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Abstract

SYMBOLIC ANTHROPOLOGY OF EMOTIONS AND NEUROSCIENCE. A
study of emotions from the symbolic anthropology point
of view, considering that signs are not only signifiers
with plural meanings, but also contain an emotional
statement. An assessment content of signs in the so-
cial process is analyzed, insisting on the emotions that
generate in the emitter as well as in the receiver. A
relation is established between symbolic anthropology
and neuroscience of emotions, and its application to the
study of the arts is carried out.

Key words: feelings, art, values, representations, signs,
syntagma, paradigm

Resumen

Se estudian las emociones desde un punto de vista de
la antropolog a simb lica tomando en cuenta que los
signos no solamente son significantes con significados
plurales, sino que tambi n contienen un comunicado
emocional. Se analiza el contenido valorativo de los sig-
nos en el proceso social, poniendo nfasis en las emo-
ciones que generan tanto en el emisor como en el recep-
tor. Se hace la relaci n entre antropolog a simb lica y
neurociencia de las emociones, y se realiza una apli-
caci n al estudio del arte.

Palabras clave: sentimientos, arte, valores, represen-
taciones, signos, sintagma, paradigma

1 objetivo de este art culo es se alar que las emociones son un componente fundamental del ser humano
y que, por ende, forman parte vital del estudio antropol gico. El texto se divide en tres partes. La primera

pretende estudiar las emociones desde un punto de vista de la antropolog a simb lica tomando en cuenta que
los signos no s lo son significantes con significados plurales, sino que tambi n los signos contienen un comu-
nicado emocional, €l cual surge del emisor del comunicado y tiene consecuencias en el receptor del mismo. En
segundo lugar, se estudia el valor, pues los signos tienen un contenido valorativo en el proceso social, conte-
nido que genera emociones tanto en quien emite el signo como en quien lo recibe; la configuraci n de valores
jer rquicos y emocionales se analizan a partir de la ling stica y la antropolog a estructural.

En la segunda parte del art culo se examinan las emociones considerando los resultados de los an lisis de la
neurociencia moderna; se busca se alar que los procesos emotivos de los seres humanos, adem s de tener un
contenido antropol gico, son muy importantes desde el punto de vista neurocient fico. El desarrollo actual de
la neurociencia ha llegado a un punto tal que nos permite comprender lo que sucede en la mente y/o en el
esp ritu de las personas a trav s de las emociones.

Debido a esto, en la tercera parte del art culo se alude al arte y la diversi n, aspectos esenciales del ser hu-
mano, y se analiza la relaci n entre la antropolog a y la neurociencia, lo que nos ayudar a comprender mejor
el proceso de creaci n de belleza y de admiraci n de la misma (que suele denominarse arte).
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S mbolos, sintagmas,
paradigmas y emociones

Las relaciones sintagm ticas
Yy paradigm ticas

El lenguaje no s lo es un sistema que permite la co-
municaci n de signos y sentidos, sino que tambi n
est muy relacionado con todo el proceso de emocio-
nes que sentimos; est configurado por un conjunto
de significantes, fundamentalmente palabras, que se
relacionan entre s .

Ferdinand de Saussure se ala que el signo es una
totalidad que tiene dos componentes: un significante
y significado. El primero es una imagen ac stica o
visual, una palabra, una imagen o simplemente una
figura; el segundo configura lo que esa palabra, ima-
gen o figura quiere decir o significar.

El hecho es que todo significante se asocia a uno
o varios significados y, adem s, estos significados
generan tambi n emociones en el ser humano. Todo
lenguaje po tico conduce de manera simult nea a
un sentido y a una emoci n. S lo el lenguaje mera-
mente cient fico est hecho para transmitir mensajes
tratando de eliminar emociones en los receptores para
que, de este modo, puedan aislarse el proceso 1 gico
del pensamiento y de la comunicaci n de los procesos
emocionales. Aun el lenguaje normal siempre tiene un
sentidoent rminos de significados, yotroent rminos
de emociones.

Debido a esto, podemos concebir a la relaci n bi-
naria significante-significado comounarelaci nterna-
ria: entre significante, un significado de sentido y un
significado emocional.

El significante tiene un significado que da lugar
al sentido y otro que genera emociones

Significante

Emoci n Significado

No todos los signos tienen igual contenido emocio-
nal, unos van hacia las emociones del miedo, otros
hacia la angustia, algunos m s hacia la alegr a o la
piedad, etc tera. Las frases en que est n inscritos
los signos tienen distinta fuerza emocional, son: muy
emotivas, medianamente emotivas, un poco o casi
nada emotivas.
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En el lenguaje normal los signos son palabras y
stas significan cosas, personas, elementos abstrac-
tos, reglas escritas y no escritas, intereses, conflictos,
sistemas, an lisis cient ficos y, naturalmente, emo-
ciones. Las palabras forman parte de relatos y con
stos pensamos y nos comunicamos; la aritm ticay
las matem ticas configuran relatos por medio de los
cuales calculamos; €l Igebra, en s misma, es un re-
lato con sintagmas y sin paradigmas, porque contiene
reglas muy precisas.

Los significantes y, dentro de ellos, las palabras
se entrelazan en relaciones que forman sintagmas y
paradigmas. Explicar brevemente el significado
de estos dos conceptos. El sintagma es un conjunto de
elementos reunidos en un grupo o un conjunto de pa-
labras sucesivas. Los alumnos de la clase A mantienen
entre ellos una relaci n sintagma, si Roberto es uno
de ellos, Roberto est en relaci n sintagm tica con
sus compa eros de clase.

Por su parte, unarelaci nparadigm ticaesaquella
que tiene una palabra o un elemento en dos oraciones
sintagm ticas. Con amigos cenando, Roberto se define
en el sintagma primero como alumno y en el sintagma
segundo como comensal con amigos. De esta forma,
en t rminos paradigm ticos, Roberto es un alumno
que suele reunirse a cenar con amigos.

El sentido de los significantes, y en el caso del len-
guaje de las palabras, se adquiere por las relaciones
sintagm ticas y paradigm ticas. La tesis que soste-
nemos en este trabajo es que el sentido no solamente
se configura por relaciones sintagm ticas y paradig-
m ticas, sino tambi n por las emociones que se trans-
miten. En los sintagmas: “Pedro saca MB en el curso
degram tica”y “PedrosacaNA en el cursode historia”,
el primero connota para Pedro una emoci n positiva
y el segundo una emoci n negativa; la emoci n con-
tradictoria y fuerte entre la alegr a del primer sintag-
ma y la tristeza del segundo configura una relaci n
paradigm tica en la cual se expresan las emociones
fuertes y contradictorias de Pedro. Las emociones for-
man asimismo sintagmas y paradigmas.

En el lenguaje normal, los sintagmas forman frases
ycon stas se configuran p rrafos. Losp rrafosest n
en el interior de un texto y este texto se encuentra en
un contexto de relaciones sociales. Todo este conjunto
de relaciones complejas se estructura en sintagmas y
paradigmas, las cuales van a dar sentido a las fra-
ses, p rrafos, textos y contextos. La significaci ny la
emoci n que generan los significantes y las palabras
est n en relaci n con los p rrafos, textos y contextos
y, esta significaci n, aunque tienel mites, no tiene por
qu ser nica, de hecho, puede estar sujeta a varian-
tes interpretativas de las distintas personas y grupos
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sociales. Por ejemplo, la significaci n es producto de
unarelaci nsocialydelasnecesidadesdereproducci n
de un poder constituido. El1 poder busca establecer el
sentido de palabras clave como: democracia, libertad,
justicia, derecho a un determinado salario, etc tera.
El significado de cada tipo de palabras tiene un con-
tenido pol tico muy trascendente y hay una lucha so-
cial y pol tica para fijarlo. Otras palabras ligadas al
amory alafantas apueden surgir tanto delaestructu-
raci n de un poder como de un conjunto de relaciones
sociales que conducen a convenciones sociales y, as ,
la poes a ha sido un factor importante en la relaci n
entre significantes, frases y emociones.

Hacia un an lisis estructural
y simb lico del valor

Las emociones y los sentidos est n en conjugaci n
con los valores que tenemos de las personas, relacio-
nes y cosas. El tener un objeto cuyo sentido social es
algo valioso nos provoca una emoci n positiva y, el
perderlo, una negativa. Hay una estrecha correlaci n
entre emoci n y valor y, por ende, es necesario hacer
un estudio estructural del valor en cuanto elemento
simb lico de personas, relaciones y cosas.

El valor —igual que la emoci n denota los signifi-
cantes que se configuran como palabras, relaciones
y cosas— surge de relaciones sintagm ticas y para-
digm ticas.

Todos los objetos, servicios o relaciones sobre los
cuales se establecen valoraciones tienen que ser va-
lorados por un sujeto que se encuentra en el interior
de una cultura y que percibe esos objetos, servicios o
relaciones como s mbolos que se conectan y que tie-
nen sentido. Los objetos se perciben como relaciones
simb licas que se forman en la mente humana.

En adelante denominaremos objetos valor o sim-
plemente objetos, a los objetos, servicios o relaciones
que est n sujetos a una calificaci n valorativa.

Para que puedan configurarse como objetos de valor
tienen que ser percibidos en cuanto s mbolos que po-
seen sentido, es decir, que se configuran en esa doble
relaci n de significante y significado. De esta forma,
los objetos valor, se perciben como significantes a los
cuales se les atribuye una doble relaci n: de un lado,
un sentido, y, del otro, una calificaci n valorativa.

Antes o quiz s al mismo tiempo de calificar, los
objetos deben tener sentido. El sentido de los obje-

tos proviene del trabajo que la mente hace de ellos
en cuanto signos, es decir, en cuanto significantes y
significados. Como las teor as ling stica y semi tica
modernas lo han precisado, los significantes no esta-
blecen su significado de s mismos sino de las cadenas
sintagm ticas y paradigm ticas en que se encuen-
tran ubicados. Los signos, al igual que las palabras,
logran su significado por medio de procesos comple-
jos que ya han sido estudiados por la semi tica y la
ling stica.!

No se trata de revisar todos los procesos semi ti-
cos y ling sticos, pero s aquellos que creemos son
importantes respecto de la formaci n de los valores.

Veamos ahora la relaci n entre la formaci n de
valores y los conceptos de sintagma y paradigma.

El valor no se produce en t rminos aislados y en
una mera relaci n sujeto-objeto en forma directa.
Las relaciones con los objetos valor implican tres ele-
mentos clave: un entorno social, un contexto y una
circunstancia.

El entorno social es el conjunto de relaciones socia-
les en que se halla el sujeto que valora al objeto. Es
fundamental tener en cuenta que las relaciones socia-
les no se encuentran aisladas de los procesos cultu-
rales y que, por lo tanto, la percepci n del objeto se
realiza a partir de ese conjunto simb lico dado por la
cultura en la cual est el sujeto. As , el entorno es el
conjunto de relaciones sociales en que se encuentran
sujeto y objeto, los cuales se hallan englobados en el
interior de una cultura.

Desde el punto de vista del valor, una cadena sin-
tagm tica se refiere al hecho de que un objeto nunca
se encuentra aislado, siempre est en concurrencia
con otro conjunto de objetos en el interior de un es-
pacio f sico social determinado. El objeto adquiere su
significado valor en el conjunto de estas relaciones.
Por ejemplo, una silla ubicada junto a una mesa en
un comedor tiene un sentido-valor, si esa misma silla
estuviese colocada encima de una cama, la silla no
s lo no tendr a valor, sino que revestir a un no valor,
es decir una molestia; adem s, el estilo de la silla
debe estar en concordancia con el comedor y con el
conjunto de objetos que se encuentran en ese espa-
cio f sico social al que se denomina comedor. De esta
manera, dado un estilo determinado del comedor, el
valor de la silla depender de su concordancia est -
tica con los dem s muebles y objetos ah presentes y
su valor ser tanto m s elevado cuanto mayor sea la
concordancia est tica.

! En este trabajo nos hemos basado fundamentalmente en los estudios de Greimas Algirdas, L vi-Strauss y Eco (v ase

bibliograf a).
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Naturalmente, la idea de concordancia est tica se
refiere a ciertos valores est ticos que dependen de la
cultura con la que los individuos juzguen a la silla.

Lo que se eval a son los objetos y los sujetos. Es
un hecho que, tanto los sujetos como los objetos, ade-
m s de generar un sentido, provocan una emoci n.
Las emociones tal y como lo ha demostrado (Damasio,
1995), son fundamentales en el funcionamiento del
cerebro para encontrar el sentido de los signos que se
reciben por medio de la percepci n; por ejemplo, un
signo puede estar asociado a varios significados, pero
de todos ellos se va a escoger aquel que produzca una
emoci ny, as, la emoci n no s lo es algo que en s
mismo se siente, sino que tambi n es orientadora del
sentido. Muchas veces los signos evocan emociones,
por eso en este trabajo se dice que el signo, en cuan-
to significante, tiene dos significados: la emoci n que
suscita y el sentido ligado al significante. De ah que la
sintaxis y la gram tica de los objetos generen emocio-
nes y sentidos con los cuales se va a calificar al objeto-
valor o al sujeto-valor.

El valor del objeto-valor o del sujeto-valor no s lo
depende del sintagma en que ste se localice sino que
tambi n es una funci n del conjunto de relaciones
paradigm ticas en que dicho objeto pueda adquirir
un sentido-valor. El mismo objeto puede estar en el
interior de distintos sintagmasy, en el interior de cada
uno de ellos, adquirir un sentido-valor diferente.

El valor del sujeto u objeto est ligado al sintagma
y paradigma en que se encuentra ubicado, y tambi n
al entorno social de clase social o de nivel de riqueza
en el que se genera y que configura su entorno. El en-
torno social y cultural constituye adem sunarelaci n
sintagm tica y paradigm tica con el enunciado. Y,
evidentemente, igual ocurre con la idea de belleza y
de est tica contenidas en la cultura. Hay culturas con
varios centros simb licos de belleza, hay otras uni-
centradas y algunas m s donde dichos centros pa-
recen desaparecer;? pero, cada sintagma ser juzgado
en cuanto sentido-valor por su acercamiento o lejan a
con el o los centros de belleza o est tica. Nos lo cuen-
ta la riqueza sino tambi n la belleza, y es as que
puede haber sintagmas de objetos con mucha rique-
zay pocabelleza, lo que representa una manifestaci n
delo que podr amos denominar antidistinci n siguien-
do a Bourdieu (1979).

En consecuencia, las relaciones sintagm ticas y
paradigm ticas en que se encuentran los objetos dan
lugar a la formaci n de un sentido-valor. La relaci n
de sentido-valor es entre objetos e igualmente lo es

entre sujetos y objetos. De esta forma, hay relaciones
sintagm ticas entre sujeto(s) y objeto(s) y entre obje-
tos, lo mismo que relaciones paradigm ticas entre
objetos y entre sujeto(s) y objeto(s).

Con respecto a las relaciones paradigm ticas, las
primeras a mencionar son las provenientes de las re-
laciones entre objetos. Como ya se ha dicho, el para-
digma se obtiene a partir de las relaciones que un
mismo objeto tiene entre dos o m s sintagmas. Por
ejemplo, el valor de un tornillo proviene del conjunto
de paradigmas donde se puede encontrar dicho tor-
nillo. Estos paradigmas pueden ser contradictorios
entre s , ya que un tornillo en su lugar adecuado en
un autom vil tiene un alto valor, pero el mismo tor-
nillo haciendo corto circuito en el sistema el ctrico es
negativo. Los objetos, al igual que las palabras, tienen
un conjunto de posibilidades sint cticas, pero tam-
bi n requieren una gram tica, es decir, no pueden
ocupar cualquier lugar en el interior de un sintagma,
pues se requiere un orden marcado por la gram tica;
cuando los objetos, al igual que las palabras, salen
del lugar asignado, pueden echar a perder todo el sen-
tido de la frase o todo el placer, utilidad, gusto, deseo,
de los bienes-valor.

Las relaciones paradigm ticas entre sujetos y ob-
jetos son numerosas. La primera y fundamental es la
que se denomina fetichismo. El fetichismo consiste
en una inversi n entre objeto y sujeto, en la cual el
sujeto aparece como objeto y el objeto como sujeto;
en otras palabras, el objeto cobra vida y sus cualida-
des aparecen como si stas fueran las cualidades del
sujeto; el ejemplo t pico es el del dinero, donde el su-
jeto poseedor de dinero aparece con todas las cuali-
dades del dinero. Se trata de lo que algunos autores
han llamado reificaci n del objeto (Simmel, 1988). Los
hombres se convierten en objetos de sus objetos y
estos Itimos son los que cobran vida y determinan
a sus poseedores.

Aungque es parecido, hay que distinguir el fetichismo
del animismo del objeto. Este ltimo proviene de reli-
giones antiguas, mientras que el fetichismo es producto
delas sociedades modernas. En ambos casos se tratade
una relaci n paradigm tica, ya que las cualidades
que los objetos pueden tomar en los sintagmas (entre
sujeto y objeto o bien entre objetos), se le atribuyen
al hombre por el mero hecho de encontrarse en una
relaci n sintagm tica (en este caso de posesi n) de
dichos objetos. Podr a decirse que el fetichismo es una
especie de magia moderna en la cual relaciones para-
digm ticas (de lejan a) de los objetos son atribuidas al

2 Hay indicaciones que conducen a pensar que la actual cultura posmoderna puede carecer de centros simb licos para

determinar el concepto de belleza o est tica.
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hombre por el hecho de encontrarse en una relaci n
sintagm tica (de cercan a) con tales objetos (Leach,
1978: cap. VI, “Teor as de la magia y la hechicer a”).

Hay que subrayar que la valoraci n de bienes y
servicios es generadora de fuertes e importantes emo-
ciones, y que el fetichismo y el animismo lo son tam-
bi n, pero en un grado mucho mayor.

La metaf sica del objeto es otro elemento de rela-
ciones paradigm ticas entre sujeto y objeto. La pu-
blicidad junto con el valor que los objetos toman por
estar presentes en pel culas, telenovelas, series, etc -
tera, conduce a que los consumidores no vean a los
objetos como tales, sino por medio de los prismas
que los objetos adquieren en el mundo moderno de
los medios de comunicaci n, configur ndose, as ,una
visi n de los objetos que va m s all de los propios
objetos y en una especie de metaf sica de los mismos.

Toda cultura tiende a clasificar los objetos. Alrespec-
to, debe hacerse referencia al trabajo de Mary Douglas
(1978), sobre la relaci n entre cultura y clasificaci n
de los objetos, en el cual se ala que los objetos, para
poder ser concebidos, tienen que ser clasificados.

Siguiendo a Roberto Varela (1997) y a Pierre Bour-
dieu (1979), es posible decir que, en buena medida, el

hombre en su vida cotidiana suele hacer muchas co-
sas por costumbre o por dispositivos habituales. Todos
estos dispositivos y costumbres se realizan por medio
del uso de objetos, los cuales configuran sintagmas
que, al relacionarse entre s , establecen paradigmas.

Ent rminos de Greimas (1982), en la relaci n con
el otro se busca la obtenci n de objetos calificantes,
los cuales adquieren esa posibilidad de calificar por el
conjunto de sintagmas y clasificaciones en que se en-
cuentran inscritos. De la relaci n con el otro surge
tambi n el mimetismo y el deseo mim tico.

En el conjunto de relaciones fetichistas, metaf si-
cas, de clasificaci n, de dispositivos habituales, de
sistemas de clasificaci n, etc tera, los objetos tienden
a convertirse en un instrumento fundamental en la
configuraci n de las personas en el interior de una
sociedad y de una cultura espec ficas.

Detentar ciertos objetos est ligado al honor y al
poder de las personas. Adem s, por efecto paradigm -
tico, el uso que las personas de poder hacen de los
objetos determina el mimetismo y la b squeda de
identidad en las personas que no lo tienen.

En fin, por relaciones paradigm ticas los objetos
se encuentran ligados a la tica, la moral, la belleza
y la est tica.

Sentimientos, emociones
y neurociencia

Los trabajos de Damasio (1995, 2005) han demostrado
la importancia de los sentimientos y las emociones
en la vida del hombre. En este apartado seguiremos,
salvo aclaraci n en contrario, las ideas de este autor.
Seg n Damasio, el sentimiento es una idea que
se tiene en el cerebro sobre el estado del cuerpo en
un momento dado. Un conjunto de redes y de carto-
graf a neuronales informan a la consciencia sobre el
estado del cuerpo en su totalidad o de una parte de
1 (Damasio, 2002: 97). Es adem s un cierto estado
del esp ritu,® o sea, es la toma de consciencia por
parte del esp ritu del estado en que ste se encuentra.
Todo esto se logra por la informaci n que se recibe
en el cerebro de la situaci n del cuerpo y del esp ritu.
Dicho en t rminos m s sencillos, es el sentimien-
to de sentirse bien, mal, ¢ modo, vigoroso, deca do,
etc tera. Se puede decir que el sentimiento es una
situaci n fisiol gica del cuerpo que el cerebro detecta
en forma de una idea.

3 Uso la palabra esp ritu ya que una buena parte de mi formaci n se ha dado en Francia; sin embargo, en la tradici n
inglesa se usa la palabra mente, como lo se al con correcci n mi dictaminador.
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Hay sentimientos sobre el estado del cuerpo, la
percepci n de cierto estado de pensamiento y en torno
a pensamientos sobre ciertas cosas. Hay sentimientos
de alegr a, tristeza, apetito, energ a, fatiga, malestar,
bienestar (Damasio, 2002: 94). Hay sentimientos
cuando se tiene un pensamiento acerca de ciertos te-
mas, por ejemplo, el estar en la playa y recordar algo
agradable otorga un sentimiento de bienestar, pero si
el recuerdo es del trabajo y del jefe, el sentimiento de
bienestar se transforma en preocupaci n y malestar.

Los sentimientos de hambre, sed y sexo implican la
interacci n entre el deseo que surge de una relaci n
fisiol gica que se tiene en un momento determina-
do y recuerdos personales (Damasio, 2002: 97). As ,
el deseo de comer algo depende mucho del recuerdo
del placer positivo o negativo que se haya tenido al
comer algo en el pasado y, de esta manera, los senti-
mientos se ligan a la memoria autobiogr fica.

El orgullo y la verg enza son sentimientos que se
expresan en el cuerpo no s lo por medio de una posi-
ble palidez o enrojecimiento sino tambi n por medio
de posturas corporales. Damasio, en el libro Spinoza
avait raison, indica que el orgullo se manifiesta en el
cuerpo por la apertura grande de los ojos, una mirada
rectay hacia delante, cuelloy torso verticales, etc tera.

Yoagregar aque el sentimiento de orgullo es produc-
to de una arrogancia, vanidad y exceso de estimaci n
propia que surge en unarelaci n con otra personaala
cual se le reclama sumisi n y respeto.? El sentimiento
de orgullo que tiene expresiones en signos corporales
(adem s de los ling sticos) proviene y se realiza en
un intercambio de signos entre dos o m s personas.
Por eso, he indicado que la antropolog a simb lica
ten a el problema por su preferencia excesiva por los
significados cognitivos y hab a dejado casi de lado
los significados de tipo emocional o de sentimientos.
No obstante, la neurociencia permite resolver esta
carencia de la tradici n de la antropolog a simb lica
y nos conduce a se alar que muchos significantes
contienen un significado cognitivo y uno emocional.

Regresando a Damasio, debe agregarse que de en-
tre la multitud de sentimientos posibles hay dos que
son clave: la alegr a-regocijo y la angustia-desamparo
(Damasio, 2002: 13). Este sistema (alegr a-regocijo y
angustia-desamparo) est basado, seg nDamasio, en
lo que Spinoza denomin conatus: que no es sino la
lucha, el esfuerzo y la tendencia que los organismos
siempre tienen para preservar la vida.

Hayunarelaci n muy importante entre sentimien-
tos y emociones, sobre la cual es necesario profun-
dizar. Las emociones se manifiestan a partir de un
est mulo externo. La informaci n sensorial se trans-
mite por medio de las v as que van del cuerpo a la
m dula espinal. A este nivel se generan sinapsis que
informan al cerebro por medio de diferentes circuitos
neuronales y la respuesta a dicho est mulo se produ-
ce mandando informaci n hormonal (por gl ndulas
endocrinas) o muscular (latidos del coraz n) (Dama-
sio, 2002: 13).°

Seg n Damasio, €l sentimiento es una idea que
se tiene en el cerebro, es un estado mental diferente de
las emociones, que se manifiestan en reacciones cor-
porales ante est mulos capaces de desencadenarlas.
El diccionario de la Real Academia define la emoci n
como: “alteraci ndel nimointensay pasajera, agrada-
ble o penosa, que vaacompa ada de ciertaconmoci n
som tica”. Es precisamente estaconmoci nsom tica,
es decir, una alteraci n corporal, lo que Damasio su-
braya en su concepto de emociones.

Ya en su libro El error de Descartes, Damasio hab a
se alado que las emociones tienden a presentarse en
manifestaciones corporales como perder el aliento,
latidos acelerados del coraz n, labios temblorosos,
enrojecimiento del rostro, etc tera. La expresi n de
un instinto conduce a la expresi n de una emoci n.

Como ya he indicado en otra ocasi n, “con las emo-
ciones hay cambios en las funciones del coraz n,
pulm n, intestino, piel, en los m sculos esquel ticos
y en las gl ndulas endocrinas; el organismo se apar-
ta del nivel de regulaci n normal, de su equilibrio, de
su homeostasis” (Castaingts, 2008: 135). Asimismo:

Hay emociones primarias que aparecen en la edad precoz
y emociones secundarias que surgen cuando se es adul-
to. Las primarias dependen de circuitos neuronales que
pertenecen al sistema 1 mbico en el cual, la am gdala y
el c rtex, juegan el papel m s trascendente; as , la eli-
minaci n de la am gdala provoca indiferencia afectiva.
Las emociones secundarias implican una relaci n siste-
m tica entre “cierto tipo de fen menos y situaciones y de
otra parte las emociones primarias” (Damasio, 1995: 178).

[...]

Las emociones conllevan tres procesos: a) la represen-
taci nconsciente deunapersonao situaci n;b)los circui-
tos del ¢ rtex prefrontal responden en forma autom tica

e involuntaria activando representaciones potenciales

Mi dictaminador, cuyo nombre desconozco, argument con validez que hay formas de orgullo apropiadas, por ejemplo
cuando se est orgulloso de un logro que se ha alcanzado.
Para la relaci n anotada en este p rrafo entre est mulos y emociones, as como para el estudio de la homeostasis, los

consejos de Valentina Castaingts Mej a me fueron muy tiles.
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innatas y adquiridas; c¢) las se ales llegan a la am gdala
y a otros rganos del sistema 1 mbico y de ah env an

mensajes al cuerpo [Castaingts, 2008: 135].

En suma, laemoci n es el resultado de un est mulo
externo o interno que es evaluado por el cerebro y el
cual genera respuestas que se sienten en el cuerpo y
son consecuencia de las representaciones mentales
causadas por el est mulo.

Las principales emociones primarias son la tristeza,
la alegr a, el miedo y la c lera; a ellas habr a que
agregar la sorpresa y la desgana, para mencionar lo
que para algunos autores son las emociones funda-
mentales.

Para Damasio, las emociones secundarias o so-
ciales son la molestia, la verg enza, la culpabilidad,
la simpat a, la compasi n, la gratitud, la c lera, el
resentimiento, la indignaci n, la envidia y el orgullo.

Tanto las emociones primarias como las sociales
tienen un sustrato o segundo plano que se refiere y
conduce a la tensi n, al relajamiento, a la fatiga o a
la energ a.

Un grupo de neuronas esenciales es el de las de-
nominadas neuronas espejo, stas suelen ubicarse en
elc rtexprefrontaly sonfundamentales en la empat a.
Se les llama espejo porque, al ver el dolor o la alegr a
del otro, forman circuitos que reflejan en forma de es-
pejo el sentimiento y las emociones que se cree tiene el
otro. Si se ve dolor, angustia o temor, estas neuronas
forman circuitos que env an se ales de dolor, angus-
tia o temor. Igual sucede si se ve en el otro lo que se
supone un placer: estas neuronas forman circuitos
que env an se ales de placer. En consecuencia, a las
neuronas espejo se les considera la fuente de la em-
pat a, es decir, se forma una “identificaci n mental y
afectiva de un sujeto con el estado de nimo del otro”
(Damasio, 2002). Por esa misma raz n se piensa que
las neuronas espejo son una parte primordial del sis-
tema de cartograf a neuronal sobre el cual se fincan
las emociones, la moral y la tica.

Es muy relevante se alar que, seg n Damasio, el
razonamientoylas emociones no constituyen procesos
distintos o separados; al contrario, las emociones son
importantes para muchos procesos del razonamiento
social. Damasio comprob , por ejemplo, que las perso-
nas que sufren da os enregiones neuronales ligadas
al proceso emocional, y que mantienen su capaci-
dad de razonamiento 1 gico, son incapaces de hacer
frente alavida social y de esta manera, el razonamien-
to requerido para tomar decisiones en la vida social lo
realizan con grandes errores.

As , los sistemas de pensamiento se relacionan con
las emociones; hay un conjunto de amplias posibilida-

des que relacionan distintos sistemas de pensamiento
con diferentes emociones y, seg n la relaci n que se
establezca entre raz ny emoci n, el sujeto determina
cooperar o no cooperar con el otro.

Las emociones surgen de la informaci n corporal
provenientedelaregulaci nb sicayproducen estados
corporales ligados a emociones subyacentes, b sicas
y sociales.

Las emociones mandan se ales en forma de im -
genes hacia el cerebro sobre el estado corporal. Esas
se ales son los sentimientos. El cerebro recibe esta
informaci ny busca dar respuestas en forma de razo-
namientos superiores al conjunto de esta estructura
biol gica de homeostasis, emociones y sentimientos.

Emociones, simbolismo,
arte y neurociencia

Para L vi-Strauss (1968) el arte no busca reproducir
al modelo sino significarlo; as , algo que en larealidad
observamos, despreciamos y consideramos vulgar,
cuando lo vemos en un cuadro nos parece bello y emo-
tivo. Aunque en el arte primitivo, seg n L vi-Strauss,
la significaci ndelmodelononecesariamente conduce
a lo bello. En el individuo primitivo, la tecnolog a es
rudimentaria y hay una disparidad entre los medios
t cnicos disponibles y la resistencia de los materiales,
por eso la significaci n del modelo cuentamuchom s
que su copia y adem s de ser una representaci n es
un sistema de signos. Cuando se comienza a dominar
a los materiales, la funci n sem ntica tiende a des-
vanecerse en beneficio de una aproximaci n cada vez
mayor a los modelos que se busca imitar y significar
(L vi-Strauss, 1968: 55).

Continuando con L vi-Strauss, alindividualizarse,
el arte pasa a ser la visi n de una minor a que busca
en 1 un instrumento de disfrute. El caso es distin-
to en el arte primitivo cuya intenci n es significar y
aprehender al mundo, es decir, es un mecanismo para
significar al mundo. Pretende capturar al objeto y,
por ende, es pasivo ante ste; asimismo, es colectivo
y por tal raz n est cargado de sentido frente al arte
individual que tiene poco sentido.

El arte es un elemento importante de la cultura,
es una forma de posesi n de la naturaleza por la cul-
tura. No necesariamente es un lenguaje, pero: “pode-
mos concebir el arte como un sistema significativo, o
un conjunto de sistemas significativos que queda
siempre a medias entre el lenguaje y el objeto” (L vi-
Strauss, 1968: 97). De este modo, puede expresarse
la siguiente relaci n de similitud: el poeta es al len-
guaje de la misma manera que el pintor es al objeto.
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Entonces, siguiendo este procedimiento de L vi-
Strauss, nosotros diremos que los cuadros pict ricos
tienen una multiplicidad de ejes de an lisisy que cada
eje conduce a interpretaciones que se pueden ordenar
como grupos de transformacionesy que, dado un eje de
an lisis, hay otros ejes que surgen con otros cuadros
que pueden estar cercanos o lejanos en el tiempo y el
espacio. En otras palabras: es til trabajar los cua-
dros en t rminos de un roset n tal y como lo sugiere
L vi-Stauss para los mitos.

En el estudio del arte g tico, L vi-Strauss se ala
que el roset n est construido a partir de una zona
central que es arbitrariamente escogida y que a partir
de ella se trazan nuevos c rculos situados en la pe-
riferia, que sirven para agrandar el territorio inicial.

Cuando se procede de este modo en el an lisis de
los mitos (nosotros dir amos tambi n de los cuadros
pict ricos), se comienza en un centro que puede ser
arbitrariamente escogido, luego se buscan ejesdean -
lisis y nuevos c rculos y cada nuevo eje y cada nuevo
c rculo, conduce a un progreso, a una ampliaci n que
genera una esperanza, una expectativay, por lo tanto,
a un nuevo trabajo de an lisis. As , el estudio de los
mitos (de los cuadros pict ricos), es un trabajo sin fin
y en 1-como bien lo se ala L vi-Strauss— no puede
aplicarse el sistema cartesiano de dividir la dificultad
en tantas partes como sea necesario para luego rein-
tegrarlas en una totalidad. El an lisis es interminable
y siempre se avanza sumergido en la duda.

Hay que tener en cuenta, adem s, que los mitos
reposan en ¢ digos que son de segundo orden, pues
se basan en el lenguaje y usan este lenguaje para ar-
ticular otro mensaje, por eso el mito es una forma de
metalenguaje. Lo mismo sucede muchas veces con los
cuadros: una imagen de primer orden, pensemos en la
bocade un tibur n, que puede usarse para simbolizar
la entrada a profundidades infernales,® o sea, por la
v a paradigm tica se utilizan im genes para generar
otras im genes. Como ya se vio, no todos los cuadros
pict ricos tienen como finalidad enviar un sentido o
un mensaje, ya que la funci n sem ntica puede ser
secundaria en muchos cuadros art sticos, por ejemplo
en el arte abstracto.

Los sonidos y los colores no se encuentran en el
mismo plano, porque normalmente la m sica no es
imitativa. La pintura encuentra su materia de tra-
bajo en la naturaleza debido a que los colores est n
dados por la naturaleza antes de ser utilizados. En
contraposici n, las formas geom tricas de los cuadros
provienen de la cultura. La pintura busca significar a
seres, a cosas, y la organizaci n de formas y colores

6 Tal ser el caso de un cuadro del Greco.
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constituye un primer nivel de articulaci n con lo real.
Pero existe un segundo nivel fundamental, consistente
en la elecci n y disposici n de las unidades pintadas
y en la interpretaci n que se realice de acuerdo con
los imperativos de una t cnica, un estilo o una mane-
ra; esto es, en el ¢ mo transponer los objetos, formas
y colores seg n las reglas de un ¢ digo que puede ser
caracter stico de un artista o de una sociedad.

En consecuencia, L vi-Strauss considera a la
pintura como un c digo especial cuyos t rminos se
engendran en unidades menos numerosas: toda pintu-
ra implica una selecci n de lo visto y una reducci ny,
por ende, las figuras del cuadro forman un ¢ digo res-
tringido y diferente del ¢ digo m s general en las que
se encuentran las figuras que se pintan.

El mensaje en la pintura se percibe primero por lo
est tico, y luego por lo intelectual.

En la pintura se observa un conjunto de oposi-
ciones entre formas y colores que participan en dos
sistemas: a) el de las significaciones intelectuales que
provienen de la experiencia com n, y b) el de los va-
lores pl sticos. En la pintura abstracta el poder de
significar ha desaparecido.
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Retomemos ahora algunas ideas dellibro Regarder,
couter, lire. No hay mucho que agregar, pues en esta
obra L vi-Strauss (1993) se dedica sobre todo a apli-
car un m todo al an lisis de algunos cuadros, de la
m sicay de lecturas. Hay, sin embargo, puntos inte-
resantes que destacar.

Indica que algunos pintores (por ejemplo Poussin)
explotan los recursos que les ofrece el bricolaje y, por
medio de 1, pueden hacer composiciones con figuras
y colores plasmados en el cuadro con conocimiento y
sabidur a, para producir un efecto sobre la imagina-
ci n del observador del cuadro.

L vi-Strauss acent a la idea de que la labor del
pintor no es copiar la realidad sino significarla. Para
este antrop logo, la relaci n entre el arte y la natura-
leza es cambiante; en el romanticismo no se imita a la
naturaleza, se le representa poniendo lo que el artista
tiene de s mismo. En todos los casos, la ilusi n de
la realidad juega un papel importante en los cuadros.
Entonces, en las naturalezas muertas se demuestra
que los objetos inanimados tienen un alma. Lailusi n
buscareconstruirm squerepresentar,yesalavezun
saber y una reflexi n. No se trata de representar todo
ni cualquier cosa del modelo sino de seleccionar un
sistema de cualidades sensibles.

Cada escuela tiene sus cualidades; mucha pin-
tura tuvo su sustento en la imaginaci n, pero si se
remplaza la imaginaci n por la percepci n se tiene al
impresionismo. Todo cuenta, la orquestaci n de colo-
res, la distinci n de tonos que lleva cada objeto.

L vi-Strauss nos presenta una relaci n entre
pintura y m sica al mostrar la relaci n de similitud
existente entre ellas, diciendo que el dibujo es al color
de la misma manera que la melod a es a la armon a.

De hecho, Rousseau se adelanta a su tiempo y
presagia la pintura abstracta al establecer: “sup n-
gase un pa s en €l que no existiese ninguna idea del
dibujo, pero en el cual muchas gentes pasan su vida
a combinar, mezclar, matizar los colores creyendo
destacar en pintura lo bello simple, que verdadera-
mente no expresa nada pero que hace brillar los bellos
matices de grandes placas bien coloreadas” (L vi-
Strauss, 1968: 69). Se llegar a as a un sistema de
sensaci n pura, el cual, para Rousseau (quien apun-
t esto en el siglo xvi), conducir a a divertir la vista 'y
a aburrir el esp ritu.

Pasemos ahora a la neurociencia. En el caso del
arte tambi n encuentra una relaci n muy profunda
descrita en el libro Raz n y placer del neurocient fico

Jean Pierre Changeux (1996). A continuaci n sinteti-
zaremos brevemente las que a nuestro juicio son sus
ideas esenciales.

Changeux explica que el cerebro es el centro clave
de las representaciones f sicas, sociales y culturales.
El ni o adquiere una lengua y una escritura, realiza
una fijaci n de creencias y de normas morales y co-
mienza a conseguir un conjunto de h bitos sociales;
todas estas actividades est n inscritas en el cerebro
en grupos neuronales y configuran un sistema de re-
laciones simb licas.

Estasrepresentaciones sociales pueden ser contra-
dictorias. Para actuar en sociedad, el ser humano tiene
adem s necesidad de imaginar los estados mentales
de los otros en t rminos de conocimientos, intencio-
nes, emociones y sufrimientos, tanto suyos como los
del otro. Hay pues una relaci n entre raz n y placer
y emociones;’ es de esta relaci n que surge el arte.

Para Changeux, el arte corresponde a una s ntesis
ritmada de formas y figuras y, comprender un cuadro,
supone capturar el ritmo de las formas, aunque de
hechoesm scomplejo, pues comprende formas, colo-
res, disposici n de espacios y movimientos.

El arte se diferencia de la ciencia. Arte y ciencia
suponen representaciones, pero en la ciencia stas
son nicas, coherentes, eficaces y universales y son
representaciones de un objeto o un proceso natural
validadas por la experiencia; la ciencia establece, ade-
m s, significantes que tienen un significado muy res-
tringido. En cambio, el arte es por completo diferente,
pues tiene una funci n simb lica establecida por una
cultura, y cada cuadro y cada signo contenidos en
el cuadro tienen multiplicidad de sentidos, muchas
veces contradictorios entre s .

Changeux llega a un concepto del arte m s espe-
c fico al decir que es una “forma de comunicaci n
intersubjetiva donde la individualidad del creador y del
espectador [...] ocupa un n cleo central” (Changeux.
1996: 34-35). As, un cuadro tiene multiplicidad de
sentidos que dependen de la cultura del espectador y
de su imaginaci n cultural. El espectador y el cuadro
establecen un di logo imaginario. Toda contempla-
ci n es unarecreaci n de la obra que activa reas del
c rtex cerebral fundamentalmente el 1l bulo frontal y
prefrontal.

A su vez el ¢ rtex prefrontal establece conexiones
con un conjunto subyacente de estructuras cerebra-
les sobre todo con el sistema 1 mbico o cerebro emo-
cional. Este ltimo interviene en los estados afectivos

7 Existe una relaci n entre raz n y placer y emociones que, en t rminos generales, se establece como la relaci n entre el
c rtex frontal y prefronal de un lado, y el sistema 1 mbico del otro.
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del sujeto y recibe una estimulaci n el ctrica en
ciertas zonas que pueden evaluar sensaciones agra-
dables. Se trata de zonas cerebrales que intervienen
en el placer y el dolor. En s ntesis: “el ¢ rtex frontal
canaliza el desarrollo de una secuencia de representa-
ciones (de razonamientos), de puntos de referencia
afectivos y, de este modo, contribuyen tanto al des-
pertar simb lico como emocional, tras la contempla-
ci n del cuadro” (Changeux, 1996: 40).

De hecho, para este autor, pensar es hacer una
selecci n: relacionar las im genes que tienen mayor
energ a simb licay emotiva. Observar un cuadro con-
duce a pensar y, por ende, a hacer uso de la memo-
ria, pero el acceso a la memoria conduce a tensiones
emocionales.

As , paraJ.-P. Changeux (1996: 40), el placer est -
tico viene de laintegraci ndelaemoci n que generael
objeto est ticoydelaraz n ocomprensi n del mismo
Yy que, por consecuencia, la integraci n de la raz n
con la emoci n es lo que origina el placer est tico. Es
obvio que si cada individuo tiene un yo autobiogr fico
distinto, con conocimientos dis miles, y con una forma
peculiar de integrar emoci ny sentimiento, entonces,
ante un mismo objeto est tico, el placer que ste pro-
voca es diferente en cada individuo.

Changeux, como buen neurocient fico, sigue la
teor a evolucionista de Darwin y se ala que las pri-
meras etapas de la creaci n art stica se realizan en
t rminos de una experiencia mental darwiniana. El
artista se encuentra en estado de alerta expectativa
en el que evoca, disocia, combina y vuelve a combinar
im genes y representaciones hasta que, por un pro-
ceso evolutivo, su cerebro se estabiliza en un esque-
ma ideal que le es satisfactorio. Hay naturalmente,
una intervenci n del azar en las formas accidentales
en que se establece la g nesis del esquema. El artista
apelaaim genesyrepresentaciones que se encuentran
en su memoriay que 1ha estabilizado en su cerebro.
Este proceso se da de la misma manera que el proce-
so de aprendizaje de la lengua materna, que implica
una larga epig nesis de selecciones de sinopsis.

Al igual que L vi-Strauss, Changeux precisa que
la actividad creadora del artista se parece al proceso
del bricolaje, debido a que la combinatoria de im ge-
nes trabaja sobre elementos ya estructurados, y el
artista apela a representaciones ya existentes en su
memoria. La forma en que se selecciona una imagen
sigue, seg n Changeux, un sistema evolutivo en el
cual es posible que la pertinencia sea el criterio de
selecci n:

Podemos imaginar que un objeto mental que entra en
el comportamiento de la memoria a corto plazo es tanto
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m s pertinente si tiene posibilidades de combinarse con
otras representaciones —o intenciones— presentes en ese
comportamiento, de integrarse en un conjunto sem ntico
latente abri ndose a las movilizaciones de nuevas com-
binaciones de neuronas, de suscitar una expectativa...
[Changeux, 1996: 53].

El cuadro art stico contiene representaciones que
no son iguales a las interpretaciones cient ficas ni
a las de la vida cotidiana. El arte tiene una relaci n
con la cultura y la sociedad en donde se realiza; por
ejemplo, con el Renacimiento se rompe con la esco-
1 stica, la cual da preferencia a la especulaci n, y se
invierten los t rminos al dar preferencia a la observa-
ci n sobre la especulaci n.

En el arte sagrado hay un poder o simb lico,
una fuerza del dibujo en el que son importantes los
contrastes de colores, y la clave es la carga emocional
que provoca el cuadro. El xtasis representa a sujetos
privados de sus sentidos y embelesados en la contem-
placi ndelas cosas celestiales (Changeux, 1996: 104).

Todas estas expresiones y sentidos se recogen en el
cerebro humano, el cual es complejo y tiene m ltiples
niveles de organizaci n.La parte clave del cerebroes el
c rtexfrontal, que hacelas ntesis del cuadro pict rico
y contribuye a la del conjunto de sus distintos niveles
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de sentido. Este c rtex tiene fuertes relaciones con el
sistema 1 mbico en donde se procesan las emociones.
De esta manera, el placer y la raz n conducen a la
uni n de concepto y emoci n. El pintor y el observa-
dor proyectan sobre el cuadro sus estados internos
anal ticos y emocionales. Raz nyemoci n seintegran
en una unidad tanto en la creaci n como en el deleite
de la obra art stica (Changeux, 1996: 113-116).

Nosotros subrayamos, siguiendo a Changeux, que
esa integraci n que ocurre en el arte entre esas dos
facultades del cerebro (laraz n y la emoci n), produ-
cen ese sentimiento profundo y muy humano de estar
pose dos totalmente por la contemplaci n o escucha
del objeto art stico o de la m sica (que es un objeto
art stico), provocando la exaltaci ny el entusiasmo, y
pueden llegar hasta la euforia con la emoci n que ge-
nera el arte.

Agrega Changeux, que €l cerebro act a de manera
proyectiva: reproduce y se orienta por representacio-
nes internas, establece hip tesis, modelos y esperasy
toda esta actividad cerebral la compara con el mundo
externo (Changeux, 1996: 116).

Todo hombre, al nacer, comienza a configurar lo
esencial de sus conexiones cerebrales y establece re-
des. La actividad de la red establece una selecci n de
sinapsis formadas por influencias del lenguaje, las
creencias, las normas sociales, los sistemas de valores,
y estas redes sin pticas son b sicas y precisamente a
ellas se referir el individuo el resto de su vida. Estas
redes clave se forman en la infancia.

En el adulto se tienen varios sistemas de memoria
que contienen circuitos especializados en la adquisi-
ci n y recuerdo de objetos que estimulan el sistema
1 mbico y, a trav s de 1, a todo el sistema cerebral.
As , el recuerdo de los objetos (en este caso los art s-
ticos) est ligado a las partes cerebrales relacionadas
con la emoci n. Hay tambi n otros circuitos que in-
tervienen en la materializaci n de recuerdos condi-
cionados. De este modo, en el enc falo se desarrollan
comportamientos conscientes en los cuales se confron-
tan y eval an objetos que est n en la memoria y las
representaciones vividas. Se establecen representa-
ciones mentales que pueden gravarse en sustratos
m s estables de neuronas y sinapsis y, de tal forma,
se desarrolla una cultura que afecta a lenguas, creen-
cias, reglas sociales, conocimientos, arte.

Nosotros podr amos decir que todas estas redes
neuronales configuran lo que L vi-Strauss llam ope-
radores simb licosyl gicos, y a partir de ellos orienta-
mos nuestra vista al cuadro art stico, lo sentimos con
emociones diversas, lo interpretamos, lo evaluamos.

Conclusiones

Las emociones son parte vital del ser humano; consti-
tuyen un elemento clave en el pensamiento, en la re-
laci n con los otros, en el arte y en la diversi n. Ellas
son, por ende, fundamentales para el estudio de los
procesos antropol gicos.
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