrafta carac
teristica: "Tu nombre, Gerardo, sabe a chocolate : es calido y se me derrite en 
la lengua".57 Los sinestesicos ven comunmente colores al ofr notas musicales: 
Esmeralda juarez percibe su entorno de un color azulado si escucha un "do" al 
piano y con el resto de las notas "siente" otros colores; Coloman Arteche ve, de 
diferentes colores, numeros que estan impresos en negro.68 

Los cere bros construyen su propio mundo, que difiere sutilmente del de los 
otros. Una persona puede ser realmente mas sensible a ciertos colores o sonidos 
(vease figura 3. 19). Los experimentos efectuados por los neur6logos Vilayanur 
S. Ramachandra y Edward M. Hubbard respaldan la idea de que efectivamente 

65 Por la etimologfa podria ser Hamada el "sentido comun", como de hecho se tradujo a! 
latin sensus communis. Es Ia integraci6n de sensaciones producidas en m6dulos diferentes, 
pero integrados por un m6du1o integrador que no tiene re1aci6n con e1 mundo, sino con 
los otros m6dulos, en una especie de metalenguaj e sensorial. 

66 Detlev Ganten, Thomas Deichmann y Thilo Spahl, Vida, naturaleza y ciencia. Todo Ia que 
hay que saber, Bogota, Taurus, 2004, p. 545. 

67 R. Carter, El nuevo mapa del cerebra, Op. cit., p. 108. 
68 Vilayanur S. Ramachandran y Edward M. Hubbard, "Sinestesia", Investigaci6n y ciencia, 

Temas 39, trimestre 1 de 2005, numero especial: "Cinco sentidos", pp. 72-80. 
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Figura 3.19 En Ia ilustraci6n a Ia izquierda, de figuras negras sabre Iondo blanco, los afectadas de 
sinestesia pueden detectar de inmediato los numeros diferentes incrustados en Ia ilus
traci6n, con Ia facilidad que Ia hace una persona normal, en el diagrama de Ia derecha. 

Fuente: Vilayanur S. Ramachandran y Edward M. Hubbard, "Sinestesia", /nvestigaci6n y ciencia, 
Temas 39, trimestre 1 de 2005, numera especial: "Cinco sentidos", pp. 72·80, p. 77. 

en los cerebras con sinestesia se produce un entrecruzamiento de conexiones. 
Esta hip6tesis es vieja; tiene mas de cien alios de haber sido postulada; sin 
embargo, no se habia identificado (por irnposibilidad tecnol6gica) en cuales 
zonas del cerebro ocurrfa y c6mo era este entrecruzamiento. Ahora, en cambia, 
saben algo: que las senales neuronales de Ia retina se transmiten a! area 17, 
en el l6bulo occipitaL Alii, la imagen se pracesa en el interior de agrupaciones 
locales, que Ia descomponen en atributos simples de color, movimiento, forma 
y profundidad. El hecho de que el centro auditivo, en el 16bulo temporal, se 
encuentre cercano a! area superior del cerebro que recibe las senales del color . 
de la zona V4, quiza explique porque es comun Ia sinestesia sonido-color. Ellos 
tambien saben que los individuos con alglin tipo de sinestesia son mas propen
sos a experimentar otro, y que se encuentra un gran numero de creativos entre 
los sinestesicos69 

69 Ibid. 
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impulsos e lec tricos convierten son idos en musrca, y lfneas y manchas 
pinturas bel Lt s, es un misterio. Para ser capaces de percibir y entender es 

ario conta r con una construcci6n previa y unas expectativas que resulten 
esta construcc i<'HL Sino podemos describir con palabras las emociones que 

i'.L'I.H:oduce Ia musica ni, en general, las emociones relacionadas con las activi
artfsticas, es porque muchas conexiones cerebraJes son independientes 

'del lenguaje. Nu es tro cerebra evolucion6 de manera lenta durante millones 
afios y adquitt(> el Ienguaje muy recientemente. EI pensamiento y las 

'lt·emociones han estaclo en el cerebro desde mucho an tes de haber alcanzado 
]i\,conciencia y cl e poseer un lengu<Jje. La mayoria de los pracesos modulares 
del cerebra act(t:tll stH conexiones con el area del lenguaj e ni con los sistemas 
cognitivos, por lu que muchas experiencias, incluso las del arte, que son pro
ducto de Ia cultur:t, movilizan efectos quimicos y fisicos que nos trasforman 
y, sin embargo, pcTt ttanecen en un mundo silencioso y desconociclo. Wolf 
Singer lo expresa :t, f: 

Los procesos 11 curona les se pueden clasificar en tres tipos: aquellos qu e, por principia, 
no tienen acccso :1 Ia conciencia; aque llos que opcionalmente puecl en ll egar a ser cons
cientes, y aqu c ii <J.\ que p or principio son conscientes. Entre los fenomenos excluiclo·s 
de ser consc ic 111 cs sc encuentran muchas de las funciones ILunadas autonomas, que se 
ocupan de que l'u,, ciunen en su clebido orden tados los organos, incluyendo el cerebro. 
De los proceso.1 iJ"lc lt cialmente capaces de conciencia solo unos pocos pueden, a la vez, 
llegar a ser co' '·" icntes y grabarse en la memoria a corto plazo. En general, so lo son 
conscientes las s• .,·lilies de los sentidos a las que se pres ta atencion y solo se elevan a Ia 
conciencia los C<llllt: niclos de Ia memoria que se han experirnentaclo conscientemente 

durante el procc.<u de almacenamiento . Pres tar atencion, a su vez, est<i suped itado a 
un concurso org: 111 izaclo de forma distributiva que se es tructura a sf mismo en una red 
muy diferenci<t<Lt > <JUe no es administrado por un dirigente centralista . 70 

Antes de habn dcsarrollado un lengu<Jje, los humanos tenfamos una pre
. · 6n in nata :1 :1socia r sonidos con formas visuales; nuestros antepasados 

fnidos se contuJttCtban con grufiidos, chillidos y gritos emocionales. Mas 
, el sistema gest ual fue ganado terreno. Las asociaciones que hacemos 
sonidos y fonJ LIS ucurren antes de que medie el pensami ento. EI 98% de 

Wolf Singer, "Naclic i''' ccle obrar de modo dis tin to a como es", Humboldt, afw 46, nCnn. 141, 
2004, pp. 68-69. 
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... 
Figura 3.20 Buba y Kiki 

Fuente: Archivo personal de Ana Cristina Velez 
Caicedo. 

las personas relacionan Ia palabra 
"buba" con fi guras redondeadas y Ia 
palabra "ki ki" con figuras angulosas 
(vease figu r;1 :! .20).71 

La bel leza es una seiial que. 
emiten las cosas en si, combinada 
con las adap taciones en 1a mente . 
del Homo arlisticus que las p ercibe. ' 
No estar ia co mple to un estudio 
sabre el an e sin dedi car a 1a belleza 
un espacio illl portante . Por tanto, 
el proxim o Clp itulo esta concebido · 
p ara ella. 

71 V S. Ramachandran y E. M. Hubbard, "Sines tesia", l nvestigarirl11 v riencia, Op. cit. 

GJ 

La belleza perece en la vida, pero es inmortal en el arte 

Leonardo da Vinci 

Generalidades 

Nose puede reflexionar sabre el fen6meno del arte sin dedicar un espacio al 
tema de La belleza, pues, tradicionalmente, su conquista ha sido uno de sus 
prop6sitos. La belleza, donde quiera que se la encuentre, produce emociones; 
despierta una respuesta tan fuerte, que el concepto de estrftica ha estado estre
chamente vinculado con ella. Experiencia estetica y experiencia de lo bello 
se consideran a veces lo mismo. Para Irenaus Eibl-Eibesfeldt, la estetica es La 
ciencia de los procesos cognitivos y perceptivos que sirven para fascinarnos, 
para atraernos, y la belleza es el cebo .1 Deberiamos preguntarnos que casas 
que sean bellas no son arte, y que cosas bellas no despiertan emoci6n estetica. 

La belleza no es una condici6n ni necesaria ni suficiente para lo artistico, 
pero es un catalizador eficaz. La busqueda de la belleza ha sido una constante er 
la historia de la humanidad. Todas las culturas, sin importar epoca ni situaci6I 
geogritfica, le han adjudicado un enorme valor. Desde la decoraci6n geometric 

1 Irenaus Eibl-Eibesfeldt, El hombre preprogramado, Madrid, Alianza, 1980. 
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mas arcaica y simple, hasta Ia complejidad del arte helenico, han buscado reg las 
que permitan producirla cuando se Ia desee, y Ia idea de encontrar estas reglas 
no es absurda, porque hemos sido capaces de detectarlas; pero producirla es 
otro asunto que demanda conocimientos y tradici6n. Que se considera bello 
varfa segU.n Ia cultura, los conocimientos y el bagaje del espectador, pero suva
riabilidad no es arbi traria ni ilimitada. Tiene componentes objetivos, fundados 
en las cualidades de los objetos que lo ostentan, y componentes subjetivos, que 
dependen del que lo percibe. Sabemos que compartimos criterios parecidos para 
juzgar los objetos de la naturaleza y los objetos culturales, pero aplicamos crite
rios espedficos para cada uno de ellos. En fin, en Ia actualidad, con el concurso 
de Ia ciencia y ellegado de pensadores de todos los tiempos, sabemos que el 
disefw del mundo esta regido por unas !eyes que apreciamos intuitivamente, y 
sabemos tambien que los humanos compartimos un mismo tipo de cerebro que 
constantemente busca Ia inteligibilidad, o sea, trata de comprender el mundo 
y tambien de beldar. 2 

La belleza agrega valor al producto; como deda el disefi.ador de Ia actual 
botella de cocacola, Raymond Loewy, entre dos productos de igual precio, fun
cion y calidad, aquel cuyo atractivo exterior sea mayor sera el ganador. 3 Quien 
haya intentado hacer objetos, dibujos, musica, escultura, danza, sabe que esa 
dificultad nos ha llevado a guardar formulas, canones y tradiciones, con el fin 
de no perder las conquistas en el camino para hallar Ia belleza. 

La historia 

La belleza ejerce un poder tan grande en los seres humanos que los pensadores 
de todas las epocas han tratado de desentrafi.ar su enigma. Arist6teles equipar6 
lo bello con lo agradable; Tomas de Aquino lo defini6 como lo que se percibe 
como agradable, y para Immanuel Kant losjuicios referentes a Ia belleza, aun
que subjetivos, pueden aspirar a Ia universalidad.4 En tiempos antiguos se dijo 
tambien que Ia belleza era Ia "gracia" o ese no se que capaz de deleitar. San 
Agustin propuso que Ia belleza era Ia conjunci6n de medida, forma y orden. 

2 Para Jorge Wagensberg, "bel dar" es una palabra para nombrar lo que significa percibir Ia 
belleza. Jorge Wagensberg, La rebeli6n de las formas, Barcelona, Tusquets, 2005, p. 276. 

3 Raymond Loewy, [en linea], disponible en: http://www.raymondloewy.com/about/quotesby. 
html, consulta: 30 de junio de 2007. 

4 Wladislaw Tatarkiewicz, "Historia de seis ideas: arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, 
experiencia estetica, 3." ed ., Madrid, Tecnos, 1992, p. 182. 
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la esteLica del Renacimiento se bas6 en la idea de que Ia belleza 

};~:~"a.u~-de Ia COI~1posici6n y p~oporci6n ~e l~s partes. Estaba asociada con la 
~.iffi:lporciOn geornetn ca, herenoa de los pitagoncos. Con el tiempo se fueron 

otros elementos afines: distribuci6n, dis posicion, euritmia, repetici6n 
Otra tesi s antigua sobre la belleza, complementaria a Ia del placer, 

como 1.111 beneficia tan grande que por si solo justificaba Ia vida. El 
denominaclor de estas definiciones es: ante lo bello sentimos placer. 

D6nde se encuentra la belleza 

podemos estar seguros de si Ia belleza esta afuera, en el universo, o si tene
la mente calibrada para percibirla alii donde debemos sentimos atraidos 

algo. La teorb de la evoluci6n supone que la naturaleza es econ6mica; que 
venir al munclo dotados de instrucciones flexibles que indiquen lo que 

~onviene cuanclu lo percibimos. Es ventajoso que escoj amos ciertas confi
visuales y auditivas y las prefiramos. Vamos detras del sefi.uelo de 

en este caso, Ia sensaci6n de belleza. Apreciar Ia belleza es una adapta-
de Ia mente; se rf a costoso memorizar todo lo que noses provechoso, yen 

cambian te, es te conocimiento serfa rapidamente obsoleto. Cuando 
instrucciones son basicas y flexibles pueden ser utiles en mundos nuevos. 
sensaci6n de bell eza es la sefi.al de aprobaci6n a las buenas elecciones yes 
~ien el aliento que nos hace desear mas de lo mismo, el motor que nos 

a poseer. La he ll eza esta calibrada en nuestro cerebro para enfocar la 
Ia. te. nCI6n donde del>e mos hacerlo. Es innegable el papel que desempefi.a y ha 
I' ·l' ,,~esempefi.ado en cl drLe. ' 

Quiza Ia mente humana este muy bien calibrada para apreciar la belleza 
los objetOS de] lllUrtdO natural: los paisajes, Jos arboles y algunos animaJes. 
.tmvoria de la ge11te siente emoci6n estetica ante muchas formas de Ia na

los caraco les nos parecen esculturas naturales, cortamos flores para 
['~!lornar" Ia casa, co leccionamos mariposas. Cuando observamos un baile o 

io~~~chamos un cautante, nos agradan las destrezas del cuerpo y Ia calidad de 
pero si, adc11L.\ s, lo que hacen nos parece hermoso, nos conmovemos 

v.uudamente y itJ ca lificamos de artfstico. La belleza produce una emoci6n 
nl~rf'ntera que se Jlll cde suscitar sin que medie el pensamiento, pero tambien 

invadirnos b s< ·usaci6n de belleza al en tender despues de razonar. Existe 
relaci6n entre Li s cualidades que se encuentran en algunos objetos y un 
de conocimientu o disposici6n interna que nos inclina a preferirlos. Como 

los pitag6 ri cos, Ia belleza es una propiedad de las cosas del universo 
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que el hombre descubre. Esto supone implfcitamente que tenemos la capacidad 
para hacerlo . Seguramente aplicamos un9s criterios de ju icio sobre los objetos 
naturales, debido a que estan establecidos con mucha fue1'Z <1 en nuestra estruc
tura mental, p or lo cual a ca si todas las personas les parecen hellos los mismos 
lugares y objetos del mundo natural. Al apreciar los artefa ctos, los criterios ya 
no son tan comunes; y cuando se trata de las acciones artfsti cas y sus productos, 
la discrepancia aumenta. Al salirnos del mundo natural ~1parecen los factores 
culturales, capaces de modificar los juicios innatos. 

Utilidad de Ia belleza 

Dice el escritor Frederick Turner: 

Todas las sociedad es humanas poseen el concepto de bellcz;l, :~I que se refieren a me
nudo con un vocabulario muy precis a y una traclici6n de cli scusio nes. Las personas ven 
(oyen, tocan , saborean, huelen) lo bello, y lo reconocen por llled io de una intuici6n y 
un placer naturales. Incluso los animales lo hacen: los cantos corales de las aves, las 

formas y colores vivos de las flo res (~que registro mas p reciso podria haber que las 
preferencias es te ticas de las abejas?), y los fabulosos atavios para c l cortejo que exhiben 
las aves del p araiso y los peces [de los arrecifes de coral], todos son muestra de que 
existe algo mas que una a tracci6n urilitaria en ciertas formas de organizaci6n.5 

Segun Turner, evolucionamos para p ercibir y crear be ll eza. Esta capacidad 
es una adaptaci6n biol6gica y una realidad fisiol6gica vincu bda con la actividad 
de los neurotransmisores -las endorfinas y las encefa li n a~- del cerebro, con 
un importante papel en el conocimiento . En sus palabras : "La belleza, desde 
es te punto de vista, es el mas alto nivel integrador del ente ndimiento y lo que · 
mas cabida da a la acci6n efectiva". 6 

Es posible que no s6lo hayamos reconocido lo bello, con un segmento 
primitive de nues tro cerebro y lejano de Ia conciencia, co mo muchos otros 
animales lo hacen , sino que, ademas, utilizaramos esa misma capacidad y Ia 
h ayamos aplicado en desarrollos posteriores como el lenguaje, la 16gica y Ia 
misma conciencia. Quiza ser capaces de apreciar Ia belleza - y todos los aspectos 
relacionados con esta, como Ia elegancia, Ia armonfa, la Ulli dad, Ia simetria, Ia 

5 Frederick Turner, "An Ecopoetics of Beauty and Meaning", ew Hn:tl Cooke y Frederick 
Turner, ed. , Biopoetics: evolutionary exploration in the arts, Lc~ ill ~ton, Paragon House, 
1999,p. ll 9 

6 Ibid. , p. 125. 
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coherencia- sea una herramienta evolutiva que, en ultimas, nos ayud6 a tomar 
' decisiones convenientes. 

Para Edward 0. Wilson, las matematicas y la belleza son dispositivos con 
los cuales los seres humanos enfrentan Ia vida, pues la mente esta diseiiada para 

Ia simetrfa, el poder y la belleza tanto de los objetos mentales como de 
los reales, de Ia matematica o del arte . La elegancia es mas uri producto de la 
mente humana que de Ia realidad externa, y asf lo plantea: 

El cerebra depende de Ia elegancia para compensar su tamafto pequefto y vida corta. 
A medida que Ia corteza cerebral crecia, desde las dimensiones simiescas, a lo largo 

de centenares de miles de aftos de evoluci6n, se veia forzada a confiar en trucos para 
agrandar la memoria y el c6mputo veloz. Por consiguiente, Ia mente se especializa en la 
analogia y Ia metafora, en hacer barridos integradores de Ia experiencia sensorial ca6tica 
hasta convertirla en categorias trabajables, que son etiquetadas por media de palabras, 
y almacenadas enjerarqufas para una recuperaci6n nipida. En muy buena medida, Ia 
ciencia consiste .en producir Ia maxima cantidad de informaci6n con el mfnimo gas to 
de energia. La belleza es Ia limpieza de Ia linea en tales formulaciones, junto con la si

metria, Ia sorpresa y Ia congruencia con otras creencias que prevalecen. Esta defmici6n, 
ampliamente aceptada, es una respuesta a por que Paul Dirac, despues de descubrir el 
comportamiento de los electrones, ded a que las teorias fisicas con alga de belleza fisica 
son tam bien las mas probablemente correctas, y por que Hermann Weyl, el p erfeccionador 
de Ia teoria de la relatividad y de los quantos, hizo una confesi6n todavfa mas sincera: 
"Mi trabajo siempre ha intentado unir lo verdadero con lo bello; pero cuando tenia que 
escoger entre lo uno y lo otro, normalmente escogfa lo bello" .7 

Steven Pinker considera que en el transcurso de la evolui::i6n hemos desa
ojos no s6lo habiles, sino tambien especializados en detectar la belleza, 

expertos en detectar variaciones sutiles en los entornos naturales.8 Por su 
, el experte en intellgencia artificial Marvin Minsky ha concluido que esta 

~f.lapacidad de apreciar la belleza es como un artificio de relajaci6n mental, de 
umbamiento de barreras que elllama "almacen mental de pruebas nega

(equivalente a conocimiento de lo que nose debe hacer) : al percibir Ia 
la mente deja de evaluar, de seleccionar y de emitir juicios; es como 

dijera: "interrumpa Ia censura, abrase y observe, que allf hay algo que esta 
. bien".9 Gombrich, al igual que Minsky, cree que frente al arte Ia mejor actitud es 

Edward 0. Wilson, Biophilia, Cambridge, MA, Harvard University Press, 1984, pp. 60-61. 
Steven Pinker, Como funciona la mente, Barcelona, Destino, 2000, p. 484. 
Marvin Minsky, "Negative Expertise", 1994, citado por Nancy Etcoff, La supervivencia de 
los mas guapos: la ciencia de la bellew, Madrid, Debate, 2000, pp. 13-19. 
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abrirse y esperar aver que ocurre. Immanuel Kant lo habfa propuesto 
hablaba de contemplaci6n desinteresada. 

Para Wagensberg, buscamos la belleza de la misma man era que 
comprender. Comprender es buscar algo que se repite en una variedad 
pedazos de realidad. Por eso, la inteligibilidad del concepto arbol esta en 
aquello que comparten todos los arboles. Para el fisico, la repeticion en el 
es la armonfa; la repeticion en el tiempo, el ritmo. Y la belleza de un pedazo 
realidad es el grado de ritmo y armonfa que una mente es capaz de percibir. 
gozo de percibir la belleza se basa en la capacidad de anticipar la · 
La mente se mueve entre la prediccion y la sorpresa. En sus palabras: 

Atendamos primero a! gozo de bel dar. Ocurre en una regi6n de delicadisima · 
lidad. Si en el pedazo de realidad que observamos no hay ninglln tipo de re 
o repetici6n, es decir, si no hay ritmo o armonia, entonces Ia mente no tiene nada 
resolver durante su exploraci6n del espacio y el tiempo. En esta situaci6n Ia 
se fatiga buscando, hasta que se rinde. Y a! final, se frustra. Si, por el contrario, 
demasiado ritmo o demasiada armonia, entonces Ia mente tropieza con un 
banal, un reto de soluci6n inmediata, trivial. La mente acaba su trabajo nada 
empezar. No hay trabajo de merito para Ia mente. Aqui Ia mente se ofende.IO 

Criterios naturales 

El ge6grafo britanico Jay Appleton sugiri6, en su libro publicado en 1975, 
experiencia del paisaje (unos aiios antes de que Wilson publicara Biophilia), 
minar las preferencias y respuestas humanas a los espacios, antes de 
construir. Propuso tener siempre en mente dos aspectos, que despues han 
examinados a fondo por biologos y psicologos, pues son fundamentales en 
analisis de las preferencias innatas: la perspectiva, 0 amplia vista, y el 
o proteccion del peligro.ll Despues de Appleton yde Wilson, dos parejas 
cientfficos han examinado el tema con profundidad: los psicologos 
Stephen Kaplan12 han realizado investigaciones serias sobre la relacion 
hombre con su habitat, basadas en los conceptos de la biofilia. Judith Heerwo 
y Gordon Orians han investigado en este campo, especfficamente en las 
rencias humanas por ciertos lugares y paisajes. Orians y Heerwagen ob 

10 J Wagensberg, La rebeli6n de las formas, Op. cit, p. 279. 
11 Jay Appleton, The ~xperience of Landscape, Londres, John Wiley and Sons, 1996, 

Arts, University of Alberta, [en linea], disponible en: http://www.arts.ualbe 
traveVprospect.htm, consulta: 30 de julio de 2007. 
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de much as culturas alrededor del mundo, para llegar a la conclusion 
la gran mayorfa preferfa lugares con vegetacion, hierba, arboles, claros 

el bosque, agua , caminos sinuosos y colinas. Las colinas sirven como puntos 
referencia y permiten ubicarse; los senderos y claros del bosque satisfacen 

,gusto por expl01·ar; las flores prometen frutos y existencia de miel. Orians 
explica n. que preferimos flores grandes y desproporcionadas, 

indican alto co ntenido de nectar; seglin ellos, las flores son una excelente 
!.~m:urcina para el es tado de animo, pues nc. ~ sosiegan y nos dan esperanzas de 

mejores por venir. 

Seg(In Wilson, gozar con muchos de los seres vivientes y los paisajes natu
es uno de los un iversales humanos. Los animales tienen un gusto instintivo 

los lugares ad ecuados para su especie. Las instrucciones para reconocerlos 
estar codificaclas, de alguna manera, en los genes, pues de poderlo hacer 

la vida. El hombre responde ante estos espacios, asf esten represen
en imagenes pictoricas, fotograficas o cinematograficas. El investigador 

Roger Ulrich ha demostrado que las personas que observan videos 
.pais;:Ues serenos, cl espues de haber tenido una experiencia fuerte, muestran 

disminucion importante en su nivel de estres: el pulso, la tension muscular 
actividad de concluccion electrica de la piel bajan (vease figura 4.l)l3 
Pinker asegura que nuestro interes por los objetos visuales esta programado 

funciones acLtptativas. Al respecto anota: 

Tambien nos elllocionamos ante lo llamativo; encontramos algunas partes del mundo 
vistosas y otras en cambio mon6tonas, y esto ocurre en Ia medida en que contengan 
informaci6n sobre los objetos y fuerzas improbables, o que sean ric_os en informaci6n e 
importantes. Lo so'o proviene de un entorno que nada tiene que ofrecer, y lo opuesto 
a lo mon6tono, cl cl inamismo visual, proviene de un entorno que contiene objetos a los 
que vale Ia pena p res tar atenci6n. Por tanto, estamos disefiados para que las escenas 
sombrfas e indifcre11ciadas nos dejen insatisfechos y para sentimos atraidos por aquellas 
que tienen colorid us vistosos y presenten motivos.14 

Estas relaciones del ltornbre y su habitat se pueden consul tar en Rachel Kaplan, Robert 
L Ryan y Stephen KapiJn, "With People in Mind: Desing and Management of Everyday 
Nature", Books.google.r:um, [en linea], disponible en: http://books.google.com/books?, 
·consulta: 30 de jun io de: 2005 . 

Resefiado en: Rich:nd Conniff, "The Natural History of Art", The University ofTennesse, 
linea], 2003, disponib le en https://notes.utk.edu/bio/greenberg.nsfi'O/f6008!ef35fba95 

c85256e6e006a2a7 7 ~UpcnDocument, c~nsulta: 30 de junio de 2005. Publicado tambien eh Discover, nov., ' !99LJ 
Pinker, C6mo jim cio11a Ia mente, Op. cit., p. 675. 
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a 

Figura 4.1 Paisajes de Ia sabana africana. Estos paisajes satisfacen el gu:; to de muchas personas. 

Fuente: Archive personal de Ana Cristina Velez Caicedo. 
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Regularidad y decoraci6n 

Respondemos con fuerza a las regularidades y patrones del mundo visual. 
Sentimos satisfaccion cuando encontramos en el entorno versiones claras y 
concentradas de caracteristicas geometricas; incluso tratamos atentamente de 
captarlas con nitidez. Sobre estos rasgos geometricos, Pinker anota: "Las lineas 
rectas, las paralelas, las curvas suaves y los angulos rectos son algunas de las pro
piedades no accidentales que el sistema visual busca, porque son las revelaciones 
involuntarias de partes del mundo que contienen objetos s6lidos que han sido 
modelados por el movimiento, Ia tension, la gravedad y Ia cohesi6n".l5 

Muchos de los motivos que se repiten y las pautas de crecimiento en el mun
do natural son generados a partir de reglas simples de funcionamiento celular. 
Con reglas matematicas introducidas en el computador se hacen simulaciones 
del crecimiento de las plantas y las conchas. Algunos cientfficos sostienen que 
Ia naturaleza descubrio estas mismas reglas matematicas en su busqueda de 
economia y maxima eficiencia. La distribuci6n del pelo de los animales obede
ce a reglas claras. Los que lo tienen de color uniforme precisan de reglas mas 
simples. Las rayas de la cebra o del tigre necesitan reglas celulares mas complejas 
(vease figura 4.2); luego estan las manchas, que necesitan aun mas complejidad. 
Estas reglas, nos cuenta el matematico Ian Stewart, usan las pautas naturales 
inherentes a los sistemas celulares y explotan lo que ya esta disponible.16 

El mate matico Alan Turing, conocido por su papel pionero en la invencion 
del computador, descubri6 que todas las manchas de los animales pueden ser 
descritas por el mismo tipo de ecuacion. Se denominan ecuaciones de reacci6n
difusi6n, pues describen lo que sucede con las sustancias qufmicas cuando reac
cionan y se difunden sobre una superficie o a traves de un medio solido. 

Nos deberfamos preguntar por que hemos sentido el impulso de cubrir 
las superficies del mundo que nos rodea con motivos decorativos geometri
cos. Mirando a nuestro alrededor podemos hacer una lista enorme .de lo que 
hemos recubierto. Asf, encontramos dibujos en el cuerpo humano, papeles de 
colgadura, muros, enchapes, telas, cajas, objetos domesticos, columnas, etc. La 
ornamentacion ha estado presente desde el paleolftico hasta nuestros dfas, y 

15 Ibid., p. 673. 
16 Ian Stewart, El segundo secreta de la vida, Barcelona, Crftica, Drakontos, 1999, p. 170. Ian 

Stewart es profesor de rnatematicas en Ia universidad de Warwik. En 1995 se le concedi6 
la medalla Michael Faraday, de La Royal Society, por su extraordinaria contribuci6n a Ja 
divulgaci6n cientffica. 
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Figura 4.2 (a) Nautilus. La secci6n transversal muestra su forma de espirallogaritmica; (b) 
esta secci6n permite apreciar su forma fractal; (c) planta generada por un computador a 
partir de reg las matematicas; (d) leopardo; (e) tigre. ' 

Fuentes: (a) Florida Atlantic University, Libraries; [en lfnea]. disponible en: http://www.library.fau.edul1 
news/images/chrlstopher_fay2.jpg, consulta: julio de 2007; (b) I an Stewart, El segundo secreta de Ia 
vida, Barcelona, Critica, Drakontos, 1999, p. 163; (c) Ibid; (d) Stockxpert, [en lfnea], disponible en: 
www.sxc.hu/browse.phtml?f=download&id=523830, consulta: julio de 2007; (e) Stockxpert, (en 
disponible en: http://www.sxc.hu/browse.phtml?f=download&id=826207, consulta: julio de 2007. 

en la historia se ha llegado a excesos, como en el Lejano Oriente, en el mundo 
islamico, en el mundo anglo-irlandes, a finales del g6tico, en el plateresco 
paftol, en el churrigueresco mexicano, en el art nouveau y en el arte de 
culturas tribales. En ~a cultura occidental se han distinguido dos categorias:'; ' 
artes y artes decorativas. La decoracion puede llegar a ser considerada arte, 
como el arte puede tambien llegar a ser decorativo. La decoracion frecuente-

incluye repeti ci6n, continuidad y 
· requiere reg las formales para su 

eJecucwn, y su ex ir o es tetico depende de 
de 01·g: Jni zaci6n y equilibria. 

dice Alex::m cl er AllandJr.: "Lo que 
,ha,.Jlegado a lla111ar decoracion es, de 
· arte, pero rara vez es muy intere

porque usualmei1te sigue reglas de 
muy esclava:;" . 17 

Quiza la decuracion alene nuestra 
acrcc ien te nuestro in teres 

por ende, aum cme el valor del objeto 
superficie se encuentra decorada. 

el mundo natm:d descubre dibt0os y 
exuberau tcs para destacarse visi

contra el Io ndo, como sucede 
las flores, algu11 as aves y peces, quiza 

olemos es:ts mi smas estrategias a 
bbjetos de nuestro mundo artificial. La 
~peticion de Ja que se vale el motivo 

Figura 4.3 
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Mirador de Lindaraja, en Ia 
Alambra, Granada 

Fuente: E. H. Gombrich, El sentida del ar
den. £studio sabre Ia psicalagfa de las artes 
decorativas, Madrid, Debate, 1999, p. 9. 

decorativo puede llegar a ser aburrida, 
lo que es e s pn::~ do se convierte en 

i'reaundante. Esto St 1cede cuando el pa-

decorativo se ca pta con mucha facilidad, lo cual deja a! proceso perceptivo 
tareas por reali z: 1r. Los antiguos tenfan un proverbio para mostrar la necesi
de contrarrest:11la monotonfa: variatio delectat, en la variedad esta el placer. 

interes que susc il~l un patron depende de que no sea tan simple que en una 
mirada lo entcndamos ni tan complejo que no logremos desentraftarlo. Sin 

un excesu de novedad hace que la atencion tampoco pueda mante
y abandonemos eJ intento de entender el patron. Por ejemplo, lin camino 

noes att·activo para analizarlo, pues sabemos que no hay algo para 
pprenenaer o entender; en cambio, los patrones del Mirador de Lindaraja, en 

Alambra, Granalb , son desafiantes (vease figura 4.3). 

Hasta la epoca de Ia industrializacion, la decoracion se relacion6 con el 
to del objew y se empleaba en las celebraciones. Como lo asegura 

,~., •ucActuuer AIL1nd Jr., '1/u• Artistic Animal, Nueva York, Anchor Books, 1977, p. 114. 
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Gombrich, eljuicio de que algo es excesivamente ornam emado no tenia mucho 
sentido (antes de la industrializaci6n), pues ornamentar significaba invertir en 
tiempo y cuidado; y nunca se pensan1 que. hay un exceso de amory sacrificio 
invertidos en lo que respetamosy veneramos. 18 En los comi enzos de la produc
ci6n industrial, el valor del ornamento cambi6, pues si este podia ser ejecutado 
por una maquina, su valor emocional tambaleaba; con el paso del tiempo, se 
ha recuperado el valor estetico de algunos objetos hechos industrialmente. La 
etica de la decoraci6n ha sido cuestionada muchas veces por fil6sofos y pen
sadores, pues la decoraci6n ha sido usada para engafl.ar al ojo inexperto, con 
el prop6sito de que las casas parez~an mas valiosas de lo que son: vidrio que 
parece crista!, pintura que simula el marmol, aleaciones cl oradas que parecen 
oro. Nos decepcionamos cuando sabemos que la corona de Ia rei na es de piedras 
falsas que nos parecieron preciosas. Las imitaciones y los objctos decorados nos 
siembran dudas, pues el propietario puede aparentar posee r lo que no tiene. 
Los fil6sofos griegos discutieron sobre el artificio del aclo rno femenino, que 
podia esconder una bruja en una femina. 

El sentido del orden y de la estructura 

La mente ha evolucionado dentro de la naturaleza. Wilson habla de una coevolu
ci6n con ella. Hemos evolucionado dentro de sus leyes, busc:m do regularidades 
y orden para anticiparnos a sus incertidumbres . El orden qu e subyace a estas 
leyes quiza sea, en principia y justamente, el orden que busca y pt' rcibe el cerebro 
humano (vease figura 4.4). Los diseiios que los humanos haccn obedecen a una 
es tructura interna; es lo que com(mmente llamamos el esqueletu, Lt gmmatica. La 
es tructura controla el orden, ya sea de la informacion sem:111rica, de Ia forma 
estetica o de Ia 16gica intelectual. 

A menudo las formas artisticas se resuelven seglin unas reglas implfcitas, 
pero explicables, y por eso podemos hablar de estilos. Las obras ex i rosas de pen den 
de una buena estructura, piensan algunos. Como dice Alexan< ler .-\II and Jr.: "En 
las obras de arte exitosas, forma y estructura subyacen a! aparenl t· clesorden. Por 
consiguiente, el desorden superficial que a veces podemos obsn\'ar en el arte 
puede ser estetico porque se basa en corUuntos de reglas que ha s1 a el momento 
no se han entendido bien" .19 

18 E. H. Gombrich, El sintido del arden. Estudio sabre Ia psicolog'ia de las artes dm>mlivas, Madrid, 
Debate, 1999, p. 16. 

19 A. Al landjr., The!lrtisticAnirnal, Op. cit., p.l05. 
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fiQ"" 4.4 (•) P•"'"' ooo '"'"'"lip" do''''""' (b)"'"" oaiNo •m•d"'' (o) '""'""' 

,, ""''"' " "' "'"· 8; ''''"'"''' '"' '''"""' '""" "'' "'" '"' " """' " 

\as lotografias. F""'' (o) Di'OO"'· m•Y·· 2001. p. 20; (b) A<h"d eoooiff. "AoliQ"" CotohO'k B•9' ' Vib"ol 
T"d<iOO lo N•li" Amori"' W"'iog". A•hH"'""' DiO"'· (oo .. zOO\l, P· 228. 1<>\o' """'' do w• cook FiM Am""" M; (o) tot• do ooooldo Z"\"'9'· El Coiombi"'· Modollio. ZT do m" . 

2004. p. 1 o. 
El mden y b ,egul>'idad wn impoetante• on wdo• lo• nivele.; b nana· 

ci6n tarobien " benefKia de ello•. L>' hi.coei>' con fo..n>>' que •e puedon 
pe<Cibie da<amen\e .ati•facen nue.cro gw;to poe el ,!en, y" tal Ia u,-genda 
poe o.-dena<, que much" vee<' el cine y Ia ficci6n e.crita lo enmar.>Uan todo a 
prop6•ito, p;rra que el ]ectoe o <"pectadoc " involucre e intonte dade .entido, 
wherencia y un nuevo ocden. Con el pdncipio b3sico de cau.a y efectD, le damns 
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sentido a los sucesos narrados. El orden y la regularidad nos ayudan a 
las condiciones futuras y a prepararnos para enfrentarlas. La emoci6n 
surge cuando nos damos cuenta de que el sentido y el valor de lo narrado 
modifican por la forma y el orden en su estructura. 

Recientemente se hizo un estudio sobre las pinturas de Jackson Pollock, 
el que se propone que el caos de sus pinturas es s6lo aparente . Bajo analisis 
computador se descubre que los goteos, chorreones, lfneas y brochazos 
superficies en las que subyace el mismo orden de los patrones que ap<uw:u 
en los fractales. Los fractales, dellatfn.fractus, quebrado, son patrones que 
repiten en magnificaciones cada vez mas finas, con las que se pueden r()mtnn~, 

formas de enorme complejidad. El matematico Benoit Mandelbrot 
en la decada del sesenta del siglo xx, una geometrfa para estudiar estas 
complejas,2° que tambien sedan en la naturaleza y que nos parecen 
(vease figura 4.5). 

Los fractales son la manera mas econ6mica y eficiente de colonizar. 
una manera de crecer y de llenar el espacio. Las plantas en su forma 
son fractales, y la vascularizaci6n fractal dentro de animales y plantas es 
manera de minimizar el gasto de energfa. No todo el placer que producen 
fractales accede al cerebro por lavista. La musica llena el tiempo de una 
fractal tambien . Veamos lo que al respecto dice Wagensberg: 

De Ia misma manera que el espacio se ocupa con Ia materia, el tiempo se puede 
con sonido. Eso es Ia musica: una manera autoafin de llenar el tiempo con 
Es el gozo de Ia musica: resolver Ia autoafinidad; un intenso conflicto entre lo 
se puede predecir y Ia sorpresa. Si Ia correlaci6n en el tiempo es demasiado baja, 
predicci6n requiere un trabajo infinito, por lo que el cerebro se ve insuficiente y 
deprime ... El ruido blanco (totalmente aleatoric) primero desespera y luego 
Si Ia correlaci6n es demasiado alta, Ia predicci6n requiere un trabajo nulo, con lo 
el cerebro se ve innecesario y se ofende ... El ruido marr6n (una sinfonia de una 
nota) primero aburre y luego desespera. La musica es un ruido rosa. Se puede 
Ia dimensi6n fractal de Ia melodia (las frecuencias de las notas), de Ia modulaci6n 
intensidades) o del ritmo (sus duraciones) de una partitura. Pues bien, el margen 
el gozo musical resulta ser muy estrecho, mucho mas estrecho que para el visua!.2I 

20 Esta geometria, a su vez, esta relacionada con !a teoria del caos, cuya finalidad es 
c6mo los sistemas naturales, como el clima, por ejemplo, cambian en el tiempo, 
existen !eyes debajo de este aparente caos. P. Richard Taylor, "Order in Pollock's 
Scientific American, num. 50, die., 2002, pp. 116-121. 

21 J. Wagensberg, La rebeli6n de las formas, Op. cit., p. 271. 
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a 

b c 

(a) Corales con formas fractales; (b) fractal generado por computador; (c) caleidoscopio. 

(a) Stockxpert, [en linea], disponible e~: http://www.sxc.hu/photo/194927, consulta: julio de 
StudentNada /<T/-1, [en linea], disponible en: http://www.student.nada.kth.se/-d96-era/fractal. 

julio de 2007 ; (c ) Stockxpert, [en linea], disponible en: http://www.sxc.hu/photo/852175, 
julio de 2007. 
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Numeros y belleza 
I 

El concepto griego de la perfecta ( roporcia'n planteaba Ia ex istencia de unas 
matematicas subyacentes a las relaciones del todo y sus partes en el mundo 
tural. De Pitagoras conocemos su famoso teorema y sus ideas sobre Ia 
y la Sabidurfa, encerrada en los numefQS, que fueron para el lo mas ""');'W'f, 

y excelso. El sentido del numero, dice Pinker, evolucion6 hasta permi 
conocer !eyes sobre el mundo, que existen independientemente de las mentes 
que las alcanzan a conocer.22 En Ia naturaleza aparecen relaciones numericas 
constantes. Hay relaciones y composiciones 6ptimas en cuanto a economfa y 
eficiencia, d entro de este particular mundo terrfcola, y estan allf, invisibles para 
los ojos, pero no para Ia inteligencia matematica. La raz611 aurea, Ia secuencia 
numerica de Fibonacci y los algoritmos recursivos de Man dt.:lbrot prevalecen en 
el mundo natural, tanto en las instrucciones holfsticas de Ins fractales como en las 
instrucciones geneticas para el crecimiento de las plantas y otros organismos. 

La secuencia de Fibonacci es la sucesi6n de numeros l, l, 2, 3, 5, 8, 13,21 
34, 55 ... Estos tienen Ia propiedad de que cada uno de sus tcrmino;, excepto los 
dos primeros, es Ia suma de los dos anteriores . El primer matematico que habl6 
de ella fue Leonardo de Pisa, apodado Fibonacci, por lo cual lleva su nombre. 
Son multiples las aplicaciones de esta secuencia. Los bi61ogos descubrieron que 
con ella puede describ irse matematicamente el crecim ienr.o de las p lantas. En 
efecto, el reino vegetal muestra predilecci6n por los n{mwros y ias geometrfas 
esp irales. En las plantas, los brotes sedan de uno en uno. )' forman, al ascen
der, una espiral perfecta. Si ellector cuenta los petalos , scp;tlos o estambres de 
una flor, encontrara u n numero de Ia serie. El crecimienro \·egetal, gobernado 
por !eyes matematicas estrictas, combina Ia fisica y Ia genetica, y se necesita 
conocer ambas para comprenderlo. Como dice Ian Stewart.: "Los numeros de 
Fibonacci no son un accidente; son consecuencia de Ia geometrfa universal, Ia 
cristalograffa de las estructuras vegetales. En realidad, l ~1 s plantas no pueden 
evitar los numeros de Fibonacci, igual que los cristales de o; :1 l no pueden evitar 
ser cubicos".23 

Una de las propiedades de Ia secuencia de Fibonacci L' S que Ia raz6n entre 
cada par de n{tmeros consecutivos oscila por encima y pnr debajo de Ia raz6n 
durea (que veremos enseguida). George Eckel Duckworth , prnfesor de literatura · 

22 Steven Pinker, The Blank Slate: The Modern Denial of Human Na/n11•, Nueva York, Viking, 
2002, p. 192. 

23 I. Stewart, El segundo secreta de la vida, Op. cit., p . 144. 

de la Universidad 
Princeton, sostiene que . 

y otros poetas lati
de su epoca se sirvieron 

nte de la se-

compos!Ctones. 
' Lo mas antiguo que 

conoce sobre la secci6n 
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-----, 

a 

b 

se encuentra en Los 
elementos, del matematico 
griego Euclides. Vitruvio, 
au tori dad en Ia arquitectura 
romana, se ide6 un sistema 
de calculo matematico, con 
el fin de lograr composicio
nes bellas y lleg6 a la misma 
idea. En el Renacimiento, el 
matematico y monje boloii.es 
Luca Paccioli , y el artis ta 
Leonardo da Vinci, la deno
minaron la divina proporci6n, 
por sus propiedades mate
maticas y esteticas. Para el 
astr6nomo aleman johannes Figura 4.6 (a) Divisi6n de un segmento para obtener Ia 
Kepler la secci6n aurea y el raz6n au rea; (b) dibujo. de Leonardo da Vinci ' en el que utJhza Ia razon au rea. 

teorema de Pitagoras eran . . . 1 · d , · , Fuente: (b) IEEE, [en !mea], d1spomble en: http://www.ewh. 
as 1 eas matemaucas mas ieee.orglr10ibombaylnews51LeonardoDaVinci_lmagesNi-
perfectas que existian. truvian_Man.jpg, consulta: julio de 2007. 

La secci6n aurea resul-
ta de dividir un segmento rectilineo en dos partes, de longitudes a y 1 (vease 

ftgura 4.6), de tal modo que: 

1/(1 + a) =all 

a= 1,618 o a = 0,618 

Estos .resultados aritmeticos, correspondientes al problema geometrico 

intuitive, han sido llamados numeros de oro. 
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Simetria 

Los animales somos notablemente sensibles a Ia simetria, puesto que la 
de esta en los organismos es una muestra de enfermedad ode genes 
Los ejemplares asimetricos tienen por lo regular menos descendientes y 
mas corta. Es normal que los genes mas aptos esten en los cuerpos · 
que seamos inconscientemente atraidos por ellos. En el mundo natural, 
individuos mas simetricos se desempeii.an mejor. Por ejemplo, los 
simetricos corren mas aprisa que aquellos cuya asimetrfa es mayor, con 
repercusiones. Es claro que poseer una simetria perfecta es imposible, pero 
desviaciones no deben ser grandes. El hecho de tener una pierna mas 
que la otra, aunque sea medio centimetro, produce dolores en la marcha, 
deformaciones en la columna vertebral e inhabilita para las pruebas 
exigentes. El economista Terry Burnham y su amigo el bi6logo Jay 
escriben: "La simetria es considerada un afrodisiaco natural. En un 
realizado con 41 especies se encontr6 que los individuos mas simetricos 
preferidos en el 7 5% de los casos". 24 

La simetrfa es muestra de repetici6n y de estabilidad. Un sistema se 
considerar estable si persiste al ser perturbado por influencias aleatorias 
ii..as yes inestable cuando pequeii..as perturbaciones provocan grandes 
El genoma debe dar muestras de estabilidad. 

El decorum, o lo justo 

Un aspecto de la belleza, que nos legaron los romanos de la Antigiiedad, 
concepto del decorum o aptum, la adecuada relaci6n entre el objeto y su prrmt.<ltn 
en la naturaleza, o la cualidad de ajustase a un objetivo. Tambien se 
la tesis, similar, de que la belleza se hallaba en Ia moderaci6n. La 
natural, como hemos visto, adora la economia y la eficiencia. En la 
casi todo parece "decoroso" y adecuado, funci6n y forma est{m pertectamen'!l 
relacionadas, y tal vez por producirnos esa sensaci6n se la ha tornado 
maestra de la perfecci6n. Sin embargo, en la naturaleza tambien se da lo 
sivo, lo desmesurado (vease figura 4.7). Esto ocurre cuando hay competPnrnl 
Ia apariencia se desborda y pierde todo decorum. Se lucha por demostrar 

24 Terry Burnham y Jay Phelan, Mean Genes. From Sex to Money to food taming our 
Instincts, Nueva York, Penguin Books, 200 I, p. 156. 
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Crestas de gallos. No se puede hablar de decorum en e/ adorno de estas aves. 

Fuente: Stephen Green-Armytage, Extraordinary Chickens, Nueva York, Abrams, 2003, pp. 215, 74, 281. 

,rioridad en bellez ~1 . fortaleza (moral o fisica), poder o riqueza. En el fondo se 
busca Ia eficacia reproductiva. 

Recordemos que adornos como penachos, colas, barbas, musculos y colores 
[!!,aparecen en su max imo esplendor. La preferencia sexual de Ia hem bra favorece 

adornos en el cuerpo del macho. El porque se seleccionan ciertos 
y no otros, cresta en vez de cola, por ejemplo, parece deberse a razones 

ya qu e es tos adornos pueden no ser (J.tiles para Ia supervivencia. 
diseii.o biol6gico de los 6rganos de los sentidos de cada especie, lo que se ha 

,;~amado tambien el sesgo sensorial, seguramente influencia Ia direcci6n por Ia 
se enrutan estas ca racterfsticas. La belleza del macho es seleccionada casi 

por Ia hem bra. Lo curioso es que a los seres humanos tambien nos 
~ patezcan hermosos. 

Seglin Geoffrey Miller, Ia teoria de los sesgos sensoriales parece ideal 
explicar nuestras preferencias esteticas. A1 identificar los circuitos cere
que estan invo lucrados en Ia percepci6n de un estimulo estetico dado, 

un gusto humano por esta clase de estimulaci6n, lo que nos hace 
que estos circuitos se dejan estimular de manera optima precisamente 

esta relaci6n. 

Quizas nos gustan las rayas porque nuestra corteza visual primaria resulta ser mas 
sensible a este tipo de dibujos. Quizas nos gustan los colores primaries muy saturados 
porque nues'i:ros lorurrcceptores se activan mas con tales tonos. Cada vez que encontra-

I 
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mos un mecanisme cerebral en !a base de una prefe re n c i :~ estetica, podemos aecJar.rln.'•' 
como un sesgo sensorial intrfnseco,

1 

y detener ahi el :lll{tlisis.25 

Otra razori para suponer que existen bases naLurales para el gusto. 

La belleza de los sonidos 

Dentro de Ia inmensa cantidad de sonidos que ofmos permanentemente en 
naturaleza, separamos conjuntos que diferenciamos de l resto. Escuchamos el · 
canto de un ave, seleccionando las constantes que II OS permiten 
del resto de sonidos concurrentes . Lo hacemos ta11 naturalmente, que no lo 1 

notamos d e manera consciente; ademas, al hacerlo . ni nos enteramos de que 
estamos separando frecuencia, tono e intensidad. Esos sonidos, con caracteris
ticas especfficas, se vuelven sefiales claras que mern n1 izamos porque nos son 
utiles; p ercibimos las regularidades en la voz de las personas con tal precisio'n, 
qu e se vuelve diffcil que puedan engafiarnos, aunfju c lo intenten. No nos da
mos cuenta de que estamos prestando atenci6n de fim 11a coristante a lo que es 
vital, hasta que hacemos el siguiente experimento: p ronunciar el nombre de una 
persona que se encuentra en una reunion en Ia qu e ludos hablan al tiempo; ' 
incluso, dec irlo en voz baja. Se puede comprobar que esa persona, que a su vez 
parecfa sumergida en un tema envolvente, inter run1pc v se inquieta porque ha 
escuchado su nomb,-e. No solo prestamos atencion a I C<.lllJO, sino tambien al que. 
Asf como Ia bel!eza ffsica del macho necesita las aclaprac iones visuales esteticas de 
Ia hembra , tambien en su ofdo estan las adaptacioncs !J ' 'e perciben los sonidos 
que suscitan su in teres. En los supermercados nos ll am:1n por el altoparlante y · 
no lo p asamos por alto, por distrafdos que estemos y por bullicio que haya. 

Todas las socieclacles tienen musica y, ademas, sepa,-an Ia musica para los 
adul tos de Ia musica para los niiios o canciones de Ci ll1 c1. Muchas estructuras 
especificas de Ia musica son universales y aparentem eJJI L' i1 1natas, estan presentes ' 
al nacer; por ejemplo, Ia musica tonal o compuesta C IJ subco~untos de doce 
tonos de Ia escala cromatica es lo natural, aunque co n C~prendizaje podemos 
llegar a disfrutar de Ia musica atonal. Hay instrumen tos de sie te mil aii.os de an
tigi.iedad que estan cons truidos para producir m(Jsica en Ia escala tonal. Nuestro 
sistema auclitivo humano es ta afinado para escuchar b vnz humana, que es el 

25 Geoffrey lVIilleJ; The JV!ating Mind: how Sexual Choice ShajH1 tlu: Fuolution of Human Nature, 
Nueva York, Anchor Books, 200 !, p . 278. 
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principal sonido al que tenemos que prestar atenci6n y aquf reside Ia clave de 
que algunos arm6nicos nos parezcan mas agradables que otros. 

Tres neurocientfficos de Ia Universidad de Duke: DavidA Schwartz, Catheri
ne Q. Howey Dale Purves, investigaron sobre Ia base biol6gica de las preferencias 
musicales y concluyeron que si bien cada voz humana, y quiza.cada emisi6n, es 
diferente, al analizar distintas voces emergen aspectos comunes. El tracto vocal 
humano convierte las vibraciones de las cuerdas vocales en un co~unto de arm6-

.· nicos que son mas intensos en unas frecuencias que en otras, relativas a Ia nota 
fundamental. El principal pico de intensidad ocurre en Ia quinta y octava, con 

· picos inferiores en otros intervalos, que corresponden a Ia mayorfa de los doce 
tonos de Ia escala cromatica. Los hablantes de ingles, mandarfn, persa y tamil 
producen espectros identicos. Estos investigadores creen que el sistema auditivo 
juzga que un sonido es mas placentero mientras mas se acerque a este espectro 
_generalizado de la potencia de Ia voz humana. Una combinaci6n de tonos musi
cales que se concentre en el espectro del habla humana nos sonara mas familiar 
y natural.26 

Ellen Dissanayake considera que las artes temporales : canticos, canciones , 
danza y mfmica, estan determinadas por las primeras experiencias sensoriales 
de Ia infancia -Ia forma como las madres actuan en comuni6n con sus hijos- y, 
asu vez, son ecos de nuestra historia prelingi.ifstica y pasada.27 Con frecuencia 
utilizan acciones exageradas, regularizadas en Ia forma, rftmicas, enfaticas y 
evocativas emocionalmente. 

El ritmo 

El ritmo que se consolida en el interior del individuo es, quiza, una reflexi6n 
del ritmo del mundo exterior. El ritmo natural es consecuencia de Ia regula
ridad y de sus interrupciones; da orden a tareas como caminar, volar o hacer 
obras de arte; permite a los movimientos hacerse automaticos, p ara .que solo 
se detecten las alteraciones. El ritmo se comporta como un patron que actua 
en el tiempo. 

26 David A Schwartz, Catherine Q. Howe y Dale Purves, "The Sta tistical Structure of 
Human Speech Sounds Predicts Musical Universals", The journal of Neuroscience, vol. 23, 
num. 18, pp. 7.160-7.168, [en linea), disponible en: http ://www.jneurosci.org/cgi/content/ 
fu!V23/1817 !60, consulta: 8 de febrero de 2005. 
Ellen Dissanayake, Art and Intimacy. How The Arts Began, Seattle, Washington, University 
ofWashington Press, 2000, p. 145. 
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El oficio del arte exige un con junto de rutinas conscientes, y su repeticion 
es indispensable para el aprendizaje del artista. Se aprenden rutinas simples y 
se combinan con otras simples; asf aparece Ia complejidad. Una vez se aprende, 
se esta en Ia capacidad de hacer variaciones. A Gombrich le parece tentadora 
Ia idea de que Ia polaridad de Ia mente -rutinas que Bevan a formas rfgidas y 
mesuradas, por un !ado, con rutinas que producen formas libres y espontaneas, 
por otro- produzca los estilos historicos y que estos resulten de Ia tension entre 
estas dos maneras de proceder.28 En su articulo "El relativismo en las humani
dades" , Gombrich propane: 

Puede parecer trivial decir que el disfrute del movimiento ritmico es comun a todos 
los seres humanos, pero sin esa disposici6n basica no tendriamos los distintos tipos de 
danza, o esas refinadas formas de ritmo que han florecido tan maravillosamente en 
Ia musica occidental y en Ia India, y tambien ha conducido a milagros cada vez mas 
nuevos en Ia poesfa de todas las naciones ... Estoy convencido de que las artes visuales se 
sustentan sobre cimientos biol6gicos. AI igual que Ia disposici6n de los 6rdenes rftmicos 
que se manifiesta en el arte decorative de todos los pueblos, del mismo modo el placer 
ante Ia luz y el esplendor es comun a todos nosotros. El hombre es una criatura foto
tr6pica; si fuera fotof6bico, como las termitas, siempre habrfa rehuido Ia luz. Por tanto, 
el resplandor, el brillo y el centelleo siempre han sido vistos como Ia prerrogativa del 
poder secular y religiose con el fin de impresionar y atemorizar. Es verdad que inducirfa 
a confusion tratar de explicar los orfgenes del arte exclusivamente con referencia a esas 
reacciones positivas innatas. S6lo Ia interacci6n entre realizaci6n y negaci6n, entre el 
retraso de Ia satisfacci6n y Ia superaci6n de Ia expectativa, conduce a lo que llamamos 
arte, y para que esto ocurra es necesaria una tradici6n desarrollada y una admiraci6n 
universal hacia los maestros que puedan controlar tales efectos psicol6gicos.29 

Tenemos un sentido innato del ritmo que necesitamos para desplazarnos 
y coordinar los movimientos. La evolucion ha encontrado infinidad de solu
ciones para que los organismos se desplacen, en el agua, en la tierra y el aire, 
de modo estable y eficiente. La locomocion y las redes neuronales tienen que 
haber evolucionado juntas. Los ritmos en los pasos son universales. Existen 
muchas y variadas pautas de locomocion, pues casi todos los organismos vi
vientes se mueven; incluso las plantas lo hacen, al buscar la luz. Estas pautas 
de movimiento siguen patrones matematicos de maxima eficiencia. Los pasos, 
por ejemplo, tienen simetrfas y pausas espacio-temporales, que pueden ser re-

28 E. H . Gombrich, Temas de nuestro tiempo, Madrid, Debate, 1997. 
29 Ibid. , p. 44. 
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presentadas con matematicas de osciladores. Se sospecha que las pausas basicas 
de locomocion esL:m creadas por un circuito neuronal que no necesariamente 
esta en el cerebro, y produce movimiento rftmico. 30 

La helleza d el ser humano 

La be/lew es una carta de recomendaci6n que nos gana de antemano los corazones 

Arthur Schopenhauer 

constantes de disefio no solo nos permiten apreciar las sutilezas en Ia 
de los otros seres humanos, sino tambien sentirla con pasion. Como dice 

l'lli'PYnPrta en el tc ii J~ l Nancy Etcoff: respondemos visceralmente a Ia belleza y 
vocablos qu e expresan cataclismos ffsicos y destrucci6n mental para re
a ella: "es I au bello que quita el hipo, te deja sin aire, te vas de espaldas, 

~~sr.arrebatador, es ettloquecedor, apabullante, de muerte". La belleza humana 
Ia mayor im pun ancia para los humanos. El cuerpo humano posee una 
que es funci()Jtal y estetica. La estetica se modela segun las tendencias 

human ~t s, que seleccionan los rasgos sexuales mas atractivos. La for
funcional tiene en cuenta \as condiciones de\ ni.cho. En los dimas muy frios, 
siluetas son m:ts redondas y las extremidades mas cortas, como en los inuits 
Groenlandia. r\ currucarse o volverse un ovillo es tambien una posibilidad 

perder men os calor. En los dimas calidos, en cambio, Ia Iongitud de los 
y las piern;ts es mayor. La superficie exterior crece respecto a] volumen, 

,que aumenta la capacidad de enfriamiento. 

En Ia natural eza tambien se escogen rasgos con fines puramente sexuales. 
belleza es un anuncio de la capacidad reproductiva. Muchas flores imitan el 

Y Ia forma de los insectos hem bras, para confundir a los machos, atraerlos 
Ia anhelada polinizaci6n. La belleza de Ia apariencia humana es un 
~exuai de una fuerza irresistible, ~anto que, aunque otros atributos 

rna~ Importantes par~ Ia convivencia, elegimos pareja principalmente por 
atract1vo sexual ; es deor, comenzamos una relacion casi siempre porque Ia 

Stewart, El segundo secreta de la vida, Op. cit. 
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Figura 4.8 Hombres wodaabes en su festival 

Fuente: African Ceremonies, [en linea], disponible en: http://www.alricanceremonies.com/gallery.html, 
consulta: julio de 2007. 

persona nos agracl6 a! verla. Pero en la otra cara de !a monccl :i, r:acla rasgo sirve 
para demostrar, en ttltimas, que se tienen buenos genes. 

La belleza incrementa las posibiliclades de conquistar pa r<:'jas sexuales. Las 
mtueres wodaabes de Nigeria y Niger han seleccionacio un ripo de hombres que 
encuentran especialmente atractivos, un fenotipo diferen te ;II de las poblacio
nes vecinas. Los machos se exhiben para elias, aclornados v niaquillados, en 
un fes tival !lama do geere wol. En este, danzan y saltan con br fo para demostrar 
su vigor, resistencia y salud. Las mtueres observan y prefi erL·n a los mas altos, 
de dientes mas blancos, narices rectas y ojos grandes. La poi;I:Ici6n masculina 
de los wodaabes ha adquirido estas caracterfsticas, y lo ha con seguido en unas 
pocas centurias (vease figura 4.8). 

Ventajas de ser bello 

La ventaja mas importante de ser apuesto es aumentar el cxJto reproductivo. 
Las reinas de belleza, modelos y actrices consiguen muchas p:~rejas sexuales y 
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pueden escoger. No olvidemos que los cazadores recolectores elegfan pareja y 
se reprociucfan mucho mas tempranamente que en Ia actualidad. La madurez 
sexual era el unico requisito para Ia reproducci6n. Ya no ocurre asf, pues la 
cultura modific6la situaci6n natural. Sigue siendo valido que entre losj6venes 
de ambos sexos Ia belleza sea el atributo maximo que Ia pareja puede tener. 
Entre los adultos, las hembras ya no buscan en el hombre la belleza para el apa
reamiento, sino la capacidad de ser un buen proveedor; sin embargo, ante dos 
proveedores de Ia misma capacidad, el mas bello dejara mas descendientes. 

A ninos y adultos se los trata mejor si son hellos. Se han efectuado muchos 
experimentos y se ha observado que en escuelas y aun dentro de los hogares, a 
las personas mas atractivas ffsicamente se las trata mejor. Los padres prefieren, 
acaridan, cargan desde Ia cuna, dan regalos y prestan mas atenci6n a sus hijos 
mas bonitos. A Ia hija mas agraciada Ia engalanan mejor, porque saben que la 
inversion no se va a perder. En los colegios, los profesores califican con mas fle
xibilidad y escuchan mas las razones de los hermosos. Estan mas predispuestos 
a explicarles y a atenderlos con mas cuidado. Cuando hay un altercado, el nino 
feo !leva las de perder, pues se sospecha mas facilmente de ei. En el campo !abo
ral, los bien parecidos consiguen facilmente mejores trabajos y ganan un poco 
mas en promedio; los feos, sobre todo las feas y gordas, ganan mucho menos, 
ademas de sufrir discriminaci6n sociaJ.3 1 Es curioso, pero se ha comprobado, 
con experimentos, que facilmente prestamos ayuda a las personas atractivas, 
incluso cuando nos caen mal (sobre todo los hombres a las mujeres). A los niiios 
limosneros bonitos les damos mas y nos producen mayor pesar. Lomas extrano, 
tambien se ha comprobado, es que casi nadie esta dispuesto a pedir favores a 
alguien hermoso, como si se lo considerara indigno de tal tarea. Nancy Etcoff 
cuenta, en La supervivencia de los mas bellos: la ciencia de la belleza, que la gente 
mantiene una distancia espacial mayor respecto a los altos y tambien con las 
personas atractivas, de cualquier estatura.32 Los bien parecidos tienen privile
gios tan increfbles como disponer de mas posibilidades de salir triunfantes en 
las discusiones y de convencer a los demas y ganarse la confianza -Ia gente 

31 Un estudio reciente sabre el tema se encuentra en: Dalton Conley y Rebecca Glauber, 
"Gender, Body Mass and Economic Status", National Bureau of Economic Research, [en 
linea], disponible en: http://www.nber.org/papers/wll343, consulta: abril de 2005. 

32 Nancy Etcoff es psic6loga y miembro de Ia escuela medica de Ia Universidad de Harvard. 
Ha investigado sobre percepciqn, belleza, emoci6n y cerebra. Es autora de Survival of 
the Prettiest: The_ Science of Beauty, libro que se ha !leva do a Ia pan tall a chica por Discovery 
Channel. N. Etcoff, La supervivencia de los mds guapos: la ciencia de l4 belleza, Op. cit. 
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les cuenta secretos y cosas sumamente personales-. Lo que ocurre, 
ella, es que todos quieren "complacerlos, hacer gestos conciliatorios, 
convencer, contarles chismes y, literalmente, dar marcha atras cuando los 
por la calle".33 

Universalidad de la belleza 

Pese a que se ha hablado mucho sabre Ia relatividad de Ia belleza, los estudJOS·~ 

sabre esta demuestran que el papel del gusto individual es mucho menos im· 
portante de lo que podrfamos creer. Los niiios prefieren los rostros hermosos 
se detienen a observarlos con mayor cuidado que a los demas rostros;34 prestan 
mas atenci6n a los dibujos simetricos que a los asimetricos, gustan mas de 
superficies suaves y pulidas que las asperas, la musica consonante a Ia disonatm:.,. 
Los hombres prefieren a mujeres con signos de juventud y fecundidad. 
dice el bi6logo Geoffrey Miller: 

Cuando los antrop6logos dicen que los estandares de belleza varian caprichosamentet 
de una cultura a otra, usualmente estan estudiando los rasgos equivocados y de 
manera equivocada. Individuos de diferentes culturas pueden sentir gusto por · 
de diferentes colores, pero siempre preferiran la piellimpia, suave y sin anugas. 
mujeres difieren en sus preferencias por una altura exacta en los machos, pero 
todas prefieren hombres mas altos que elias mismas. Grupos etnicos diferentes 
preferir rasgos faciales diferentes, pero todos prefieren caras que sean simetricas y 
rasgos esten dentro del promedio de la poblaci6n. Si uno no busca los universales 
la belleza humana en el nivel descriptivo correcto, no los encontrara..ss 

Todos los seres humanos compartimos hasta cierto punta un criteria 
lar sobre lo bello. Se han realizado muchos estudios en poblaciones 
siinultaneamente y todos han demostrado que hay un consenso sabre los 
tros que se consideran hellos; sin embargo, dentro del mismo grupo etnico, 
consenso aumenta significativamente. Como se dijo antes, los nifios nacen 
criterios de belleza. La psic6loga Judith Langlois esta convencida de que 
bebes reconocen la belleza con solo verla. "Langlois recogi6 centenares de 

33 Ibid., p. 55. 
34 Judith Langlois, "Infants Preferentes for Attractive Faces: Rudiments of a Stereotvoell 

en: Developmental Psy~hology, num. 23, 1987, pp . 363-369. 
35 G. Miller, The Mating Mind: how Sexual Choice Shape the Evolution of Human Nature, Op. 

p. 228. 
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de caras y picl i6 a varios adultos que las catalogaran seglin su atractivo. 
nseii6 la s mismas caras a niiios de tres y seis meses de edad, estos se 

e mirando un tiempo significativamente mayor las de los adultos que 
atracti vas". 36 

11 dos preferi ni os cuerpos y caras saludables, sin infecciones ni enfermeda-
0 y rnodebclas por las hormonas adecuadas . Los mejores genes viven 
mejores cuerpos. Somas descendientes de aquellos que _escogieron como 

los agiles ) saludables . Los hombres se Sienten atraidos por mtueres 
a nten signos d e juventud y fecundidad. Cintura estrecha, que demues-prese . 
nose esta e u e mbarazo o en Ia menopaus1a, cadera amplia que augure 

facil, asf como senos grandes. 37 Los hombres prefieren las mujeres de 
largo y brilla llLC, pues indirectamente es indicador de buena nutrici6n 

· a los p a r·: isitos. Los rasgos dejuventud y ferninidad son ojos gran-
carnosa, ptr cs es ta se adelgaza con los afios y pierde color; pie! tersa 

cejas an Jll eadas y delicadas, barbilla pequefia, frente despejada. 
los howiJn:·s optan par Ia presencia alta de estr6genos y baj a de 

,.,. .... rr.na en las niL ~j e res . Estas seven atrafdas por los hombres que denotan 
de Ia tes tustemna sabre el cuerpo y el rostra. La rnascu linidad reside 

a 6sea de Ia car a yen los musculos. Unos musculos masticatorios 
corno los d e Brad Pitt nos atraen. Tambien las mujeres preferimos 

altos. Los altos intimidan con su tamaiio. En el experimento sobre el 
d.e las persoii. :.ts, que menciona Nancy Etcoff en su estudio sabre Ia be

,, .... ~t-"~~ que, cu~llicl o se le pide a algu~en q~e s~ acerque a un desconocido 
en el m o iri ento en el que se sienta mcomodo, se detendra a unos 

, si la persona es alta, y a unos 30 centfrnetros si se trata de una 
a . 38 

vimos, la s itnetrfa es un factor que influye sobre Ia belleza; esto se 
tambien es un rasgo indicador de la salud general. Los psic6logos 

La superviven cia de los rnds guapos: la ciencia de la belleza, Op. cit., p. 154 . 
.. flih'am y J. Phela11, i\!Jean Genes._From Sex to Money to food taming ouT Primal Instincts, 

completar Ia 1dea: las mtueres atrawvas, gordas y flacas, de d1stintas qecadas, 
poseen al go en comun: al dividir la medida de Ia cintura por la medida de 

se encuentr·a b misma cifra de 0,69 a 0, 72. Esta relaci6n augura, aseguran los 
lltig'adores, fertilicl ad c.: n Ia mujer. Los hombres de cualquier cultura responden con 
•· relaci6n , cumunmente llamada.figura de guitarra. T Burnham y ]. Phelan, 

From ,Sex lo Money to food taming our P1 .inal Instincts, Op. cit. , p. 25. 
La supervivenr·in de los mds guapos: la ciencia de la belleza, Op. cit. , p. 55 . 
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evolutivos, dice Miller, estan descubriendo que muchns de los rasgos del cuer
po humano seftalan un aspecto particylar de adaptaci <'>tt llamado estabilidad del 
desarrollo. Esto se refiere a Ia habilidad de desarrollar co rrectamente un rasgo, 
a pesar de mutaciones y facto res ambientales adver~os como Ia endogamia, los 
parasitos, Ia exposici6n a radiaciones, a contaminantes , a temperaturas extremas, 
o entornos marginales en los que se pueda encontrar el individuo durante su 
desarrollo. Para rasgos que de ordinaria crecen sim etri camente, como caras, 
senos, extremidades, alas ... un grado exacto de simctrfa puede ser un fuerte 
indicador de Ia estabilidad, de que sees capaz de res i.,t ir tensiones durante el 
desarrollo, lo cual es una demostraci6n importante de adaptaci6n. La simetrfa· 
es un elemento en Ia atracci6n, pero no es garantfa ric helleza. En cambio, Ia 
falta de simetrfa sf es garantfa de fealdad. El cojo, el runr o y el manco no tienen 
muchas posibilidades de conquistar. 

Aspectos que injluyen en Ia apreciaci6n de Ia belleza humana 

La inclinaci6n de los humanos por preferir el prom eel in se llama coinofilia, del 
griego koinos, "comun" y filos, "amor". En Ia percepcic '> tt de Ia belleza influyen 
Ia coinofilia : los rostros que vimos en Ia infancia, o ros1 ros familiares, y la ten
dencia natural que reconoce lo saludable y los buenos genes. AI observar la 
belleza hacemos calculos, medimos y recordamos, aunque realicemos todos 
estos procesos inconscientemente. Desde hace poco se sabe que el cerebro hu
mano no solo introduce todo objeto nuevo dentro de 1111a categoria, sino que, 
ademas, selecciona ciertos rasgos de Ia informacion percibida para despues 
promediarlos. Cuando los antiguos pensaban que Ia belleza dependfa de Ia . 
proporci6n de las partes, tenian raz6n. Tener buenas proporciones demuestra 
que poseemos buenos genes. Esto quiere decir que las panes del cuerpo tienen 
Ia forma y el tamafio adecuados respecto a! co~unto, Junque los co~untos de . 

d ·r 'd II las diferentes etnias sean un poco 11erentes. Lo que cons1 eramos correcto 
en las proporciones tiene que ver con los promedios que hacemos de manera 
inconsciente. 2Cual es Ia raz6n biol6gica? La biologf:t di ce que, al evolucionar 
una poblaci6n, las caracterfsticas extremas desaparecen en favor de los prome- . 
dios. Por ejemplo, las aves con alas muy grandes o mu y pequefias respecto a Ia ( 
media tienden a perecer en las tormentas . La media (o medida) de un rasgo 
de una poblaci6n local es una buena estimaci6n del clt set'io 6ptimo que ya ha 
sido favorec'ido por Ia selecci6n natural. 39 Aunque se r alto se considera mas 

39 Brad Lemley, "<Noes adorable?", Discover; marzo, 2000, p. 2K 
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bello que ser bajito, aun basta para los pequefios bosquimanos del Kalahari, 
despues de cierto rango aquel nos parece horrible . El estadounidense Robert 
Pershing lleg6 a medir 2,72 metros. A los veintid6s afios muri6 por infecci6n 
en las heridas en los pies, producidas por los zapatos ortopedicos que debfa 
usar. Sus pies no sanaron, pues en un cuerpo tan enorme, Ia circulaci6n en las 

extremidades es muy deficiente .40 

Cuando las proporciones y medidas de las partes del rostro de alguien 
estan dentro de los promedios de Ia poblaci6n general, se le juzga como mas 
bello. Se han diseftado programas de computador a los que una vez se les sumi
nistra una fotografla de una cara, la promedian con un con junto de fotografias 
de otras caras. La mayorfa de Ia gente esta de acuerdo en que el rostro es mas 
bello cuando, sin que lo sepan, este ha sido promediado con un numero mayor 

de personas. 
Cada persona evalua cada nuevo rostra o cuerpo que ve, con los parametros 

de sus medidas internas. En la historia abundan los cuentos de la primera impre
si6n que caus6 una persona a un grupo etnico a! que no pertenecia. Los romanos, 
por ejemplo, comentaron que Cleopatra era muy narizona. A los occidentales, los 
orientales nos parecen todos iguales. Si, en cambio, hemos vivido en China por 
un tiempo prolongado, esta apreciaci6n desaparece. Incluso, vale Ia pena ver la 
pelfcula del director Phillip Noyce, Cerca de la libertad, para experimentar los 
efectos de la coinofilia en un intervalo de dos horas. En Ia pelfcula, los perso
najes principales son tres nifias aborigenes australianas, que a! comienzo nos 
parecen iguales y no se puede decir que bonitas, pero al final ya nos parecen 
distintas entre elias y hermosas. En una entrevista en Ia prensa, el director de 
cine colombiano Sergio Cabrera cont6 que cuando vivfa en China, las personas 
se impresionaban con su nariz, la vefan enorme. El conocimiento de las caras 
del propio grupo permite apreciar los detalles con sutileza y esto es valido para 
cualquier tipo de percepci6n. Es mas diffcil evaluar los rostros de etnias a las 
que no estamos habituados (vease figura 4.9). 

La figura de algunas modelos y actrices consideradas extraordinariamente 
hermosas no estan dentro del promedio. Lo que ocurre en estos casos es que, 
en la evaluaci6n que hacemos, interviene lo que se ha denominado estimulos 
supranorrnales. Douglas Jones, au tor del estudio sobre estos estimulos, afirma que 
esto ocurre al exagerar la geometrfa y las proporciones de los rasgos femeninos 
y de juventud. '11 Si la "plantilla basica" de los hombres indica buscar Ia mejor 

40 Guinness World Records, Barcelona, Planeta, 2005. 
· 41 Citado en: B. Lemley, "<Noes adorable?", Discover; Op. cit, p. 29. 
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Figura 4.9 Nifios de Sudan, Africa. 

Fuente: Archivo personal de Ana Cristina Velez Caicedo. 

combinaci6n entre maximajuventud y madurez sexual, se llega a es te 
mujeres, con cabezas de niflas en cuerpos de adolescentes, con senos y 
de mujeres adultas. Esta idea ha llevado a algunos cientificos a conjeturar 
los detectores de belleza son, en realidad, detectores de la combinaci6n 

juventud y feminidad. 
Los miembros de la propia familia crean un modelo interno que 

en nuestra p ercepci6n de la belleza. Desde la infancia memorizamos su 
riencia fisica -una forma del ya mencionado imprinting, o estampaci6n-, 
son nuestrosprimeros objetos de amory apego, y dependemos de ellos 
sobrevivir. Nuestra apariencia y la de nuestra familia actuan como refPr 
permanente de buen disefi.o ; por esa raz6n, tendemos a sentir agrado 
personas que se parecen a nosotros o a nuestros familiares. Es muy 
que el racismo sea producto de este troquelado de la infancia. Cuando 
con distinta apariencia y color estudian juntos, en el mismo colegio y 

La belleza / 195 

pierden los sen timientos de extrafleza que acompaflan las diferencias 
y no las perciben como tales. 
los juicios sobre los objetos, las ideas o las manifestaciones culturales 

la coinofilia; eso quiere decir que siempre estamos comparando con el 
Jwmedio. Pero las calificaciones no son estables ni p ermanentes, pues el ser 

revalua y It ace constantemente nuevos promedios. Cuando el conjuhto 
que posee el objeto sobresale por encima de los que ya estan en el 

mas alto, hab lamo's de perfecci6n. Los efectos de tener un promedio alto 
siempre deseables: cuando estamos acostumbrados a un nivel alto de 
se produce en Ia evaluaci6n interna de la mente un promedio con nivel 

entonces sucede que lo normal empieza a parecernos feo. Etcoff propone 
que se puede realizar en la mente: suponer que hablamos con 

desconocido atract ivo, cuando de repente aparece otro desconocido mucho 
~tractivo. ~Que ocurre? Que la persona con la que estamos charlando nos 

menos atract i1·a . Los psic6logos lo denominan eJecta de contraste, y los 
son muchu tn :ts susceptibles a sufrirlo que las mt.~eres. Incluso, dicen 

experimentado res. que los hombres pueden llegar a perder Ia sensaci6n de 
por su mujer (:tutl queriendola) cuando han estado en Ia compaflia de 

mas bonitas. Todos hemos experimentado la clara diferencia que sufre 
percepci6n al callliJiar de un entorno con un nivel que cons ideramos alto 

otro mas bajo, COllH, cuando abrimos Ia puerta de Ia casa despues de vi sitar 
mansion de un tuultimillonario o cuando hacemos lo misrno despues de 

ido a un tuguri u. 

La relativa relatividad de la belleza 

de la belleza, di ceu algunos, es un concepto relativo, completamente de
UJcndiente de la culwr~t. Despues de este an alisis, podemos entender que per

belleza cuando encontramos en el entorno ciertas cualidacles que nos 
~corlVIenen , auque se<tll inefab les, y para hacerlo tenemos que contar con reglas 
~entales basicas que tlos fac iliten Ia tarea. No obstante, como se dijo antes, 

instrucciones pueclen conclucirnos a considerar que tienen belleza cosas 
para otros no !a tenclrfan y que hasta les parecerian desconcertantes. Esto 

de Ia informaci6n espedfica que obtengamos del entorno, como 
una poblacil'Jn se ha acostumbrado aver los pies deformados desde Ia 
como pies enliJellecidos (pie~ de las mujeres chinas nobles), o Ia de

del cuello en una mujer tailanclesa (vease figura 4.1 0). En el ran go 
universalidacl de lu que consideramos bello, estan en un extremo los atar-

• . 
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Figu,. <." (e) Defo~eoido de ~"'"" ""' mu~rfeifew.,, (b) "" de murer defrnme"'. fmdio;o, china. 

FueMe.- (e) A"hiuo ''"'"''de Aoe Cr/efioe V"" C,;~d" (b) Dceoie '>iokOue.( (eo fioee), die
pUoibfe ec hffpiAibmry,fhfokqueet.org/J011 "<2Jt<>i>fbfodiog. ~fm, ""'""' )ufio 00 2007. 

demee, que a e<el todo el mundo Je faeOnan, y en e) otm b moda de! veer) do, 
euya beJJe,. apeerJamoe de maneca voJubJeo baera rewed" io que eent!moe a! ver fotos nuestras tomadas diez aiios atras. 

Cuendo ml,·emoe le ep,lenela de muehoe g<upoe Jndige,.,.,, noeenconrro. 
moe eon adocno, que a Joe oceidenta)e, noe " P•ntan, eomo pbro, Jnem,adoe 
en Joe labioe, pe.fonr!one, en lae ocejae que Ja, defoemen po. compieto, dientee 
telJado, ron punr., fi!udae, cueJJoe a!;ul(adoe eon anilJoe, eie,,·Jre, en e) '""Po 
y le '"'"yen OeOdente, con mode)o, anon"xieae y de.pei"'""'· mpae mtae y 
monocromatieae y fMr~'n;p. INoe P"eee belJo?, i!e paceee beiJo e a!guien?, 
leon "birr.,;oe lo, eonrepro, de beJ)e,,? (vea,. figuca 4.1 I ). La ceepue"a " 
delkada, pue, el eoneepto de ben,, quiza vaya mae aJJa que d de apanmo.. 
La aparienOa P"•lgue fine, difecente, de !a beJJeza y, adem;h , e.ta influJda 
poe aeuntoe eociele,, eomo Ia mode. E,ta det"mina, en m>>ch'" aepecro,, Jo, criterios del gus to. Pinker piensa al respecto: 

Lo. eere, humeobe decorno '"' ruorpoe poe moch,. "'"""· " '" '""·'" poco perew 
cicoe, porn P•><coe bien eoleciooedoe, P=> ~"" "P<ao de du m., o fuenee, porn 
P' recec "in", pee, '<cedec e on grupo" e Loe miembroe do""·",., ,,,.,.,""" de 
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Figura 4.11 (a) Modelo occidental con bluyfn roto; (b) mujer de Nigeria, con cicatrices decorativas. 

Fuentes: (a) Propaganda de Dolce & Gabbana de Ia revista Vanity Fair, septiembre del2001, p. 127; 
(b) Archivo personal de Ana Cristina Velez Caicedo. 

acuerdo con personas ajenas a esa cultura acerca de quien es o no hermosa, y en todas 
partes existe el deseo de tener parejas con buen aspecto.42 

Los adornos humanos no obedecen (micamente al proposito de embellecer 
a los individuos. Es mas, la mayorfa de las veces, yen situaciones mas primitivas, 
son formas de mostrar pertenencia o lealtad a un grupo, o pruebas indirectas 
de fortaleza, salud y resistencia. El cuerpo humano es un rdlejo no solo de las 
fuerzas darwinianas, sino tarnbien de las culturales y, por tanto, de las sociales. 
El propos ito de la moda, mas que embellecer, es determinar la posicion social. 
La moda incluye objetos, accesorios, vehfculos, casas, conocimientos .. . Pero es 
darwiniana tambien en su evolucion, pues diversas modas compiten entre sf 

42 S. Pinker, r:omo fundona !a nwnte, Op . cit., p . f, l S. 
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y algunas se imponen, muchas veces por largos perfodos de tiempo, como 
bluyfn. Lo explica Etcoff: 

La moda es una forma de arte, un marcador de Ia posici6n social y una actitud. 
creamos, como creamos Ia arquitectura y el mobiliario, para que nos ayude en 
relaciones con el mundo exterior y nos proporcione comodidad y protecci6n; 
como prolongaci6n visual de nuestra persona, refleja ademas nuestros deseos de 
muy compleja [ ... ).43 

Nos servimos de Ia moda para parecer mas j6venes, mas altos y mas ricos, 
imperfecciones ni preocupaciones. Nos proporciona un autentico arsenal con el 
contrarrestar un dfa en que tenemos el pelo horrible. En otras palabras, la moda 
menta nuestro valor para el apareamiento.44 

La moda es un medio, no un fin, que sirve para marcar las 
sociales; por eso, casi siempre la imponen los mas ricos, y entre ellos !a 
a los excesos que conocemos (un exceso es hacer rotos en !a ropa para su 
el precio). Noes de extraiiarse que la moda desvirtue el estado natural, 
de las personas y de cuanto las rodea; es necesario que asi sea. En !a actuauaau,; 
en algunos lugares de Occidente, nos arrancamos todos los vellos del 
y luchamos por perder peso hasta quedar en los huesos, mientras en Africa 
siguen haciendo cicatrices en la cara y el cuerpo. 

La belleza emparentada con lo bueno y el uien 

El concepto griego de belleza se aplic6 a las cosas, a las costumbres y a los pen, 
samientos. En El banquete, Plat6n acepta la idea de que la belleza est<i mezclada, 
con lo bueno. Lobello es bueno o posee valor moral. Plutarco, por su !ado, 
que lo feo era bello si estaba unido a Ia belleza moral. Se ha comprobado que 
orden y la belleza afectan nuestro criteria ala hora dejuzgar. Un trabajo 
mejor presentado obtiene notas mas altas. En un experimento se 
dos veces los mismos examenes, una vez con buena letra, y otra, con mala 
Seguidamente se entregaron a dos grupos de examinadores, que leyeron 
los examenes. Los examenes escritos con buena letra obtuvieron calificac.v .. -. 
mucho mas altas que los mismos examenes escritos con mala letra. 

Este efecto de la buena o mala apariencia puede tener muchas otras 
cuencias nocivas. En los tribunales se hace vestir con elegancia a los acusados 

43 N. Etcoff, La supervivencia de los mas guapos: Ia ciencia de La belleza, Op. cit., pp. 
44 Ibid., p. 229. 

. , 
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ha escuchac!o iJ. b-ase: "No me gusta su aspecto. Creo que debemos declararlo 
cu1pab1e".

45 
Pinker asegura que establecemos un Jazo entre belJeza y nobJeza, 

a] que debemos es tar atentos. En su libra La tabula rasa dice: 

Entre los prin cipios morales de las comunidades tambien esta Ia deferencia hacia una 
jerarquia es~:~L i cc ida, y Ia mente (inclu ida Ia occidental) con mucha ligereza equipara 
prestigio con 1noralidad. Lo vemos en las palabras que implicitamente hacen equivaler 
el estatus cu 11 1:! l'irtud -caballeroso, clasudo, noble, honorable, de alta alcurnia- y el 
bajo ran go cun el pecado -villano ( originalmente significaba campesino) y vulgar (per
teneciente al 1 ulgo)-. El mito de Ia nobleza es obvio en la adoraci6n contempon1nea 
a los famosos. A los miembros de Ia realeza, como Ia princesa Diana y su equivalente 
americana, J ohn F. Kennedy] r., se los enfunda en los habitos de los santos, aunque 
no fueran excepcionales moralmente (sf, Diana apoyaba obras de caridad, pero eso 
hace parte del 111anual de funciones de una princesa de esta epoca) . Su belleza ffsica 
hace que sus kdos brill en aiin mas porque Ia gente juzga que las personas atractivas 
son mas vinu osas. El principe Carlos, que tam bien apoya obras de cariclad, nunca sera 
enfundado "" h:ib ito de santo ni aunque tenga una mu erte tragica 4 6 

Seg(tn Pinker. deberiamos ser cap aces de contrarrestar la tendencia natura] 
en este campo. I-1 ~ 1c c: rnos juicios irracionales e injustos, porque mezclamos equi
vocadamente jus ri c id, es tatus, belJeza y pureza en un todo que no deberfamos 
asociar, sobre tod o si es responsabiJidad nuestra resolver un asunto moraJ.4

7 
No 

sabemos que vem~0~1s evolutivas pudo habernos trafdo esa equiparaci6n involun
taria y automatiGt qu e hacemos entre belleza, virtud y estatus. ProbabJemente 
estuvo emparentacla con la necesidad de obedecer a las personas ubicadas en 

mas altas j erarcjlt fa s y confiar en ellas. Como efecto de esta peJigrosa asocia
ci6n, comenta Pin kcr ~obre otros prejuicios sociales: "La convicci6n de que los 
artistas y expertos so 11 moralmente avanzados es una ilusi6n cognitiva, que se 
sustenta en el heclw de que nuestros circuitos para Ja moralidad estan trabados 

interconectados con los del estatus" .48 

Por eso, a los I itc ratos, actores o artistas se les pregunta en las entrevistas sobre 
divino y humano, y tnuchas veces los buscan para dirigir los destinos de :Sus 

Es improbable qu e un prfncipe ingles saque un cuchillo para atracarnos en 
calle de Londres. Es natural temerle a] pobre, al rna] vestido, al defectuoso . 
reglas de economfa de la mente, simpJificaciones a veces fa]aces, pero que 

Stuart Sutherland, l nacionalidad: el ene'r('ligo interio1; Madrid, Alianza, 1996, p. 43. 
S. Pinker, The Blank Slate: The Modern Denial of Human Nature, Op. cit., p. 273. 
lbfd., pp. 273-274. 

S. Pinke1; C6mo funu o11ala mente, Op. cit., pp. 615-6 16. 
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muchas veces funcionan; sin embargo, tambien ffiii Ckl S veces es horrible yes 
injusto que lo hagamos sin mediar pensamiento. 

Duele pensar que por fuera del cerebra no exist;111 ,·a! ores absolutos de be
lleza y perfeccion como soiio Platon. Que Ia musica de J ohann Sebastian Bach no 
contenga unas cualidades intrfnsecas independientes deljuicio humano, como 
lo que propuso ellogico Kurt Gi::idel sobre los numeros. Seglin el, los numeros 
existen a pesar nuestro y sin necesidad de nuestra exisrencia; no son algo que 
inventamos, sino que descubrimos. La mayorfa de las pe rsonas estan dispuestas 
a admitir que el Quijote posee valores literarios inr d nsecos, independientes 
de su fama, que lo hacen una obra superior a Ia esc rit a por un adolescente en 
un fin de semana, aunque no lo podamos demostr:1r cicntfficamente. Lo que 
nose puede probar se toma como demostracion de s11 110 existencia, y esto es 
una falacia. Es una buena conjetura suponer que exist en unos valores que los 
hombres especializados terminan por descubrir y que \:1 historia se encarga de 
fortalecer o perpetuar. 

Podemos comprender que cada nuevo lengu<Ue q11 e adop tan las distintas 
actividades artisticas requiere un esfuerzo por parte del crftico y el espectador. El ;, 
critico, antes que nada, debe habituarse al vocabulari o pa rticular, para adquirir · 
los puntos de referencia con los cuales hacer y emitirj uicios, y guiar a quienes 
lo atienden. Es predecible que para crlticos y espect:1clo res de edad avanzada 
sea muy dificil aceptar propuestas nuevas. La his to ri a del arte tiene ejemplos a 
granel de movimientos artfsticos incomprendidos. Pero si somos conscientes de 
esa tendencia natural, podemos hacer un esfuerzo por en tender otros lengu<Ues 
y no sucumbir a ella. 

Es factible que surjan formas y tendencias nuevas , asf las anteriores pa
rezcan haber !lev ado el arte a un pun to culminante. Se < lebe tener conciencia 
de que Ia mente construye pan1metros a partir de lo que conoce, y que, por 
eso, las propuestas recientes, o las recientemente descul Jiertas, de sociedades 
marginadas, van a ser mas dificiles de entender, juzgar ) apreciar. Podemos 
comprender porque no podemos considerar a Occidenre como Ia medida de 
todos los parametros. 

Se esp.era que tanto al crftico como al artista les int crcse diferenciar, con 
actitud investigativa, los motivos~ combinaciones y form :1s que desencadenan 
emociones, de los que, por el contrario, necesitan referelltcs culturales especia
lizados. Se esp era que puedan detectar de cuales form <Js l'Si amos hastiados y a 
cuales estamo~ demasiado habituados (si Ia belleza ha cafe\< 1 en desuso, es porque 
ha perdido valor dentro del reino del arte, pues se ha vuelro faci l de lograr y 
comun). Para el artista actual, Ia ingenuidad puede ser <p1i za el peor pecado, 
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y conocer y entender como funciona y responde la mente a la informacion se 
vuelve imperativo como herramienta de trabajo. Por ultimo, es importante 
comprender que la relaci6n del hombre con el arte ha sido yes una relacion de 
placer, y se puede pronosticar que si dejara de serlo, solamente ahi podriamos 

hablar del fin del arte. 



El equipamiento humano para el arte 

El arte nace en el cenbro y no en el coraz6n 

Honore de Balzac 

este capitulo se trat~tn algunos aspectos sobre la estructura y funcionamiento 
cerebro y los 6rg<tn os de los sentidos, los cuales amplfan la comprensi6n de 

los procesos que intcn·ienen al hacer, juzgar y sentir el arte. 

Funciones b itsicas del cerebro 

El cerebro es el asient u de aquellas facultades intelectuales y emociones que nos 
ser un Homo ortisticus. En el origen del comportamiento artfstico estan 

~,pn::~eme~ algunas caraue rfsticas del cerebro, que intuitivamente no ligamos con 
El cerebro es un pruducto de Ia evoluci6n que permite, entre otras cosas, el 

1muvtmiento voluntar io y Ia vision. Los animales primitivos necesitaron un plan 
que guiara sus movimientos, pues no tenerlo podia ser leta!. Los seres 

m6viles deben poscer Ia capacidad de predecir lo que van a encontrar 
·para desp laz<tt.,l' es imprescindible tener una imagen interna de lo que 

en el mundo. El p<tramecio, a! enfrentarse con un objeto, retrocede y sigue 
•1•auando en otra direcc iCm elegida al azar. Como dice Konrad Lorenz, e l para

sabe algo objeti l'l>: lJUe el objeto se opone a ely, por tanto , que no puede 
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a b 

Figura 5.1 (a) Ascidia, en sus dos etapas; (b) paramecia 

Fuente: (a) Roger Lewin, Thread of Life. The Smithsonian Looks at Evolution, Nueva York, Norton, 
1982, p. 63; (b) Wikimedia, [en lfnea]. disponible en: http://upload.wikimedia.org/wikipedla/commons/ 
thumb/c/cb/Paramecium.jpg/61 Opx-Paramecium.jpg, consulta: julio de 2007. 

seguir su marcha en esa direcci6n. 1 Pensemos que nos hemos quedado ciegos 
en Ia mitad de Ia selva, y no tenemos idea del Iugar en el que estamos; asf, tal 
vez sea mejor hacer como las plantas, y permanecer qu ietos. Cuando un animal 
ya no necesita moverse, el cerebra no cumple ningun:t funcion. Es el caso de 
Ia ascidia, que en estado larvario nada de un !ado a o tro, con un rudimentario. 
cerebra, que detecta Ia Iuz y que da ordenes a un 6rgano de vibracion; cuando 
supera Ia fase larvaria, Ia ascidia se adhiere a las rocas y no vuelve a moverse, 
pues allf se alimenta de lo qu0 Ia radea. Como su cerebra ya no le sirve para 
nada, entonces lo absorbe (vease figura 5.1) . Una de las funciones principales 
del cerebra es , pues, la predicci6n, dado que Ia vida de un organismo que se 
mueve depende de poder saber que ocurrira en el futuro. El cerebra hace es- ~ 
tas predicciones con o sin intervenci6n de la conciencia, aun en los humanos: .• 
cuando alguien nos tira un objeto ponemos las manos adelante, antes de haber · 
tenido tiempo de pensar que hacer. 

Los animales poseen cere bros de distintos grados de complejidad, cuyas · r 

funciones han evolucionado segun las necesidades i 111 puestas por los distin
tos aspect0s del entorno que hayan sido relevantes para su especie. En los ! 

l Konrad Lorenz, La otra cara del espejo, Barcelona, Plaza y Janes. 1974, p. 17. 
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niveles evolutivos menos complejos, encontramos comportamientos casi fijos, 
pragramados con suma rigidez desde el nacimiento; pertenecen a este nivel 
los pratozoos y las bacterias. En el nivel siguiente, el comportamiento es un 
poco mas flexible y puede condicionarse; casi todos los animales que llamamos 
"inferiores" se ubican en este grupo. En un nivel mas alto a lin, los organismos 
poseen mentes que prefieren algunos actos y descartan otros, para lo cual de ben 
disponer de una memoria que les permita predecir los peligros que corren y 
las ventajas que pueden obtener de sus acciones. Algunos invertebrados, los 
peces, los reptiles, los anfibios, las aves y los mamfferas se mueven en este 
nivel, lo que les permite una interaccion menos rfgida con el mundo. 

Por complejos que lleguemos a ser, todos los dispositivos con los que conta
mos para recoger informacion del mundo exterior se basan en principios seme
jantes a los que usa el paramecia para su huida. Un mamffera, el Homo sapiens, 
ademas de poseer el cerebra mas complejo del reino animal, se auxilia de una 
especie de memoria externa, Ia cultura, que le ayuda a multiplicar sus posibili
dades de comportamiento y a incrementar la capacidad de predecir eventos 
del mundo exterior. A traves de la experiencia, un hombre puede saber que 
los objetos caen; con ayuda de la cultura, puede ser capaz de predecir sucesos 
imposibles de intuir. Sin contar con el acumulado de conocimientos de ffsica 
y matematicas logrado por los cientfficos que lo antecedieron, Albert Einstein 
no habrfa llegado a Ia conclusion de que el espacio se curva alrededor de una 
masa, ni hubiera pronosticado, basado en este descubrimiento, que un rayo de 
luz que pasara cerca de una masa se desviarfa un angulo mucho mayor que si 
su trayectoria fuese determinada solo por la graved ad (en los eclipses so lares 
se ha comprobado que realmente ocurre asf). · 

Un organismo m6vil, que depende de su relaci6n con el mundo externo, 
para sobrevivir y reproducirse debe poseer un sistema nervioso que pracese 
y comprenda las seftales que recibe mediante los sentidos. En el sistema ner
vioso se interiorizan ciertas prapiedades del mundo. Esto quiere decir que su 
estructura tiene una representaci6n, o correspondencia con el. Mientras mas 
complejo sea el cerebra, mas interconexiones de celulas nerviosas posee. Estas 
redes de neuronas se especializan en algunas funciones y estan repartidas por 
el cerebro, en una proporci6n relacionada directamente con la importancia 
adaptativa de la funci6n. 

El cerebra no apareci6 de repente: ha evolucionado, como cualquier 6r
gano, de manera gradual. La division general que se ha hecho con respecto a 
los dos hemisferios, adjudicandoles funciones por completo delimitadas: a la 
derecha, Ia poesfa y la creatividad; a Ia izquierda, la razon y Ia logica, es apenas 
una apraximaci6n. Si bien en el cerebra existen zonas para las distintas fun-
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Lenguaje 

Movimiento, sensaci6n 

Procesamiento visual 

Pensamiento 

Figura 5.2 Modularidad del cerebra 

Fuente: Rita Carter, Ef nuevo mapa del cerebra, 
Barcelona, Librerfas Perez Gald6s, 1998, p. 28. 

ciones, que algunos Haman 
(vease figura 5.2), estas se ~ .. ~~~''t'l: 
tran interconectadas, 
funciones y pueden muchas 
reemplazar otras zonas que se 
yan deteriorado; bajo el 
de economfa, que ya hemos 
cada region del cerebro cumple 
rias funciones distintas de 
simultanea. Como dicen el 
co Detlev Ganten et al., en su 
Vida, naturaleza y ciencia. Todo lo 
hay que saber: 

Se ha puesto de manifiesto que las 
ciones no estan alineadas en pequeiios' 
compartimientos a continuaci6n una de 
otras, sino que se distribuyen de 
bien irregular en varias areas. Asf lo 
cribe, de manera bien grafica, 
"Un modulo mental, por lo g~'"'a•,,<~< 

no puede identificarse en el di 
a simple vista como una zona bien 
limitada de Ia superficie del 
como el pernil o el filete situado 
del mostrador del carnicero. Probable~ 

El cerebro hace repr""~"'nt~nn~ 

nes fragmentarias del mundo, que despues integra en un ente U.nico, en 
ordenado y coherente, que se llama cognici6n. Asi lo explican Ganten et al.: 

2 Detlev Ganten, Thomas Deichmann y Thilo Spahl, Vida, naturaleza y ciencia. Todo lo 
hay que saber, Bogota, Taurus, 2004, p. 515 . Ganten cita a Steven Pinker. Lode este 
se encuentra en Ia pagina 51 dellibro C6mo funciona Ia mente, Barcelona, Destino, 2 
en una traducci6n menos clara para ellector. 
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Es una sfntesis de tn odularidad, integraci6n, especializaci6n y generalizaci6n. El neur6-
logo Oliver Sacks describe esta sfntesis de Ia manera siguiente: "existen, par ejemplo, 
unos 50 centros de Ia vision, que trabajan cad.; uno de manera independiente y auto
noma. Todos ell m se ocupan de distintos aspectos del universo: el visual, el color, el 
movimiento, las im presiones del espacio, los angulos, las formas, el contraste, etcetera. 
Y no existe, a! fin:d , n inguna pantalla sobre !a que se proyecten tales impresiones de 
una vez y a !a que usted, el espectador, pueda mirar".3 

La modulariclad se ha comprobado al analizar el comportamiento y las 
~apacidades afectaclas en las personas que han sufrido lesiones y enfermeda

cerebrales. Por ejcmplo, se ha observado que una persona puede perder la 
~dflacidad de reconocer los objetos con Ia vista, pero es capaz de saber de que 

se trata al toca rlo; se puede quedar sordo para las palabras, pero no para 
Ia musica, o puede percler solamente el senti do de la distancia o del color. 

Los cerebros de los seres humanos son muy parecidos entre sf. Cuando 
ocurre una lesion eu u n determinado Iugar, casi con seguridad se modificara el 
comportamiento deb misma forma en todos los lesionados. Los individuos con 
diferentes niveles de eclucaci6n poseen cerebros similares. Esto no quiere decir 
que los cerebros sean idcnticos ni que no se transformen durante Ia vida; sf lo 

, leve pero COII SLunemente. Esta capacidad de trasformarse equivale a ser 
flexible, y ser flexible es irnportante para adaptarse a un entorno cambiante. 
Como dicen Gante11 el al. : 

Pero aunque en el cerebra se desarrollan conexiones principales y desaparecen co
nexiones innecesarias, este no mantiene su estructura para siempre, sino que va evo
lucionando de mat tc r:• continua a traves de las multiples confrontaciones inc.onscientes 
con la realidad y co •' los val ores y emociones que lo limitan. Este proceso de seleccion, 
basado en Ia expcril' ncia, hace que los circuitos de conexion se fortalezcan o debiliten 
seglin el uso y Ia dt:' pendencia de los cambios que se producen en Ia sinapsis .4 

Los procesos del ce rebro, como el aprendizaje, Ia sensaci6n del "sf mis
.mo", Ia conciencia, b atenci6n, las emociones y los patrones de acci6n fijos, son 

taciones que cre m Ia estructura que permite Ia construcci6n del mundo 
en Ia mente y Ia interaccion del sujeto con el mundo (los neur6logos se 

inventado un non1 hre, patrones de acci6n Jtjos -PAF-, para aquellos modulos 

D. Ganten, T Deiclll ll.l ntl y T Spahl, Vida, natumleza y ciencia. Todo lo que hay que saber, 
Op. cit., p. 496. 
Ibid. , p. 508. 
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cerebrales automaticos o mecanismos inconscientes que generan movimientos 
complejos automaticos, bien delimitados y coordinados). 

Aprender 

Los cambios cerebrates que se producen en la interacci6n con el medio 
son los aprendizajes. En el capitulo 1, apartado "Bases biologicas del comnr>rto 
mien to", se trato el tema del aprendizaje y el comportamiento tal como se 
en los organismos, yen este capitulo se lo complementa desde un punto de vista 

neurol6gico. Para Rodolfo Llinas: 

El aprendizaj e es un medio para facilitar que Ia funci 6n del sistema nervioso se 
a los requisitos de Ia naturaleza, del mundo en que vivimos. Au nque a primera vista 
detalles del mundo externo parecen pertenecer a! dominio ontogenico, probablemente r~ 
son las caracteristicas filogei-teticamente pref~adas del organismo las que permiten 
darle significado a! detalle, a! ambito de lo que esta sucecliendo ahora.5 

El cerebro puede crear nuevas conexiones cuando es tamosj6venes, pero 
con el tiempo esta facultad disminuye . Para aprencler los fonemas de un idio
ma y algunas destrezas motoras se necesitan percepcion y practica, tanto 
los fonemas como de las actividades motoras, y a muy remprana edad. 
h emos visto las dificultades de ~,prender un deporte o un idioma de alguien 
cuando ya no es joven. Los neurologos piensan que los circuitos con los 
se nace, mas que moclificarse radicalmente al madurar, se especializan; para 
Llinas, "La practica repeticla crea modificaciones neuronales que se suman en 

el tiempo" . 6 

Aprender es acortar el camino entre la produccion del estlmulo y el des- · 
encadenamiento de una reaccion cerebral. Asi lo expl ica Ia medica y escritora 

Rita Carter: 

La celula uno recibe un estimulo que Ia hace dispararse. Si sc clispara con Ia suficien
te rapidez, activara tambien a su vecina, Ia celula dos, que r~ rnb i en se disparara. La 'l 

5 Rodolfo Llinas, El cerebra y el mito del yo. El papel de las neum11ns r' n el pensarniento y en el 
comportamiento humanos, Bogota, Norma, 2002, p. 228. La nntogenesis es el desarrollo 
particular del individuo, guiado por sus instrucciones genetic 1s ,. las variables del entorno, 
y Ia filogenesis es toda Ia historia evolu tiva de Ia especie. Sc· p11 cden clescubrir algunos 
pasos filogenet icos por medio de los residuos arcaicos que :tLtll portamos; por ejemplo: 
los musculo"s que ponen los pelos de punta cuando tenemos nriedo, y se suponen eran 
utiles para aumentar Ia impresi6n del tamafw corporal, ya no 1 icnen funci6n. 

6 !bid., p. 203. 

El equipamiento humano para el arte / 209 

celula dos cambia quimicamente a raiz de este proceso: los receptores, normalmente 
escondidos en Ia pared de Ia celula, aparecen en Ia superficie. Estos hacen que Ia celula 
responda mas a su vecina. La celula dos se queda en este estado de alerta, en standby, 
durante horas o quizas dias. Si Ia celula uno se dispara de nuevo durante ese tiempo, 
s6lo necesita hacerlo debilmente para desencadenar una respuesta en Ia celula dos. 
Gada vez que las dos celulas se disparan sincr6nicamente se fortalece el lazo entre 
elias. Con el tiempo quedan permanentemente unidas, de manera que, cuando una 
se dispara, se dispara Ia otra.7 

La memoria almacena lo aprendido, pero nolo hace· en un lugar especffico; 
se encuentra descentralizada y depende de muchos subsistemas distintos 

cerebro. La memoria y la percepci6n se retroalimentan constantemente. La 
!J~percepci6n varia dependiendo de los recuerdos, de la informacion almacenada. 

o es pasiva ; incluso es creativa. 

El "si mismo" y la consciencia 

palabras de Llinas: 

La mente es codimensional con el cerebra y Jo ocupa todo, hasta en sus mas rec6nditos 
pliegues. Pero al igual que las tormentas electricas, la mente no representa simultanea
mente todas las posibles tormentas, sino s6lo aquellas que son isomorfas (o sea, que 
coinciden con Ia representaci6n del mundo externo) con el estado del mundo que nos 
rodea mientras lo observamos y que lo reconstruyen, lo transforman y modifican.s 

Las neuronas cap tan fragmentos de la realidad y con estos pedazos confor
un conjunto, una unidad cargada de senti do. La informacion reunida en un 
coherente, es decir, que no encierra contradicciones, es lo que constituye 

"si mismo", que es diferente de la autoconciencia. El "sf mismo" o el "yo" es 
resultado de la centralizacion de la informacion con elfin de predecir. El ce

ademas, crea categorlas y las jerarquiza seglin su importancia, pues debe 
su atenci6n bacia aquello que le es vital. Los sentimientos son tambien 

de la conciencia; darse cuenta de algo se relaciona fntimamente con la 
sensible. Los seres humanos sienten una imperiosa necesidad de ser 

rentes y de encontrar sentido en la informacion. La falta de armonia entre 
las acciones y las creencias nos produce una sensacion desagradable . Cuando 

Rita Carter, El nuevo mapa del cerebro, Barcelona, Librerias Perez Gald6s, 1998, p. I 76. 
R. Llinas, El cerebro y el mito del yo. El papel de las neuronas en el pensamiento y en el 
comportamiento humanos, Op. cit., p. 3. 

_ _,_ _________ _ 
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estas dos no pueden conciliarse, la alternativa es el autoengafi.o o dtSonanci( 

cognitiva. SegU.n Carter, la funcion mas importante de la conciencia no es 
planes, sino dar significado, reunir las percepciones en un todo unitario, 
costuras visibles, y lograr dar sentido a nuestra existencia. 9 El significado 
vida esta tan inextricablemente ligado a las emociones, que enfermedades 
cerebro, como la depresion, pueden hacer que la persona sienta que la 
carece de sentido. 

Para mantener la coherencia, la mente completa la informacion 
le adjudica significado y, ademas, concilia este significado con la expeuanva. 
Estos tres puntos han sido manifiestamente explorados en la actividad 
que utiliza estos modos de funcionamiento cerebral para capturar al 
dor y darles mas interes a las obras. El sfumato, que deja indefinidos 
detalles de un cuerpo u objeto, fue un descubrimiento exitoso, pues 
la capacidad cerebral de completar la informacion visual faltante. Kembran-1 
dt sumerge parcialmente en la oscuridad a sus personajes y, a pesar de 
nosotros logramos verlos. Si la poesfa mecanica y surrealista tuvo alglin 
fue debido a que el cerebro es capaz de dar un sentido a lo que no lo tiene, 
al menos en este caso se respeta Ia estructura gramatical. Rene Magritte 
obliga a encontrar una solucion intelectual que elimine la contradiccion que 
es capaz de crear en sus pinturas: el jinete en el caballo no pueden ser ellos 
bosque al mismo tiempo (vease figura 5.3). 

La conciencia humana separa el "yo" del resto del mundo y no cumunue1 

el simulacra y la representaci6n con los actos reales. Los nifios, al jugar, usan' 
una forma verbal especial que lo demuestra: 'juguemos a que cantabamos 
volabamos como angeles". Para entender una obra de teatro se necesita 
ticaci6n mental. Los niflos menores de dos afios no pueden comprender 
el contrato implfcito que implica ser otros por un rato; en cambio, aljugar, 
niflos mas grandes son capaces de crear un mundo imaginario y sostenerlo 
cluso por varias horas . En el teatro yen el cine, el publico debe poder reconou:., .. 
que el actor se esta comportando impropiamente dentro de la vida, pero 
piadamente en la situaci6n imaginaria; ademas, debe tambien saber si se 
comportando impropiamente dentro de la situaci6n imaginaria. El publico 
consciente, sin ninguna duda, de que el actor esta "fingiendo", y sus conducw 
no son espontaneas. La representaci6n es una forma de comunicarnos 
en la imitaci6n. Imitar esta antes y noes una conducta exclusivamente hum 

9 R. Carter, El nuevo mapa del cerebra, Op. cit., p. 197. 
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a b 

:r::, · 
f !Dios dese~do y deseante . 
~~~~; .. ·. ·. ·. . . .. . . : ' · .. 

:b~a fruta de tniflor soy. 1wy, . or ti, 
/J { .. ' ' . -,' . .- ' ' ·. '' ' ' 
'ij,'/"/)iosdesl!ado y desearite,, 
~~\f~·iemjm · verd~;florido,Jritteado, ·. · 
·t···--..;\ .. ;_ ··:. · .. " •.' '' . . . . ·. '.·.. . 
'?.~I'Jdorq.do y itevado yt1erdecido ... 

·~~~'!:.f''. ; ' ' . 
;¥i~t,~~ :R;arfl;6n ]i1Jle~~i., ) 9~8 .. 
?!.,.:~_- . .- ·.:·• :. :;· ·,.:: ·: .":' . ··:·:-.,- :;:, '. ': ~\': ,_.. .: ,·._. '.:/ 

c 

(a) Rembrandt, Sara esperando a Tobfas, 1640. Aquf el ojo completa lo que nove debido 
a Ia oscuridad; (b) Rene Magritte, El poder blanco, 1965; en este cuadro es necesario 
resolver Ia incoherencia narrativa; (c) Dios deseado y deseante; Ia poesfa mecanica de 
Juan Ramon Jimenez obliga al lector a encontrar un sentido. 

(a) Historia del Arte Salva/, Barcelona, Salvat, 1973, tomo 8, p. 206; (b) Semir Zeki, Inner 
exploration of Art and the Brain, Nueva York, Oxford University Press, 1999, p. 46; (c) 

Diego, "Nostalgia de Juan Ram6n", Proyecto Filosoffa en espaiiol, [en linea], disponible en: 
t•htto:l/www.filosofia.org/hem/ 194/alf/ez21 01 .htm, consulta: julio de 2007. 
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otros animales tambien imitan. Toda comunicacion cmpieza con Ia l:)DuLurac1o1 
externa, que expresa un estado int~rno y significa algo para los otros anirn<Qb; 
Las hienas producen siete tipos diferentes de grw'iidos; si esto es asi, es 
cada uno de estos comunica algo espedfico. Cuanclo un perro gruiie, los 
perros entienden. Nosotros apretamos Ia boca y frun cimos el ceiio en Ia 
situacion. Como dice Llinas: "~Cual es el proposito de la mimica sino es el 
ser comprendida por otro animal? Una comunicacion que no se base 
significado consensual (entre las partes) simplemente noes comunicaci6n, 
lo que Ia pregunta real sera entonces: (como logr6 introducirse en Ia 
cacion el aspecto del significado para Ia contraparte ?" lO 

Llinas llama a esto Ia naturaleza "infecciosa" de Ia actividad 
pone el ejemplo de Ia risa, que sin duda es contagiosa entre las personas. 
explica la ventaja: 

Un sistema nervioso que accidentalmente adquiera Ia capacidad de reconocer 
sorialmente PAF (patrones de acci6n f\ios) generaclos por otros, ofrecerfa 
ventaj as para ani males que vi van en grupos. "De fac to", es ta propiedad hace del 
ianimales del mismo pelambre! Asf, cuando los ani mal es se imitan entre sl, 
tamente tienden a formar una familia, porque es obvio que es to produce un 
de familiaridad: iHola, us ted es de los nuestros! II 

La j erga es una manera de usar ellenguaj e pa ra vincularnos ode 
larnos con un clan. Como es ventajoso pertenecer a un grupo, tambien 
tamos ciertos modales, protocolo y vestuario, que pcrmita una identifi 
segura y facil. 

La supraconsciencia, han dicho algunos inves tigadores, existe porque 
util para anticiparse a las acciones de nuestros competidores mas 
los otros humanos. La propia conciencia sirve para entender y predecir 
conductas . Conocer y examinar nuestra experienci;1 posibilita hacer buena~. 

pron6sticos de lo que otros podrian sentir y hacer. l'odemos sentir con y por 
los demas. Esta es Ia empatia y ocurre a nivel cerebnl. En un experimento e~ 
el que se observa el cerebra de unos individuos a Ius que se les pide que vean 
fotografi as de personas tropezandose con puertas , se comprueba que el 
hecho de ve r, activa las mismas regiones del cerebrn que se activan en las vic 
timas reales. "Cuando tengo un momenta de em p~1t f <I , literalmente siento tu 

l 0 R. Llinas, El cerebra y el milo del yo . El papel de las ?I I' ll m11as en el pensarniento y en el 
comjJOrtarniento humanos, Op. cit. , p. 270. 

11 Ibid , p. 27 1. 
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dolor", dice el neur6logo Michael Gazzaniga.I2 Las manifestaciones artistica: 
como el teatro, Ia novela y el cine se mueven en el universo de las experiencia: 

·· sociales, y se proponen recrear todos los escenarios imaginables; para ello s~ 
valen de capacidades de la supraconciencia, como Ia de sentir empatia, o senti1 
como propio lo que el otro siente. Esto es posible porque disponemos de Ia: 
neuronas especulares, que reproducen subliminalmente las acciones compleja: 
que observamos. La emoci6n compartida es real; actor y observador se halla11 
en estados neuronales semejantes.l3 

El teatro, el cine y Ia novela son posibles tam bien porque hemos ·alcanzado 
el nivel de complejidad cerebral que permite compartir los conocimientos y Ia 
experiencia propios. El primer paso ocurre cuando la informacion que recibimos 
a traves de los sentidos esta provista de significado y, ademas, podemos deter
.rninar quienes son nuestros semejantes. Un paso ulterior de complejidad en la 
comunicaci6n es inventar simbolos, intencionalmente, que permitan codificar 
los prop6sitos o conocimientos de manera que otro pueda entenderlos. En el 
caso de las abejas no podemos hablar de manejo consciente de sfmbolos, aunque 
sus danzas esten diseiiadas para indicar Ia ubicaci6n de la fuente de alimento, y 
las abejas que las presencian entiendan el significado de cada movimiento. Las 
abejas no poseen ninguna conciencia de que "leen", aunque de hecho saben 
decodificar Ia informacion. La acci6n artfstica en el hombre, en cambio, es un 
tipo de comunicaci6n intencionada y consciente, que necesita un ejecutante y 
un receptor; como observa el ffsico espaiioljorge Wagensberg: "El acto artfstico 
es un acto binario entre dos mentes que no pueden ser demasiado distantes. 
Seductor y seducido deben estar ala misma altura".l4 Una expresi6n comun 
entre el publico encantado frente a un acto artistico es decir que "fue significa
tivo" (lleno de significado). Pero en la actualidad, a menudo los crfticos usan el 
adjetivo "criptico" para referirse a trabajos de arte posmoderno. Algunas veces 
esto ocurre porque la obra no significa nada realmente, otras porque no logra 

12 Michael Gaz:z:aniga, psic6logo cognitive y neur6logo, director del Cenu·o de Neurociencia 
Cognitiva, en Han6ver. En la actualidad dirige una investigaci6n sobre como el cerebro 
permite la existencia de Ia mente. El cientifico es citado por: Carl Zimmer, "A Career Spent 
Learning How the Mind Emerges From the Brain", The New Yt1rk Times, 10 de mayo de 
2005, [en linea], disponible en: http ://www.nytimes.com/2005/05/10/science/ lOprof.html?, 
consulta: 10 de mayo de 2005. 

13 Steve ]. Ayan, "Neuronas especulares", Investigaci6n y ciencia, num. 8 (edici6n especial: 
"Mente y cerebro") 2004, pp. 79-81. • 

14 Jorge Wagensberg, Ideas sabre la complejidad del mundo, 2.• ed. , Barcelona, Tusquets, 
Met:ttemas, 1989, p. 116. 
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comunicar ideas verbalizables y otras porque ya todos los sentidos de quien da 
valor a Ia obra se han saturado y se ha producido el acostumbramiento. 

La atencion 

El acto artistico no tiene sentido si no captura la atencion del espectador. Lli
nas explica porque Ia relacion entre emocion y focalizacion de la atencion es 
trascendental: 

Dada Ia complejidad de las decisiones y Ia rapidez con Ia cual el sistema nervioso debe ,. 
implementar las estrategias gl()bales, Ia {mica soluci6n adecuada para lo anterior es 
aquella en Ia cual el animal este consciente de un estado emocional particular. ~Por 
que? Porque Ia conciencia tiene Ia gran capacidad de enfocar -raz6n porIa cual es 
necesaria- y porque es Ia base de nuestra habilidad de escoger. 15 

Si no pudieramos discernir entre lo vitalmente importante y lo superfluo, 
el mundo seria una avalancha caotica de informacion sin sentido. La atenci6n 
varia con el conocimiento, no solo con Ia percepcion en si. La percepcion del · 
cielo nocturno luce como un reguero de leche atomizada que nos parece hermoso; · 
sin embargo, el cielo es mas significativo cuando hemos aprendido a reconocer 
algunas constelaciones y poseemos informacion sobre las estrellas, las distancias y 
los planetas. El conocimiento agrega contenido a Ia emoci6n y, a veces, se encarga 

. de producirla. En Ia comprensi6n de las imagenes y de muchas obras de arte, el 
titulo (informacion verbal) es importante, pues crea Ia expectativa, y a veces es · 
definitivo (vease figura 5.4). 

La atenci6n humana, y Ia de los animales que viven en sociedad, es discri
minatoria en funci6n de Ia jerarquia social adjudicada al grupo emisor: estamos 
predispuestos a pres tar atencion a los sucesos que aparecen en Ia prim era pagina 
de los peri6dicos y los medios, y tambien a cuanta tonterfa hagan los personajes 
que ocupan Ia cupula de Ia riqueza, del poder o de los escenarios. En los paises 
pobres conocemos lo que hacen los ricos y famosos de los pafses dominantes. Es 
increfble que podamos ser ciegos a informacion muy importante para nosotros, 1 

por estar pendientes de aquella mas atrayente y banal; de ahi el refran: "no hay 
peor ciego que el que no qui ere ver". 

15 R. Llinas, El cerebra y el mito del yo. El papel de las neuronas en el pensamiento y en el ' 
comportamiento humanos, Op. cit. , p. 197. 

El cerebro humano esta constante
tratando de construir narrativas con 

a partir del mundo que percibe. 
Esto se puede inferir del juego infantil 

··que se llama "Buscar las diferencias": dos 
imagenes que son similares hacen que 

. · el cerebra crea que son identicas. Toma 
algunos minutos de inspeccion cuidadosa 
ellocalizar las di sparidades. El cerebra se
lecciona Ia informacion relevante e ignora 
el resto. Busca Ia unidad y Ia coherencia, 
as( sea gruesa, para generar internamente 
Ia ficcion. 

En un estuclio de Ia Universidad de 
Cornell, se llevo a cabo el siguiente experi-
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Figura 5.4 Capuchino dormido en el 
pulpito. La imagen abstrac
ta se materializa al leer el 
titulo de Ia obra. 

Fuente: Robert L. Solso, Cognition and 
the Visual Arts, 4.• ed., Cambridge, MIT 
Press, 1999, p. 79. 

mento: se le pidi6 a un grupo de personas que observaran a jugadores de bas
quetbol mientras se pasaban una pelota entre ellos. La tarea consistio en contar 
el numero de veces que cada jugador hace un pase a otra persona en un perfoclo 
de 60 segunclos. La concentracion es importante, porque Ia pelota pasa de uno 

' a otro muy rapicb mente. De repente aparece en el escenario un hombre disfra
zado de gorila que camina entre los jugadores, mira a los espectadores y levanta 
las manos. En este estudio se demostro que el 50% de las personas no detectan 
el gorila. 16 

En el extremo opuesto de Ia atencion, del interes y de Ia alerta estan el 
aburrimiento, Ia incl iferencia y Ia somnolencia; nos movemos entre estos dos 
extremos. La atenci6n depende de nuestro disefw interno y separa, por razones 
de eficacia biologica, los asuntos dignos de interes de los aburridos. No podemos 
comunicar, persu adi 1~ seducir, convencer, hacer reflexionar, hacer sentir algo 
(pretensiones del cu mportamiento artistico) sin que antes hayamos captado Ia 
atencion y mantenido el interes del espectador. Para mantenerlo, tenemos que 
saber manipular, bajar y subir los niveles emocionales, de manera que no se 

el enemigo del interes que es Ia habituaci6n. Una informacion cuyo 
ka CUmemuo conocemos genera desinteres, porque el cerebra trabaja bajo el prin

de economfa y no tiene sentido atender a lo ya sabido. 

6 Estudio de Ia Unil'ersidad de Cornell, "~Que tan ciegos somas?", Scientific American, 
(edici6n especial: "il lind"), 25 de julio de 2005, p. 96. 
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La habituaci6n causa el cese de los efectos producidos por un estimulo, 
cuando este se repite. Por ejemplo, un ruido po muy alto de fondo o los olores 
de los perfumes producen nipida habituaci6n. Las celulas olfa tivas dejan de 
percibir el perfume, y el ruido de fondo desaparece de nuestro registro cons
ciente; es el caso del ruido de la nevera, que dejamos de oir cuando suena 
ininterrumpiclamente y nos damos cuenta de su existenci<l cuando cesa. Nos 
ocurre tambien con las palabras, cuyo sentido perdemos silas repetimos muchas 
veces seguidas, y tambien con los cuJ Jros: dejamos de mirarl os cuando !levan 
un tiempo colgaclos de Ia pared de nuestra casa u oficina. 

Cuando una manifestaci6n artistica no convence, abur n; y lleva a Ia indi- · 
fere ncia. Rezar repetidamente Ia misma oraci6n puede aten11 ar Ia conciencia. 
Por otro !ado, algunas personas encuentran insuficientement c emocionantes o 
placenteros los procluctos de Ia actividad artistica. Son aquellos que necesitan 
estfmulos mas fuertes, modos mas peligrosos e intensos de encnntrar placer; son 
los adictos a Ia adre.nalina, a los deportes extremos, como muchos corredores de 
carros o paracaidistas. Para estos, el placer derivado de actiYi d: 1cles intelectuales 
es incomprensible , es tortura . Ya sea que pertenezcamos al grupo de los muy 
sensibles o a! de los mas cluros e invulnerables, todos nos moH· mos entre dos 
deseos contradictorios: queremos la seguridad de lo familiar y t;1m bien deseamos 
correr ri esgos, salir de nuestro estado emocional habitual, ya SL'J por medio de 
drogas o aventuras. Nos gusta Ia tranquilidad de !a casa y, a l 1 ic111 po, deseamos 
!a ominosa oscuridad de la calle. 

Pero tam bien !a habituaci6n puede ser positiva, ya que nos si rve para acep
tar lo que p or novedoso no nos gustaba. En el arte, basta recmclar la reacci6n 
n ega tiva del ptlblico frente a Ia obra de los impresionistas o frt' llle a Ia musica 
dodecaf6nica de Arnold Schonberg y otros, que se consicler;1ba imposible de 
escuchar. En la actualiclad nadie protes ta, pues Ia cultura ha l1 r:cho familiares 
es tas formas que en su momento fueron revolucionarias . En soc iedades tradi
cionales, las novedades se ven con muy malos ojos. En el re in arlu de Akenat6n, 
en Egipto, se clio un cambio de es tilo en Ia representaci6n pict c'1r ica, en que se 
pasaba a un estilo me nos idealizado y mas rea li sta. Una vez llliiLTto Akenat6n, 
quecl 6 enterrado el nuevo es tilo y fue reemplazado p orIa mancra tradicional 
de representaci6n (vease figura 5.5). 

Vimos, en el capitulo 1, apartado "Mecanismo general cl,· h evoluci6n", 
que tanto las fu erzas de cambio (I a de los innovadores) como b s 1 It· conservaci6n 
(I a de los copiadores) son necesari as en cualquier sociedacl, pue' si desaparecen 
los primeros, el avance cultural se estanca, y si clesaparecen lm segundos, Ia 
cultura se vuelve ca6 ti ca. Es tas fuerzas no actuan en Ia misma pn )I 10rci6n sobre 
los distintos asuntos sociales ni permanecen estables . La ve loud;1cl de cambio 
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b c 

(a) Akenat6n; en esta imagen, el quiere revelar su verdadera apariencia; (b) Amenofis IV 
cae en el estereotipo; (c) el Apoxiomenos, de Lisipo, crea un nuevo canon. 

(a) Historia del arte sa/vat, Barcelona, Salva!, 1973, tomo 1, p. 99; (b) postal del Museo 
en Roma; (c) Historia del arte sa/vat, Barcelona, Salvat, 1973, tomo 2, p. 116. 

veces se acelera; otras, se frena. En los distintos periodos hist6ricos poclemos 
I•J,h.om~r momentos donde hubo estancamiento en el arte, mientras que en la 

se hicieron av.:~nces notables. Tambien la competencia es un motor' 
, diversidad, aunque no siempre sean los artistas los que compiten, sino las 

para quienes estos trabajan. 
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En Egipto, los pintores de tumbas y los escultores eran anommos, no 
gozaban de prestigio social, mientras que los faraones, ademas de ser divinos, 
deseaban la (mica inmortalidad que es posible, la de perpetuar su recuerdo, y 
por eso cada uno luchaba por tener la tumba mas monumental y extraordinaria 
de la tierra. Las famosas estatuas de la Isla de Pascua, diffciles de realizar con 
tan pocos medios, tam bien fueron producto de la competencia de los jefes por 
tener una estatua mas grande. La tompetencia hace visible al ganador, que por 
ello obtiene ventajas de supervivencia y de reproducci6n. Entre los artistas, como 
individuos, la competencia aparece cuando tienen algo que ganar. En la Grecia 
clasica, los artistas gozaban de reputaci6n, y por eso sabemos de Fidias, Praxiteles 
y Policleto. Escritores como Plinio, que registraron la historia. dan cuenta de Ia 
comparaci6n y competencia entre los artistas. El compar6 la actividad de Lisipo 
con la de los otros escultores, diciendo que este era mejor, pues habfa modificado 
las proporciones que utilizaron leis artistas anteriores a el, para representar a los 
hombres no como eran, sino como aparentaban ser (vease figura 5.5). 17 

En las sociedades que realzan la importancia de los artistas, los cambios 
son aceptados siempre y cuando la ruptura con lo anterior no sea muy tajante, 
mientras se mantenga alguna relaci6n o continuidad respecto a lo conocido y 
no se hayan perdido los puntos de referencia que permiten formular juicios. Sin 
embargo, aunque la.ruptura genere inicialmente resistencia, termina muchas 
veces siendo aceptada. La raz6n es la habituaci6n positiva; lo que suena insopor
table y escandaloso a! principia deja de parecernoslo si nos exponen repetida
mente a ello. La moda en Ia ropa ofrece el ejemplo mas claro; el arte abstracto 
tambien fue rechazado por la mayo ria; en el cine ha o<;urrido muchas veces, con 
peliculas censuradas que, al mirarlas de manera retrospectiva, nos hacen sonreir 
por ingenuas, como sucedi6 con la escena de la pelicula La Dolce Vita de Federico 

17 Lisipo: "escultor griego, documentado de h. 360 a.C. a h. 305 a.C. Fue uno de los 
escultores mas famosos de Ia Grecia clasica y precursor del estilo helenfstico . De las 1 

1.500 esculturas de bronce que realiz6, seglin Plinio, nose ha conservado ninguna, 
se conocen algunas de sus creaciones a traves de copias helenfsticas y romanas. Su obra 
mas famosa es el Apoxi6meno, un atleta que se limpia el cuerpo con el estrfgilo, y que 
ejemplifica uno de sus rasgos estilfsticos mas caracterfsticos: una mayor profundidad 
espacial, conseguida en este caso mediante Ia proyecci6n de los brazos bacia adelante. 
[ ... ]Las figuras de Lisipo son siempre altas y esbeltas, lo que corrobora Ia tradici6n segiin 
Ia cual sustituy6 el canon de Policleto por uno nuevo, en el que [alargaba Ia longi 
del cuerpo en proporG:i6n a Ia cabeza]la cabeza representa una octava parte de Ia 
del cuerpo". Tornado de: "Biografia de Lisipo", Biografica.Info, [en lfnea], disponible en: 
http://www.biografica.info/biografia-de-lisipo-1470, consulta: 24 de febrero de 2005 . 

----~-.... ~-c ---......::::z::::r:::m: ....... .__ ~ ,.,_ ·..c._.. ----------

El equiparniento humano para el arte / 21 9 

Fellini, donde L1 actriz se sumerge en Ia fontana de Trevi y la blusa mojada se 
le adhiere a! cuerpo; nos sorprende que la escena se hubiera considerado un 
escandalo en su epoca. En Ia arquitectura tambien ha ocurrido muchas veces 
que los cambios cecnol6gicos propician Ia aparici6n de novedades, en sus ini
cios; diffciles de ap reciar por el publico que no sabe c6mo juzgarlas. Para estar 
en capacidad de evaluar y apreciar, es fundamental tener alguna familiaridad 
con el asunto, que nos proporcione puntos de referencia. Cuando se empez6 
a usar el hierro en la arquitectura, a finales del siglo xrx, se pudieron construir 
edificaciones qu e rrastornaban las reg las de Ia construcci6n. El concepto mismo 
de arquitectura se alter6; el hierro oblig6 a Ia invenci6n de un nuevo vocabu
lario arquitect6nico, que se <Uustara a Ia nueva jerarqufa de val ores y criterios. 
Pero hay un patr6JJ natural que se repite en todas las generaciones: losj6venes 
siempre sonIa punta de Ianza para hacer las rupturas y presionar Ia aceptaci6n 
de las ajenas. Los crfticos de arte ancianos suelen ser inflexibles e incapaces de 
dejarse convencer por las novedades. 

El cerebra ha evolucionado para ordenar Ia informacion y detectar las 
desviaciones, lo qu e se salga de la norma, las irregularidades. Nos agradan las 
repeticiones, pero con variaciones. Cuando una sociedad enaltece a los indi
viduos que superan a l promedio, en algtin aspecto, Ia innovaci6n se convierte 
en un valor predominante, porque es req :isito para atraer Ia atenci6n. Con 
Ia moda ocurre algo similar, pero aun con mayor intensidad. Si permaneciera 
sin cambios, todo eJ m undo acabarfa viendose igual. Los cambios impiden que 
los mas pobres puedan verse como los ricos, y ese es su gran prop6sito. Nancy 
Etcoff lo explica: 

Una moda que <l parece una temporada y desaparece Ia siguiente muestra las conse
cuencias de Ia pos icion social. Despojada del significado social, Ia prenda carece de 
valor y parece induso ridfcula. La competici6n puede desembocar en excesos y des
encadenar IOC'UI '<I , , pero seguir Ia moda no es ni frfvolo ni es tupido. El juego puede 
volverse freneti cu, pero los jugadores funcionan de una forma racional. Saben que Ia 
ropa es moneda v< diosa en el terreno social y que demuestra que vamos por delante 
del pelot6n o, COlllO rninimo, que no nos hemos quedo atras.lB 

Esta relaci6n de la atenci6n con Ia repetici6n tambien funciona en Ia 
El cerebro llega a habituarse a las drogas . Las sustancias provocan 

en los receptures a los cuales se adhieren, y gradualmente los hacen 

8 Nancy Etcoff, La suj!l'l vivencia de los mtis guapos: La ciencia de La belleza, Madrid, Debate 2000, p . 232. 
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menos sensibles; el drogadicto aumenta su consumo, pues ante Ia misma can• 
tidad deja de percibir el efecto. Por es.ta misma mecanica del funcionamient~~ . 
del cerebro, dejamos de percibir lo qtie ya conocemos; por ejemplo, dejamo~! 
de ver los objetos decorativos que tenemos en nuestra casa, frente a los 
nos habituamos aver el sufrimiento de los demas con in sensibilidad; en el 
para emocionarnos, exigimos cada vez efectos mas n.:alistas y 
Cuando se mostr6 al publico por primera vez una filnt<~ c i 6n en la que un 
marchaba hacia la camara, los espectadores gritaron de te rror. La habituaci6n ha 
cumplido un papel definitive en los etilos del arte pl{tsri co y musical. Los 
se agotan, pues el habito crea un nivel de expectativa qtt e debe ser superado~, 

Por ejemplo: cuando se ha llegado al colmo de lo reca rg:1do, aparece un estilo. 
simple y sencillo que rompe con los excesos. En la epoct antigua, en el arte de 
Ia ret6rica y en Ia literatura, se encuentran muchos ejc ntplos; Quintiliano lo 
anota: "La novedad y el cambio resultan placenteros en Ia oratoria y lo inespe
rado produce mayor placer. Por tanto, hemos rebasadn todns los lfmites y hemos 
ago tado el en canto del efecto debido a perseguirlo c'on n;ceso" . 19 

Las emociones 

Para Llinas, las emociones son eventos puramente in ten 11 >S. es tados inventados 
por el sistema nervioso central y como tales son claram L'tlle abstracciones. La,s· 
emociones tambien son producto de la evoluci6n pm se lecci6n natural y se 
originan en e l sistema lfmbico. Seg(m la psic6loga clfuic t Ca ndy Lawson: 

El psic6logo Paul Ekman, un experto en el campo de las emoc iones, h a identificado 
cuatro emociones basicas que son experimentadas y recon< ,cidas universalmente: el 
miedo, la rab ia, la tri steza y la alegrfa. Muchos investigadon·s creen que hay muchas 
familias o dimensiones de estas emociones que resultan de 1:" llli les de combinaciones, 
variac iones y matices posibles . Por ejemplo, Ia condolencia. l:i sc nsaci6n de soledad, el 
d esconsue\o, el desaliento y Ia desesperaci6n estan asociadus m n Ia tristeza; mientras 
que Ia a legrfa, el alborozo, e\ gozo, el contento y Ia entretctt.-i<) n estan relacionados 
con e l placer.2o 

19 Citado en: E. H. Combrich, Jdeales e idolos, Barcelona, Gustavo Gil i, 1981, p. 81. La 
cita se encuentra en: Quintiliano, "M. Fabi i qvintiliani instimi<> nrato ria liber 
The Latin Library at ad Fontes Academy, [en linea], disponible en: h 11 p ://www. thelatinlibrary. 
com/quintilian/quintilian.institutioS .shtml, consulta: 1.0 de oc tuhrc de 2005. 

20 Candy Lawson , "The Connections between Emotions and Learnit tg". Center for Devel(}jmlent" 
& Learning (CDL), [en lfnea], http://www.ccll.orglresource-library/:m ides/connect emotionsii 
php, consulta: 1.0 de junio de 2005. 

·~--~ ........................ ... 
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Alba Calle Echeverry, Miedo, 2006. En Ia secuencia podemos observar Ia expresi6n de 

miedo. 

· fotograffas cedidas par Alba Calle. 

Segun Paul Ekman, la principal funci6n de las emociones es movilizar 
organismos para que respondan con rapidez a sucesos interpersonales 

. Las emociones fueron seleccionadas por a:ctividades que fueron 
en el pasado evolutivo (vease figura 5.6).21 

Paul Ekman, 1999, "Basic Emotions", en: T Dalgleish and T Power, eds., The Handbook 
of Cognition and Emotion, Sussex, U.K.,] ohn Wiley and Sons, Ltda. 1999, pp. 45-60. Paul 
Ekman, [en linea] , disponible en: http://www.paulekman.com/pdfs/basic_emotions.pdf, 

. p. 2, consulta: 1. 0 de abril de 2005. 
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El comportamiento se activa segU.n la situacion en la que nos 
mos. El placer o el goce refuerzan el deseo de repetir el co 
los produce; el disgusto nos disuade y el asco nos protege de cumdmmcu 

Lo que encontramos asqueroso o sucio, de manera consciente o no, 
aquello que puede hacernos daiio. La carroiia nos huele mal y creem0~; 

manera equivocada que ese olor es objetivamente hediondo, pero el 
no lo siente asi; para el, es tan agradable como para nosotros el olor de 
costillas al carbon. Las personas que no desarrollaron esta repulsion no 
ron descendientes, pues las bacterias de la carne descompuesta son un · 
mortifero para los seres humanos. En la novela Huasipungo, de 1 orge 
indio llamado Andres, a escondidas y en la noche, corta un pedazo 
de carne de buey que habia sido enterrado con premura porque "los 
no de ben pro bar jamas una miga de carne", y lo lleva a su choza para 
comerlo. 22 Al otro dia un integrante de su familia muere intoxicado. 

Cada situacion desencadena distintos pensamientos, emociones y 
Debemos actuar de diferente manera cuando un hijo se golpea, cuando 
perdidos en una ciudad nueva o cuando nos gusta el vecino. Las emociones 
un motor que nos empuja a actuar, ya sea a corto o a largo plazo. Las 
estan diseiiadas para hacer frente a los desafios impuestos por la 
la reproduccion. Los seres humanos poseemos el mismo abanico de c:muuuuc:r~ 

pero existen diferencias culturales en el modo como las expresamos en 
Sin embargo, en cualquier cultura, ser civilizados implica controlar las accwnes, 
comandadas por las emociones. Socialmente no importa si se siente rabia 
desprecio, mientras puedan ocultarse. 

Las emociones de placer y dis gusto son basicas, pues se encargan de 
zar o de desalentar los comportamientos y el aprendizaje. Al respecto, 
Miller dice: "[ ... ] el principal beneftcio de poseer un sistema de placer es 
simplifica el aprendizaje, pues le permite al animal que tiene este tipo de 
portamiento usar clases similares de aprendizaje, por medio de refuerzos, 
diferentes contextos". 23 

Por ejemplo, el azucar y la grasa, alimentos altos en energia, prucUJdll 

placer al paladar. La busqued a del placer nos lleva a consumirlos, asi como 
repugnancia nos protege de consumir ciertas sustancias que no nos rrmviPnPrii 

22 Jorge Icaza, Huasipungo, Revista Buhardilla [en lfnea] , disponible en: http· 
venetorosario.org.ar/labuhardilla/Numero_ll.doc, consulta: 20 de julio de 2007 

23 Geoffrey Miller, The Mating Mind: how Sexual Choice Shape the Evolution of Human 
Nueva York, Anchor Books, 2001, p. 150. 
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Ia orina, aunque algunos artistas lo hayan hecho para impresionar. Porque 
ibuscamos el placer, porque pagamos por el, el negocio del entretenimie nto 

billones de cl 6 lares en utilidades cad a ailo. Los deportistas, los actores 
cine y television , v los musicos pop se vuelven ricos y famosos porque nos 

. La ge nt e considera vital entretenerse y lo demuestra porque gasta 

Un experimetllo sobre el cerebro y el placer, realizado con ratas, nos obliga 
reconsiderar los lll cd ios comerciales de proporcionar placer. En 1953,1 ames 

y sus colegas 1111p lantaron, en los hipotalamos de ratas de laboratorio, 
que actiLtll las sensaciones de placer. Una vez las ratas aprendieron 

la palanca que producia Ia descarga electrica, dej aron de comer y 
hacer cualquier cosa que no fuera activar Ia palanca, hasta morir. Las drogas 

Ia heroina, el opio, Ia marihuana y Ia cocaina se parecen en su estructura 
a los proclttctos quimicos que produce el cerebro para darse alegrfa 

sf mismo; por eso pocl emos desarrollar adiccion a ellas.24 

En Ia mayorfa de los casos, el arte estuvo y esta asociado al p lacer que Ia 
procura; sin ct ubargo, no todos los productos de Ia actividacl artfstica 

~~pruuucen placer. En l<t actualidad, cuando este tipo de placer esta agotaclo por 
superabundancia , cl arte pListico mas eli tista no busca producirlo; por el 

Gontrario, mas bien ex plora otras emociones. Sobre Ia Bienal de Venecia del 
el crftico del pe ri <'>clico The Guardian, Adrian Searle, nos dice que produce 

"<nrnresa y confusion, y mas confusion que otra cosa".25 No podemos confun
: el placer no se cle riva siempre de lo agradable, sino tam bien de asuntos 

ntemente desagradables: sentir un poco de sus to es placentero 
Algunos estfmulos amenazantes pueden ser placenteros en e l contexto de 

artfs tico, y posiblemente esto tenga dos causas: la primera es que cierto nivel 
estimulacion es agr:tdable, y tanto los anim~ les como e l hombre lo buscan. 
segunda es que, aclemas, el hombre puede contextualizar los estfmulos; los 

5amenazantes suaves incrementan el es tado de vigilia y sori percibidos como pia
Para alejar e l ab urrimiento, la gente busca un poco de accion, asf sea 

lade las peliculas, oreal, pero en cuerpo ajeno, como en ver o practicar 
1nPnf\rtPs. Las personas cl isfrutan con estfmulos extraiios, como sentir miedo o 

al ver una pelicula; llorar al escuchar una cancion, sentir Ia sensacion 

Floyd E. Bloomy Arlyne Lazerson, Brain, Mind and Behaviour, 2." ed., Nueva York, W H. 
Freeman, 1988, p. 227. 
Adrian Searle, "Venice 1:\icnnale 2005 : Smaller and Better than Previous Two Editions", 
Guardian Unlimited, [en linea], http://www.guardian .co.uk, consulta: 6 de agosto 2005. 
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picante del wassabe o del aji, sudar entre un sauna, esca lar con riesgo una roca, 
montar en una montana rusa, etc. Segqn el psicologo Paul Rozin, los anteriores 
son tipos de masoquismo benigno, y existen muchos mas. La funci6n de estos 
peligros seguros, cree Rozin, quiza sea ponernos a prueba emocionalmente, al 
incrementar poco a poco los limites que nos separan de un posible desastre, sin 
que caigamos irremediablemente en el.26 Es tambien Ull a manera de ampliar 
las posibilidades de experimentar otras vidas. El masoqui sta benigno considera 
que el peligro real es improbable y, ademas, que puedc controlar y mitigar el 
daiio, en el caso tal de que ocurra. Hacemos represen r:1ciones de la realidad para 
probar las emociones, a sabiendas de que los senti mientos generados en estos 
ensayos, muchas veces artisticos, difieren de los "senti mien tos reales": son me nos 
intensos y de mas corta duracion. Para algunos adultos, estas simulaciones de 
Ia realidad son insoportablemente intensas; para los n i i'ws muy chi cos, incluso 
pueden confundirse con Ia realidad misma. Muchas perso nas no logran separar 
las situaciones: son los que insultan a los "malos" de Li s telenovelas cuando se 
topan con ellos. Un caso famoso de confusi6n entre n· ;didad y representaci6n 
ocurrio por causa de un programa radial narraclo por ,·I d irector de cine Orson 
Welles, el 30 de octubre de 1938. Los radioescuchas a eli dtos se dejaron engaflar 
masivamente e incluso entraron en panico cuando Well es contola historia de 
invasion de Ia tierra por los marcianos. Su es trategia i'Ji l ' 11arrar una adaptaci6n 
de Ia novela La guerra de los rnundos con formato de nnti cia, como si el 
estuviera ocurriendo en el momenta mismo de Ia tran smision. 

Desencadenantes y patrones de acci6n fijos 

Para estar en Ia capacidad de reaccionar ante un eventn debemos entenderlo, 
para esto necesitamos memoria: almacenar Ia informacion necesaria, que 
dar significado a los estimulos que llegan del mundo ex terno. Las 
son de dos tipos: automaticas y deliberadas. Se puecle reaccionar sin que 
el pensamiento consciente, pero tambien se pueden barajar las posibilidauc't,. 
accion, y clecidir. Entre los PAF estan las respuestas de h11ida, la marcha, 
cantos de aves, etc. Estos modulos de actividad motor< I aborran tiempo y 
cion al cerebra; por eso, simultaneamente podemos trotar, observar los 
y recordar una conversacion sostenida Ia semana anterior. Los PAF 
trabajo a Ia m ente, para que pueda hacer otras cosas. U rnecanismo de los 

26 Paul Rozin es psic6logo, especialista en Ia emoci6n de disguslO. Citado por: Steven 
Como funciona Ia mente, Barcelona, Destino, 2000, p. 689 . 
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es el siguiente: la repeticion de una actividad, que se traduce cerebralmente en 
repetici6n de un mecanismo neuronal, puede modificar el significado de esta 
actividad en el contexto interno; por ejemplo: si para los sapos un cierto patron 
de actividad neuronal significa "sombra", y sombra significa "depredador" (un 
ave que planea en su busqueda), y depredador significa "salte y escondase", 
entonces las neuronas acortad.n este circuito para que una vez aparezca la 
actividad correspondiente a "sombra" se libere la seiial "saltar". En este caso 
reaccionar implica predecir, y predecir implica reconocer intenciones. 

Los patrones de accion fuos son Ia base de la hipotesis de la artista y es
critora Nancy E. Aiken sabre los origenes biol6gicos del arte.27 Aiken propone 
que, puesto que los estimulos desencadenantes del nicho ecol6gico en el que 
evolucionamos no cambiaron en miles de aiios, es factible que hubieramos de
sarrollado respuestas automaticas a estos. Las artes, en sus orfgenes, descubren 
estos PAF y los usan con el fin de desencadenar respuestas emocionales. Por 
ensayo y error, hemos ido descubriendo, poco a poco, a que asuntos mentales, 
a que motivos y a que configuraciones ffsicas reaccionamos con mas intensidad. 
Por ejemplo, a unos ojos que nos miran es conveniente prestarles atencion, asf 
que estos han sido usados profusamente en el arte . Las esfinges que hacen de 
guardianes en las tumbas de los faraones pose ian esferas negras de piedra pulida 
en Iugar de oj os. Como estas brillaban con Ia luz, parecian mirar realmente. 

Los animales tambien poseen PAF y reaccionan instintiva e instantanea-
mente a desencadenantes especfficos, que no son juzgados con criterios precisos, 

· sino mas bien burdos, oero utiles. En Arte e ilusi6n, Gombrich menciona el caso 
del pez espinoso. 28 Este reacciona con agresividad ante lo que perciba como 
una mancha roja, tratese de un objeto rojo cualquiera que se mueva frente a 
su pecera o de otro pez enemigo, frente a! cual es vital responder. Las formas 

,,redondas, ovoides y duras al tacto desencadenan el comportamiento de pro
tecci6n en las gaviotas, que llevaran al nido y calentaran todo objeto con estas 

terfsticas. Cuando los seres humanos, a! igual que ·las gaviotas, hacemos 
agrupaciones y asociaciones, obramos por ins tin toy no debido a juicios 

l~"c•uuales. El problema es que si nuestro sistema perceptivo nos engaiia a to
~c6mo hacemos para darnos cuenta de ello? Noses tart diffcil averiguarlo 
lo es para Ia gaviota. Las ilusiones opticas no son desencadenantes, pero 

aspectos de Ia percepci6n en Ia que no podemos evitar ser enga
(vease figura 5. 7). 

E. Aiken, The Biological Origins of Art, Westport, Connecticut, Praeger, 1998. 
e ilusi6n. Estudio sabre la psicologfa de la representaci6n pict6rica, Madrid, 

1998, pp. 87-90. 
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Figura 5.7 Los dos rectimgulos poseen las mismas tonalidades de gris. No podemos evitar ser 
enganados por nuestro sistema perceptive. 

Fuente: Donald D. Hoffman, lnteligencia visual: como creamos Ia que vemos, Barcelona, Paid6s, · 
Transiciones, 2000, p. 172. 

La mente humana es sensible a multiples desencadenantes . Los gritos 
generan otros gritos y malestar. El artista Bruce Nauman explora, en una vide
oinstalaci6n, La tortura del payaso, las posibilidades de los gritos para generar 
malestar en el espectador. En uno de los monitores instalados, un payaso pro
duce sonidos ambiguos entre risa y grito; en el otro, un payaso repite una frase 
de esas que no tienen principia ni fin. La repeticion se convierte en tortura. El 
payaso sentado levanta las dos piernas, poniendose en una posicion entre sumisa 
y agresiva. El bostezo es un desencadenante de bostezos (vease figura 5.8). En el 
programa de televisi6n Cazadores de mitos se demuestra que el bostezo no s6lo es 
contagioso entre las personas, sino tambien entre personas y perros. Observar 
el acto sexual produce excitaci6n sexual. Los rasgos faciales infantiles: cabeza 
y ojos grandes, nariz pequefia, extremidades cortas, pie! y pelo suaves, desatan 
el instinto de prodigar cuidado y proteccion.29 Disney utiliz6 este conocimien
to para que sus personajes despertaran afecto. El raton Mickey era mayor a! 
principia y con el paso del tiempo sus rasgos infantiles se fueron acentuando. 
La cabeza creci6, asf como el tamafio de sus ojos y sus orejas. 

No todas las partes del cuerpo producen igual interes. Los ojos, la boca 
y los genitales ·desencadenan mucho mas interes emocional que el codo, las 
rodillas y las muelas. El rostra es tambien un desencadenante. Seglin Semir 
Zeki, la mejor manera de reconocer a alguien es ver su rostra, pues este porta 

29 Konrad Lorenz, citado en: Irenaus Eibl-Eibesfeldt, El hombre preprogramado, Madrid, 
Alianza, 1980. p.68-69. 

t r~ ·~·· > 
Mujer bostezando. Mirar esta fo
tograffa desencadena el deseo de 
bostezar. 

Fuente: Gente, Medellin , 30 de jul., 2004, p. 16. 
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Figura 5.9 Velasquez, Inocencio X, 1650 

Fuente: E. H. Gombrich, Historia del arte, 15.• 
ed., Madrid, Alianza, 1989, p. 321. 

mas informacion q1 1e cualquier otra parte del cuerpo. El cerebra posee una 
gran area s6lo para es ta funci6n decodificadora. Por eso, el retrato es una de 
las formas predominantes del arte pictorico. Gombrich da fe de lo anterior en 
su comentario sobrc el retrato del papa Inocencio X, de Diego Rodriguez de 

y Velasquez (co 1tocido como Velasquez): "Creemos conocer no s6lo Ia cara 
tambien el aln1 ~ 1 , a! 'hombre mismo"'(vease figura 5.9).30 

El cerebra reali z:1 con el rostro humano dos operaciones separadas: reconoce 
persona y distingue las emociones en Ia cara de esta. Los pacientes con lesiones 
Ia amfgdala pueden reconocer una cara, pero no su estado emocional ni el 

miedoni Ia dicha ni Ia rabia, asf que disponemos de una organizaci6n neurol6gica 
reconoce especiticamente los sentimienLs en las expresiones del rostra. El 

humano der.ecta y construye caras con unos cuantos elementos, las iden
en unas cuantas lfneas o manchas, y las proyecta en las vetas de la madera, 

E. H. Gombrich, J-Iisluria del Arte, 15." ed., Madrid, Alianza, 1989, p. 32 1. 
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Figura 5.10 
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a 

b 

(a) Anamorlosis, de Leonardo 
da Vinci. Para ver Ia cara, pong a 
el libra horizontal mente y cerca 
de su nariz; (b) Pablo Picasso, 
Simio, 1940 

Fuente: (a) Psychanalyse-Paris, [en lineaJ, 
dispon ibl e en: http://www.psychanalyse
paris.com/Codigo-Da-Vinci-busqueda-del
Grial. html, consulta: julio de 2007; (b) Pablo 
Picasso, Retrospectiva. Museo de Arte Mo
de rna de Nueva York, Madrid, Musso Reina 
Sofia, Barcelona, Poligrata, 1980, p. 408. 

en las nubes, en las rugosidades de los 
m1,1ros . Leonardo da Vinci explora Ia 
anamorfosis y, pese a Ia deformaci6n 
lograda, nos invit ;l a descubrir un ros
tra en unas pocas lineas (vease figura 
5.1 Oa). Pablo Picasso sustituye Ia cabeza 
de un simio con un 1·olkswagen deju
guete y nos da clifiet dtad ver el carrito 
(vease figura 5.1 Oh). 

Los ojos y Ia boca pueden ser 
indicadores de inte nciones; Ia mirada 
direc ta y fij a e~ u n <~ amenaza para 
cualquier prima te. l.os ojos o configu
raciones que parezc m ojos y exageren 
Ia sensacion de {JII e es tamos siendo 
observados, se ha11 usado en el arte, 
sabre todo en las 1n :tscaras, con fmes 
magicos; asf como pm algunos insec
tos, plantas y aves 'I' 1c, <1 clemas de tener 
sus verdaderos oj os. portan dibujos de 
ojos mas grandes e n alguna otra parte 
del cuerpo (vease li gura 5. ll a) . La 
boca que muestra lt lS dientes es una 
imagen comun en cl arte tribal, des
encadenante pocleroso de respuestas 
emocionales . En ,.-\mt;rica se encuen
tran muchos ej em plos yen Colombia 
se pueden observar en Ia estatuaria de 
San Agustin (vease li gura 5.llb). Un 
animal que muestra los clientes supe
riores seiiala su in rencion de atacar. 
Esto lo sabemos de m:mera innata, sin 
que nadie nos lo hay a explicado antes. 
No solo los qjos y Ia boca pueden aca-
rrear informacion emocional; tambien 

percibimos afec tivamente diferencias entre formas angulos~t s y formas curvas 
y redondeadas . Las curvas nos parecen bellas, serenas y am <~b l es ; las angulosas 
nos parecen cortantes, ofensivas y crueles. Las lfneas curvas prnclucen sensaci6n 
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a b 

Figura 5.11 (a) Ojos simulados, en las alas de algunas mariposas; (b) dientes amenazantes en Ia 
estatuaria de San Agustfn, Colombia. 

Fuente: (a) L'/1/ustration, die., 1933, p. 45; (b) Historia del Arte Sa/vat, Barcelona, Salva!, 1973, 
tomo 4, p. 243. 

de movimiento y blandura, y las rectas, tiesas y rfgidas. Los angulos pequeiios 
y agudos se asocian con furia y agitacion.31 

El tamafi.o es tambien algo que nos impresiona naturalmente; es otro des
encadenante natural. Los arboles gigantes nos fascinan, asf como las ballenas, 
las rocas y las montaftas. El tamaiio si importa, y los artistas lo saben desde 
hace mucho tiempo. Los bloques de piedra de Stonehenge, las piramides de 
Egipto, las catedrales goticas, la torre Eiffel, el Empire State y las Torres Petro
nas son constmcciones humanas que desafian nuestra escala y fueron hechas 
para impresionarnos. Si las obras de los artistas plasticos Christo J avacheff y 
Jeanne-Claude Denat de Guillebon fueran pequeiias maquetas o montajes de 
computador que observamos en afiches, y no mas que esto; posiblemente no 
tendrlan tanto impacto. La idea de empacar "cosas" es una idea simple, pero 
su realizaci6n es complicada, sobre todo cuando esas "cosas" son enormes. La 

31 Vease el estudio sobre Ia respuesta emocional a los distintos tipos de lineas: "The Feeling 
Value of Lines" ,journal of Applied Psychology, num. 8, 1924, p. 192, citado en: Nancy E. 
Aiken, The Biological Origins of Art, Westport, Connecticut, Praeger, 1998, p. 117. 
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Figura 5.12 Dibujo tfpico en las mochllas de los Indios arhuacos, Colombia. 

Fuente: Archivo personal de Ana Cristina Velez Caicedo. 

incongruencia o la superaci6n de nuestras expectativas llamar<1n siempre nuestra 
atenci6n e interes. El cerebro busca en tender y verificar si existe un error en la 
percepci6n o si efectivamente el tamaiio corresponde a lo esperado, 
en cuenta la distancia calculada. 

Ciertas configuraciones nos cautivan y otras nos aburren, como si tuviera
mos unas instrucciones preprogramadas que nos indican cuando poner aten
ci6n. Muchos patrones decorativos, de distintos lugares del mundo, descubren 
estas configuraciones por medio de ensayo y descarte (vease figura 5.12). Los 
experimentos neurol6gicos han ido revelando algunas. En Consilience, Wilson , 
cuenta sobre un experimento: 

En un estudio pionero de "bioestetica" publicado en 1973, Ia psic6loga helga Gerda . 
Smets pedia a los sujetos que miraran dibujos de varios grados de complejidad mien
tras ella registraba los cambios en las pautas de sus ondas cerebrales. Para registrar Ia 
excitaci6n, esta investigadora utilizaba Ia desincronizaci6n de las ondas alfa, una medida 
neurobiol6gica estandar. En general, cuanto mas desincronizadas estan las ondas alfa, 1 

mayor es Ia excitaci6n psicol6gica que los sujetos advierten de manera subjetiva. Smets , 
hizo un descubrimiento sorprendente. Encontr6 un fuerte pica de respuesta cerebral 

1 

cuando Ia redundancia (repetici6n de los elementos) en los dibujos era de alrededor del 
20%. Esta es Ia cantidad equivalence de arden que se encuentra en varias situaciones: 
en un laberinto sencillo, en dos vueltas completas de una espirallogaritmica, o en una 
cruz de brazos asimetricos. El efecto de 20% de redundancia parece ser innato. [ ... ] 
cque tiene que ver esta regia epigenetica con Ia estetica y el arte? La conexi6n es mas 
directa de lo que puede parecer a simple vista. Las figuras de Smets que producen 
una excitaci6n elevada, aunque estan generadas por un ordenador, tienen un parecido 
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· inquietante con cli se l-tOS abstractos utilizados en todo el mundo en frisos, enrejados, 
logotipos, colofo11cs y disefi.os de banderas .S2 

La musica, los son idos, son estfmulos desencadenantes bastante efectivos. 
~Lsunido del truen() nos paraliza, el de !a ola que se estrella nos embelesa. El 

ha exploraclo nuestra propensi6n a reaccionar emocionalmente a la musica: 
~ngrandece los mon1cnLOs de gloria, nos obliga a llorar, nos atemoriza con latidos 
~horaz6n y tonos L:uos y rftmicos . La intensidad y el tipo de respuesta a des
~n'cadenantes de tT:I cc iones y comportamientos dependen no solo de estimulos 

y la situaci6n misma, sino tambien de factores internos, como el estado 
y el anfmi co . En epoca de apareamiento en los machos de clistintas 

es, la agresi\·id:1d y espiritu de lucha aumentan considerablemente. El 
humano experilll enta su reacci6n de defensa con los mismos mecanismos 
'os que los aninl:li es . Por "ira e intenso dolor" se eximia de penas, hasta 
poco tiempo, e11 el c6digo penal colombiano, al esposo homicida que habia 
engaiiado por su mujer. 33 

Los sentidos 

La realidad es Ia capacidad de engafiane que tienen nuestros sentidos 

Albert Einste in 

6rganos de los se ntidos son los medios que nos conectan con el mundo. Su 
diseiio condiciona y ck li mita lo que podemos percibir y, por tanto, son, con el 

el marco ini cial por el que debe atravesar lo artfstico antes de poder ser 
y sentido. Lus sentidos y el cerebro evolucionan juntos, y no deberia

separarlos, pues :mat6micamente son partes del mismo tejido y procesan 
ICOn)untamente los d<~ tos que extraen del mundo exterior. Estan diseiiados con 

Edward 0. Wilson, Cunsilience. La unidad del conocimiento, Barcelona, Cfrculo de Lectores, 
1999, p. 336 
Gray Sternglanz y Niko T inbergen MUJ;akami han estudiado algunos comportamientos 
determinados o disparaclos por estfmulos: Tambien Joseph J. Campos, R. G. Campos y K. C. 
Barret, en 1989, trabaJaron los "Emergent Themes in the Study of Emotional Development 
and Emotion Regub Li un", en: Developmental Psychology, num. 25, 1989, pp. 394-402. 



232 /Homo artisticus 

tanto detalle y precision, que parecerian poseer una esrructura matematica. 
Como dice Ian Stewart: 

Oeben respetar las pautas subyacentes del mundo exteri or. l'" r ejemplo, puesto que 
los objetos externos pueden moverse, un sentido visual fu ncionara mucho mas efi
cazmente si puede reconocer el mismo objeto a diferemes d istc tncias y con diferentes 
orientaciones . Esta exigencia tiene implicaciones importcm tcs para Ia forma en que 
el cerebra procesa las seiiales visuales. Y los 6rganos sensoric1ks no funcionarfan muy 
bien a menos que hubiera un elemento considerable de regtt b r idad matematica en 

su diseii.o. 34 

Estas pautas internas de actividad neuronal deben em-responder a las 
pautas significantes del mundo externo. Las imagenes que el ojo construye son 
representaciones de Ia realidad, simplificadas y codificacL1 s de forma peculiar. 
Todos los sentidos representan aspectos emanados de esa rea l idad. Los sentidos 
son el contacto con el mundo. El cerebra recibe impulsos clectricos que sabe 
traducir, traducc ion de Ia cual depende Ia idea que nos h;Kemos del mundo. 
Esta idea debe ser coherente y estar a Ia bi:tsqueda de b s co nstancias, pues no 
tendrfa sentido que pudieramos hacernos dos ideas conrrapuestas sobre el 
mismo asunto. Si asi fuera, no podriamos preclecir bien, r si nolo hicieramos 
correctamente, no reaccionarfamos aprop iadamente . Los organismos aprove
chan que el mundo noes caotico y" amorfo, pues esta regicl o por !eyes ffsicas, y 
estas permiten buscar regularidades. Percibir es un proceso activo en el cual el 
cerebro desecha mucha informacion que le llega, y selecc iona solo Ia necesaria, 
aquella que es importante para Ia supervivencia. Adem:rs, es tamos dotados de 
suposiciones basicas o conocimientos inconscientes que uti I iza mos para eliminar 
las ambigiiedades que encuentra Ia percepcion. Vilayanur S. Ramachandran y 
Sandra Blakeslee ponen este ejemplo: "Cuando un con junto de puntos se mueve 
al unisono -como las manchas de un leopardo- lo norm :-r l es que pertenezcan · 
al mismo objeto" .35 Otro ejemplo de suposiciones basicrs lo aporta Stewart: 

[ ... ] si el sistema visual de un organismo-presa permite reconocc r a un predador 
cuando esta muy cerca, dicho sistema no mejora mucho las opornmidades de super
vivencia de Ia presa. Por eso, el sentido de Ia vista debe reco noce t· de alglin modo que 

34 Ian Stewart, El segundo secreta de la vida, Barcelona, Critica, Oraknntos, 1999, p. 173. 
35 Vilayanur S. Ramachandran y Sandra Blakeslee, Fantasmas en el u-rrbro, Madrid, Debate, 

1999, p. 100. 
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Figura 5.13 Constancia del color. En esta imagen no hay transparencia. Hay cinco papeles de distintos 
colores. 

Fuente: Archivo personal de Ana Cristina Velez Caicedo. 

una imagen pequeiia de un predador lejano representa exactamente ei mismo objeto 
externo que una imagen grande de uno pr6ximo.36 

El cerebra, como ya se dijo, forma categorias con las propiedades per
manentes y esenciales de los objetos. El mundo esta en continuo cambio, Ia 
intensidad de Ia luz natural fluctua y se refleja en los objetos haciendoles variar 
el color; sin embargo, adjudicamos un color estable a las superficies; asf esten 
con Ia maxima o Ia minima iluminacion (vease figura 5.13). La constancia per-

, ceptiva tambien se aplica a los distintos procesos mentales. La constancia de la 
· situacion consiste en hacer categorias sobre los eventos o sobre las personas; 

estas pueden cambiar de peinado, de expresi6n o de posici6n y, sin embargo, su 
permanece intacta. Cuando decimos que una fiesta estuvo aburrida, 

una categoria emocional a todo uneven to. Se denomina constancia 
~·marratzva a Ia capacidad de identificar una escena, independientemente de los 

jcambios que sufra; asi es como reconocemos versiones de las Meninas de Velas
quez aunque se representen de distintas maneras (vease figura 5.14). El cerebro 
extrae las caracteristicas destacadas y sup rime las diferencias; sobreentiende que 
son variaciones sobre un tema y se acomoda a Ia nueva logica de Ia si tuaci6n. 

36 I. Stewart, El segundo secreta de la vida, Op. cit., p. 117. 
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a b c 

Figura 5.14 (a) Velasquez, Menlnas, 1656; dos verslones de las Menlnas: (b) lilafael Solbes y 
Valdes (Equlpo Cr6nlca), Autorretrato en Palacio o El perro, 1970; (c) Pablo 
Menlnas, 1957. 

' ·~~ 

Fuente: (a) Universiteit Utrecht, [en lfnea], dlsponlble en: http://www.phR.uu.nVstal!lrob/2007fl/velazquezi 
las-menlnas.jpg, consulta: julio de 2007; (b) Masdearte, [en lfnea], dlsponlble en: http://www.masdo•rt• 
com!lmagenes/lotos/N_ecronlcaMarch.jpg, consulta: julio de 2007; (c) Languaje Resource Center at 
(en lfnea], disponible en: http://lrc.wfu.edu/spanlsh213/lmages/lasmenlnas.jpg, consulta: julio de 2007. 

Tambien lo hace con los sonidos, al reconocer variaciones sobre una melodfa · 
interpretaciones diferentes de Ia misma. 

Un sentido se compone de distintos modules del cerebra que 
en asocio con el 6rgano que se encarga de recibir los estfmulos. El area 
cal de cada sentido esta compuesta por regiones mas pequeii.as, que · 
tareas independientes. Por, ejemplo, en el proceso de ver, estan separados 
m6dulos para apreciar el color, los contornos y el movimiento. Despues de 
estos m6dulos han procesado Ia informacion, Ia envfan a las regiones 
extensas, conocidas como areas de asociaci6n. Los organismos mas 
tienen por lo regular sentidos mas desarrollados. :Estos dependen de las 
neuronales que pueden interconectarse y multiplicarse. El ofdo, Ia vista, el 
fato, el tacto, el gusto, el sentido de ra temperatura y el de Ia direcci6n 
limites. Cada especie ve, huele, oye lo que le es vitalmente importante. No 
evoluciona para percibir informacion irrelevante, a:unque si el nicho 
algunas caracterfsticas pueden quedar como vestigios. No tendrfa sentido 
vieramos ni olierarp.os los agentes pat6genos que estan esparcidos en el 
y en el agua, pues no podrfamos de ninguna manera evitarlos; sin em 
cuando entran al cuerpo, son detectados por el sistema inmunol6gico, 

------- ·-- ------

El equipamiento humano para el arte / 2 3 5 

identificar la m ~., <i iminuta estructura de las bacterias y virus, sin que les 
rramos que ponn .11 en cion de manera consciente. 

En Ia capacida< I< k percibir de nuestros sentidos somas superados por otras 
:ies. El buho p1 1< tit: . mediante el of do, localizar las presas; los p erros tienen 

·- olfato cuarenta 1 , ., , s mas potente que el del hombre; las mariposas macho 
raetectan una molet 11 l:1 de fe romona de Ia mariposa hembra a un kil6metro 'de 
~istancia; para put ii , j 1 cl color, existe una especie de langos tino superdotado, 

mant;:1, con ochu 111 l OS de conos, mientras que nosotros tenemos solo tres; 
ciertas aves, Ia ck 1 '' idad de los conos de los ojos es cinco veces mayor que la 

; las serpienl t' ' poseen receptores termicos que dan informacion sobre 
ubicacion de se1n t lc sangre caliente que se encuentren en Ia cercanfa; el 

posee en su n:1 r i; u11 a prolongacion, como si se tratara de una manito con 
chos dedos, seis 1, ·ces mas sensible que Ia mano humana, y es comprensible 

con esa "man iLt, .. c:s con Ia que el topo "ve" en Ia oscuridad. Sin usar otros 
riecesitarLtlt l<)' el contacto para p er[-ibir un ser vivo a nues tro !ado. 

embargo, por ll tl'< I itJ de este contacto podemos, de manera no muy precisa, 
Ia ubic11 it >It de una fuente que irradia calor, pues poseemos sensores 

calor repartidos 1" ,, roda Ia pie!. 
Entremos ahu 1. 1 .1 mirar los sentidos de forma global y, mas espedfica
' en cuanto li<'II<' II que ver con lo artfstico. 

visi6n es el semi d·' mas desarrollado del ser humano; Ia informacion mas 
es la vist1:II 1 d area del cerebra utilizada para ejecutar el proceso de 

es mayor que tt "1.1 l:1 ocupada por los demas sentidos. Algunos estudiosos 
a afirmar qu r· <·I .-c rebro es un apendice del ojo, que se desarrollo para 

la infon tt.t• it .JI1 visual. La vision es un proceso activo de consnuccion 
imagenes a pan it '1,· Ia luz reflejada por los objetos del mundo. El bombar
de fotones en L 11"1 111 a se convierte en impulsos nerviosos que van al cerebra 
luego ser proc< '· "I t •S. Ef mundo visual es una creaci6n mental que ordena 

mundo externo c11 ,._,pacio, objetos y sus partes. Para ver, es necesario un 
izaje a edad l(' tli Jl l'ana, pero de ello no somas conscientes n i lo sabfamos 

hace poco. Pod, ·1 tlt •s en tender como es ese proceso de aprendizaje, porque 
[conocemos las difiettll .td es para entender el mundo visible que han enfrentado 

personas a I. 1' t i 11 c se les ha devuelto la visi6n tardfamente (para entender 
mundo visible). At '' <'tt der aver noes memorizary almacenar Ia forma de todos 
objetos, sino apli t 11 inconscientemente una serie de reglas que permiten Ia 
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construcci6n de imagenes con sentido.37 Ellenguaje oral fu1 "·iona tambien asi. 
Una persona que no haya oido hablar basta ll~gar a Ia edacl :" hdta, ya no podra 
hacerlo con un nivel aceptable de fluidez. Nose trata de gu:nrl.t r en Ia memoria 
un conjunto enorme de palabras, frases a imagenes, pues est <> 11 r• nos garantizaria 
que entendieramos cada nueva frase o imagen que oyeramns, , vieramos.38 

La modularidad de la vision 

La busqueda de constancias en el caso de Ia visi6n significa : IJ l l c·l 1ender los obje
tos como son, o sea, diferentes de la manera como los vemos , ·11 '·ada instante, si 
pudieramos,aislar el efecto que producen en la retina. El cere I m • '< · to rna distintos 
tiempos para percibir el color, Ia forma y el movimiento. El co lr 11 ' e percibe antes 
que Ia forma y esta antes que el movimiento, con diferenci:1s r k milisegundos, 
que se han comprobado experimentalmente, pero nuestra SL'Ib .J Ci6n esta unifi
cada, como se dijo antes. Cuando el cerebro se lesioila puecl t· 1 ,, · 1 der facultades 
parciales de la visi6n, pues estas se encuentran en lugares se p: 11 .1 cl os. Asi que es 
posible ver en tonos de grises, o no poder apreciar el movim j, ·1 11n y que todo lo 
demas, en cambia, se perciba normalmente. Las funciones IJI I<· <"j ecutan estos 
m6dulos estan separadas de ·manera muy extraiia; por ej enq ,J , '· una persona 
puede que dar incapacitada para reconocer un objeto cuanclo S< · I,· muestra, pero 
al tiempo ser capaz de dibujarlo con detalle, aunque a! termi 11 .11 110 pueda decir 
que fue lo que dibuj6 . Otras personas pueden ver partes, p< T•, 110 son cap aces 
de armar el conjunto; observan el ojo o las orejas y son incap .i< ,., de saber que 
es una cara lo que estan vi.endo. Las categorias mi.smas de Ius ')\ l\etos se hallan 
almacenadas en distintos lugares del cerebra y se pueclen clc l< 11urar por sepa
rado, lo que deja a las personas, en algunos casos, inca p ace ' , \, · reconocer a sus , , 
familiares, por ejemplo, pero con la capacidad de ryconocer \< '' objetos. 

La verdad es que el proceso de la vision se reparte <'n ' \ cerebra en n_:6-
dulos y estos, a su vez, estan subdivididos a fm de que p1 1 ', 'I. m desempenar 
tare as especializadas. Very en tender estan separado~; es p< l\ 11 .\ .' · very no ~oder · 
en tender lo que se ha vis to. El nervio 6ptico lleva la mform " 11 >n de la retma al 

37 Ellibro de Donald D. Hoffman, Jnteligencia visual: como cremno< 1 

Paidos, Transiciones, 2000) ex pone estas reglas de Ia vision. 
38 Ellibro Un antrQpologo en JV!arte, del neurologo y escritor americ;u ,, •, ll "·er Sacks, Luuuwl1ill 

varias experiencias medicas referidas ;: problemas de vision y c• ll ,. , , 1 ~mente Ia 
de un hombre que recupera el sentido de Ia vista cuando ya es "" tdulto. Oliver 
Un antrop6logo en Marte, Bogota, Norma, 1995. 
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cerebro; lleva las sefi.ales a una region de la corteza cerebral situada en la parte 
posterior, comunmente conocida como corteza visual primaria o Vl. Hay muchas 

·· clases de sefiales: color, luminosidad, movimiento, forma y profundidad. En Vl, 
las celulas que reciben las seiiales relacionadas con las diferentes tareas de la 
vision estan nitidamente agrupadas en compartimientos anatomicamente iden
tificables. Vl es como una especie de central, que manda cada sefi.al a su area 
visual correspondiente. Las celulas individuales que conforman la vision estan 
seleccionadas para la clase de sefial o de estimulo ala que tienen que responder. 
Hay celulas, por ejemplo, especializadas en percibir cada color: responden al 
rojo, pero no a otro color; de ahi el problema de los daltonicos. 

Existen dos procesos en la vision separados evolutivamente. Son llamados 
el d6nde y el que. 39 El d6nde es un proceso mas viejo en terminos evolutivos, que 
compartimos con otros mamfferos, y es responsable de nuestra percepci6n del 
movimiento, el espacio, Ia posicion, la profundidad y la capacidad de separar 
Ia figura del fondo. Hace un trabajo mas burdo, por decirlo de una manera que 
permita diferenciarlos. Elsistema d6nde procesa la informacion a alta velocidad, 
es rapido y efimero; sus respuestas son de mas corta duracion. El sistema d6nde 
es-sensihle·a -la-s-pequeiias diferencias en la iluminacion y el contraste posee baja 
resoluci6n. Este es ciego al color. La historia de la vision en colores se parece a 
Ia de Ia televisi6n: nuestros antepasados veian en blanco y negro. Ganten et al. 
explican lo que ocurrio en el pasado: 

La vision en color surgi6 paulatinamente a lo largo de Ia evoluci6n, y sustituy6 a Ia orien
taci6n a partir de sustancias olorosas sexuales (las feromonas) en nuestros antepasados. 
Ciertos analisis geneticos han revelado que hace alrededor de veintitres millones de afios 
los genes encargados de Ia percepci6n del olor dejaron de desempefiar su funci6n despues 
de que los monos machos mejoraran su capacidad para ver los colores. Hasta entonces, 
s6lo las hembras podfan diferenciar entre el rojo y el verde, ya que para esto son necesarios 
dos cromosomas x. Una duplicaci6n genetica trajo como consecuencia que bastara solo 
un cromosoma x. El hecho de poder ver los colores origin6 que ellos mismos se volvieran 
mas coloridos, y que aparecieran en Ia pie! sefiales de tonos vistosos, con los cuales debian 
impresionar a sus parejas sexuales.40 

El sistema que evoluciono en los primates y es responsable de la habilidad 
reconocer objetos, incluyendo las caras, con sus detalles y su complejidad. 

Margaret Livingstone, Vtsion andJ!rt: The Biology of Seeing, Nueva York, Harry N. Abrams 
Editors, 2002. · 
D. Ganten, T. Deichmann y T. Spahl, Vuia, naturaleza y ciencia. Todo lo que hay que saber, 
Op. cit., p. 543 
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Figura 5.1.5 Camblo de lumlnosldad. La gents percibe Ia mltad lzqulerda del panel mas clara 
mltad derecha; sin embargo, los afueras de Ia lzqulerda y los de Ia derecha son 

Fuente: Margaret Livingstone, Vision and Art: The Biology of Seeing, Nueva York, Harry N. 

Editors, 2002, p. 58. 

Estos dos sistemas difieren no solo en Ia clase de informacion que 
del mundo, sino tambien en la forma como procesan las sefi.ales de luz 
bidas. El sistema que evoluciono mas recientemente, posee buena 
su sensibilidad al contraste es baja, por lo que necesita grandes dil.c:lc:uLl", ,l 
iluminaci6n; su proceso es mas len toy sus respuestas son de larga 
sistema que almacena la informacion del color. 

El proceso de ver 

Este proceso ocurre en cuatro pasos. Lo primero que hace el cerebro es 
la informaci6n visual que entra en el campo visual receptivo. La retina 
las imagenes que provienen del mundo. Estas llegan a los fotorreceptores y 
convierten en seftales electricas. En la retina, cerca de Ia f6vea, estan 
sadas las celulas fotorreceptoras con mayor resolucion. Las celulas se 
en dos clases: conos y bastones. En la oscuridad usamos los ba:stones para 
y en situaciones de buena iluminacion empleamos los conos para apreciar 
colores. Los bastones estan agrupados, en su mayorfa, en la periferia, y los 
nos en la f6vea. Esta organizacion hace que las celulas de la retina 
selectivamente a las discontinuidades de la luz. Debido a esta organizacion 
retina, somos sensibles a los cambios abruptos de luminosidad y muy poco a-, 
graduales. La figura 5.15lo demuestra. La gente percibe la mitad izquierda 
panel mas clara que l::i mitad derecha; sin embargo, los afueras de la · · 
y los de la derecha son identicos. 
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a 

b 

Vlsl6n central y vis16n periferlca. (a) Leonardo da Vinci, La Gioconda; (b) La sonrisa es mas 
evldente en las clos "nil genes de Ia lzqulerda, que simulan Ia visi6n periferica, que en Ia imagen 
de Ia derecha, e11 L1 qL•e se perciben los detalles finos, simulando Ia visi6n central. 

·Margaret Livingston e. \ ,:;wn and Art: The Biology of Seeing, Nueva York, Harry N. Abrams 
2002, p. 73. 

;La agudeza y res' ;l 111 1Cm espacial dependen de Ia division en la vision 
y !a periferica. ' I l'IH I nos poca resoluci6n en aquellos lugares del campo 

que no estan en cl centro de la mirada. No somos conscientes de ello, 
debemos movn l"s ojos para examinar lo que nos interesa. La vision 

nose usa par:1 :1preciar los detalles de las cosas; sirve para organizar 
espacial o par:1 1 n objetos grantl.es y obtener informacion mas gruesa. 
de la f6vea, en 'I u.:ntro de la retina, es 6ptima para cap tar los detalles 

Elfamoso efecto 11 , · l. t sonrisa de La Gioconda (vease ftgura 5.1 6) se debe a 

~~~~~---------···-----· -------------
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Figura 5.17 Dlfraccl6n en Ia superilcie de 
pompas de jab6n 

Fuente: Fractal Gallery of Trixi Wi/lius, [en Jf
nea], dlsponlble en: http://www.beatrlxwillius. 
de/artmatic/5-17 -soapbubbles_d.jpg, consul
ta: julio de 2007. 

Figura 5.18 Claude tvtc1net, lmpres/6n de un atarde-
cer. 1872 

Fuente: Margaret Livingotone, Vision and Art: The Bfo. 
logy of Seeing, Nuev8 Yeo~ k. Harry N. Abrams Editors, . 
2002, p. 38. 

que h Gioconda se sonrie cuando Ia miramos a los oj us. ltwgo 'a los labios y de 
nuevo a los ojos. La sonrisa se acentua si Ia captamos c11tt Ia visi6n periferica; 
si miramos su boca, lasonrisa se diluye. En estejuego tt;.tgico, que aprovecha 
una caracteristica de nuestros ojos, radica parte de su scducci6n. 

El arte visualjuega con estas dos formas de vision. 1 ~ 1 artista puede deci
dir d6nde crear enfasis. Sabe que nuestra atenci6n se dit 1gira hacia los lugares · 
clonde encontremos informacion mas detallada y mayor tt':<oluci6n. Tendemos 
a mirar con mas cuidado, a gastar mas tiempo, alii don rk ltay mas contraste o. 
mayor detalle. 

El segundo paso es construir el color. Cuando Ia Itt ;' :te sobre un objeto, 
parte es absorbida por este. La luz que nose absorbe sc ,,·Jkja en la superficie • 
del objeto yes Ia que vemos. Algunas veces Ia estructura II , ll a de las superficies ' J 

puede generar Ia sensaci6n del color por medio de b cl ilt :tcci6n. Los colores , 
que vemos en las alas de las mariposas, en Ia piel de las seq> ientes, en las perlas 
(elnacar), en algunas plumas o en las pompas de jab6n '' >11 ejemplos de esto, 
(vease figura 5.17). 

El grado de claridad y oscuridad que observamos <.' tt los colores se llama 
valor tonal. El valor tonal es percibido como Ia luminosid.td del color y noes. 
una medida.fisica, sino que esta determinado porIa sett,tl>i lidad de nuestros 
ojos al color. Por esta raz6n, el sol naranja de Ia obra cit- t !.t ude Monet (vease, 
fi gura 5. 18) nos parece luminosodentro del cuadro. St' l"'' ·de comprobar que. 
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·: Figura 5.19 Relativld~ del color 

· Fuente: Margare; Livingstone, Vision and Art: The Biology of Seeing, Nueva York, Harry N. Abrams 
Editors, 2002, p. 93. 

refleja menos luz que otros elementos del mismo cuadro, que parecen mas 
opacos y oscuros. 

La percepci6n del color se modifica cuando la iluminaci6n cambia. Esta es 
\' definitiva en Ia apreciaci6n del color. Poseemos tres clases de conos y con ellos 
:· formamos los colores de la paleta. Hemos oido decir siempre que el negro y 
·:. blanco no son colores, pero son, de hecho, colores que no tienen tono. Nose 

puede definir un color sin emplear la luminosidad; por ejemplo, la diferencia 
entre cafe y amarillo, y entre rojizo y rosado es una diferencia s6lo de lumino
sidad. Las respuestas al color y a la luminosidad en alglin punto del espacio 
visual se oponen a las respuestas al mismo color o ala luminosidad desde lugares 
adyacentes del espacio: Ia misma area de un color parece mas iluminada cuando 

r 'esta rode ada de un color oscuro y parece oscurecida cuando esta rodeada de 
un color claro. Un area puede parecer menos azul y mas amarilla cuando esta 
'rodeada por un fondo azul y parecer mas azul si esta rodeada por un fondo 
amarillo. En la figura 5.19,la linea del centro de este diagrama posee la misma 
tonalidad de gris, pero los efectos del fondo amarillo y azulla convierten en una 

gris azulada allado derecho y gris-amarillenta allado izquierdo. 
·Para percibir el color, el cerebro ejecuta tareas independientes. La primera 

·es calibrar Ia longitud de onda en cada punto, una funci6n del area Vl. La se
', gunda consiste en construir el colore independizarlo de los cambios incesantes 

Ia com posicion de la longitud de onda; este proceso se emprende por la zona 
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Figura 5.20 Dlrecclones amblguas. 
AI mlrar varlas veces 
los trlangulos, Ia dlrec
cl6n cambia. 

Fuente: Robert L. Solso, Cognition and 
the Visual Arts, 4.• ed. , Cambridge, 
MIT Press, 1999, p. 111. 

V4 yes independiente de la naturaleza real ) 
del objeto o de la superficie. La tarea finaH 
consiste en poner ei color en el objeto y 
sar que sea el correcto; .esta es una funci6n 
!a corteza temporal inferior, el hipocampo 
!a corteza frontal. 41 El ·color que apreciamo~, 

depende no s6lo de la longitud de onda, 
tambien de su correlaci6n con la 
de onda de la luz refl.ejada por las 
cies circundantes. De forma simplificada: 
apreciad6n del color tarnbien depende 
los colores adyacentes. 

El tercer paso es ehviar esta infnrm;~ril\n 
a traves del nervio 6ptico, a una 
Hamada nucleo geniculado lateral y despu"'• ~·· 
la corteza visual primaria, Vl. Entonces, 

tectamos los contornos, los hordes o las Hneas, para lo cual usamos millones 
neuronas. Las celulas del talamo y de !a retina son muy s.electivas para 
las discontinuidades. La corteza visual posee celulas que representan las 
orientaciones de cada punto en el campo visual (vease figura 5.20), y son 
cializadas en definir los contornos en una orientaci6.ll particular. En cada 

· sucesivo del proceso visual, las neuronas se desempefian aun mas 
en rasgos tan precisos como detectar las esquinas, las Hneas curvas, etc. 

El cuarto paso es reconvertir las imagenes, que en la retina son b1um1cu~ 

sionales, a las tres dimensiones del espacio. Nuestro cerebro usa varias 
para interpretar Ia informaci6n en dos dimensiones, en informaci6n sobre 
tres dimensiones. Dichas claves son: 

• La perspectiva: son los cambios globales en el tamafio y en !a 
relativa de los objetos en Ia imagen de Ia retina. Construimos un 
visual con tres dimensiones, aunque Ia imagen que ~e proyecta en Ia 
posee solo dos. La distancia en si misma no se puede percibir, es una 
tud que se proyecta en el fondo del ojo en un (mico punto. La per« 
resulta del hecho de que Ia luz de toda Ia escena visual tiene que 
traves de Ia pequefia abertura de Ia pupila. Asf, los objetos, cuando 

41 Semir Zdu, Inner vision. An exploration of Art and the Brain, Nueva York, Oxford 
Press, 1999, p. 203 . 

lejos ckl '··1 >ectador, disminuyen su 
tamafw: 1 >u r eso, tambien las lfneas 
para.l el ~ 1 s r rmvergen en un punto. 
• El su lllh reado o claroscuro: los 
grados de luz reflejada en un obje
to camiJi;ll l seg(tn su forma y seg(tn 
el Iugar ,· 11 que se encuentren Ia 
fuente; 1.1 in tensidad de luz. 
• La oc li 1,ion: los objetos que es
tan aci cl.lill e no permiten ver los 
que se c1H 11cntran cletras. 
• La pc1 'I >cctiva aerea: los objetos 
que se h;ll /:m distantes pierden 
nitidez, 1 r >IHraste y color. La at
m6sfer;J ,,. puede equiparar con 
el agua (n·;1s e figura 5.21). Si se 
encuentr .l :1 mayor profundidad 
o distan c1.1 l·t·specto al observador, 
no s6lo s1 · : 1i ecta el tamafio, sino 
tambien ,.J ' <) lor y Ia nitidez: nose 
pueden ;IJli·cc iar los detalles. 
• La. estnvr •psis: es Ia percepci6n 
de profu nriHiad que resulta de las 
diferen ci;1' entre dos imagenes 

------- ·- ---·--·----· -· ·---·-·--·------ ------------
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Figura 5.21 Luis Morales, sin titulo, de Ia 
serie Ipso facto, fotografia. En 
Ia piscina podemos observar 
un fen6meno similar a! atmos
ferico, pero acentuado. 

Fuente: Galerfa Alonso Garces, 3 a 30 de 
abril, 2004, catalogo exposlci6n de Ia obra 
del autor. 

parecidas 1 ddyacentes a] frente de los ojos. El cerebro interpreta estas 
diferenci:1' rnmo informacion de profundidad. Una variaci6n de esto Ia 
podemos 1 111 ontrar en Ia figura 5.22. 

• El mori111ic nto relativo: cuando·' se mueven objetos cercanos, parecen 
moverse 11 1.1 ' que si se tratara de objetos distantes. Los objetos muy leja
nos, como L1 luna, no parecen moverse, incluso parece seguirnos cuando 
caminam ch. I .~t percepci6n del movimiento es una construcci6n que hace 
nuestra nh·lllt: . Tambien para esto seguimos unas reglas . En una de es
tas se bas:1 , .J r· ine. Un experimento sencillo demuestra lo que ocurre en 
nuestra lll <'lllc. Si en medio de Ia oscuridad encendemos una linterna y 
Ia apagam <, s t·n un punto dado, y en un breve intervalo de tiempo (muy 
determin;Jd, '· LJUe se conoce) y a cierta distancia hacemos lo mismo con 
otra lin tern :1 . interpretaremos el suceso como una luz que se des plaza 
en el espaci1 •. 1· no como dos luces sin conexi6n. Esta regia hace que no 
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Figura 5.22 Estereopsis. AI intentar enfocar un poco mas alia de Ia supcri• CJe del papal, aparace de 
subito Ia imagen en tres dimensiones. 

veamos Ia secuencia estatica de los fotogramas del 1 ir rc , sino Ia ilusi6ri 
de Ia imagen en movimiento. Construimos el espaci u rr i< limensional que 
vemos, y los movimientos y las secuencias tempor;tl n li e ellos. Cuando 
vemos una pintura, pasamos por el mismo proceso qt~ <' cuando miramos 
a nuestro alrededor. Como dice el experto en visi6n D() rLl !d D. Hoffman: 
el cerebra es el genio de Ia "creatividad visual" 42 

El arte puede mostrar muchas facetas de Ia realidad sin n ., 11 rrir a Ia mimesis. 
Los escultores que fabricaron las mascaras de barro, en Ia anr i'JIIisima cultura de ·· 
J eric6, prefirieron colocar, en el espacio de los ojos, conchas de 111: r r. en vez de mode
larlos en e1 mismo barro (vease figura 5.23). Estas conchas reen l[ >i:J?.an eficazmente · 
los ojos y con ello sa tisfacen Ia ambici6n del cerebropor locrlr i.:rr lo esencial. Asf 
como ocurre con estos volumenes escult6ricos, seg(in Semir Zt'k r: 

En un sentido importante, una pintura no puede representar u11 '•hj eto; solamente el 
cerebro puede hacerlo, por haber vis~;_.o un objeto desde muchos ;\ 11 gulos distintos y ha
berlo categorizado como pertenecient~ a alguna clase particular li 11. r I' i ntura s6lo puede 
imitar un obj eto y ademas, como se quejaba Plat6n, uno solo rk "L' aspectos. 43 

42 D. D. Hoffman, Inteligencia visual: como creamos Ia que vemos, Op. cJI., ; , :w. 
43 S. Zeki, Inner vision. An exploration of Art and the Brain, Op. cit., p . ·1 7. 

D'*AW5!\ti£.t9!~ "·- ... ·· ·· - -~ ........ 

Figura 5.23 Mascara de barro, deJaric6, 
con mas de ·siete mil alios 
de antlguedad. 

Fuente: El Tiempo, Historia, "Un libra Dorting 
Kindersiey", 2004, fascfculo 2, p. 286. 
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Figura 5.24 Rene Magritte, Prohibida su reproducci6n, 
1937 

Fuente: Muslkalische Selbstreflexion, [en lfnea], disponi
bie an: http://seibstrefiaxion.uni-koeln.de/assetslimages/ 
magrltte2.jpg, consulta: 30 de septiembre de 2007. 

El papel de la expectativa y la memoria es tambien fundamental en el proceso 
de ver. Algunas veces la ?intura crea un conflicto entre lo que percibimos y nuestra 
experiencia anterior. Los trabajos de Rene Magritte, Giorgio de Chirico o Max 
Ernst activan ell6bulo frontal, que de tecta las fallas, inconsistencias o absurdos. El 
hombre que se mira al espejo, en el cuadro de Magritte (vease figura 5.24), debe 
ver su cara y no lo que ve e1 espectador que esta detras de el. La apreciaci6n de 
este cuadro requi-ere que nos hayamos mirado alguna vez en un espejo. 

Lo que hemos visto en este capitulo repercute en el disefio, el arte y, en 
general, en Ia manipulaci6n y creaci6n de imagenes. · 

Implicaciones del diseiio visual humano 
en la eficacia de las imcigenes bidimensionales 

Los neur6logos Vilayanur ~ - Ramachandran y William Hirstein44 estudiaron las 
particularidades del cerebra y la vision, y llegaron a la conclusion de que las 

44 Vilayanur S. Ramachandran y William Hirstein, "The Science of Art: A Neurological 
Theory of Aesthetic Experience", en: Joseph Goguen y Erik Myin, eds., "Art and the 
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Figura 5.25 Dlosa hindu 

Fuente: Metropolitan Museum of Art, Nue
va York, Bulletin, Spring, 1994, caratula, 
escultura de India. 

imagenes que son m~s atrayentes 
el ojo se rigen por una serie de 
Curiosamente; son las mismas que se 
gieren en los textos sobre disefio 
para mejorar la capacidad commuLdu 
de la imagen. Ya Gombrich habfa 
do del papel de estas reglas, que 
arte fueron poco a poco descubie1 

de luz para realzar Ia text:ura o las claves 
expresi6n descubiertas por el arte humorl,ttrn 
La cuesti6n noes si.la naruraleza "se parece 
mente" a estos mecanismos pict6ricos, sino 
imagenes que reU.nen tales caracteristicas 
una lectura en terminos de objetos reales 45 

Veamos en cuales coinciden 
ficos y diseiiadores: 

1. Artificio de la amplificacion. El artista o manipulador de imagenes 
solo trata de capturar la esencia de algo, sino tam bien de amplificarla, 
el fin de activar los mismos mecanismos neuronales que serfan 
por los objetos reales. Abstrae los rasgos esenciales de una imagen y 
carta la informacion redundante, como ha sucedido en la evoluci6n de 
artes visuales. El arte, como la caricatura, exagera los patrones a los 
respondemos con facilidad. En Ia figura 5.25, la diosa hindu se 
en una posicion que s6lo es factible si se exageran los atributos fe 
Esta exageraci6n de la feminidad en una pintura o escultura puede 
tan efectiva como un cuerpo real para activar el sistema lfmbico. 
2. Relaci6n de elementos. Tendemos a agrupar los elementos que 
mos. Una de las funciones principales de la percepci6n del sistema visual1 
descubrir y delinear los objetos que estan en el campo visual y para esto" 

Brain. Controversies in Science and the Humanities", journal of Consciousn~ss 
Estados Unidos, Imprint Academic, vol. 6, num. 6-7,jun.:iul., 1999, pp. 15-51. 

45 E. H. Gombrich, Gombrich esencial, Madrid, Debate, 1997, p . 140. 

~ 

El equipamiento humano para el arte / 2 4 7 

a 

( ) ( ) ( ) ( ) ( ) 
b 

dmma y ca ia de Jesus; (b) barrlletes o relojes de arena 

Irving Rock, Pc' rc' ,'Piion, Nueva York, Scientific American Books, 1984, p. 130. 

importarte L· ,i. tl,lecer correlaciones. En Ia figura 5.26a, lo realizamos con 
el datmata y ', •I t Ia cara de j esus . Ya lo habian aprovechado los diseii.ado
res; sin emb;t t ·'~ ' '· lo nuevo desde el pun to de vista de Ia neurologfa es el 
conocimien1 o 'k que el agrupamiento no ocurre espontaneamehte, sino 
que prefer in 11 ,, ••nos agrupamientos a otros . En Ia figura barrilete-reloj de 
arena (vease li ·.; 111 a 5.26b), figura que permite hacer dos tipos distintos de 
asociaci6n, S\' 'kscubre que los barriletes nos son mas agradables que los 
relojes de 31<' 11. 1. porque el sistema lfmbico se activa mejor con aquellos 
objetos que :,1 · , •crran en su base. 
3. Aislamien 11 • ' k rasgos caracteristicos. Tendemos a pres tar mas atenci6n a 
los objetos q ttl · , ,. encuentran aislados y limpios de informacion adyacente 
adicional. Lu.' 'I iiJLuos con contornos pueden ser mas efectivos, como arte, 
que las fotog 1 :tl i: ts. Aislar la forma, o Ia profundidad, permite dirigir Ia 
atencion cou ll t.t.' luerza. Poner inform '!cion adicional, asi sea redundante, 
quita atenci CJ11 . \ los niiios muy chico~ Ies gust an mas las peliculas en el 
formato simp lilicado de Ia caricatura que en el realista. 
4. Contraste. F.'t ' • tiene que ver con Io anterior. Aislar una figura y aumentar 
su contraste, ( 11 ·: t refi.terzo visual (vease figura 5.27). Las cetulas en la retina 
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Figura 5.28 6 sc<H f·,Juiioz, Cortina, 1985, pintura 
co rtin ~ ; de plastlco 

FuentE!: Artfacts .ne!. Je n linea], disponlble en: 
a rtf acts .net/i nd ex 1 ' li p/pag eType/artworkl 
kiD/1334, consulta. l"l'o de 2007. 

Figura 5.27 Efecto de contrasts. N6tense los cambios en Ia direc'. •on de los rectangulos; en Ia 
superior es muy diffcil. Captamos mejor los que se er ,, tlf'ntran delimltados per el 
de tone. 

Fuente: Ramachandran, Vilayanur S. Ramachandran y William Hirs tein, ''The Science of Art: A 
logical Theory of Aesthetic Experience", en: Joseph Goguen y Erik i'vtyin, eds., "Art and the 
troversies in Science and the Humanities", Journal of Consciousness Studies, USA, Imprint 
vel. 6, num. 6-7, jun.-jul., 1999, p. 26 . 

aut6nomamente separan y buscan el contraste; ) it t embargo, cuando se lo 
cuentra de forma natur;:tl. produce agrado, puc' l: tcilita la tarea de 
atenci6n en un solo lug~r. La informaci6n se h <i I \.1 donde sedan los 
sean de luminosidad, de color, de textura o cu~m · ln hay llneas que definen 
hordes. Al satisfacer las busquedas mentales se pt I o( li Ke el placer. El camuflaic 
por el contrario, es el disefio del objeto que bus< .1 ser invisible. 
5. Acertijo. Resolver un pequeii.o acertijo o pro bkma visual es mas 
que lo obvio o inmediato. Las dificultades super<tb les nos agradan y 
nuestra atenci6n. La mujer desnuda con un vel" c·ncima, dicen los 
es mas seductora que la que se encuentra clesttltr!a por completo. La 
Cortina, del artista colombiano Oscar Munoz (',· .. , 'l' fi gura 5.28), nos 
pues queremos correr la cortina para ver que sc, 'J truentra detras (Ia 
esta pintada sobre Ia cortina). 
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5.29 (a y b) Metafora visual de forma entre el galley Ia mujer; (c) metafora de forma y contenido 
en Ia imagen: Mechen Gerz, Join the flag, 1969. 

(a) Stephen Green-/.rmy1age, Extraordinary Chickens, Nueva York, Abrams, 2003, P• 169; 
Kozak y Julies Wiedemann, eds., Japanese Graphics Now, Barcelona, Taschen, 2003, p. 

"Ortograffa, ego &cetera", 1969, "Escuchar, leer, mlrar", catalogo de Ia· exposlci6n del institute 
para Ia dlfusl6n delldioma aleman en el exterior. 

6. Lo metaf6rico. La metafora une dos conceptos que aparentemente 
estan aislados: descubre similitudes ocultas entre entidades diferentes. 
Las alegorfas son placenteras, pues son un disefio para la comunicaci6n 
efectiva, una inanera econ6mica de reforzar un aspecto y desvalorizar 
otros. La metafora es tan efectiva que produce su efecto antes de que la 
descubramos. Hacemos categorfas, y esto es vital para la supervivencia; pero 
cuando somos capaces de notar las similitudes escondidas entre asuntos 
distintos creamos una supracategorfa (vease figura 5.29). 

El oido 

sentido del ofdo nos relaciona con el mundo externo a traves de los sonidos. 
los sonidos apreciamos volumen, frecuencia, timbre y direcci6n de la cual 

En el mundo exterior al cerebra, existen ondas arusticas de distintas 
L!J.tcuenua~. Se necesita sobrepasar cierto umbral de estimulo para que sea posible 

algo. Podemos experimentar el silencio, porque tenemos sordera para ciertas 
La unidad de medida de la frecuencia del sonido se denomina hercio 

Un hercio corresponde a una vibraci6n por segundo. Nuestro rango de 
esta entre los 20 y los 20.000 hz. La mayor sensibilidad corresponde al 
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intervale donde se encuentran las frecuencias de la voz humana, que esta 
los 500 y los 5.000 hz. Cuando las ondas senoras ejercen muy poca presi 
oimos nada; si la presion es alta, sentimos dolor. Tenerriqs dos orejas, y Ia 
paraci6n de las seftales que nos llegan de cada una de enas nos permite 
Ia procedencia de los sonidos. La diferencia de tiempo1e intensidad con Ia . 
llega el sonido a cada oido, aunque nos parezca minuscula, ·es detectada 
cerebro, para localizar Ia fuente emisora. Despues, el cerebro combina Ia 
maci6n resultante, en una percepci6n unificada. Los sop.idos que 
atras o de adelante, y llegan a las dos orejas simultaneamente, son mas am cues~ ' 

localizar. Se cree que los distintos cerebros animales usan algoritmos neuron~ 
parecidos, que procesan las seftales de interes, en distintas eta pas, y con 
tas selectivas, y en ultimas, combinan la informaci6n, para dar al organismo 
sensaci6n unificada. 

Los ofdos tambien nos proporcionan el sentido del equilibrio. En el 
intemo se encuentran los sensores que detectan el movimiento dellfquido 
esta dentro de los canales semicirculares y se mueve en su interior con 
posicion y movimiento. La musica, los ritmos, algunos sonidos de la 
y los parques de diversiones mecanicas son exploraciones que hacemos 
chando este sentido. De alguna manera extrapolamos d sentido del 
al mundo del arte. Sentimos que una escultura, un edificio, una imagen 
equilibradas o en desequilibrio. Las lfneas horizontales y verticales no nos 
este sentido; las diagonales, en cambio, crean tensi6n visual, y son aprovechada! 
por artistas y diseftadores. 

El cerebro cuenta con una organizaci6n funcional para la musica. 
antes de hablar, los niftos muestran el gusto por ella. Las personas se coruullll.dn 
instintivamente con los bebes, cambiando el tono, utilizan.do amplios 
de frecuencias y frases mel6dicas, como si entonaran una canci6n, y esto 
en todas las culturas. La psic6loga experta en Ia intelecci6n de la musica, 
Trehub, de la Universidad de Toronto, ha realizado investigaciones para 
brir las preferencias auditivas en los niftos de dos a seis afios y ha llegado a 
conclusi6n de que las formas rudimentarias de la musica son de Ia 
mas que de Ia cultura.46 

46 Vease Sandra 'frehub y Josie Glausiusz, "The Genetic Mistery of Music. Does a mother's 
lullaby giv.e an infant a better chance for survival?", David Gordon's Spirit Sound Website, 
[en l!nea], disponible en: http://www.spiritsound.com/mystery.html, consulta: 20 de agosto 
de 2001. Tambien en: Discover Magazine, vol. 22, num. 8, ago., 2001. 
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Steven l' i 11 kc'l' considera que la musica, aunque puede ser beneficiosa, no es 
;:propiamente u1 u ~ t daptaci6n, porque las~daptaciones son causa directa de aumen

en las tasas 1 k reproducci6n o de supervivencia47 Las adaptaciones deben ser 
_,=plicadas e11 tc··nninos de causa y efecto, o sustentadas sobre bases de ingenierfa 

en las 1111e se demuestre que un rasgo particular conduce al individuo a un 
fresultado ad;:qJL 1' 11 o. Por eso, que algo nos guste universalmente no quiere decir que 

una adapt :tc t,'Jit, pero sf puede ser producto de otras adaptaciones. El examen 
cerebros cit' lttttsicos permite observar Ia activaci6n de los mismos sistemas de 

rl'mmnt>n~;) ljll < · rl'accionan ante Ia buena comida y el sexo. 

senti do de I 1." 1 o comprende Ia percepci6n de los estfmulos mecanicos , que 
el cuJ<l.tCLO, la presi6n y el golpeo, y los de temperatura. La pie! es 

6rgano senst ,, t:tl del tacto . La pie! posee celulas recep toras especfficas para 
el ca lt, t 1 el frfo, y otras que registran Ia presi6n o cualquier tipo de 
La p t, <i(m, el calor y el frfo se pueden convertir, despues de pasar 

cierto um lll. 1i. vn es tfmulos dolorosos. No somos igualmente sensibles en 
todo el cuerp1> i · ,, lab ios , Ia lengua y las yemas de los dedos cuentan con una 

i6n '";'>·or de celulas nerviosas. El sentido del tacto, aunque es 
· esencial en as1" 1 11 >s afectivos y emocionales, no presenta una gama amplia de 
posibilidades :lll1'1 icas. En la decada del setenta del siglo xx, el arte plastico 
explor6 el pajxl <lv l espectador en Ia obra de arte, intentando que fuera mas 
participative; sc· 1-'l odujeron distintas obras, muchas de las cuales exploraron 

. los efectos tactil e· ' · iunga, artista brasilero, hizo en el2002 un evento llam ado 
Make up coincit!, n, '' · en el que unas mt~eres desnudas se un taban de grasa de 
pintalabios, mi c· 111r:ts se movfan er6ticamente. La artista Ligia Clark cre6 un 
laberinto de tel.> . 1)o r entre el cual el espectador se sumergia p ara tener una 
experiencia set t s, ; · i~d y tactil. · 

Una mant·t ·' tie crear enfasis sobre un Iugar determinado en las imagenes 
bidimensionalcs , ·-; alli don de hay textura o donde parece h aber. Aunque se 
aprecia con la ,.; ., l<.ll1, de alguna manera involucra virtualmen te el tacto, pues 
anticipamos la sc ·1 1': ''j6n que tendriamos al tocar. En Ia pintura ital.iana del siglo XVI 

47 S. Pinker, C6mo .finu wna La mente, dp. cit., p . 687. En palabras de Pinker : "y si escogf Ia 
musica, es porqu < dc muestra tener los signos mas claros de que no se trata de ninguna 
adaptaci6n". l int! 
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se pueden apreciar claramente los materiales. Rafael S.t r11. io pinta Ia seda, el 
terciopelo, los brocades de una manera q)Je podemos senr 1rlos en las yemas de 
los dedos; los pintores holandeses, en el siguiente sigl() , I levan Ia sensaci6n de 
textura a un alto grado mayor d e realismo. En el sigln \ .. :. el arte hace enfasis 
en el uso de materiales reales, como medio expresivo 1 1 'l. tstico, que concede 
fuerza a las obras, y en Ia textura y densidad de los pigmc 1 r r n-; . La pintura puede 
representar o no alglln concepto, pero Ia materia mism:t ', >rl Ia que es facturada 
debe ser escogida y usada con un prop6sito claro. 

El olfato y el gusto 

El sentido del olfato en el ser humano comprende Lt ' k r ecci6n de Ia parte 
olorosa (sensaci6n de olor) y el contacto con sustancias ' , ,l:i tiles (sensaci6n de 
que algo entra en Ia nariz). Dentro de Ia nariz tambien r, r1c mos sensores para 
Ia captaci6n de las hormonas sexuales y de otros tipos 1 .. 1 nariz, en su sector 
superior, posee receptores (celulas sensoriales) para ca cLr tr1olecula de las que 
podemos oler, y olemos s6lo aquellas que en nuestro p:ts.Jd o evolutivo fueron· 
importantes para Ia supervivencia. Los seres vivos o lo> '>h jetos expiden sus
tancias qufmicas que llegan a Ia nariz, se disuelven en l:r mucosa nasal y esta 
manda Ia seiial a! cerebro. Cada ~elula nerviosa de Ia n:11 i1. contiene mil tipos 
distintos de receptores, y cada uiio reacciona ante var i:t' rnoleculas distintas; · 
reconocemos aproximadamente diez mil olores. 

El gusto depende en buena medida del olfato. AI '' •r r1er apreciamos los 
olores, Ia consistencia o textura, y Ia temperatura de los I,, >c~t dos. La gastrono
mfa es el arte dirigido a satisfacer las demandas del gu sr• ' · Para las del olfato 
se han creado Ia industria cosmetica y Ia perfumerfa. I Jh ' >I ores son tambien. 
atractivos sexuales. Las flores blancas, desprovistas del aLLl <ll vo del color, atraen; 
a los insectos con su perfume. 

Basta el memento Ia humanidad no ha desarroii :J<i " el ingenio sociaL 
necesario para que los olores tengan una participaci6n i rrq >ortante dentro de 
las actividades artfs ticas, excepto su descripci6n en Ia litn:' 11 1 ra; no obstante, 
conoce su fuerte poder evocativo de recuerdos y emociorl<.'s El escritor 
Marcel Proust describe Ia experiencia del olor de una g:Ji !, ·t:t remojada en 
Ia magdalena, en su obra En busca del tiempo perdido: 

"Apenas habia toea do mi paladar el tibio liquido mezclado' • 'I' LtS migas, un 
cimiento recorri6 todo mi cuerpo y me detuve, atento al ex t )' ;[ • ,, ) lttl:lrio fen6meno 
me es taba sucediendo", escribi6. "Un exquisito placer habf.r i 11., a dido mis sentidos..' 
sin sugerir su origen ... ". 
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"Repentinamente el recuerdo se revel6 a sf mismo. El sabor era el de un pequeiio 
pedazo de magdalena, que en las mananas de domingo ... so !fa darme mi tfa Leona, 
sumergiendo!Q primero en su propia taza de te .... Inmediatamente Ia antigua casa gris 
sobre Ia calle, donde estaba su habitaci6n, se elev6 como un decorado ... y el pueblo 
entero, con su gente y sus casas, susjardines, su iglesia y sus alrededores, fue tomando 
forma y solidez, cobr6 vida desde mi taza de te ... " 

El s6lo ver Ia magdalena no habia devuelto estas memorias, not6 Proust. Tuvo que 
probarla y olerla. "Cuando nada mas subsiste del pasado", escribi6, "despues que Ia 
gente ha muerto, despues que las cosas se han roto y desparramado ... el perfume y el 
sabor de las cosas permanecen en equilibrio mucho tiempo, como almas ... que resisten 
tenazmente, en pequeilas y casi impalpables gotas de su esencia, el inmenso edificio 
de Ia memoria".48 

Para concluir un tema tan am plio como este y en el que se investiga ince
santemente, es interesante constatar la atinada intuici6n de Arist6teles respecto 
a los sentidos: 

Todos los hombres desean por naturaleza saber. Asf lo indica el amor a los sentidos; 
pues, al margen de su utilidad, son amados a causa de sf mismos, y el mas de todos, el 
de Ia vista. En efecto, no s6lo para obrar, sino tambien cuando no pensamos hacer nada, 
preferimos Ia vista, por decirlo asf, a todos los otros. Y Ia causa es que, de los sentidos, 
este es el que nos hace conocer mas, y nos muestra muchas diferencias. Por naturaleza, 
los animales nacen dotados de·sensaci6n; pero esta no engendra en algunos lfl memoria, 
mientras que en otros sf. Y por eso estos son mas prudentes y mas aptos para aprender 
que los que no pueden· recordar; son prudentes sin aprender los incapaces de ofr los 
sonidos (como la abeja y otros animales semejantes, si los hay); aprenden, en cambio, 
los que, ademas de memoria, tienen este sentido (el o{do). Los demas animales viven 
con imagenes y recuerdos, y participan poco de la experiencia. Pero el genera humano 
dispone del arte y del razonamiento. Y del recuerdo nace para los hombres la experien
cia, pues muchos recuerdos de Ia misma cosa llegan a constituir una experiencia. Y la 
experiencia parece, en cierto modo, semejante a la ciencia y al arte, pero Ia ciencia y 
el arte llegan a los hombres a traves de 1a experiencia. Pues Ia experiencia hizo el arte, 
como dice Polo, y Ia inexperiencia, el azar. Nace el arte cuando de muchas observaciones 
experimentales surge una noci6n universal sobre los casos semejantes.49 

Marcel Proust, En busca del tiempo perdido, citado en: s.a., "EI misterio del olfato: el vivido 
' mundo de los olores", Howard Hughes Medical institute, [en linea], disponible en : http :// 

www.hhmi.org/senses-esp/d II O.html, consulta: 2 de agosto de 2005. 
Arist6teles, Metafisica, 2.• ed., Madrid, Credos, 1998, pp. 2-4. 



onclusiones 

La reconstn''' ' ·'" de Ia historia evolutiva es mejor considerarla un juego que una ciencia, 
lo.·. I .' ,j;l'sis evolucionistas deben plantearse con diversos grados de confiabilidad 

siempre teniendo en cuenta que Ia ce1teza no se puede lograr 

Sherwood Washburn 

Premisas 

los matem ;tl icos van a resolver un problema, lo primero que hacen es 
las premis ~ t s Ius puntos de partida; es lo que hare para enmarcar las 

[J:nt:xJUnes finales ( :, ll l Ia palabra "arte" me he referido ados asuntos : al com
con IL''j>l'Cto a io artfstico, que incluye al ejecutante y al receptor, 

siente y juzga , ' ~~1 arte en sf, o sea, a los objetos productos de las acciones 
formas en Ia' ' ' ' ~ ti e s se materializa este comportamiento. 
Los estudiosu., dd arte como comportamiento estan de acuerdo en que 

, desde el pun !< , < il' vista biol6gico-adap tativo, es: 

1. Universal. , ,.;, adaptaci6n especffica o producto em ergente d e o tras 
adaptaciones. 
2. Multifactu :tl . llt ezcla de componentes biol6gicos y culturales. 
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3. Social, pues cobra su sentido por los efectos 'J llc produce en la sociedad. 
4. Propiciador de emociones, como placer, ad1n iraci6n, estremecimiento 
enajenaci6n y risa. 
5. Ventajoso adaptativamente para los in eli \\( II 111S que lo practicaron y 
practican. 

La mente humana noes tabula rasa; venimos ,d mundo con una 
natural y con unas estructuras cognitivas para entl'l ~< k r yjuzgar el mundo 
nos rod ea. Tenemos el reto de descubrir las bases, ill < k pendientes deJa 
que nos hacen construir cierto tipo de relaciones, \' cl re to de revelar cuales 
los elementos protoesteticos, los elementos desen c 1c it: nantes de emociones, 
olvidar que esas plantillas evolucionaron para u11 11 1\l ndo distinto del 
Contamos, como especie, con unas bases de COl li I '"r tamiento para vivir 
grupo y tambien con un sen,tido de la belleza, la <'"ilt'rencia, Ia regularidad, 
variaci6n y el orden. Juzgar,'percibir y crear loan i,l II' () involucra aspectos 
l6gicos innatos, algoritmos del aprendizaje y del c• >I IIJlOI:tamiento, y por 
motivos el fen6meno del arte no es solo un const Ill• 1" social. 

El origen del comportamiento artistico pucln ,.,1 ;jr en Ia adaptaci6n 
nos inclina a perfeccionar las acciones y lo que nos r• " I,·a, para agregarles 
significado y posibilidades de emoci6n; en la busq uc· , l;l de eficacia para 
o mantener unido a un grupo humano; en las cen·111 • >l tias y ritos; en la 
tencia de los machos por atraer a las hembras, o en ,.1 desarrollo de teCI1u•v111 

para producir y manipular las emociones, sobre tork> l;1s de placer. Lo 
que averiguar que origin6 y que vehtajas trajo estc· <'>Ill portamiento 
por ahora al mundo de las especulaciones. 

En eventos como el teatro, la danza y la music1. 1 <· n objetos artfsticos, 
pinturas, amuletos o cuentos, notamos un hecho C<lllll-lll: se materializan 
artisticos dentro de un grupo humano y pierden es1c n1 atuto sino hay 
do res que los disfruten y valoren (a su vez, este esL\11 1 t 11 se basa en compvm.u 
culturales y biol6gicos). Las acciones artisticas se u1 ig inan, la mayorfa 
veces, en el individuo, pero se realizan en el conte:-: I <' social. Todas las 
humanas son susceptibles de volverse artisticas, asi ' ' •JtiO los productos de . 
acciones; algunas de ellas son mas potentes que orr;1 , \ las llamamos artes. 
vez estas se han separado dt. las acciones comunc-;. ' ' · especializan 
sus propios marcos referenciales. Se trata de un P''" '.,o dinamico. 

Par'a que tengan sentido social, las formas fk .11 tc deben poseer 
guaje que el publico entienda, y perseguir tmas mct.1 ' Sin un lenguaje 
el publico no podria juzgar ni participar. Sin met .I'. los cambios 
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ca6ticarpente y no se crearfan estilos. La pintura, por ejemplo, inicialmente 
pudo ser un medio de transmitir informacion, luego adquiri6 un estilo que se 
fue refinando en alguna direcci6n, se volvi6 arte y aparecieron unas reglas que 

, determinaron basta cierto pun to el caracter artfstico. Sin reg las que lo definan, 
serfa imposible hablar de canon, de realizaciones ideales y deperfecci6n. Una 
vez se escoge un camino, se exploran todas sus posibilidades, basta llegar a un 
pun to diflcil de superar; lo nuevo parece mas de lo mismo, pues las variaciones 
al tema no alcanzan a tener relevancia. Entonces, la impresi6n general es que 
Ia actividad se ha estancado. AI publico le sobreviene la habituaci6n, y decae 

atenci6n sobre la actividad, estilo o forma especffica de arte. Los artistas se 
de repetir lo que se ha convertido en una formula que dej6 de ofrecer 

AI alcanzar esta situaci6n, es natural que la atenci6n se enfoque sobre 
nuevas alternativas artfsticas, otros caminos, cambia de reglas que despejen el 

permitan la novedad y revivan Ia competencia. 
Cada tipo de arte, de los que perviven mas o menos bien delimitados, posee 

propia dinamica impuesta por el publico, la tecnica, los medias y el cerebro 
t\•uumano, con sus bases comunes. La busqueda nose detiene nunca. No podemos 

cuales actividades seran susceptibles de ser consideradas artfsticas, pues 
variables son muchas y es dificil predecir cuando algo puede llegar a tener 

resonancia y aceptaci6n social. Los artistas tantean en todos los terrenos; los cono
la gente y los crfticos se encargan de hacer la selecci6n. La importancia 

la actividad y su supervivencia van quedando registradas en la historia escrita. 
exito de la supervivencia es el exito a largo plazo, el que deja descendientes 

a su vez, dejan otros descendientes. 
Las formas de arte necesariamente sufren cambios, pues el entorno, las 

[lecesidades locales y la importancia que damos a estas formas se modifican con 
cultura. Los cambios pueden ser buscados freneticamente u ocurrir sutilmen
dependiendo de la actitud social imperante. La pintura egipcia se mantuvo 

estable, codificada y arquetfpica por siglos. Las metas estaban 
en con tar y representar, como lo hace Ia escritura, y quiza en conseguir 

del mas alla. Cuando los artistas no tienen relevancia social, el arte 
a repetirse; pero cuando pueden ser famosos, seven avocados ala com
. y, por ende, a producir novedades, para atraer la atenci6n. 

Siempre ha sucedido que cuando surge una tecnica o un estilo para cuya 
oreciaci6n se exigen cam bios radicales de parametros, se establece una batalla 

los innovadores y los tradicionalistas; ademas, es natural que haya una 
de rechazo o incomprensi6n por parte del publico basta que se fami

con el nuevo lenguaje. No podemos olvidar que las reacciones frente a lo 
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nuevo dependen de la expectativa y del conocimiento. Cuat\do_los cambios 
drasticos y veloces, no dan tiempo a la familiarizaci6n; cuando son muy 
dan lugar a Ia aburrici6n. No olvidemos que elequilibrio entre aceptaci6n 
la novedad y conservaci6n de la tradici6n es importante. En exceso, unopue 
llevar al caos; el otro, al estancamiento. 

Cuando el arte, en cualquiera de sus manifestaciones, se especializa 
masiado, se aleja de la comprensi6n del publico general. Esto puede 
tambien cuando las innovaciones se han sucedido velozmel1:te, .sin dar ti~::m 11v4 
la acomodaci6n y formaci6n de criterios. Ademas, existe otra pQsible raz6n 
alejar, de manera intencional, las artes y la masa social, p6rque si estas 
en un mundillo exclusivo y misterioso, pareceran mas valiosas. Por eso las 
sf marchan al com pas que marcan los crfticos. Ya vimos c6mo lo dificil, escaso ,.,, 
costoso tiende a ser valorado. Por la misma raz6n, tendemos a considerar 
serio y profundo lo que es arduo de entender. Nos inclinamos a 
lo que consideramos facil. Las artes plasticas de vanguardia resuenan s6lo 
el mundo de los conocedores, quienes mantienen en el misterio, envueltas 
la verbosidad, las razones por las cuales le dan valor a una pieza de arte. 
imposible saber porque una obra llega a costar lo que cuesta. La crftica de 
que interpreta suele hacerlo poeticamente y, a su vez, debe';ser interpretada. 

Los artistas que en un momento dado deciden perpetuar estilos, 
de arte o reglas pasadas, son vistos como anacr6nicos, y sm obras son 
rizadas, aunque sean de excelente calidad. Hace cinco afios, los que insistfan 
pintar, por ejemplo, no eran invitados a ferias ni bienales, pues el interes 
en los ambientes y la videoinstalaci6n. En este momento, illgo de atenci6n 
recobrado la pintura al estos perder novedad. 

Cuando el arte se convierte en mercancfa o espec~acuto, es natural que 
com porte como un producto mas y se rija por estrategias de mercadeo. El 
de. arte Kevin Power asegura que el arte esta, cada vez mas, en funci6n del 
cado del espectaculo, y para tal cosa debe intentar impresionar al espectaaor 
lo cual en la actualidad es dificil; el grito del artista individual se ahoga 
el volumen de los altoparlantes de los grandes medios. Los medios de 
nicaci6n transmiten realidades espectaculares por doquier; para la muestra, 
derrumbamiento de las torres gemelas. Los intereses econ?micos dominan 
mundo y no debe extraftarnos que las artes de la elite se hayan vuelto 
costosos o productos de inversi6n. Cuando este arte compite, como te~uv•v,o;•u 
de pl<i.cer, contra la industria del entretenimiento ( cada vez mas artfstica, 
se espera que ocurra) se queda atras. Los lenguajes del cine, la literatura y 
musiCa popular son conocidos y bien manejados por el gran publico, que 
ticipa activamente en su interpretaci6n, goce y difusi6n. 
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El comporr:111J icnto artfstico quiza resulte del combinado de varias adap
---- pero ell ~-~ ~~i meno social del arte, esto es, los productos generados por 

.~ esos comportam ic- 11 1 c 1s que conforman lo artfstico, restringidos por la tecnologfa 
estimulados por Lt tradici6n de una cultura que crece y se acumula, pueden 

a ser altamt·r llt' refinados. No s6lo el cerebro humano es complejfsimo, sino 
!\-""'"u'en la cultun ,., una extension de este, y ambos se mezclan, generando aun 

complejidad I :rs anes populares, las series de television, la musica popular, 
cine y la litera li 1 r: 1 l1 acen parte de las tecnologfas para producir placer. En la 

son est·JJCiales en la cultura de la globalizacion. Dirfa, incluso, que 
un Jl :lj>d sustancial en la historia emocional de los individuos. 

Los Ifmites tk lo que es considerado arte no son tan difusos como se 
decir hoy; e1 1 1e:1 lidad, s6lo han sido nftidos durante perfodos cortos de 

El hecho cIt- que el concepto de arte se haya modificado con el tiem
y varfe de cull t il .r :r cultura, o en much~s no este siquiera identificado, es 

indicio de gu ,· en los criterios que determinan el concepto mismo entra 
'blemel lll' la cultura. En la categorfa de "arte" parece caber, en la 

t,aLLuduuaa, cualqu1 n objeto o actividad, siempre y cuando los crfticos expertos, 
autoridad, asf Ius i" ·oponga. Todos los dfas, nuevas actividades, con esteticas 

vez mas cont 1 111 n tidas, entran ala categorfa de "artfsticas". No todo es 
pero cualquin c "\J puede llegar a serlo; el punto es, ~cuando y por que 
a serlo? Exis1 v11 llumerosos factores, muchos de ellos analizados en este 
o. De la imp 111 1 :mcia del contexto en los juicios sobre las obras de arte, 
conscieates 'J ,. ,, lc hace poco. Un cambio de contexto puede convenir un 
funcional en 1111 •Jbjeto artfstico, en determinado momento. El tiempo, 

espacio, el bagajc · • 1 tiLUral y hasta el es tado de animo son contextos. 
Las distintas [, 111 11:t:; de arte, al especializarse, se ponen al servicio del arte 

; pero en el p :t, .tdo, y tambien ahora, han sido usadas por el grupo social 
para unir, n· k hrar, pertenecer, proteger, comunicar, ensenar; por los 

"'r~·os, para do111 i 11 :11~ controlar, persuadir, con veneer de actuar de cierta 
disuadir; p o1 In:; individuos, para su propio entretenimiento, para su 

per;;ona l, p: u·:.t aumentar su estatus. En la his to ria del arte, en eso 
hemos definicl c 1 ' <~ rllo los objetos artfsticos de la historia de Occidente, 

funci6n ha variacl u Ett los grandes imperios, acciones y artefactos superan 
lfmites que separ :111 lo artfstico de lo ordinaria (lfmites, como hemos visto, 

faciles de defi 11i 1 1. Las formas surgen con propositos casi siempre prac
al principia, y ,, . 1 :tn transforma,ndo, basta convertirse en artfsticas. Las 

esculturas 1i.rcTo n modeladas, .esculpidas o grabadas con el objetivo de 
~"'''""''uar o de ser bin tes intercambiables y, en algunos casos, de encarnar a 
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los dioses o sustituir a las personas. Despues, en el int < rr to de perfeccionarlasy 
embellecerlas, inventamos el arte de Ia escultura; m{ts :1< I dante, ya no fue nece
sario que cumplieran otra funci6n distinta a ser anfsric:ts; es cuando aparecen 
personaj es como Clement Greenberg, para hablar d<" .lite puro. 

En el antiguo Egipto, los nombres de los artistas, ll.tn r:tdos artesanos, no que
claron registrados; sf lo fueron los de los arquitectos. E11 ( <~ ·ecia, el artista obtuvo 
reconocimiento social, lo que indica que Ia sociedacl p('rmitfa, a determinadas 
personas, poseer el estatuto de ,-"artista" (el calificati ' ·" .. <t rtlsta" es Ia cualidad 
de lo artfstico aplicada a los seres humanos). La soci, ·< Lt d griega consinti6 el · 
lucimiento personal y Ia competencia. La existencia de I n rtista reconocido irriplica 
una sociedad que cia libertad a los individuos y apO\'it Lrs novedades, aunque 
simultaneamente respete las tradiciones. Cuando Ia sr,, rc dad es restrictiva, las . 
novedades no son vistas con buenos ojos y Ia consecuerrci.1 ,.s que los cambios son 
mas graduales y lentos. En la Europa de la Edad Mecl i.t. l<>s artistas pintores de 
fconos no eran mas que artesanos enclaustrados. LasS<'<< i<"< lades sensatas cui dan 
las tradiciones, la cultura que ya se ha alcanzado; pero :tlie ntan las novedades, 
los cambios razonables. 

La perspectiva darwinista no puede explicar Ia ~ J, <rr ms culturales que el 
arte ha adop tado, ni los estilos. Estos ultimos son fen<)nrt· lros que dependen de )·· 
accidentes que se suman a las tendencias naturales. Las I• >rmas y estilos cambian 
de acuerdo con las necesidades locales, los conocimi e111 os tecnicos, la moda y t 
las limitaciones impuestas por las !eyes naturales a las ' lr rc estamos sometidos . . 
El manierismo (a finales del Renacimiento) fue una mff rl. r <) estilo plastico que, . 
como su nombre lo indica, significaba "a Ia manera de". l~.rl 'ael Sancioy Miguel .. 
Angel Buonarroti fueron emulados por los pintores q tr< · k s sucedieron, y estas 
copias, sumadas a pequeflas variaciones de los es tilos Jl L'J '' JIU!es, conformaron 
lo que los historiadores Haman manierismo. Muchas veCL' > J.,, formas de arte res
ponden a las necesidades pn'ictica~ de una poblacion. P;lr:l 1111 grupo de n6madas 
no tendrfa sen tiel(') desarrollar el arte de la arquitectura , Jl• ' r o sf el de los textiles. 
Los clinkas, de Africa, hacen arte sobre las vacas y con l;h 111:t·rcas del ganado, el 
bien mas preciaclo; all f, el ganado es sinonimo de super' !ICncia . 

Para su d esarrollo, las form as de arte precisan actll ll ll hcion de cultura. Se .; 
necesita una tradicion que transmita los conocimienros rJ, 1111a generacion a .. 
siguiente. Sin esta acumulacion, es improbable que UJL I J, >t llla de arte Begue a ... f' 
ser complej a. La forma responde a los vaivenes socialcs rl· · :tceptacion y recha-.' . 
zo . Se produc;en muchas variaciones, pero solo algun:h I ! • IIC I1 exito. Una 
se instaura un estilo, se multiplican las respuestas artfsri, ·''que lo aprovPrh~ 
afloran Ia competencia, los parametros de referencia v l.t , -~ce l encia. 
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resumidamente el caso reciente del hip hop. En la decada del setenta del siglo xx, 
'los miembros de alg\inos barrios neoyorkinos celebran con musica y baile sus 

callejeras. Se oye musica soul, funk, disco y reggae. Los DJ (personas que 
en los discos) se alteman con MC, o cantantes que hablan y cantan para 

a! barrio. Con tecnicas de audio, procesos utilizados .en la grabaci6n 
edici6n de sonido, sumados al scratching, 1 se perfecciona el estilo. Por su lado, 

raperos van siendo conocidos entre el publico. Surgen vocalistas que hacen 
como hablar muy rapido, hacer enfoque vocal y rftmico marcado 

personalizado, e incorporar rimas con mensajes claros e importantes para el 
, Esto llega a convertirse en una forma de competencia verbal entre los 

;mauw~, para demostrar agilidad mental, oral y fortaleza emocional (no perder 
el control ante los insultos y agilidad del contrincante). Despues llega la diver
sificaci6n de estilos. Por un lado, sobre la base de la musica disco, centrandose 
en el bailey Ia excitaci6n del publico; por otro, enfatizando en las rimas rapidas 
y una compleja combinaci6n de ritmos. Aparece as{ la especializaci6n del rap 
mainstream, muy exitoso entre los afroamericanos, que se transforma en lo que 

sera conocido como el gangsta rap, y es de esperarse que esta corriente 
variando su curso y aparezcan y desaparezcan las formas musicales que las 

Para que es util este conocimiento 

Al artista 

la medida en que el artista conozca los temas, las combinaciones de colo res, 
sonidos, de palabras o de movimientos que tiendan a emocionar mas a los 

___ __ humanos, aumentara, 'en general, su capacidad de interesar con su arte 
lograr las metas deseadas. El artista puede buscar ser efectivo por distintos 

dos: buen uso de la tecnica, sumada al conocimiento de la psicologfa 
de como funciona el cerebro y cuales son los desencadenantes de 

tas fisicoquimicas_ No tiene sentido expresar lo que no se puede in-

"Scratch es un anglicismo que significa literalmente rayar o araiiar. ( ... ) En musica, se 
llama asl una tecnica utilizada por los DJ de hip-hop y musica electr6nica, que consiste 
en mover un disco de vinilo hacia adelante y hacia atras sobre el plato del tocadiscos 
para crear un efecto parccido al de rayar el disco y que, bien utilizado, ayuda a construir 
ritmos y frases mel6dicas. Algunos instrumentos de musica electr6nica incorporan un 
mando giratorio circular para imitar este efecto". Tornado de: "Scratch", Wikipedia, [en 

. linea], disponible en: http://es.wikipedia.org/wiki/Scratch 
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terpretar o leer, ni tampoco desarrollar un arte que no va 'a ~11teresar a 
o es imposible de disfrutar. Existe una serie de universales de las sociedades,~ 

de universales esteticos y de universales que compartimos con otros animales.f 
Es fundamental conocerlos para usarlos cuando sea el rnOJil.ento y la situaci6n~ 
apropiados. Y uno de los universales es la innovaci6n, aurique sea recibida 
principio con disgusto. 

En la actualidad sabemos que todo experto desarrolla una mterconex16n 
sinaptica neuronal mayor, correspondiente a los talentos necesarios en su 
po. Es sensato que el artista practique, trabaje y estudie, en SI.I area, el mayor 
tiempo posible, pues asf su capacidad y su desarrollo creceran. Ser experto 
importante cuando los competidores lo son. Hacemos juicips de valor sobre los 
productos de la actividad artistica, porque Ia mente compara, y como vimos 
los capitulos de este texto, esto es inevitable. 

Somos animates jerarquicos y como tal no s6lo perseguimos el aumento 
de estatus, sino que tambien creemos facilmente en los dictamenes de la auto· 
ridad. Por eso, valoramos obras que no caben dentro de los universales de las 
artes, aceptamos como artfsticos actos y objetos antiesteticos (en el sentido de ·,·, 
monstruosos, deformes o repugnantes), porque son efectivos.como producto del · 
marketing o delestatus del artista o de los criticos. Quiza esto ha llevado a los 
posmodernos a la idea de que el arte es relativo por completo. Lo que dice Ia 
biologfa es que la relatividad del arte es relativa. El valor esun asunto veleidoso 
y complejo; sin embargo, ya sabemos algo importante: que esta relacionado 
con el costo .pagado, sea en bienes, en riesgos o en dificult;:J.des. Ser barato, 
facil de lograr o de conseguir, disminuye el valor, aunque en muchos casos sea 
absurdo. El plastico es una maravilla tecnol6gica, es flexible; moldeable, posible 
de colorear y tiene otras muchas cualidades, pero es barato, por lo que no Jo 
consideramos gran cosa; ha dejado de percibirse como algo especial. La belleza 
ha perdido valor en nuestra sociedad, sobre todo como atributo de las obras de 
arte. Estamos rodeados de cosas bellas. La belleza se ha vuelto un bien comun, 
no es costosa. La publicidad exhibe imagenes hermosas por doquier, y no s6lo 
fotograficas; el diseflo grafico ha invadido los espacios bi y tridimensionales, y 
utiliza la belleza sin reatos, sabe que es efectiva. Se conocen muchos trucos para 
obtenerla. El adjetivo "bonito" o "bello" usado en piezas de arte se ha vuelto 
casi inadmisible e incluso peyorativo. 

Conviene al artista que desea el exito (a largo plazo), que sus obras pro· 
duzcan placer. Si la musica popular ha inundado el mundo es porque causa 
delectaci6n. Algunas obras Jiterarias y musicales del siglo XX estuvieron mas 
dedicadas ala experimentaci6n que a otra cosa y acabaron por producir aburri· 
mien to. El placer y el tedio son m ecanismos cerebrales que nos invitan a repetir 

~ 
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un acto o disuad , 11 de hacerlo. Esas obras pueden producir emoci6n una vez 
· y por curiosidacl 1 •no repetirlas es masoquismo. Muchas acciones del cuerpo 
o happenings se I I I II• '' en entre lo trivial y lo repugnante; rara vez p asan p or lo 
interesante o lo c• 1111/Jiej o. En su pretension de cambiar la p ercepci6n del esp ec
tador por una nun :1 1·isi6n y una nueva actitud frente a la realidad, exploraron 
las necesidades /Ji 1 ~~~ ·, g· i cas mas elementales, como el cuerpo que mahcha, que 
vomita, que esctq ,, .. que defeca, que grita, el cuerpo que se somete a atrop ellos. 
Conceptos como c· l 'udismo, el masoquismo y el tedio son comunes al arte de Ia 
acci6n corporal y '' ''' cfectivos para atraer la atenci6n, no para mantenerla . Sin 
embrago, es diffcil tlc jar huellas con eventos que, en el m ej or de los casos, n o 
producen nada y. 1·11 c l peor, nos asquean. Sentir que no pasa nada se p arece 
mucho ala vida c1 >lie li:ma, pero aburre. En el video El sueiio, de Andy Warhol, 
filmado en tiem P" 1 ' ·. il . nos quedamos dormidos. En la obra El patio, de Allan 
Kaprow, en la que 1111 ej ecutante rodaba lentamente en bicicleta, describiendo 
cfrculos alrededor 1 It- I cspacio de la represeritaci6n, enloquecemos. 

Al espectador 

El conocimiento ck l 1 <Tcbro nos aclara porque es necesario saber sobre un tema 
para apreciarlo en 1 >11 ;, •nagnitud. En !a me&J a en que los puntos de referencia 
mentales contra los'' ~:1/cs se cotej a lo que se percibe sean may ores, !a p ercep ci6n 
sera mas rica. TamlJir ·11 . li·en te a los lenguaj es artfsticos nuevos, como lo propuso 
Immanuel Kan t, es i 111 p1 >rtante mantener una actitud de contemplaci6n abierta 
y desinteresada, P"'ll' "' sabemos que hasta no haber creado estos puntos de 
referencia no pod rc• • • ~ '' op inar. Las experiencias producen cambios en la mente 
y refinan la percepcil.ll l. las formas artfsticas permiten sentir otras emociones 

. distintas a las de ad"' i raci6n por la belleza; en la actualidad, mas que nada 
nos transportan a /:1 1 <'i lexi6n, a] compromiso, al humor, a Ia enajenaci6n, al 

· temor. El espectad1> 1 < k he estar alerta resp ecto a su pro pia habituaci6n y a su 
expectativa. La h ;~h it• L • c i6n , cuando es fuer te, actua como anestesico natural, 
nos impide apreciar 1 \L' IIt ir un trabajo que p odrfa tener muchos meritos, pero 
que se mueve en el J:1:1 1Jc/ o de Io que no despierta curiosidad. 

Aljuez 

Eljuez sabe que sus j u i, ,l 1s dependen de sus conocimientos y estan baj o !a influencia 
de sus intereses pers<HLdcs. Para ser unjuez exp erto, debe haber una posibilidad 

; ,._~.. __ ,reaL Eljuez j1 ' '-I' ll debe ser consciente de que acep tara los nuevos lengua-

i..J 
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jes, con mente abierta y actitud re!=eptiV<J.. f:ljuez mayor s:tl >c que debe luchar por 
acomodarse y hacer un esfuerzo pdr entehder las bondacles ' k las nuevas propuestas 
artfsticas; sabe que debe veneer Ia inercia de su mente en., ' ycida. 

Queda abierto el campo para inves tigar sobre los ;"I'' eros comunes de las · 
obras que han tenido exito por mucho tiempo y dentro ,J c culturas muy distin
tas; sobre el porque de los temas mas repetidos de Ia hi s!• •ria, aquellos que han 
sido impac tantes . Es importance averiguar si ha h abi cl<1 ''' nvergencia cultural 
en las imagenes, en los ritmos, en las melodfas, en los h :l i lc ,, en los motivos de ' 
representaci6n del arte, pues Ia convergencia sefiala k li u rafces epigeneticas 
fuertes. Debem os preguntarnos que otras funciones so<i.IJ,., ha tenido y cua!es 
nuevas podrfa tener. Desde esta perspectiva biol6gica, '' 1 1:1 pertinente compa
rar ]as cJistintaS actividacJes artfsticaS en todas JascuJt\ 11 ';1 '. :IS l COrUO investigar 
los aspectos artisticos del comportamiento animal. Est:' 1 "· 1 ' pectiva nos dirige 
hacia I a pregl.mta etica: cque podrfamos hacer para ffi< :J<>I.I I Ia sociedad en Ia 
que vivimos por medio del arte, como usar esta eficaz f,, >Ta mienta? Muchas 
preguntas mas surgen desde Ia perspectiva biol6gico -,·'" ft ttiva, que apenas 
comienza a disertar sobre el tema. 
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