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CAPÍTULO 80 

DOS CONCEPTOS DE ESTILO APLICADOS AL DIBUJO  

CON EL LADO IZQUIERDO Y DERECHO COMO  

DOS FORMAS DE ENTRENAR A LA IA 

LUIS MAYO VEGA 

CARMEN PÉREZ GONZÁLEZ 

MIGUEL RANILLA RODRÍGUEZ 

Universidad Complutense de Madrid 

 

1. INTRODUCCIÓN 

Como docentes de la Facultad de Bellas Artes UCM e integrantes de 

grupos de investigación multidepartamentales, se propone la integra-

ción de la Inteligencia Artificial en las prácticas de dibujo de los estu-

diantes, con el objetivo de desarrollar una metodología práctica y fun-

damentada. En este estudio, se introduce el concepto de "estilo" como 

una etiqueta de sentido autocumplidora para los dibujos generados por 

IA. Se busca esclarecer el impacto de introducir en la IA imágenes con 

un "mismo estilo" o de solicitar a la IA la creación de un rinoceronte 

con un "estilo Disney". 

1.1. DIFERENCIACIÓN DE DOS MODOS DE DIBUJAR 

1.1.1. El enfoque verbal y simbólico en el dibujo 

El dibujo con el lado izquierdo del cerebro de Edwards (2011: 72) se 

caracteriza por ser "verbal, analítico, simbólico, abstracto, temporal, ra-

cional, digital, lógico y lineal". Este enfoque coincide con la "globocu-

lación" de Hockney, un método previo al uso de la cámara oscura que 

construye imágenes a partir de modelos verbales ("ojo como un seis, 

nariz como un cuatro"). Su metacomunicación (Watzlawcick, 1986) es-

tablece que el estilo de la imagen se define mediante el nombre propio 

de un autor ("estilo Disney", "como de Picasso", "como un grabado de 
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Durero"). El contenido de la imagen se determina mediante la combi-

nación de sustantivos comunes, adjetivos calificativos y verbos en par-

ticipio o gerundio ("rinoceronte quieto gordo amenazando").  

1.1.2. Explorando el dibujo intuitivo 

El dibujo con el lado derecho del cerebro de Edwards (2011: 72) se 

caracteriza por ser "no verbal, sintético, real, analógico, atemporal, irra-

cional, espacial, intuitivo, holista". Este enfoque coincide con el mo-

delo "retiniano" de Hockney (2001: 184), que se remonta a Europa 

desde 1430 y utiliza lentes y espejos para crear imágenes con apariencia 

fotográfica o hiperrealista, inspiradas en la imagen reflejada en un es-

pejo. "El ojo ve" siguiendo las leyes de la Gestalt: completa la imagen 

inacabada, entiende el escorzo. Su metacomunicación establece el es-

tilo de la imagen a través de la forma gráfica utilizada. El contenido se 

deriva de la configuración gestáltica inferida de la imagen proporcio-

nada. En la mayoría de los casos, al presentar un objeto con una gestalt 

definida, como una foto de un rinoceronte, la IA genera una serie de 

representaciones de rinocerontes. Sin embargo, al introducir una ima-

gen abstracta con un semicírculo blanco en el centro rodeado de peque-

ños brillos o círculos sobre un fondo azul, la IA emplea patrones ges-

tálticos de figura-fondo para interpretar la imagen como la luna y las 

estrellas. 

2. OBJETIVOS 

2.1. OBJETIVO GENERAL  

El objetivo principal de este documento es establecer un marco teórico 

que permita entrenar de manera óptima a la Inteligencia Artificial en 

dos modos de dibujo distintos, basados en los enfoques del lado iz-

quierdo y derecho del cerebro. 
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2.2. OBJETIVOS ESPECÍFICOS 

‒ Definir y comparar los conceptos de estilo asociados a los mo-

dos de dibujo con el lado izquierdo y derecho del cerebro, con 

el fin de facilitar la programación de la IA en la generación de 

imágenes.  

‒ Desarrollar un procedimiento lógico que ayude a los progra-

madores a instruir a la IA en la creación de dibujos, conside-

rando aspectos metacomunicativos y estilísticos específicos 

de cada enfoque de dibujo.  

‒ Analizar la capacidad de la IA para interpretar y generar imá-

genes en función de la metacomunicación, estilo y contenido 

presentes en las imágenes de entrada, con el objetivo de me-

jorar su comprensión y reproducción de estilos artísticos.  

‒ Establecer una definición contextualizada de estilo que sirva 

como guía para quienes entrenan a la IA, permitiéndoles trans-

mitir de manera efectiva la impronta deseada en las imágenes 

generadas.  

‒ Evaluar la capacidad de la IA para captar el sentido general de 

las imágenes, distinguiendo entre diferentes tonos humorísti-

cos, irónicos o serios, y proponer estrategias para mejorar esta 

capacidad de interpretación. 

2.3. OBJETIVO FUNDAMENTAL: PROPONER DOS CONCEPTOS DE ESTILO 

QUE CONTRIBUYAN A DEFINIR LOS RASGOS METACOMUNICATIVOS DE LOS 

ICONOS UTILIZADOS EN EL ENTRENAMIENTO DE DIBUJO PARA INTELIGEN-

CIA ARTIFICIAL 

2.3.1. Estilo para el Entrenamiento en Dibujo con el Lado Izquierdo 

del Cerebro en Inteligencia Artificial 

En el caso del modo de entrenamiento basado en el dibujo con el lado 

izquierdo del cerebro, se construye la imagen a partir de una descrip-

ción verbal de la realidad, utilizando nombres propios para definir la 

factura, como en el "tipo Disney". El contenido de la imagen se elabora 
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mediante nombres comunes acompañados de adjetivos calificativos, 

como en el caso de un "rinoceronte gordo".  

La IA no logra captar el sentido general de la imagen, sin distinguir si 

esta es seria, humorística o irónica. El objetivo es establecer un con-

cepto de estilo que asista a la persona encargada de entrenar a la IA en 

la gestión de las instrucciones metacomunicativas que explican la im-

pronta deseada en las imágenes.  

Se plantea como hipótesis que un enfoque formalista del estilo ayudará 

a quien entrena a la IA a explicar y comprender los rasgos comunes y 

reconocibles del conjunto de imágenes generadas con este sistema de 

generación de iconos, utilizando los conceptos de "estilo" propuestos 

por Arnheim (1981), Gombrich (1979). y Wölfflin (2009). 

2.3.2. Estilo para el Entrenamiento en Dibujo con el Lado Derecho del 

Cerebro en Inteligencia Artificial 

En el modo de entrenamiento basado en el dibujo con el lado derecho 

del cerebro, la IA se guía por la textura y el uso del color de la imagen 

proporcionada para asociar estilos de autor, como interpretar un "estilo 

Warhol" a partir de colores planos.  

La IA comprende el contenido de la imagen a través de las formas vi-

suales presentadas por el usuario, generando rinocerontes al introducir 

una foto de un rinoceronte, o interpretando luna y estrellas al presentar 

un semicírculo y puntos blancos.  

Sin embargo, la IA no logra captar el sentido general de la imagen, sin 

distinguir si esta es seria, humorística o irónica. Se plantea como se-

gunda hipótesis que una definición contextualizadora de estilo ayudará 

a la persona que entrena a la IA a redactar instrucciones para imprimir 

una impronta en sus dibujos, detallando instrucciones sobre el emisor, 

receptor y mediadores de la imagen. Para lograr este objetivo, se em-

plearán los conceptos de "estilo" propuestos por della Volpe (1987), 

Dorfles (1974) y Bourdieu (1988).  
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3. METODOLOGÍA 

Para crear un procedimiento lógico que asista a quienes programan la 

IA en el dibujo con el lado izquierdo o derecho del cerebro, se utilizará 

como método la descripción comparada de dos definiciones de estilo. 

Estas conceptualizaciones de "estilo" servirán como marcos teóricos 

para la práctica del programador de dibujo mediante IA. El objetivo es 

proporcionar una guía clara y fundamentada para quienes deseen incor-

porar la IA en las prácticas de dibujo, estableciendo una metodología 

práctica y razonada. Se busca clarificar el significado de introducir en 

la IA imágenes del "mismo estilo" y cómo ordenar a la IA la creación 

de imágenes con una determinada estética. La metodología propuesta 

se basa en la comparación de conceptos de estilo para los dos modos de 

entrenamiento mencionados, con el fin de facilitar la comprensión y 

aplicación de estos conceptos en la programación de la IA. 

3.1. SE DIFERENCIAN DOS MODOS DE DEFINIR EL ESTILO. 

3.1.1. Clave Formalista 

Estilo en clave formalista: Wölfflin (2009: 26) define el estilo artístico 

explicitando tres niveles superpuestos: individual, nacional y de época. 

En los tres estratos la impronta tiene carácter expresivo y se relaciona 

con las posibilidades ópticas en su sociedad, época y personalidad. El 

estilo tiene tres estratos ópticos (2009: 36) que deben ser estudiados por 

la historia del arte. Cuando Wölfflin afirma que no todo es posible en 

todos los tiempos (2009: 29) propone que cada época tiene sus propios 

patrones gestálticos, su propia manera de resumir la realidad visual. El 

estilo es, desde esta perspectiva, una aplicación personal, nacional y 

temporal de los patrones visuales que según Arnheim (1981: 45) per-

miten reducir la complejidad visual de la realidad y así captar mediante 

los ojos el mundo exterior. Wölfflin (2009: 98) se sitúa en los tres ni-

veles en los que define el estilo, admirando a Miguel Ángel (nivel de 

estilo individual, psicológico), se sitúa en la Europa (nivel de estilo na-

cional) del primer renacimiento (nivel de estilo en la época de los siglos 

XV y XVI). El estilo es la interpretación particular que en esos tres 

niveles se ofrece de la realidad aplicando una particular fórmula 



‒ 1538 ‒ 

perceptiva o gestáltica. El estilo (o la forma de representar la realidad 

mediante patrones gestálticos) “renacimiento” (se llamará R para eli-

minar la connotación histórica que podría confundir; el “renacimiento” 

no es para nuestro autor un estilo dependiente de la cultura de esa época, 

es un modo de ver) se resume en 5 claves visuales: lineal, superficial, 

forma cerrada, composición múltiple y contraste local (los dientes del 

retratado parecen blancos porque los pinta con blanco). El estilo (o re-

presentación mediante patrones gestáltico como figura-fondo, continui-

dad, contorno, escorzo…) “barroco” (se llamará B para eliminar la con-

notación despectiva o anticlásica que da problemas al autor, que debe 

aclarar que también hay un barroco clásico) se resume en 5 claves ges-

tálticas: pictórico, profundo, formas abiertas, composición unitaria y 

contraste simultáneo (los dientes del retratado están pintados con ocre 

pero parecen blancos porque la encía está pintada con marrón oscuro). 

Wölfflin (2009: 31) borda la explicación del cambio del estilo R al es-

tilo B, de un modo de percepción a otro:  

Se puede condensar la evolución en los cinco pares de conceptos que 

siguen: 

1. La evolución de lo lineal a lo pictórico, es decir, el desarrollo de la 

línea como cauce y guía de la visión, y la paulatina desestima de la 

línea. En la primera, el centro carga sobre el límite del objeto; en la 

segunda, el fenómeno se desborda en el campo de lo ilimitado. La vi-

sión plástica, aísla las cosas; en cambio, la retina pictórica maniobra su 

conjunción… 

2. La evolución de lo superficial a lo profundo. El arte clásico dispone 

en planos o capas las distintas partes que integran el conjunto formal, 

mientras que el barroco acentúa la relación sucesiva de fondo a pres-

tancia o viceversa… 

3. La evolución de la forma cerrada a la forma abierta. Toda obra de 

arte ha de ser un conjunto cerrado, y ha de considerarse como un de-

fecto el que no esté limitada en sí misma. Sólo que la interpretación de 

esta exigencia ha sido tan diferente en los siglos XVI y, que frente a la 

forma suelta del barroco puede calificarse, en términos generales, la 

construcción clásica corno arte de la forma cerrada…  

4. La evolución de lo múltiple a lo unitario. En el sistema del ensamble 

clásico cada componente defiende su autonomía a pesar de lo trabado 

del conjunto: lo particular está supeditado al conjunto sin perder por 

ello su ser propio. … 
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5. La claridad absoluta y la claridad relativa de los objetos. Se trata de 

un contraste por de pronto afín de lo lineal y lo pictórico. 

La historia del arte, según los formalistas como Arnheim (1980), Gom-

brich (1979) y Wölfflin (2009), se caracteriza por un movimiento pen-

dular entre dos formas de ver. Este péndulo refleja la alternancia de 

estilos dominantes en diferentes épocas y países, gracias a la influencia 

de artistas destacados. Tras el periodo estilístico R, se sucede un tiempo 

en el que predomina el estilo B. De esta manera, se observa arte con 

características del estilo R (lineal, superficial, forma cerrada, composi-

ción múltiple y contraste local) en diversas manifestaciones artísticas 

como el arte griego clásico, románico, renacimiento, neoclásico, rea-

lismo y art decó. Por otro lado, el estilo B se manifiesta en obras como 

el arte griego helenístico, el gótico, el barroco, el romanticismo y las 

vanguardias. Este enfoque formalista permite comprender la evolución 

estilística como un movimiento oscilante entre estos dos estilos predo-

minantes. 

La historia del arte se caracteriza por un movimiento pendular que im-

plica la alternancia constante entre los estilos R y B.  

El artista genial (Miguel Ángel, por ejemplo) es quien activa con su 

obra el péndulo gestáltico desde un estilo hasta el otro. El mérito de 

Buonarroti es ser R de joven y B como artista maduro. Miguel Ángel 

joven es admirable en su dominio del estilo gestáltico R (lineal, super-

ficial, formas cerradas…) y el viejo Buonarroti es magnífico porque ha 

transformado su visión tal y como muestran sus esculturas postreras en 

estilo visual B (pictóricas, profundas, inacabadas…). Miguel Ángel 

muestra el camino a su sociedad, en su tiempo, para recorrer el camino 

de R a B. Siguiendo este ejemplo de Wölfflin se podría mostrar a otro 

artista igual de genial que enseñara a su sociedad y época el camino de 

B a R (por ejemplo, Mondrian que pasa de sus árboles y paisajes post-

impresionistas de juventud a su abstracción R final). 

Esta explicación formalista y pendular es incompatible con el enfoque 

de Panofsky (1982), que plantea justo lo contrario: desde su método 

iconográfico una forma artística tiene un nivel icónico (inventario de 

formas observables: entre los 50 rasgos de esta pintura se observa que 
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lleva una bandeja piramidal con unos ojos), iconográfico (correspon-

dencia entre esas formas y un signo social reconocible, se identifican 

esos ojos con el arquetipo de Santa Lucía) e iconológico (se interpreta 

el referente visual con un cliché de moda en un determinado momento 

y lugar: esa bandeja con el estilo art-decó y la vestimenta de Santa Lucía 

hacen pensar en el tópico de la mujer fatal de la Francia de los años 30). 

Panofsky (1982: 65) defiende que una forma, un tipo de imagen coin-

cide con un concepto: la dama con los ojos en la bandeja decó coincide 

con la Santa Lucía convertida en mujer fatal en la Francia de la belle 

époque. Este enfoque es incompatible con el formalismo del péndulo 

de Wölfflin: una forma similar en distinta época y país no significa cul-

turalmente lo mismo. La forma R de un hombre delgado y contenido, 

desnudo y armado no corresponde con la misma iconografía en distintas 

épocas. Si se aplica la iconografía al estilo R se confunde: se podría 

pensar que el David de Miguel Ángel y uno de los guerreros del escultor 

nazi Arno Breker corresponden con la misma iconografía. 

3.1.2. El estilo en la comunicación artística 

El “estilo” entendido como “buen gusto” (frente al “kitsch” o “mal 

gusto”) centra la atención en el proceso de la creación, mediación y 

recepción del arte: artistas, galeristas y públicos disfrutan o sufren de la 

contemplación y tráfico de las obras de arte y del modo de presentarlas 

por los mediadores. El gusto estudia el proceso comunicativo del arte 

desde la posición de la audiencia, de quien consume el arte; el gusto se 

relaciona con la moda y con la política cultura. El programador de IA 

mediante instrucciones verbales deberá explicitar sus órdenes sobre el 

“estilo” de dibujo según los siguientes autores y enfoques.  

Della Volpe (1987) propone una historia social del gusto basada en las 

reacciones del público del teatro y en las intenciones del autor dramá-

tico hacia su audiencia. Según su enfoque, el "gusto" del público no 

solo influye en el estilo del autor, sino que también lo delimita. Asi-

mismo, destaca que el "estilo" del artista desempeña un papel educativo 

al influir en el gusto del público, estableciendo así un proceso bidirec-

cional entre el emisor y el receptor de arte. Su estudio se centra en el 

gusto y el estilo en la visualidad del teatro, específicamente en la escena 
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en vivo. Esta perspectiva resulta relevante al definir el estilo en función 

de la relación de agrado, aprobación y mutuo reconocimiento entre el 

artista como emisor y el público como receptor de arte.  

El estilo griego (siglo IV a. C). se explica desde el estudio del teatro de 

Aristóteles (2009). Al público le gustan las tragedias universales (ge-

nerales y comunes), verosímiles (creíbles) y racionales (ordenadas: una 

única acción principal se representa en un aquí y ahora que componen 

una sola viñeta o escena). Las comedias hacen reír al público porque 

imitan la ridiculez de los innobles. Lo ridículo es defecto o maldad que 

no producen dolor ni daño. La risa corresponde con el ánimo sereno 

que tiene una catarsis cómica mediante la comedia.  

El estilo medieval -representado para della Volpe (1987: 35) por Isidoro 

de Sevilla y Rábano Mauro- lleva al público a romper con el equilibrio 

horaciano entre lo instructivo y lo placentero a favor de la decencia: la 

verdad se debe imponer a la elegancia. Tomás de Aquino define lo bello 

como lo dotado de “proportio” (unidad en la variedad), “integritas” 

(plena realización de lo que algo puede llegar a ser) y claritas (orden en 

la constitución de algo). A la audiencia le gusta el género medieval de 

la representación sagrada o misterio. El estilo medieval dramatiza sin 

respetar las reglas clásicas de unidad de acción, tiempo y lugar. El pú-

blico no valora cómo se cuenta sino la acción efectiva contada, es el 

realismo cristiano (Auerbach, 1953).  

El estilo renacentista (representado para della Volpe (1987: 38) por Ro-

bortello, Castelvetro, Vettori) reinterpreta a Aristóteles. La catarsis trá-

gica equilibra piedad y terror, moderándolas mutuamente. Personajes 

coherentes (universales discursivos o intelectuales), no fantasiosos, or-

denados por géneros, entrenan al público para responder con equilibrio 

a la vida, excesiva por definición. El público percibe más tragedia 

cuando aquello que le mueve a piedad y terror es más inesperado y aza-

roso, pero el creador debe encadenar causalmente lo que representa, 

mediante la necesidad: lo necesario es verosímil.  

El estilo manierista (della Volpe, 1987: 49) está representado por la 

“commedia dell´arte”: el público se aburre con lo erudito y gusta de las 

máscaras que representan la transformación; la audiencia disfruta con 
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las repeticiones de sus personajes: el público no admira al autor sino a 

los actores; valora la improvisación (preparada mediante formularios 

de recitación, como los raperos contemporáneos). El aprecio de lo po-

pular y fantasioso anticipa el gusto del s. XVII.  

El estilo barroco (della Volpe, 1987: 60) prefiere el espectáculo por en-

cima del drama y los actores de carácter (definidos por un modo de 

presentarse) sobre los de destino (definidos por una misión última). La 

unidad (de acción, tiempo y espacio) se sacrifica a favor del espectáculo 

fantástico. La regla de decencia (solo se puede representar lo decoroso, 

lo que se puede hacer cómoda y honestamente en el escenario) se sacri-

fica a favor de lo verosímil unido a lo espectacular. El clímax se esta-

blece al final, en el último momento de la obra. La unidad de género 

desaparece a favor de la tragicomedia. El estilo ilustrado (representado 

para della Volpe (1987: 75) por Diderot, Beaumarchais y Voltaire) pro-

pone un drama serio o moral contrario a lo sorprendente, al énfasis, la 

ingenuidad y la verborrea. El público disfruta de la bella imaginación y 

el fino tacto. Frente al nacionalismo barroco se propone un cosmopoli-

tismo basado en la razón. Aparece el gusto por lo íntimo, lo propio de 

un individuo que es común en su hondura psicológica a toda la huma-

nidad. Kant (2012) entiende el gusto como la capacidad humana de juz-

gar lo bello, como tendencia humana universal hacia el arte.  

Para della Volpe (1987: 78) el estilo romántico representado por Sturm 

und Drang y Romantik valora las ilusiones poéticas, los dramas de ca-

racteres más que las fábulas morales, la locura genial por encima de la 

razón, la naturaleza como una personificación de los anhelos y temores 

individuales, la fantasía desbordada de destino fatal por encima del cla-

sicismo ordenado y decoroso. La unidad de acción, espacio y tiempo es 

una cárcel para los artistas. El público romántico ama la intuición y la 

atracción empática. Las pasiones deben representarse como abismos 

mediante valentía creativa; el gusto de la audiencia por la historia de 

los pueblos apunta hacia el nacionalismo.  

El estilo de las vanguardias busca que el espectador se mantenga activo. 

El público completa el sentido en un teatro expresionista y no verista -

Brecht es el ejemplo escogido por della Volpe (1987: 111), cuando de-

rriba la cuarta pared teatral (recurso escénico del dramaturgo que 
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negaba al público, como si no estuviera)-. El público es interpelado 

desde el escenario. La audiencia no es ya pasiva contemplativa, debe 

distanciarse de la obra, darse cuenta de que se trata de una farsa o de 

arte, para criticar la realidad representada en clave marxista. Stanis-

lavski (1992) plantea una nueva interpretación: el actor no debe ponerse 

o crear una máscara externa, sino que el “trabajo del actor” consiste en 

crear un estado interior y dejar que los síntomas afloren al cuerpo y 

rostro del actor. Pirandello (2022), mediante su ironía, crea un meta-

teatro, un drama que versa sobre ese propio drama y enfrenta a los per-

sonajes a su naturaleza de ficción y al dramaturgo que los creó.  

Veblen (1995), Dorfles (1974), Moles (1990) coinciden al estudiar el 

estilo en la sociedad actual como una comunicación con la audiencia, 

como una búsqueda de la reacción del público ante las obras y las ten-

dencias del arte; el estilo es una retórica (un sistema de instrucciones 

metacomunicativas) que pretende la aceptación de códigos por la ma-

yoría para comunicar. Con el consumo masivo se desgasta el código, 

por una reacción psicológica los objetos de consumo terminan signifi-

cándose a sí mismos: ese desgaste obliga a cambios de estilo. El estilo 

está estratificado en cuatro niveles, que coinciden con las culturas des-

critas por Eco (2001): gusto “highcult, midcult, popular (folk) y mass-

cult”. El público se estratifica según su clase socioeconómica y cultural. 

El estilo depende de los discriminantes sociales. En este sentido Bour-

dieu (1988) discrimina entre estilo bárbaro y estilo puro, que se dife-

rencian por el grado de competencia que se espera del público. La ri-

queza social de la que dispone una persona se describe por cuatro tipos 

de capital (económico, escolar, cultural y simbólico), que influyen en 

el estilo que puede ser apreciado por la audiencia. Desde este enfoque, 

se plantea que no es la persona la que escoge el estilo que prefiere, sino 

que el estilo tiene un público afín, acorde con el “habitus”, las costum-

bres corporizadas que materializan las diferencias socioeconómicas en 

el cuerpo de cada sujeto.  

En síntesis, se defiende que el estilo definido al modo formalista es la 

manera óptima para definir la línea estética cuando se entrena la IA 

mediante suma de imágenes. Por otro lado, el estilo definido al modo 
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culturalista, atendiendo a la relación emisor-receptor, es útil cuando se 

entrena la IA mediante discursos escritos. 

4. RESULTADOS 

En un esquema se resuelve la conexión existente entre los puntos trata-

dos hasta ahora 
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Los resultados con respecto al estilo definido por los formalistas, apli-

cable al dibujo con el lado derecho se sintetizan en este esquema: 

 

5. DISCUSIÓN 

La clave discutible del artículo radica en la identificación propuesta en-

tre estilo y aspectos metacomunicativos de la imagen. Se plantea que el 

enfoque no es válido si se concibe el "estilo" como un mero adorno o 

aspecto superfluo, tal como Loos (1980) lo explica en relación con la 
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arquitectura moderna. Además de la utilidad evidenciada en la pro-

puesta, se observa un paralelismo con el planteamiento de De Lorenzo 

(1989) al comparar el estilo matemático y artístico como modelos ex-

plicativos para ajustar observaciones empíricas y presupuestos teóricos.  

Asimismo, el enfoque coincide con la propuesta de Lizcano (2009) al 

analizar los diversos estilos matemáticos a lo largo de la historia de la 

ciencia occidental y al comparar la didáctica de la matemática en occi-

dente y oriente. Se ejemplifica esta idea con la diferencia en la explica-

ción de la resta entre Europa y China, donde las metáforas explicativas 

propuestas generan distintos conceptos de operación matemática. Esta 

diversidad en la interpretación de conceptos matemáticos resalta la im-

portancia del "estilo" en la transmisión y comprensión del conoci-

miento, reflejando así el concepto de "estilo". 

6. CONCLUSIONES 

Se ratifican las hipótesis afirmando que, en la programación de la IA, 

el "estilo" se refiere a las normas de sentido de la imagen y a las ins-

trucciones para comprender el significado del icono creado. En primer 

lugar, el enfoque formalista del "estilo" permite al entrenador de IA 

explicar los rasgos comunes y reconocibles del conjunto de imágenes 

que elabora como un sistema perceptivo propio. Los pares de conceptos 

de Wöllflin (2006) se comprenden como un ejemplo que el programa-

dor de IA puede utilizar literalmente o como inspiración para crear sus 

propias instrucciones formales, siendo este concepto de "estilo" perti-

nente para la programación de la IA entrenada mediante imágenes. 

Por otro lado, el enfoque comunicativo del "estilo" ayudará a la persona 

que entrena a la IA a redactar las instrucciones para dar a sus dibujos 

una impronta, y lo logrará explicitando instrucciones sobre el emisor, 

receptor y mediadores de la imagen. Las características con las que de-

lla Volpe (1987) describe los distintos tipos de teatro pueden emplearse 

literalmente al programar el "estilo" de la IA o como inspiración para 

crear instrucciones metacomunicativas estilísticas. Este concepto de 

"estilo" es pertinente para la programación de la IA entrenada mediante 

frases. 
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