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RESUMEN

Este trabajo se basa en los postulados de Ernst Hans Josef Gombrich, un
famoso vienés historiador del arte de éste siglo, actualmente radicado en Londres, quién ha
escrito la mayor parte de su obra desarrollindola a partir de puntos de vista psicolégicos.

Este personaje, se ha relacionado principalmente con eruditos del imbito
psiceanalitico, y psicélogos que han propuesto hipdtesis de la percepcidn. Con referencia a
ambos enfoques es posible afirmar gue Gombrich ha convivido directamente con los
postulantes, y que a través de su amistad y trato directo han dejado honda huella en su
pensamiento; la influencia de ellos, se hace patente en Ias propuestas que, en cuanto a la
psicologia del arte, ha estructurado nuestro autor. Es por eso, que se ha decidido Hevar a cabo
el presente trabajo, con base en sus ideas referentes a Ia psicologia del arte, desde los puntos
de vista psicoanalitico y de la percepcion, temas a los cuales dedica especial atencién a lo largo
de su obra.

En lo que respecta al manejo que Gombrich realiza utilizando las hipotesis
psicoanaliticas, él toma como marco tejrico en un principio 1as ensefianzas de su amigo Ernst
Kris, psicoanalista, colaborador directe de Sigmund Freud. Mis tarde, su interés por las
propuestas tedricas de éste dltimo, llevarian a Gombrich a remitirse directamente a los
escritos de Freud, de los cuales se abocé con mayor interés, a la correspondencia escrita que
sostuvo el fundador del psicoanilisis, con su novia, amigos, colaboradores y otros personajes
quienes solicitaban consejos, como los artistas. La razén que da Gombrich de tal interés, es
que en sus cartas, Freud mostraba menos reserva para exponer ideas, en cuanto a su posturza
con las cuestiones del arte y la estética.

También es notoric el profundo interés que cansan en Gombrich, los efectos
psicolégicos de la percepcidn en el arte. En este tema el autor que nos ocupa, se confiesa
definitivamente mds atraido por el fenémeno de la percepcidn visnal, ¥ sus efectos en
cuestiones tales como: la ilusién perceptiva en el arte, las constancias perceptuales, ia
formacién de imagenes, la percepcién del tiempo y el movimiento en ¢l arte, etc. Como
sustento tedrico en cuante al presente tépico, Gombrich cita con frecuencia al
norteamericano, psicélogo de la percepceién, James Jerom Gibson, al que ademais dedica en su
obra secciones especiales de analisis, y por el que se encuentra fuertemente influido.

Por 1iltimo es conveniente mencionar, gue Gombrich cita en su obra a una
gran cantidad de antores, con los que puede estar o no de acuerdo en sus hipétesis referentes a
la psicologia del arte, tanto en su conformacién actual como histérica. Dada la importancia
que ellos confieren 2 sus escritos, se incluyeron en forma resumida, tesis que expresan
algunos de ellos, con el fin de proporcionar apoyo técnico a las ideas del historiador de arte,
objeto de este estudio psicolégicoe.



ABSTRACT

The present document refers to Ernst H.J. Gombrich postulates. A famous Art Historian of
the Twentieth century who is currently residing in London, England and that has written
most of his work from a psychelogical point of view.

The reason of his specific point of view is his relation with psychologist who had propounded
several hypotheses of the human perception and psychoanalysis. This friendship bas
influenced his work and is clearly shown in his Psychology of Art theories.

This document refers to the Art Psychology Theories based on Gombrich psychoanalytical
and perception point of view.

Gombrich uses psychoanalytical hypothesis when talking about Psychology of Art influenced
at the beginning by his fiend Ernst Kris who was 2 loyal disciple of Freud and then by Freud
himself through his theories and letters sent to friends and relatives. Gombrich used Freud
personal letters because he seemed to be more open about his ideas of Art and Esthetics.

On the other hand, Gombrich has a profound Interest caused by the psychological effects in
the Art Perception. Gombrich is definitely more attracted by the visual perception
phenomenon and his effects in matters such as perceptive illusion in the Art, perceptual
constants, image creation, time perception and the movement in art. We can state that
Gombrich is strongly influenced by the physiologist of perception J.J. Gibson.

Since Gombrich named a large list of Authors who agreed or disagreed with his work, we
have also included some those theses to better support Gombrich hypothesis.
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BIOGRAFIA DE: Ernst Hans Josef Gombrich.

Emst Hans Josef Gombrich nacié en Viena el 30 de marzo de 1909, sus padres fueron ¢l
Dr. Kar! B. Gombrich, abogado de amplia cultura y Leonie Gombrich profesora de piano, aficionada a
las artes decorativas y bien relacionada en los circulos musicales de Viena.

Ernst creci6 dentro del rico ambiente cultural de su ciudad natal. En su obra comenta que su
padre le llevaba con frecuencia a museos y salas de musica, en donde se familiarizé con el barroco de
la arquitectura, mientras que sus gustos y formacién le inclinaban hacia autores cldsicos.

Gombrich fue educado en el famoso instituto Theresianum en donde se interesé por
personajes como Juan Joaquin Winckelmann (1), considerado Padre de la Historia del Arte en la
antigiiedad -qué por cierto, para Gombrich (1991), deberia ser Hegel-. Winckelman ocupa un puesto
importante en la formacién ideologica de Gombrich, sin embargo con valoracion negativa. Las obras de
Winckelmann fueron escritas en prosa poética, causando gran impacto en su época, estimindolas
Gombrich “justamente famosas. .. mas no muy leidas, porque su mezcla de entusiasmo y pedanteria, no
es facilmente tolerable™ (1968, p.65). La postura de Winckelmann sefial6 al arte griego como un ideal,
con veneracion auténticamente religiosa, que era un extremo no compartido por Gombrich.

En su libro Tributos escribe Gombrich (1991, 53): “Me parece que las Lecciones sobre
Estética de Hegel, en lugar de la Historia del Arte de la Antigiledad de Winckelmann, deben ser
consideradas, el documento fundador del moderno estudio del arte, puesto que constituyen el primer
intento por contemplar y sistematizar toda la historia universal del arte, e incluso de todas las artes”. En
opinién de Gombrich (1991), el concepto de arte que tenia Winckelmann diferia mucho del de Hegel;
para aquél, la esencia del arte residia en ¢l ideal griego, para Hegel, los griegos scguian teniendo el
crédito indiscutible de haber dado forma cldsica a Ia belieza sensual, mas el propio clasicismo sélo
representa una fase del arte en Hegel; la historia del arte no puede detenerse.

(1) 1.J. Winckelmann:- Arquedlogo alemén, que naci6 en Stendal, el 9 de diciembre de 1717 y muri6 en Trieste el 8 de junio
de 1768. Hijo de un oficial zapatero, estudié teologfa y literatura antigua en Halle en 1738, y en 1741 cursé matematicas y
medicina en Jena. En 1742, fue profesor particular en Hadmersleben; en 1743, director agregado de escuela en Altmark, y
en 1748, bibliotecario de) ministro sajén Conde von Bilnau, cerca de Dresde. En 1734, abrazé el catolicismo y en 1755,
pas6 con una pensién real a Roma, donde encontré poderosos mecenas en los cardenales Passionei y Albani. En 1968, en
compaiiia del escultor Cavaceppi, viajé a Munich y Viena, por Venecia, Verona y ¢! Tirol; de regreso, fue asesinado en una
posada de Trieste, por Francisco Arcangeli. En su agonia uvo Ja serenidad para nombrar al cardenal Albani, heredero dnico
de sus bienes. Toda su teorfa artistica y su critica de las obras de arte, esta supeditada a la idea de una belleza suprema.



En Winckelmann empero, hallé Hegel, a decir de Gombrich (1991), tres ideas
fundamentales que incorpord a su propia estructura de ideas. La mas importante es la creencia en la
dignidad divina del arte. La segunda fue el colectivismo histérico, ya que para Winckelmann el arte
griego no es tanio obra de maestros particuiares como expresion o reflejo del espinitu griego. En tercer
lugar, ésta expresion es resultado final de un desarrollo cuya logica intrinseca es inteligible. En los
estadios de! arte griego, la progresion del estilo, lievaba por necesidad a lo que Winckelmann ltama
“estilo hermoso”, pasando por la fase del estilo noble o austero y llevando inevitablemente a la
decadencia, al hacer concesiones al placer sensual. En este tercer caso, sigue Gombrich, podemos
hablar de un determinismo histérico que explica por qué, a pesar de su perfeccion, el arte griego
portaba ya las semillas de su ruina. Winckeltnann fue un platénico para el que la esencia del arte
consistia solo en la obtencién de la belleza ideal. Gombrich apunta que como Platon, Winckelmann era
homosexual y creia ver ¢l reflejo de la divinidad en el perfecto cuerpo masculine y el tratamiento
particular de éstas caracteristicas fisicas, no esta entre lo mas atrayente de su libro.

En el Instituto Theresianum, Gombrich también se interesé por teorias como el
expresionismo, que explicaban el cambio sufrido por el arte contempordneo. Cursé sus estudios de
Historia del Arte en la Universidad de Viena, en donde un maestro, Emanuel Léwy, lo interesé por la
psicologia del arte. Una visita a Berlin le permitié aprender de un pionero de la psicologia de la
percepcion: Wolfang Kéhler, uno de los iniciadores de la Psicologia Gestalt. En 1933 realizd su tesis
doctoral sobre la arquitectura de Giulio Romano (2).

Para un recién licenciado de origen judio, Viena ofrecia pocas posibilidades, de desarrollo y
se encontrd sin trabajo. Gombrich habia conocido en sus afios universitarios a Ernst Kris, conservador
del Museo de Viena con quien trabo amistad y de quien recibiria una enorme influencia; Kris
historiador y psicoanalista, amigo siempre fiel de Sigmund Freud le introdujo en sus ideas. Gombrich
colabord con Kris en un amplio estudio sobre la caricatura que resumieron en 1940 en un pequefio
libro, Caricature.

En 1934 recibié el encargo de componer una historia para nifios € hizo el trabajo en muy
pocas semanas, el libro se publicé en Viena en 1935 y tuvo un éxito inesperado.

(2) Giulio Pippi Romano.- Pintor y arquitecto italiano, que naci6é en Roma en 1492, y murié en Mantua en 1546. Discipulo
y colaberador de Rafael, pinté en el Vaticano parte del Incendio de Troya. Heredero, junto con Penni, de su maestro,
terminé algunos trabajo de Rafael. A consecuencia de un encjoso asunto por los grabades libertinos de Marco Antonio, de
cuyos dibujos era autor, hubo de abandonar Roma y buscar asilo en Mantua, adonde lo llamé el marqués Federico
Gonzaga. Abrié allf un taller (1524-1540), que se hizo célebre. Acabo las fortificaciones y dirigié Ja construccién de diques.
Su obra principal, alcanzada en la §talia del manierismo, fue Ja construccion del palacio de Te, en cuya decoracidn interior,
quiso mostrarse a la vez heredero de Rafael y de Miguel Angel, cuya violencia exageré. Los temas que pinta, son paganos y
voluptuosos. Después de la muerte del dugue de Mantua {1540} marcho a Bolonia, donde trazé los planos de la fachada de

San Petronio, que quedé inconclusa.



La situacién politica en Austnia hacia la vida muy dificil con la proximidad de la guerra y la
amenaza nazi y Kris comprendié que era necesario abandonar el pais; aconsejé a Gombrich que se
fuera y éste tomoé finalmente la decisién cuando Kris lo recomend6 al director del Instituto Warburg
(3), que se habia exiliado de Alemania a Londres. De este modo, Gombrich pasé a depender de ese
Instituto y viajé a Inglaterra el 1 de enero de 1936, para trabajar como Research Assistant en el
Warburg Institute. Alli su tarea le permitié conocer a fondo la figura excepcional de Aby Warburg y
adentrarse en un campo nuevo: la Iconologia. De su trabajo en aquellos afios surgié mucho después en
1970, su libro Aby Warbur: An Intellectual Biography. Por ese encargo, Gombrich recibié una beca y
pudo casarse, pero por lo reducido de la remuneracion, €1 y su mujer tuvieron que irse a vivir a una
buhardilla.

La guerra impuso un largo paréntesis a sus labores en el Instituto, ya que hubo de dedicarse
exclusivamente a su trabajo de radioescucha en la B.B.C. Monitoring Services, de 193% a 1945 al
terminar, recibid el encargo de escribir la Historia del Arte; fue en 1949 que la publicd la editorial
Phaidon en Inglaterra, como casi todos sus libros. Gombrich que deseaba incorporarse a la vida
académica, la escribié aceleradamente de lo cual habla en sus obras con un dejo de arrepentimiento.
Este texto es una narracién amena del arte, continua, con argumento, y obtuvo un éxito sin precedentes

Desde entonces su rabajo se relaciona con el Warbur Institute: trabajé como Senior
Research Fellow durante los afios 1946—1948, como Lecturer en 1948-1954, como Reader en 1954—
1959; y en 1959 es nombrado Director del Instituto, cargo que ocuparia ininterrumpidamente hasta el
afio 1976.

Como teoria de fondo, puede entreverse en citas de la basta obra de Gombrich, la filosofia
de la ciencia de Karl Popper (4), su paisano, de quién también extrae conceptos psicolégicos.

(3) Aby Wargurg {1866-1929), historiador del arte y fundador del Instituto donde Gombrich prestéd sus servicios la mayor parte de su
vida. Naci6 en Hamburgo. tomé cursos de arqueologia clasica e historia del arte en la Universidad de Bonn en 1886; después de un
periodo en Florencia realizé su tesis doctoral sobre Botticeli, En 1904 en Hamburgo empez6 a reunir una biblioteca micntras claboraba
ideas sobre ¢l arte, la mentalidad del Renacimicnto italiano y la transformacidn de las imigenes mitoldgicas y astrolégicas. Al colapsarse
Alemania después de la puerra, sufrié una severa depresion nerviosa, recuperdndose hasta 1924. Paso los dltimos cinco aftos de su vida
trabajando en sintesis de sus ideas tericas. Murié a decir de Gombrich, siendo un estudioso muy respetado. Su fundacién tuvo que

trasladarse a {nglaterra en 1933 y en 1944, fue incorporada a la Universidad de Londres, come Institute Warburg. (Gombrich, 1994)

(d)[Gombrich conoce a fondo 1a obra de Papper, ya que €l vid nacer sus dos principales libros: The Poverty of Higtorisism y ayudd a
publicar The Open Socicty and iis Enemies; base de su <racionalismo eritico> y su <teoria de la objctividad>. Popper entrenta et
escencialismo metodologico. con €l nominalismo metodoldgico, en el marco de los argumentos de actuacién social. Lo que Popper llaima
escencialismo, intenta recoger la docirina aristotélica sobre la abstraccitn y los universales; cvila las definiciones. Es también Popper.
quién acuda la expresidn <ensayo y error>, para expresar ¢f método comin de las ciencias, muy usada por Gombrich, parz explicar ¢l

progreso psicoldégico del arte.]
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Es en Londres donde Gombrich inicié su amistad con Popper, que era siete afios mayor que
Gombrich, quién lo alejo de las soluciones ofrecidas por la historia cultural neohegeliana y la
sociologia totalitaria, que impregnaban la mayoria de los trabajos de los historiadores de arte
centroeuropeos y matizé sus influencias del psicoandlisis.

Tom Boase, el director del Courtauld Institute, hizo de ¢l una elogiosa resefia y propuso a
Gombrich como Slade Professor of Fine Arts, puesto que ocupd de 1953—1956. Para entonces habia
desarrollado diversos estudios sobre Iconologia, ganiandose un nombre en este campo.

Entre 1956 y 1959, ademas de su trabajo en el Instituto, Gombrich ocupé el cargo de
Durning-Lawrence Professor of the History of Art y de 1959 a 1976, el de profesor of the History of
the Classical Tradition en la Universidad de Londres. En los afios 1961 a 1963 servira también como
Slade Professor en Cambridge, de ahi fue invitado a impartir cursos en Harvard y muchas otras
universidades en los Estados Unidos.

La influencia que ejercié en Gombrich el Psicoanélisis se refleja siempre en su obra y en
1965, publica un libro titulado Freud’s Aesthetics, en el que analiza las ideas estéticas del fundador de
esa escuela psicolégica, basandose principalmente en la correspondencia personal de Freud, dirigida a

familiares y amigos.

De la investigacion de Gombrich en el Instituto y su experiencia docente, proceden sus
cuatro volimenes con estudios sobre el arte renacentista:

-El libro Norm and Form en 1966, dedicado a la influencia de las ideas sobre la practica
artfstica, sugiere que la norma, o sea las ideas formuladas por humanistas y tedricos, preceden a la
forma artistica concreta

-El de Icones Simbolicae recoge en 1972 varios estudios sobre iconologia, en los que
expresa que detras de las imégenes simbdlicas existen teorias filosdficas sobre el conocimiento
humano: la Platonica y la Aristotélica.

_Dedicados también a los mismos temas, son los textos: The Heritage of Apelles de 1976,
donde expone la tesis de que los recursos de la tradicion antigua se perpetiian y New Light on Olds
Masters en 1986, donde postula que el papel del humanista es mostrar las virtudes siempre presentes en
las grandes obras de arte.

Debe afiadirse su volumen Reflections on the History of Art: Views and Reviews una
coleccion de 32 resefias bibliogrificas, donde al comentar las ideas de otros autores, las contrasta con

fas suyas propias.




Gombrich no abandona nunca sus preocupaciones teoricas y, entre ellas, los estudios de la
psicologia de la representacion artistica, algunos de estos temas publicados como articulos sueltos, se
reuniran mas tarde en 1963, en su libro Meditations on a Hobby Horse and Other Essays.

La consagracién de Gombrich tiene lugar en 1956, cuando pronuncia las conferencias A.
W. Mellon en la National Gallery of Art en Washinton. Expone ahi las relaciones entre psicologia y
arte, y de esas conferencias editara su libro mas famoso: Art and illusion. A Study in the Psychology of
Pictorial Representation. Arte ¢ ilusion recoge la tesis de que el ascenso perceptivo de la pintura desde
el simbolo convencional al realismo figurativo se debe al progreso técnico de: por un lado la
acumulacién de procedimientos conductales eficaces satisfactoriamente formulados y por otro lado, a
la creacién de habitos de percepcidn, tanto en el artista para poder crear, como en el espectador que
aprende a mirar adecuadamente un cuadro.

Vuelve a tratar los mismos temas en el pequefio libro Means and Ends: Reflecions on the
History of Fresco Painting, y otros muchos articulos, algunos de ellos recogidos en 1982 bajo el titulo

The Image and the Eye. Further Studies in the Psychology of Pictorial Representation.

Ademis, en 1970, al dictar las conferencias Wrigshtsman en ¢l Metropolitan Museum of
Art de Nueva York, desarrolla sus ideas sobre la psicologia de la ornamentacién. De estas conferencias
nace en 1979, el libro The Sense of Order. A Study in the Psychology of Decorative Art, en el que
expone una teoria paralela a la de Arte e Ilusion, pero para las artes decorativas.

En 1984, publico, ademds, doce ensayos y una conferencia con el titulo de Tributes:
Interpreters of_our Cultural Tradition, que abunda en temas similares, en los que Gombrich se proponia
rendir homenaje a autores con quienes se sentia en deuda.

Actualmente Gombrich vive en Hamstead Lendres, segin lo hizo saber amablemente la
Dra. Teresa del Conde, historiadora, critica de arte y actual directora del museo de Arte Moderno en la
Cd. de México. La altima asesoria de Gombrich fue para la exposicion en la National Gallery de
Londres en 1994, titulada Preference For the Primitive Topics of our Time, con el tema de Las sombras
proyectadas, y a la fecha se mantiene trabajando.



INTRODUCCION

Al revisar la bibliografia de autores que se ocupan de la relacién de la
Psicologia con el Arte, me encontré con que el acervo disponible en librerias y bibliotecas
de todo tipo de especialidades referentes al arte, a la estética y a la psicologia, es bastante
limitado; aunque a la vez me di cuenta de que por fortuna, est creciendo el interés por ésta
rama. Es por eso que, se estd llevando a cabo en este trabajo de tesina, una investigacion
documenta! de la obra completa de Gombrich, incluyendo sus articulos, que son casi
siempre el resultado de las conferencias dictadas en universidades de Europa y los Estados
Unidos; ademas de incluir también las posturas ideoldgicas que se transparentan en algunas
de las entrevistas que Gombrich ha concedido. Cabe aclarar que dentro de la literatura
producida por éste autor solo se toman en cuenta, por supuesto, sus postulados e hipotesis
referentes a la psicologia en su relacién con el arte.

Se da también cabida, en ésta exposicién, a la ideologia de otros diversos
autores. Psiclogos, la mayoria de ellos, que han publicado libros especificamente de
Psicologia del Arte, como son por ejemplo: Kris, Amheim, Alvarez, Del Conde, Read y
otros mas; los cuales se incluyeron para dar un apoyo técnico o especializado a las hipotesis
de Gombrich, o bien para completarlas y darles un sentido mas coherente, u otras veces
como comentarios que enriquecen las ideas de éste autor; todo ello con el enfoque
psicolégico, que es a fin de cuentas e} que aqui interesa.

Existen varics autores, para quienes es muy importante el estudio del arte,
desde el enfoque exclusivo de la psicologia; tales como Alvarez (1974) y Amheim (1980)
que plantean que el hombre en cuanto hombre y dentro de su conducta social, produce
arte; 1a historia del arte comienza con Ia de la humanidad. Sin embargo hay que
reconocer que todavia son pocas las personas realmente interesadas por la psicologia del
arte como tal.

Asi mismo existen razones para que dentro del universo de autores que estudian
y estructuran teorias de unién entre la psicologia y el arte, este trabajo desglose y estudie la
obra de un personaje que es ante todo un historiador del arte, de esto nos ocuparemos a
continuacion.

La trayectoria de Gombrich, como se detall6 en la biografia, parte en principio
de la escuela de Historia del Arte en Viena. Donde, segiin Lorda (1991), se consideraba el
arte como una disciplina cientifica y por ello se apoyaban, en los descubrimientos de fas
ciencias experimentales. Hecho que lleva después a Gombrich a aceptar los fundamentos de
la psicologia, en especial del psicoandlisis, como apoyo de sus concepciones tedricas con
respecto al arte.



Para el lingiiista ruso, Vigotsky (1970), las causas mas inmediatas del efecto
artistico -que para él incluye las motivaciones y sus efectos resultantes-, subyacen en el
inconsciente freudiano. Un inconsciente que influye en nuestros actos, se manifiesta en
nuestra conducta, y por esas huellas y manifestaciones aprendemos a discernirlo, asi como
a las leyes que lo rigen. Unicamente después de accesar a ese estrato, lograremos
acercarnos de lieno a los problemas del arte. Las obras de arte son, hechuras objetivas en
tas que el inconsciente se revela con mayor nitidez. Por ello para Vigotsky, el arte puede
convertirse en punto de partida, del andlisis del inconsciente, y es por esa razén que toda
interpretacion consciente y razonable, que el artista o el espectador ofrecen de su
percepcion del arte, es preciso examinarla como una racionalizacién posterior.

Gombrich no se arriesga con esquemas abstractos y en su bisqueda de rigor
cientifico, se apoya por su formacién, como ya se ha mencionado, en ciencias
experimentales, que le ofrecen conceptos seguros y probados de donde partir, algunos de
éstos serizn temas come la psicologia de la percepcién, la respuesta instintiva, el
aprendizaje, la adquisicion de simbolos y la ritualizacion. En cuanto a sus hipdtesis
psicoanaliticas, Gombrich, prefiere irse a las fuentes originales como la lectura de Freud o
los conceptos de sus seguidores mds intimos, como Kris.

Segin Alvarez (1974), es posible estudiar unidos a la Psicologia y al Arte,
mientras sea factible el estudio psicolégico de las actividades del hombre. Tan posible
como la investigacion de !a conducta humana; para ello hay que estudiar al hombre como
perceptor de formas y como creador de ellas. La obra artistica es percepcion, expresién,
creacion del simbolismo, para convertirse luego, en placer, primero par parte del creador y
luego del espectador.

También la historiadora de arte y arquedloga, Laurie Schneider (1996), esta
muy interesada en las cuestiones psicologicas ligadas al arte, en especial bajo la influencia
de la escuela psicoanalitica. Se anotan algunas de sus hipétesis, para confirmar ademds la
idea de la importancia que reviste la historia, en la psicologia del arte. Ella piensa que tanto
la historia del arte como el psicoandlisis exigen un enfoque histdrico. La historia del arte:
necesita ese énfasis historico en relacién con la cronologia de la cultura y el estilo; en tanto
que el psicoandlisis: lo direcciona a la historia evolutiva del individuo. El historiador de
arte como el psicoanalista, plantea Schneider, parte de restos materiales visibles —omo
serjan los sintomas en un paciente—, ademds de que limpia los restos acumulados a lo largo
del tiempo, en textos y obras antiguas, y busca el material enterrado en los substratos
geologicos —para el analista: en el inconsciente-.



Ademas Schneider (1996) expone, que el historiador de arte, se enfrenta a una
labor de reconstruccion, aunque no sea precisamente, como lo hacen los psicélogos, de la
psique del individuo, Tanto si se trata de elaborar un catdlogo comentado del trabajo de un
artista, como de atribuir una obra, a algun pintor o de trazar el progreso de un estilo en
particular: los historiadores del arte se ocupan fundamentalmente de imagenes.

Pero para Schneider (1996), el psicoandlisis ofrece, ademas de las lecturas
tradicionales, formales e iconograficas, de las artes visuales, la postbilidad de lecturas
mucho mds dinamicas. En este campo el término, dindmico, se refiere a la determinacién de
la psicologia humana a través de fuerzas y deseos instintivos, subconscientes, en conflicto
con la realidad; o sea el yo, el ello y el superyé en conflicto entre si. A diferencia del
enfoque dindmico del psicoanalisis, la lectura tradicional de Ia historia tiende a interpretar
la conducta humana de una manera literal y estatica.

Gombrich interpreta la historia del arte, en su libro Arte e Ilusién, en un
capitulo titulado De ta Representacion a la Expresién, “como un forjar llaves maestras para
abrir las misteriosas cerraduras de nuestros sentidos. Para las cuales antes solo la propia
naturaleza tenia originariamente llave... Naturalmente una vez se ha abierto la puerta... es
fécil repetir 1a hazafia. El artista carece de acceso directo al mecanismo exterior. Solo puede
tantear con dedos sensibles ensayando y ajustando hasta sentir que algo cede... La persona
que sigue, no necesita ningdn talento especial, o ninguno més que el necesario para copiar
la Have.” (1979, p. 310). Esa idea del <progreso> perceptivo y de lo inconsciente del
proceso creativo del arte, esta muy presente en todos los textos de Gombrich.

Por lo anterior pienso entonces que es aceptable el andlisis de la obra de un
eminente historiador del arte como Gombrich, en cuanto a los miltiples postulados a lo
largo de su obra, relacionados a la Psicologia del Arte; la cual aborda principalmente
desde: la psicologia de la percepcion artistica, los conceptos psicoanaliticos y la psicologia
de la simbologia artistica.

Dado entonces, el método de abordaje historico de Gombrich de encarar la
psicologia del arte entrando principalmente por las puertas del Psicoanilisis y las
teorias de la Percepcidn, serd bajo esos dos puntes de vista, que se desarrollari el
planteamiento de esta tesina, apoyandolos brevemente con las posturas de autores
expertos en la materia como Kiris, Gibson, Arnheim, Vigotsky y otros.

No obstante que se revisaron todos los textos y articulos disponibles de
Gombrich; por su naturaleza e interés, éste trabajo de tesina se basa principalmente en las
tesis expuestas en los libros:

Freud v la Psicolopia del Arte; estilo, forma y_estructura a la luz del
psicoandlisis.;




Arte e [lusion: estudios sobre la psicologia de Ia representacidn pictdrica.;

La imagen_ y el Ojo: nuevos estudios sobre la psicologia de_la representacion
pictorica: y

Trbutos: versién cultural de nuestras tradiciones.

De los escritos restantes solo se utilizaron en ocasiones, las ideas de algunos
capitulos o los postulados generalizados, como es el caso de:

La Historia del Arte o

Meditaciones sobre un Caballo de Juguete.
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A continuacién se eshozaran, a manera de introduccion y justificacién de los
dos capitulos de que consta la tesina, algunos conceptos de los postulados que se trataran
con todo detalle en las secciones correspondientes, de éste trabajo.

.- Gombrich y el psicoandlisis.

Gombrich (1991) no traté a Freud personalmente, pero tuvo oportunidad de
conocer y trabar una prolongada amistad con uno de sus ultimos y siempre fieles
colaboradores: Kris; de quién Gombrich afirmaba que aborrecia las versiones vulgarizadas
del psicoanalisis. Kris es un personaje sin el cual no puede entenderse y valorarse la
influencia y el alcance de las ideas del psicoandlisis en la obra de Gombrich.

En cuanto a examinar la conducta y Ia respuesta humanas, Gombrich recurre al
psicoanilisis, piensa Lorda (1991), influenciado por una detallada lectura de Freud y su
amigo Emst Kris. Ademas de que Freud, es un personaje ante cuya figura, la actitud de
Gombrich, es reverente; y acertada la adopcién, de postulados de su enfoque psicolégico.

En su tercer aiio de carrera en 1931, cuenta Gombrich (1991), que Kris incluso
le habia sugerido, que si realmente tenia inclinaciones intelectuales debia estudiar
psicologia. Gombrich esta ligado a las tesis psicoanaliticas de modo general, sin embargo,
su admiracién por Frend es tan manifiesta, que no deja de hacerse patente en sus obras.
Gombrich intenta destacar la aportacién de Freud a la estética, aunque concuerda con €l en
la limitaci6n de sus postulados concretos al arte. En todo caso, Gombrich intenta limpiar Ia
imagen de Freud, liberarlo de la responsabilidad que se le atribuye por haber segin autores,
como Vigotsky (1970), introducido o contribuido a difundir ideas nocivas al mundo del
arte, y al estudio de las imagenes, tildando supuestamente a los artistas de seres enfermos
que buscan un escape €n Sus creaciones.



Escribe Gombrich {1975) en el libro de Hogg, Psicologia vy Artes Visuales, que:
«,..Freud es la fuente de los buscadores de simbolos, que ve en la obra de arte un signo
inconsciente. Gracias en parte al interés que los escritos de Freud han despertado hacia
todos los aspectos del simbolismo, los historiadores del arte se han ocupado cada vez miés
durante las dltimas décadas de este campo, anteriormente descuidado si no es que
despreciado, por la escuela formalista de la critica”. Gombrich (1991) cree importante
ademds la conceptualizacion de Freud, sobre la funcidn del placer que el nifio experimenta
con el lenguaje, el cual es funcional y estd relacionado con la adquisicion de habilidades.

Kris (1955), opina a este respecto, que para enmarcar la relacién del
psicoandlisis con el arte, debemos subrayar que durante las dltimas décadas, los
conocimientos psicoanaliticos de los procesos de la creacién artistica se han convertido en
parte del arte. Kris afirma que algunos artistas creativos, de nuestro tiempo acostuntbran
emplear la asociacién libre como entrenamiento para e] pensamiento creador. A la vez que
algunos seguidores de la corriente surrealista, han asignado a su obra la funcién de
documentar el proceso mismo de la creacion; lo que indica una fuerza social sobre el arte y
el artista. La creacion artistica, acota Kris, estimula el surgimiento de sentimientos que de
otroc modo vacilariamos en permitirnos y autoriza reacciones intensas, que ciertas
condiciones culturales han desvalorizado, salvo cuando se realizan por canales
institucionalizados; para ello el arte proporciona oportunidades socialmente aprobadas.

En el capitulo 1, dedicado a Freud y su psicoandlisis, veremos ademas la teoria
que relaciona los contenidos inconscientes y el medio; la importancia del chiste y su
relacién con lo inconsciente de la motivacién al arte; el contenido onirico muchas veces
inconsciente, que da como resultado el que sobre todo algunas pinturas parezcan suefios;
citando también aspectos de la sublimacion.

il - La Psicelogia de la Percepcion en Gombrich.

En su articulo An Autobiographicat Sketch, de 1987, Gombrich declara que al
ser invitado por Kenneth Clark, a impartir las Mellon Lectures en Washingten, escogid el
tema de Arte e Tlusion, debido a su interés en la percepeidn y en la psicologia. El piensa que
las explicaciones son material cientifico, por lo que los tradicionales érminos de ver y
conocer, merecen ser investigados desde la psicologia contempordnea. Por ello Gombrich
expresa que ha pasado mucho tiempo investigando textos de psicologia, donde ha

aprendido la importancia de formulas para explicar por ejemplo los cambios que ha sufrido
el estilo en el arte.



Gombrich (1987), se remite con frecuencia al norteamericano, psicologo de la
percepcion James Jerom Gibson (5), quién ostenta una “marcada inclinacion evolucionista™
(1987, p. 157) y en ocasiones dedica articulos o ensayos entercs a discutir alguna de sus
nociones, (como también se lleva a cabo en este trabajo, en el capitulo 2 que trata de la
percepcion).

Sin embargo Gombrich (1987) esta mas convencido que Gibson de la necesidad
de hipotesis, en la percepcion. Muestra su desacuerdo en algunos puntos, pero en general
Gombrich expresa que debe mucho a ese autor y “no hay estudioso de la percepcion de
quién yo haya aprendido mas” (1987, p.153). Hablando de enfoques a la psicologia en la
obra de Gombrich, éste campo, el de la psicologfa de la percepeion, es tal vez uno, del que
ha sacado mayor provecho; ya que su obra prueba sus bastas y bien fundamentadas
nociones en este terreno.

Asi mismo Gombrich (1979), reconoce que en nuestra percepcién del mundo
circundante intervienen procesos que favorecen una economia de atencién, las cuales al
fallar momentdneamente producen una ilusién fugaz. Gombrich defiende, que estamos
hechos psicolégicamente para percibir diferencias y suponer después las regularidades o
continuidades. Una formula que Gombrich utilizé en su tratamiento de la psicologia de a
percepcién, a decir de Lorda (1991), es que no hay diferencia entre percepcion, sensacion y
conocimiento; esos procesos se desarrollan por ensayo y error, lo que significa la
formulacién de una hipétesis previa gue se expone a prueba.

En el capitulo 2, en que se exponen las hipétesis de Gombrich, en cuanto a la
psicologia de la percepeion artistica, se tratardn a defalle todas las caracteristicas de este
importante proceso, que ese autor ha desarrollado a lo largo de su obra. Empezando por
definiciones de &l y otros eruditos; diferencias entre sensacién y percepcion; ademas de
explicar en que consisten las constancias perceptuales, a las que Gombrich concede
especial importancia.

{5) 1.). Gibson, es maestro de la Universidad de Comnell, en New York. Su obra The Senses
Considered as Perceptual Systems (1966}, dice Lorda (1991) que estd enfocada a una ciencia de la percepcion
visual, basada en la idea de que la visién es una poderosa ayuda para la supervivencia; y acentuando la
exactitud y amplitud de la informacién que recibimos por este medio, por encima de teorfas que insisten en el

papel de 1a memoria y la imaginacidn.



Schneider (1996), opina que cada psicologo que escribe sobre arte, aporta al
tema su particular formacion, experiencia, tendencia intelectual y reaccién estética, pero
entre las categorias de pensamiento psicoanalitico que ha visto aplicadas a las artes visuales
con mayor frecuencia, pueden identificase: el simbolismo, la sublimacién, la percepcidn y
las biografias revisadas desde el enfoque analitico; en lo cual concuerdo, ain tomando en
cuenta mi corta experiencia. Sin embargo, aunque Gombrich no es psicoanalista, podemos
aprovechar su amplia cultura en este campo, y la prueba es que no dudé en muchas
ocasiones introducirse en circulos estrictamente psicolégices a dictar conferencias frente a
publicos especializados. Pasemos pues al primer capitulo que trata a detalle éstas
cuestiones.



CAPITULO 1

Gombrich, Freud y el Psicoanalisis.

Introduccion.

En una conferencia dictada en la Universidad de Viena en 1981, para
conmemorar el 125° aniversario del nacimiento de Sigmund Freud, Gombrich, manifestaba
que debemos respeto al fundador del psicoanalisis, porque “nunca escondio los limites de
sus métodos, tras una niebla de palabras impresionantes, como tan a menudo ocurre en la
teoria del arte”. Gombrich parece Ileno de admiracién cuando anota, que entre mas nos
interesamos por la obra de Freud, mas nos impresiona su personalidad, su dignidad
humana, su liderazgo y su impresionante cultura; observando estrictamente el imperativo
moral del cientifico. Freud, afirma Gombrich (1991), nunca dijo més de lo que podia
justificar; “ni los mas atrevidos vuelos de su intelecto hablan de su grandeza, mas que esta
noble reserva, Freud, no era amigo de echar las campanas al viento. Asf que me parece
que actualmente no podemos honrarlo mejor, que negéndonos a presentar las cuestiones
del arte, mas simples de lo que realmente son.”(1991, p. 109).

Con estas ideas de respeto y veneracion de Gombrich, empezaremos un
capitulo, en el que se estudiaran los postulados que realiza nuestro autor, apoyandose en las
teorfas psicoanaliticas. Comentaremos ademéis muy escuetamente las hipétesis de otros
autores, con el fin de resaltar la importancia de la conexién del arte, con éste enfoque
psicoldgico.

Con !a finalidad de ubicamos para los fines de esta seccion de la tesina,
mencionaré, que Gombrich trata las aportaciones del psicoandlisis y las teorias estéticas de
Freud, a la historia del arte, principalmente en cuatro trabajos: El Psicoanélisis y la Historia
del Arte, una conferencia leida ante la Sociedad Psicoanalitica britdnica en 1953, -
publicada en el libro: Meditaciones Sobre un Caballo de Juguete-; The Mistery of
Leonardo, una resefia sobre la segunda edicion inglesa de la monografia de Freud sobre
Leonardo que Gombrich publicé en 1965 —en el volumen Reflections on The History of
Art: views and reviews.-; Freud’s Aesthetics, un largo estudio publicado en 1966; y
finalmente un trabajo dictado como conferencia conmemorativa del 125 aniversario del
nacimiento de Sigmund Freud, en la Universidad de Viena en Mayo de 1981, publicado en
el libro Tributes. A ellos se afiaden otros trabajos menores, como algunos relacionados con
Ja caricatura, que dejaremos de lado en éste trabajo de tesina.




Ahora bien, como ya mencioné et la introduccion, Schneider {1996) propone
que tanto el arte como el psicoanalisis exigen un enfoque histérico. La historia del arte: en
lo que se refiere a la cronologia de la cultura, los documentos y ¢l estilo; en tanto que el
psicoanalisis: con la historia evolutiva del individuo. Al igual que Sécrates, observa
Schneider, Freud dedicé su vida a la biisqueda del propio conocimiento. El mandamiento
“condcete a ti mismo™, se convirtid en su principio rector. La introspeccién arqueolégica
de Freud sent6 las bases de su trabajo posterior, pero su conocimiento de la mitologia
grecorromana dio fuerza a sus apartados. “La mitologia™ escribid Freud en 1935 “puede
darnos el valor de creer en el psicoanalisis” (Schneider, 1996, p. 14},

Mediante el proceso de asociacién, Schneider (1996), encuentra que Freud
retrocedié en el tiempo cavando en los pensamientos, hasta llegar a la infancia. Con ello
situd tres piedras angulares de su teoria: la sexualidad infantil, el poder del inconsciente y
el complejo de Edipo. Ahora bien, Schneider piensa que en todo caso, Freud concebia la
historia personal no sélo como una serie de estratos historicos, sino como elaboraciones
individuales. Sin embargo, trazaba dos distinciones importantes: primero, para el
historiador la reconstruccién es el resultado final de esa busqueda; mientras que para el
psicoanalista es algo preliminar; y segundo, el sujeto analizado, a diferencia de la
civilizacion pasada, esta vivo y pone en marcha recuerdos, libre asociacion, suefios y otros
medios de acceso al subconsciente.

Nos situaremos ahora, en e! punto en que Gombrich (1991) indica el estadio de
desarrollo, en el cual la obra de Fréud penetrd en la teoria del arte: Hasta el siglo XVII la
filosofia antigua dominaba la teorfa del arte en el mundo occidental, en especial la
metafisica platénica, que atribuia al artista la capacidad de percibir los ideales divinos de
belleza, mas alld de los sentidos, y revivirlos en sus creaciones. El rechazo de esa visidn
mistica, a decir de Gombrich, debfa hacer que los tedricos se interesaran en la psicologia.

En ese cambio de visién, explica Gombrich (1991), sobresalia Edmund Burke,
en cuya Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and Beautiful
publicada en 1756, se propuso asentar la estética con fundamentos biol6gicos. Tocando un
concepto que repercute en los escritos de Freud, el de que dos emociones basicas dominan
]a mente humana: el deseo de conservacidn y el de propagacion de la especie, el cual se
manifiesta como instinto sexual. Burke, segiin Gombrich, explica la sensacién de lo bello,
como derivado del atractivo de un fisico hermoso; y el instinto de conservacién. descansa
en buscar seguridad y evitar cualquier amenaza. Burke plantea que para eso sirve el miedo,
constituyendo un sistema biolégico de advertencia que en dosis moderadas explica la
sensacion de Io sublime, sensacién de que hablan los poetas en tormentas y dramas.
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Gombrich (1991), piensa que la frontera entre ¢l enfoque de Burke, y la teoria
psicoanalitica del arte, es que no se ocupa del artista, sino solo del espectador; centrandose
en el poder del poeta, el misico o el pintor, de despertar o calmar las pasiones del que
coniempla su obra; le interesa menos cuales disposiciones psicologicas permiten al creador
tocar el alma de su publico. Por ello, reflexiona Gombrich, a finales del siglo XVIII y
durante el XIX la teoria del arte cambia de criterios objetivos a subjetivos, el interés se
centra en la experiencia del creador. Si no hay una experiencia genuina, la obra de arte se
considera fingida, una especie de falsificacion que pretende hacer creer que el artista
sentia algo cuando solo buscaba efectos.

Habiendo sentado bases histéricas, que confirman la importancia de los topicos
que trataremos en ésta parte, agregaré ahora que para el lingiista ruso, Vigotsky (1970), es
natural la tentacion que supone para la psicologia, la aplicacién del psicoandlisis a la
interpretacion de los problemas del arte; ya que es el sistema psicolégico que ha elegido
como objeto de su estudio, la vida inconsciente y sus manifestaciones.

Por otro lado es importante subrayar que la actitud de Freud, hace pensar a Del
Conde (1986), que Freud no se sintié capacitado para involucrarse abiertamente con el
ambito de la estética, no obstante que el psicoanélisis ciertamente posee herramientas para
elucidar muchos puntos que conciernen a las actividades creativas; sobre todo, expresa Del
Conde, si se tiene en cuenta que se trata de un método abierto. No obstante, también es
cierto que la efectividad de su uso depende de los conocimientos y la capacidad
interpretativa de quien lo utiliza.

Ahora bien, es importante que en el inicio de este capitulo se retome lo que se
ha mencionado en la introduccién a la tesina, en el sentido de que un personaje como
Ernst Kris, es una figura sin la cual no puede entenderse y valorarse la influencia y el
aleance de las ideas del psicoanalisis, en la obra de Gombrich. Asi que analizaremos a
continuacién algunos puntos clave de ésta relacion:

Gombrich y Kris.

La influencia de Freud sobre Gombrich viene entonces en primera instancia a
través de Kris, psicoanalista inmerso en cuestiones de arte. Tal influencia tiene un
elemento personal, ¢ influye el modo en que Gombrich elabora sus conocimientos del
psicoandlisis ligades al arte. Gombrich colabord con Kris en la preparacién de un libro
sobre la caricatura; fendmeno que presenta cuestiones que envuelven tanto a la psicologia
como a la habilidad artistica. A partir de entonces, trabajaron juntos y Gembrich pudo
conocer las ideas de Kris a fondo.



Gombrich {1991), recuerda que quedd admirado de la capacidad de trabajo del
psicoanalista, quién continuaba con su cargo en ¢l museo, practicaba como analista, era
editor de la revista Imago y aiin se hacia tiempo para publicar e investigar. Kris, a juicto de
Gombrich (1991), deseaba ser absolutamente fiel a Freud pero no le gustaba realizar
interpretaciones simplificadas del psicoandlisis. Por lo que ese autor escribe de Kris en su
libro Tributos que “la constante conciencia de la complejidad de los problemas, unida al
deseo de no parecer jamas desleal al legado de Freud, detuvo el libre fluir de su
estilo™(1991, p. 221). Kris inculcé en Gombrich gran respeto por la figura y obra de
Sigmund Freud, aunque para ello tuvo que superar cierta reticencia inicial, pues en alguna
ocasion, Gombrich llegd a ironizar la incondicional adhesion de Kris a Freud.

Gombrich (1991) dice de Kris que “era una mente compleja™ quién solia decir,
“Todo es mucho mas complicado...;porque habria de ser simpie?” {1991, p. 221). Ellos
concordaban en que la historia de la cultura, debia presentarse como faceta de una gran
evolucion psicologica. No obstante Kris estaba convencido de que las nuevas ideas que
creyera haber concebido, se hallaban prefiguradas en alguna parte de ia obra de Freud,
expresando que “no hay nada nueve en todo eso, €l mundo lo veria si la gente supiera leer
a Freud” (Gombrich, 1991, p. 221).

Kris emigré a Inglaterra en 1938, cuando la guerra habia comenzado,
Gombrich estaba dedicado al servicio de radicescucha de la B.B.C.en Inglaterra. En 1940
Kris se fue a vivir definitivamente a América y en 1949, obtuvo para Gombrich una beca
Rockefeller, que le permitié visitar unos meses los Estados Unidos. Por Gltimo Gombrich
recuerda que Kris no tenia tiempo para relaciones sociales, rara vez se veia con gente en
plan no profesional, huboe quienes podian considerarlo remoto y tenso. Comenta asi mismo
que solo algunos que conocieron muy bien a Kris, supieron cuanto le interesaba la
felicidad de los demas y cuan poco la propia. Antes de morir, cuando sufrid un segundo
ataque cardiaco en febrero de 1956, indica Gombrich (1991), que su \tnica preocupacién
fue por disponer a quién debian ser remitidos sus pacientes.

Gombrich y Freud en el arte.

Existen varios autores ademas de Gombrich, psicélogos y no, que opinan
acerca de las teorias psicoanaliticas, como proveedoras de instrumentos validos, que
permiten enriquecet y dilucidar el estudio de las obras artisticas y los procesos que las
originan. La Dra. Teresa Del Conde entre elios, sefiala que “de hecho, hasta los criticos que
1o se encuentran versados en las teorias psicoanaliticas acuden a ellas ocasionalmente,
tomandolas como un saber contemporaneo del cual no se puede ya prescindir. Sin embargo
si bien es cierto que como disciplina o ciencia posee un campo de aplicaciéon general que
incluye las cuestiones artisticas en tanto productos humanos, también es igualmente cierto



que el psicoanalisis como herramienta tnica no basta para explicar el sentido del producto
artistico y ni siquiera para elucidar tas intenciones del creador con respecto a su obra. Lo
cual no invalida la aproximacion psicoanalitica a los productes artisticos, siempre y cuando
vaya acompafiada de la indispensable plataforma histérica — artistica que constituye el
contexto de cualquier estudio de este tipo™(1986, p.100).

En su libro Freud y la Psicologia del Arte. Gombrich (1965), escribe que la
influencia de Sigmund Freud en la préctica del arte en este siglo, es muy profunda, “por lo
que dificilmente nos damos cuenta de la precaucién que encierran sus propias
publicaciones {de Freud) sobre los temas artisticos. Pero esta reserva, es menor en su
correspondencia privada, en que su actitud hacia las artes visuales de todos los tiempos,
puede verse en el contexto de su basta cultura, caracteristica de los mas cultos
<victorianos>. La cual como ironia, sus ensefianzas contribuyeron a minar” (1965, p. 9, el
paréntesis es mio). En este punto se pregunta Gombrich hasta donde la aceptacion de las
teorias psicolégicas de Freud puede Ilevar a rechazar el gusto y la perspectiva critica de esa
tradicién.

Al considerar entonces que Freud tuvo menos reservas en su cotrespondencia,
para expresar sus conceptos en cuanto al arte; Gombrich apoya algunas de sus hipotesis
acerca de las ideas estéticas del fundador del psicoandlisis, principalmente en sus cartas.

Lo que primero Hama la atencién de Gombrich, es un documento sobre el
descubrimiento de la pintura por Freud. Una carta que en diciembre de 1883, Freud
escribié a su novia, después de visitar unas galerias de Dresden: “Siempre habia pensado
que, entre la gente que dispone de mucho tiempo, existia una especte de acuerdo
convencional, para entusiasmarse por las pinturas de los grandes maestros. Aqui he
desterrado mi barbarie y he empezado a admirarlas” (Freud, 1969). Esto hace pensar a
nuestro autor que “con el tiempo, un lector actual podria descubrir, en la actitud de Freud
ante esas grandes obras, al futuro explorador del alma humana”(Gombrich, 1965, p.12).

Se presenta la misma sensible reaccion en Freud, cuando escribe a su novia
sobre su primesa visita a Ia iglesia de Notre-Dame en Paris, el 19 de noviembre de 1895:
“Nunca he visto algo tan pavoroso como su inflexible tenebrosidad, sin apenas decoracidn,
y su gran estrechez, 1a cual debe haber contribuido a provocarme esta impresion”(Freud,
1969). Cinco dias después, Freud muestra lo perdurable de su impresién y lo mucho que
los simbolos antiguos pueden haber significado en su mente: Escribiendo acerca de
Charcot y su admiracién por él dice: “Algunas veces salgo de sus clases como de
NotreDame, con un nuevo sentimiento de lo que la perfeccion significa™(Freud, 1969).

Sin embargo al parecer el Louvre no sensibilizé tanto a Freud, quién el 19 de
octubre del mismo afio, daba cuenta asf de su visita al departamento de antigiiedades
griegas y romanas: “Vi la famosa Venus de Milo sin brazos, creo que la belleza de esta



estatua no se descubri6 hasta mas tarde y hay mucho de convencionalismo en eso. Para mi
estas cosas son de mayor alcance histérico que estético. Me senti mas atraido por los
numerosos bustos de emperadores. Solo tuve tiempo para una rapida visita a las salas
egipcia y asiria, a las que deberé volver. En la sala de Egipto vi relieves pintados con
colores brillantes, colosos brillantes v esfinges: un mundo como de suefios”(Gombrich,
1965, p. 14).

Gombrich (1965) piensa que el misterioso clima, que como en un suefio se
encerraban esas imagenes, fue fascinante para Freud como explorador onirico, despertando
su imaginaci6n, lo placentero de la contemplacion. Anota Gombrich que por ésta época,
Freud empez6 a coleccionar antigiledades de arte occidentales y del oriente, como uno de
los pocos lujos que se permitié en la vida.

Otra vez Freud, en una carta desde Berlin —el 10 de marzo de 1886— explicaba
su decisién de interrumpir su trabajo y pasarse la maiiana en el museo: “Estuve mirando
varios cascos antiguos con sincero pesar por no entender mds sobre este asunto y con un
nostalgico recuerdo del Louvre, que es mucho mas rico y espléndido”(Gombrich, 1965, p.
15)

También, refiere Gombrich (1965), que Ernest Jones en su Vida y Obra de
Sigmund Freud, nos ilustra acerca de lo importante que llegé a ser para el fundador del
psicoanalisis, escaparse a Italia, paraiso tradicional de los amantes del arte en su época,
incluso durante sus afios de mas arduo trabajo.

Gombrich sefiala ademds, que la visita de Freud a Atenas en 1904, muestra su
interés por el arte y la civilizacién de Grecia, gusto que comparte muy especialmente,
nuestro autor. Veinte afios mas tarde Freud dirfa que: “las columnas de color ambar de la
Acropolis fueron las cosas mds bellas que jamés vio en su vida” (Gombrich, 1965, p. 17).

La estética de Freud.

En éste apartado se analizardn los postulados teéricos de Gombrich —y autores
en que se apoya o que manejan hipdtesis que van de acuerdo a las que €l propone—,
referentes a mecanismos y procesos que se manejan en la teorfa psicoanalitica:

La sublimacion.

Waelder, quién es un estudioso de ]as posturas psicoanaliticas, resume asi, la
postura estética de Freud: “Para él, el arte era sobre todo una oportunidad de realizar en el
plano de las fantasias los deseos que se frustraban en la vida real, bien por obstaculos
externos, bien por inhibiciones morales. El arte es pues, una especie de vida salvaje en el
desarrollo desde e! principio del placer al principio de la realidad y actlia como valvula de
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seguridad de la civilizacion™(Lorda, 1991, p. 78); haciendo alusién obviamente al
mecanismo de sublimacion, que se da en el artista con mayor aptitud, entre menos
represion haya.

Se ha dicho, formula Gombrich (1965), que una idea inconsciente perturba el
interior del artista y se exterioriza sublimandose en forma artistica para modificar asi
mismo la mente del piblico, la representacion es casi como un envoltorio para el contenido
inconsciente, No obstante Gombrich {1965) medita en que con ese postulado, Freund nos
permite mirar claramente el problema desde otro 4ngulo: solo las ideas inconscientes que
pueden adaptarse a la realidad de las estructuras formales son comunicables y su valor para
los demas reside tanto en la estructura formal como en la idea; es posible que hasta
debamos algunas obras maestras del mundo a accidentes del medio y el estilo.

Este comentario de Gombrich, acerca de la sublimacion y la comunicacion
inclusive de ideas inconscientes, coladas al exterior por medio de la creaci6n artistica, hace
pensar en lo que manifiesta Del Conde (1986), en el sentido de que se sabe que para Freud
1a cultura o la civilizacion es el resultado de una historia de renuncias a las satisfacciones,
sacrificadas al principio de realidad o a la posibilidad de convivencia y progreso entre los
hombres, en cuya trayectoria es primordial el papel que desempefia la sublimacion, por
ello el arte resulta compensatorio en mas de un sentido.

Por su parte, J. Hogg (1969), sefiala que para Freud, ¢l arte era sobre todo una
oportunidad de realizar en el plano de la fantasta, los deseos gue se frustraban en la vida
real, bien por obstaculos extemos, bien por inhibiciones morales. Refiriéndose a esto el
fundador del psicoandlisis escribié en 1911: “El arte da lugar a una reconciliacién peculiar
entre los dos principios (el del placer y el de realidad). Un artista es originalmente un
hombre que se aleja de la realidad, porque no puede aceptar la renuncia a la satisfaccion
de los instintos que ésta exige, y un hombre que permite a sus deseos erdticos y ambiciosos
que actiien plenamente en la vida fantdstica”, pero “encuentra el modo de regresar de ese
estado de fantasia, a la realidad, utilizando su maestria para moldearlas como verdades de
un nuevo material. Que los hombres aprecian como refiejo de la realidad, convirtiéndose
en gran creador. Solo puede conseguir eso, porque otros hombres sienten la misma
insatisfaccidn, al sustituir el principio del placer por el de realidad” (Freud 1958, Vol.12,
p- 224).

Después en 1913, afiade Freud, que solo el arte en nuesira civilizacién, ha
conservado la superioridad de los pensamientos. Unicamente en esta rama sucede que un
hombre consumido por los deseos, realice algo parecido a su satisfaccion que, gracias a la
ilusion artistica, produce efectos emocionales como si fuese real. Y continua, Freud,
aludiendo a la sublimacion, que ¢l arte es una actividad que calina deseos insatisfechos;
primero se libera en el artista al representar, sus fantasias mds personales como realizadas,
y después por la comunicacién de su obra, libera a otras personas con los mismos deseos
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retenidos. Pero esas ideas, propone Freud, se convierten en obra de arte, hasta que han
experimentado una transformacion, que suaviza lo ofensivo en ellas; ajustandose a las
leyes de la belleza y brindando placer a sus contempladores. En el arte, gracias a la ilusion
artistica, los simbolos y sustitutos provocan emociones reales, por lo que Freud, plantea
que el arie constituye una regién a la mitad del camino entre la realidad que frustra los
deseos, y el mundo imaginario de su realizacion (Freud 1955, Vol.13, p. 90).

El Juego.

Otro elemento al que Freud presta atencidn, es el del juego, que resulta
importante para muchas teorias del arte, ahora veremos algunos puntos de vista sobre el
tema lidico, tanto de Gombrich como de otros autores que €l cita.

Freud, segin Del Conde (1986), vinculé el juego infantil y la actividad
creadora del adulto con sus suefios diurnos, dandose cuenta que los artistas realizan
muchas de sus ensofiaciones uniendo tal facultad con la inclinacion de caracter general
entre los seres humanos a reprimir, inclinacion entendida como desalojo de tensiones
irreconciliables con el placer.

Una conferencia sobre Arte Modemo, dictada por Paul Klee, informa
Gombrich (1965), contiene un relato introspectivo de la experiencia del juego de los
pintores modernos, y describe los muchos elementos como lineas, colores, formas, con los
que el artista juega al crear su orden y cuya importancia es decisiva incluso en el sentido
negativo, ya que son ellos los que deciden, “si, un contenido puede resultar inexpresable a
pesar de la mas favorable disposicién psicologica™(1965, p. 32).

El arte, textualiza Gombrich “como Malraux ha subrayado, nace del arte. El
joven artista continia el juego de sus predecesores y al hacerlo introduce personales
variaciones. El estilo que emerge con cada nuevo movimiento, se debe tanto, o mas, a los
movimientos que le han precedido, como a las ingeniosas variaciones introducidas por el
actual jugador™ (1965, p.33). El anista, opina también Vigotsky (1970}, toma muy en serio
su juego v le dedica afecto, siendo su antitesis, no la seriedad, sino la realidad.

Gombrich toma como base para la mayoria de sus postulados acerca de la
psicologia del juego con relacién al arte, las ideas que propone Huizinga en su libro Homo
ludens, en el cual expone hasta que grado puede entenderse la cultura como un juego, y en
que medida éste es fundamento y factor de la cultura. Con la idea de juego, segin Lorda
{1991) se enlaza el mundo de la respuesta personal, de los procesos inconscientes; del
artista que experimenta la represion y da rienda suelta a las visiones de su mente. Porque el
juego se mantiene de suprimir voluntariamente la incredulidad, por estar al servicio del ego
por su caracter regresivo. El del artista es un grupo donde las reglas sencillamente se dan
por descontadas, en mayor o mener medida, por todos los miembros del grupo.



Los Simbolos.

Durante la estancia de Freud en Roma en octubre de 1907, explicaba a su
familia el placer que le habia brindado un cuadro: “e! museo posee lo que probablemente
sea el mds bello Tiziano, se llama Sagrado y Profano Amor...el titulo no tiene sentido,
cualquier ofra cosa que la pintura quiera significar es desconocida; pero es suficiente
conque sea tan bella...”(1965, p.17} y Gombrich descubre con esta observacion que a
Freud no le apasionaba descifrar el significado de los simbolos de estas y otras alegorias
renacentistas. Ni tampoco 1al vez, el tiempo y movimiento de las mismas, que sin embargo
son de vital importancia para la obra del autor, que estudiamos en éste trabajo.

Los simbolos, a decir de Gombrich (1965), eran para Freud temas apropiados
para la sala de psicoanlisis. Lo que ¢l buscaba en la pintura era el placer de la belleza; sin
embargo, estudio analiticamente a un gran artista del pasado: Leonardo da Vinci en cuya
monografia de 1910, especifica Gombrich, que Freud considera por lo menos dos de las
pinturas de Leonardo: la Mona Lisa y Santa Ana, como si fueran las fantasias de un
paciente,. Hay una extensa bibliografia, en pro o en contra de este trabajo, pero para los
escépticos es un consuelo segin Gombrich, leer en la carta de Freud dirigida al pintor
Herman Struck el 7 de noviembre de 1914, que consideraba este articulo como “mitad
ficcién novelesca, no quisiera que ti juzgaras la certeza de nuestros resultados por este
ejemplo™(1963, p. 18).

No obstante Gombrich (1965) medita, que al escribir esto, Freud debid
considerar que esta “ficcion novelesca™, no derivaba tanto de la escasa evidencia de
documentos sobre la vida de Leonardo da Vinci, como de que tal vez tomé muy en cuenta
una novela histérica de Dimitry Merezhkovsky: El Romance de Leonardo da Vinci, en la
cual, en el undécimo capitulo, aparece una “escena retrospectiva de la visita de Leonardo a
los lugares de su infancia”, cuando recuerda afectuosamente la tierna y misteriosa sonrisa
de su madre y recuerda también como acostumbraba fugarse de la casa de su padre para
visitar a su pobre madre y “que le cubria la cara con sus besos” {(Gombrich, 1965, p. 18).

Sin embargo, aclara Gombrich (1965) que en el siguiente pamafo, de la
mencionada novela, es donde el analitico Freud aguzara su intelecto para interpretar el
simbolismo; ya que alli Merezhkosvsky narra, las noctumas visitas del muchacho a su
madre descelgandose por la ventana para no despertar a su abuela y deslizandose en la
cama “empujando su cuerpo contra el de ella en la obscuridad bajo las mantas™. Tal vez,
discurre Gombrich, fue esta franca descripcién de la situacidn edipica, lo que avivo la
imaginacién de Freud y motivé realmente su interés por la historia de la infancia de
Leonardo, “;No leyé el incidente del Buitre con esta imagen ya firmemente formada en su
mente? Tal vez no lo sepamos nunca”(1963, p.19).
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Gombrich (1971), deduce que quienes lean el Psicoandlisis del Arte de Freud
observaran el sintoma de reconocimiento del simbolo, experimentado per Freud, al
contemplar la representacién de Santa Ana por Leonardo, “aqui habia un recuerdo de la
infancia del propio maestro porque en la casa de su padre €l no s0lo encontré una buena
madrastra sino también una abuela” ( Gombrich, 1971, p.19).

Los comentarios de Gombrich, con referencia a la novela de Merezhkosvsky,
son interesantes, sobre todo, “en el sentido de que nadie puede negar a este primer intento,
de dar sentido psicolégico a datos dispersos del misterioso genio (Freud), una funcion de
guia y fecundidad a la imaginacion histdrica” (Lorda 1991, p.99, el paréntesis es mio).

Para Gombrich (1965), Freud dio por sentado que debe buscarse en las obras
de arte, el maximo contenido psicologico de las figuras mismas y su simbolismo. Por ello
Freud siguié estudiando ese contenido en su segundo articulo sobre arte: un estudio sobre
el Moisés de Miguel Angel. Jones, sugirid analiticamente que la atencidn de Freud hacia
“la figura del colérico patriarca” (Gombrich 1965, p. 21) en aquel aiio, podia deberse a las
tensiones que experimentd en la Sociedad Psicoanalitica; identificandose Freud con
Moisés, quién a! bajar de la montafia encontré a su pueblo en rebeldia, bailando alrededor
de un becerro de oro. Ademds estd presente la fuerza de la tradicion en la eleccidn por
Freud, del Moisés de Migue! Angel, ya que como denota Gombrich, ese personaje del
antiguo testamento simboliza al lider hebreo

De hecho Gombrich (1965), entiende el concepto freudiano del simbolo como
una forma de metafora, ya que el simbole no trata mucho de la semejanza con el objeto
simbolizado; para el psicoanglisis Por ejemplo, los moldes del sofiador se obtienen de los
restos diurnos que aparecen en un primer plano, en el contenido manifiesto del suefio y
esclarecen, a la vez que ocultan su sentido o significado psiguico, que se aproxima a los
instintos del sohadeor.

Pero, en opinion de Gombrich (1965), Freud no sostuvo la teoria de que ésta
dimensién simbélica, fuera la Gnica verdadera y esencial de la obra de arte, por el contrario
toda su posicion frente al arte y la cultura aspiraba a abrir estos significados, en simbolos
comunes y conscientes. Freud fue el ultimo en aprobar el planteamiento, que cleva el
simbolo onirico a modelo de obra de arte, ya que estaba convencido de que ese simbolo,
seguiria siendo necesariamente incomprensible para todos aquellos que no tienen acceso a
las asociaciones libres.

Encaja aqui el comentario de Lorda (1991), quién opina que aunque Gombrich
liga a veces sus conceptos a las tesis psicoanalistas de modo general, su admiracién por
Freud es tan manifiesta que no deja de hacerse patente en todas sus obras, intentando
destacar siempre en sus escritos, las aportaciones de Freud a la estética ademas de
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declarar que éste, es la fuente de ofros buscadores de simbolos, que pretenden ver en
cualquier obra un jeroglifico inconsciente,

El dar sentido a los simbolos representacionales, es para Gombrich (1968), un
juego mutuo entre artista y observador. Su formulacion tedrica, desde el punto de vista del
psicoanalisis, se la debemos a Emst Kris, quien fue el primero en sefiatar la aparicién de lo
que podria llamarse, la actitud estética ante la pintura; distinta de la actitud ritualista. El
conocedor de arte que quiere identificarse con el artista, debe ser admitido en el circulo
magico de los simboloes, y compartir su secreto; €l también debe llegar a ser creativo bajo
la guia del artista. Piensa Gombrich, que esa comprension psicoanalitica es muy valiosa, ya
que sin ella serian inexplicables tan rapidos desarrollos en los estilos del arte.

En lo que se refiere a la simbologia onirica de Freud, Gombrich (1965) la
percibe como enigmética, monstruosa y oscura; constituyendo méscaras que nuestros
deseos inconscientes tienen que ponerse, para pasar la censura de la conciencia. De este
modo su significado real es solo accesible a los analistas. Los significados del suefio, para
Gombrich (1965), de acuerdo a las hipétesis freudianas, representan ademas el caricter
irracional, de un estado en que: las contradicciones son posibles, y en la que convergen los
significados. Para Freud, comenta Gombrich, no es a través de la meditacton, sino de la
libre asociacion, que el sofiador descubre estos niveles de significados multiples, detrés del
absurdo contenido de los suefios. Ya ahondaremos mas sobre esta cuestién mds adelante,
precisamente en la seccion del suefio.

Por ultimo y en cuanto a los simbolos de los nuevos estilos pictdrices, lo
importante para Gombrich {1968) de las pinturas impresionistas, es en primer lugar que su
creador, tiene un inconsciente donde siguen viviendo modos arcaicos de simbolizacion; y
en segundo lugar, que el artista se encuentra en una situacidn, en que sus conflictos
personales adquieren importancia artistica. Esta de los conflictos, es la parte de la
naturaleza humana, mas facilmente afectada por las presiones sociales. Por eso, Gombrich
cree que la terminologia psicoanalitica, nos capacita para discutir las motivaciones
simbélicas, tanto del artista como del contemplador. Es el ego el que adquiere la capacidad
de transmutar y canalizar los impuisos que parten del id, para unirlos en obras de arte, que
son simbolos.

La fuerza de la tradicion y el cardcter conservador, en Freud.

Una confirmacién que hace Gombrich (1965), del caracter conservador de las
ideas artisticas de Freud, son las declaraciones sobre los movimientos modernos que
contienen sus cartas de postguerra, tal vez para sorpresa de quienes vieron en Freud, al
defensor de ias tendencias contemporaneas y liberales.
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En 1920 Oscar Pfister, un pastor protestante amigo de Freud, envio a éste,
estimulando su critica al expresionismo, su estudio sobre Los Antecedentes Psicolégicos y
Biologicos de la Pintura Expresionista. En !a introduccién de cuyo trabajo sefala, que el
movimiento ya habia superado la etapa de los clamores horrorizados. Sin embargo admitia
que aun existian reaccionarios, hacia los cuales dirigi6 su protesta configurandola como
“Chillidos de solteronas horrorizadas”. Atacando también a los “Filisteos” que, escribio,
“creen haber hecho bastante cuando repiten palabras como nauseabundo, barbaro, manchas
y patolégico al caracterizar el nuevo movimiento.” (Gombrich, 1971 p.22).

“Para orientarnos en el caos de estos muy serios problemas™ continua Pfister
»debemos asomarnos al seno oculto del inconsciente y usar, los métodos de Sigmund
Freud, que penetra la corteza exterior de la mente consciente”(Gombrich, 1991, p. 98).
Parte del estudio estd dedicado a la obra de un artista expresionista, que Pfister estaba
analizande. Llegando él, a la conclusién de que el artista expresionista “es un tipo autista,
introvertido, aprisionado en sus propias represiones” {Gombrich, 1965, p. 22). Refiere
Gombrich, que Pfister concluye su texto, a pesar de lo que respeta la seriedad del
movimiento expresionista, con la esperanza de que un nuevo estilo artistico permita
combinar el sentido de la realidad con un genuino idealismo.

La respuesta de Freud, del 21 de junio de 1920, al envio de Pfister, muestra que
su tradicionalismo no afectaba su sinceridad y buena educacion: *Cogi tu estudic sobre el
expresionismo con no menos punzante curiosidad que aversion y lo lei de una tirada. Al
final me gusté mucho, no tanto en sus pares puramente analiticas, que nunca pueden
superar las dificultades de interpretacién para los no—analistas. Pero debo decirte que en mi
vida privada no tengo paciencia en absoluto, con los lundticos, solo vee ¢l dafio que
pueden hacer y en lo que se refiere a estos <artistas>, yo soy de hecho uno de esos filisteos
a los que t empicotas en la introduccién. Pero a fin de cuentas, ti mismo dices después
clara y exhaustivamente por qué esta gente no tiene derecho al titulo de artista” (Freud,
1966, p. 73).

Dos afios més tarde, en diciembre de 1922 la postura de Freud se habia
endurecido, pues al enviarle Karl Abraham un dibujo hecho por un artista expresionista le
responde: “Querido amigo, recibi el dibujo que pretendidamente representa tu cabeza. Es
horrible. Yo sé que eres una persona excelente. Supe por Lampl que et artista mantenia que
te vio de esta manera. A gente como éi deberia ser la iltima en permitirsele el acceso a los
circulos analiticos, ya que encarna en cualquier caso las siempre mal acogidas ilustraciones
de la teoria de Adler, que dice que son precisamente personas con graves defectos innatos
en la vision las que llegan a ser pintores y dibujantes. Deja que me olvide del retrato para
desearte lo mejor para 1923” (Gombrich, 1965, p.24).
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Tuvieron que transcutrir casi dieciséis aftos, declara Gombrich, para que con la
poderosa influencia de su admirado amigo Stefan Zweig, se persuadiera Freud a tos 82
afios, de recibir a Salvador Dali, y escribir el 20 de julio de 1938: “Debo realmente estarte
agradecido por la visita que ayer me trajiste. Hasta entonces estuve inclinado a considerar a
los surrealistas —que parecian haberme elegido para ser su santo patrén-, como lundticos
puros. El joven espafiol, con sus ojos patentemente sinceros y fandaticos v su innegable
maestria técnica me ha sugerido una apreciacion diferente. Seria de todas formas muy
interesante explorar analiticamente los origenes de esta pintura. Sin embargo, como critico,
uno puede todavia estar autorizado a decir que el concepto de arte rechaza extenderse mas
alla del punto donde la proporcién cuantitativa entre material inconsciente y elaboracion
preconsciente no permanece dentro de ciertos limites. En cualquier caso, no obstante, éstos
son serios problemas psicologicos” (Gombrich, 1965, p. 24). Esta carta, es de suma
importancia para captar en todo caso las ideas, ya flexibilizadas de Freud sobre el arte
contemporaneo, en esta dltima €poca de su vida.

Gombrich, expresa que gracias a la guia de su amigo Emst Kuis, puede
aventurarse a interpretar la declaracion de Freud, en esa carta de julio de 1938, y asi
vislumbrar lo que éste consideraba en ese escrito: “serios problemas psicolégicos™
(Gombrich, 1991, p. 101). En ella, escribe Gombrich, el severo Freud comenta primero que
serfa interesante, explorar analiticamente los origenes de la pintura de Dali, o sea,
interpretarla mediante recuerdo y asociacion libre, igual que un suefio; pero que como
critico —psicoanalista—, seguiria teniendo derecho a decir que atn asi, de ningln modo se
trata de una obra artistica, sino precisamente de algo como un suefio. Gombrich (1991},
piensa que si existe demasiado material inconsciente y poca elaboracion preconsciente, el
resultado no redundaria en lo que Freud reconoceria como obra de arte.

Aventura Gombrich (1991), que tal vez Freud, se daba cuenta de que la joven
generacion veia en el psicoandlisis un puente para explicar los modernos movimientos
artisticos, lo cual no le gustaba. Es comprensible que se haya hecho comin explicar y
disculpar el rechazo de Freud al arte abstracto, sobre la base de los prejuicios de su
generacién y entorno, pero siempre s un poco riesgoso, desde el analisis de Gombrich,
desechar las ideas de un gran personaje por parecernos incémodas. Y ademds, si ha habido
quien demostrara que los prejuicios de su generacién, no tenian una influencia profunda en
su pensamiento, fue Freud. Por eso podemos estar seguros de que tenia razones tedricas
para su actitud; como éstas que expone a Stephan Zweig en su carta, después de la visita de
Salvador Dali, descrita antes.

Freud no temia ponerse restricciones, apunta Gombrich (1991), pero no por
ello, podriamos concluir que aplaudiera el subjetivismo en el arte, como hemos visto. Por
el contrario, en su vida se opuso varias veces a las forzadas conclusiones que algunos de
sus contemporéaneos querian sacar del psicoanalisis en relacion con el arte, rechazando en



mayor o menor grado a lo largo de su vida, las dos corrientes de subjetivismo radical en el
arte del siglo XX, el expresionismo y el surrealismo.

Nunca sabremos que comentarios merecerian a Freud, las tesis de Gombrich,
pero desde la Historia del Arte cuya primera edicién vio la luz, en 1949, comentd nuestro
autor, que un punto en que las ideas de Freud, encontraron eco inmediato en medios
relacionados con el arte, es el referente al expresionismo. Entendido ese movimienio como
pretension, de que las obras de arte manifiestan inmediatamente las profundidades del
artista y sus anhelos inconscientes. La critica que hace Gombrich a estas ideas, es dura.
“Hay la idea de la autoexpresiéon que se rementa a la €época del romanticismo y a la
profunda impresion causada por los descubrimientos de Freud. Los cuales habrian de
servir para establecer una conexidn mas intima, entre el arte y el desequilibrio mental, de
lo que el propic Freud hubiera admitido... El interés despertado por la psicologia impulsé,
ciertamente, a los artistas y a su publico a explorar zonas de la mente humana que
anteriormente se consideraron repulsivas o taba” (1990, p. 487).

El Chiste.

Gombrich recuerda que la formula de Freud, para ¢l chiste es que: *Una idea
preconsciente se expone durante un momento a los procedimientos del inconsciente”
(1965, p. 25). Entonces, aduce Gombrich, lo que el chiste debe al inconsciente es su forma,
la condensacién y el significado. Significado éste parecido a los suefios, caracteristicos del
proceso primario, en los que las impresiones y experiencias de nuestro estado de vigilia, se
mezclan en transformaciones y combinaciones impredecibles. Gombrich reconoce que
Emnst Kris, en su Psychoanalytic Explorations in Art, sefalé el libro de Freud sobre The
Joke, como modelo base para formas de creacion artistica sobre lineas freudianas.

Con referencia a ese tema del chiste, para Del Conde (1986), existen puntos de
similitud con la consecucién del producto artistico, al analizar las técnicas y variantes del
chiste. Puntos que son citados a través de muchos ejemplos: el desplazamiento, la falacia,
el contrasentido, la figuracién indirecta, la alusidn, la figuracién por lo contrario, el simil,
el doble sentido, la ambigiiedad. Sean tomados en conjunto o por separado, son elementos
que también se encuentran presentes en la creacidn artistica, “que podamos © no
detectarlos en las obras es otro problema. En las bromas tendenciosas, las chanzas, los
acertijos, los juegos de palabras, los albures y en general en todas aquellas expresiones en
las que el lenguaje juega con un sentido doble, existen siempre formas de ingenic cuya
base es la creatividad y si pensamos en la ironia, el humor negro, los efectos satiricos, etc.,
podemos con més facilidad reconocer ese rasgo ludico infantit elaborado por el espiritu
adulto, que estd implicito en todas las variantes de lo comico en grados diversos” (Del
Conde, 1986, p. 106).
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En el chiste plantea Gombrich (1965), bajo el principio de realidad del ego, un
pensamiento rudo, vulgar o indecoroso, se sumerge en el proceso primario, de modo que la
idea no sea sdlo aceptable sino hasta agradable. A lo que Freud concedié mas importancia
en este modelo fueron a los juegos de palabras: ideas preconscientes; no inconscientes ni
totalmente reprimidas y disponibles para nuestra mente consciente; siendo las ideas
latentes las que determinan la alegria que nos proporcionan, interpreta Gombrich.

En ésta estructura, las ideas causan placer y risa, provocadas por el equilibrado
balance, entre el pensamiento preconsciente y la elaboracion inconsciente. Es discutible la
aplicabilidad del modelo de chiste de Freud a las formas de creacién artistica, pero segin
Gombrich (1965), tiene dos puntos muy recomendables: explica fa importancia tanto del
medio o contexto, asi como de la maestria o habilidad; elementos vitales que a veces son
despreciados al hacer aplicaciones de las ideas psicoanaliticas al arte. Gombrich piensa
que, el que los juegos de palabras dependan del medio de la lengua, no necesita
explicacion; sin embargo es clave la maestria y el ingenio para el planteamiento.

A manera de confirmacién de la tesis de Gombrich acerca de la importancia del
chiste, mencionaré que Anton Ehrenzweig (1976) declara, que siendo Freud, un psicélogo
cuyas ideas estéticas estaban muy influidas por Fechner y Lipps, tuvo que resolver un
problema al limite, de la estética y lo hizo de un modo clésico, relacionando el efecto
ingenioso de una buena broma con las formulaciones que comesponden a técnicas tipicas
del llamado proceso primario del inconsciente. Esta identificacién lievé después a
Ehrenzweig, a la conclusion de que las bromas tienen que formarse en el mismo nivel
profundamente inconsciente que los suefios, de aqui el éxito de Freud, opina, “al conquistar
al primer asalto un viejo problema de la estética y sobre todo, al resolverlo de una manera
tradicional relacionando firmemente el efecto ingenioso de la broma con estructuras
definidas, formas primarias tipicas del inconsciente” (Ehrenzweig, 1976, p. 101).

Por otro lado, observa Gombrich que “nos sentimos libres de reir ante un
comentario en broma despectivo; por ejemplo de grandes figuras piblicas respetadas, por
no parecer una agresion directa, sino como un juego con el lenguaje que nos seduce a
compartir el sentimiento e ingenio del hablante” (1991, p. 102).

Gombrich (1968), sefiala el chiste como clave para una teoria del arte, sin
embargo, piensa que el verdadero motor de esa teoria seria la caricatura: el chiste visual y
su entorno psicoanalitico tiene una gran importancia para €l. Y por su parte, Del Conde
(1986) afirma, a éste respecto, que en la caricatura se da con insistencia el placer por el
reconocimiento, que permite aprovechar los angulos risibles del modelo, con lo que se
obtiene un doble efecto: risa y agresion.
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Quiza la caricatura se acepté como arte, aventura Gombrich (1968), gracias a la
valoracién del logro estético; asi como al sofisticado juego, de crear una imagen
intencionalmente distinta, que supone la reaccion entrenada del observador, quién repite en
su mente la ejecucion imaginativa del artista. Bisicamente, tenemos el mismo mecanismo
que descubrié Freud en el chiste. Pero el chiste visual, al parecer, es mas dificil de
aprender y apreciar que el chiste verbal. Ademds la satisfaccion estética puede tener un
caracter compensatorio; esto se lo sugirid a Gombrich (1968), la obra sobre historia de la
caricatura que emprendid con Kiris.

La comprensién, apunta Gombrich (1991), de que el chiste es un dispositivo
psiquico. altamente social que busca el placer, descansa, en el capital de cultura comtn y
sobre todo en la posesion del lenguaje comin, pues Freud consideraba el placer del juego
de palabras, como continuacion de! placer infantil, de experimentar con sonidos del habla,
que llevan gradualmente a dominar el lenguaje. Para Freud, segiin Gombrich, el placer de
las permutaciones libres y la deformacion de palabras, se manifiesta en agudezas verbales,
asi como en tonterias. Por lo que el placer, es parte de la regresion a estados psiquicos
anteriores, a lo cual la teoria freudiana, atribuye un papel esencial. Para decirlo en pocas
palabras, resume Gombrich, un buen chiste no es invenci6n sino descubrimiento.

El Suefio.

Defiende Gombrich (1965), que Freud, lejos de buscar en ¢l mundo del arte
solo el contenido inconsciente de la conducta bioldgica y los recuerdos de la infancia,
como muchos han postulado, insistié en el grado de adaptacion a la realidad, que convierte
el suefio en una obra de arte. Si esta interpretacién es correcta, podremos formular las
equivocaciones comunes a as ideas de Freud, en forma casi esquemdtica, dice Gombrich.

Es pertinente citar aqui, lo que expone Del Conde (1986), en cuanto a que
Freud decia que el suefio “era la via regia de acceso al inconsciente, e ided sirviéndose de
la observacién de sus pacientes, un método para tener acceso a su contenido. El suefio se
desarrolla principalmente por medio de imagenes y simbolos. Puede verse que cuando se
aproxima, surgen representaciones involuntarias, parecidas a las alucinaciones; las cuales
pertenecen al género de las imégenes simbolicas, a que sirven. Freud escribio que: “la
fantasia onirica no dibuja exhaustivamente los objetos; sélo delinea sus conlornos y ain
esto con la mayor libertad. Por eso sus pinturas parecen inspiradas por el genio” (1986, p.
101).

La obra de Freud publicada en el afio 1900, La interpretacion de los Suefios,
inicié en opinion de Gombrich (1965), una nueva época en la exploracién de la psique
humana, encontrandose con gran hostilidad e incomprensién. La razén no se debe sélo a



que atribuia al poder del instinto, un papel mds importante de lo que la mayoria aceptaba,
sino ante todo, debido a que por primera vez, estudiaba la vida mental de adultos normales,
junto con los sintomas de los neurdticos y hasta de los psicéticos.

Freud segin Gombrich (1965), interpreta suefios como expresiones de
conflictos mentales; resultados de impulsos instintivos no satisfechos en el hombre
civilizado. Instintos que luchan por dominar, las mismas fuerzas que pueden servir para
explicar la locura y la neurosis, durante la tercera parte de la vida, en que se encuentra
dormido el individuo.

No le extrafia entonces a Gombrich (1991), que los documentos de Freud
causaran su mayor impresion entre los artistas; los cuales siempre se habfan inclinado a ver
la obra de arte como expresion subjetiva y a considerar su afinidad con el suefio. Freud en
opinion de Gombrich (1991), también rindi6 tributo a la estética de la expresion, al tratar
de interpretar la obra de arte, como suefio o ensuefio de dia. Sobre todo en su famoso
trabajo acerca de Leonardo da Vinci, que ya he mencionado, con la descripcion de las
visitas nocturnas que el joven Leonardo hacia en secreto a su madre, sabiendo cuéndo salia
su padrastro. No hay gran distancia, discurre Gombrich, de esta escena edipica imaginaria,
a la interpretacion que hizo Freud del cuadro: La Virgen y Santa Ana, del mismo da Vinci,
como representacion de sus “dos madres™.

Uno de los pacientes en analisis de Pfister, que era artista del expresionismo,
cuenta Gombrich (1991) que hizo dibujos en sesiones terapéuticas y los oftecié a la
interpretacion de su analista, con asociaciones libres por lo cual Pfister tenia pruebas, para
interpretar las imégenes como suefios contados por su paciente. Pfister entonces, guiso
definir la pintura con referencia explicitamente a los cubistas y los dadaistas, incluyendo
también al arte abstracto como, “toda representacién artistica subjetiva, que distorsiona la
realidad casi por completo, como lo hacen los suefios.” (Gombrich, 1991, p. 99).

Es valido para muchos autores, el intento de examinar el arte, a la luz de esas
formas oniricas de manifestacion del inconsciente. El psicoanlisis, como lo entiende por
ejemplo Vigotsky (1970), ha tratado dos hechos fundamentales de manifestacién del
inconsciente: los suefios y las neurosis. De ahi parte la afirmacién de que el arte, ocupa un
lugar intermedio entre el suefio y la neurosis; permaneciendo en ¢ un conflicto demasiado
maduro para un suefio, pero atn no patégeno. Freud, menciona Vigotsky, sefiala otras dos
formas de manifestacion del inconsciente, que también medifican la realidad, acercindose
més al arte: nombra los juegos infantiles —que ya detallamos— y las fantasias o
ensofiaciones diumas.

En muchas investigaciones psicoanaliticas sobre el arte, opina Gombrich
(1968), el primer plano de interés esta ocupado por la analogia entre la obra de arte y el
suefio, y es verdad que hay pinturas, que son como suefios. Pero existen otras, en que los
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elementos convencionales de tradicion superan a los personales; incluso en muchas de las
grandes obras maestras del pasado. Esto no quiere decir que Gombrich niegue, que siempre
debe existir un determinante personal en la creacién artistica, que los psicdlogos estudian.

La relacion chiste - suefio.

Por la obra de Freud, de importancia decisiva para la teoria psicolégica del
arte: El chiste v su Relacién _con el Inconsciente, publicada en 1905, Gombrich esta
convencido de que el autor, demostré lo que puede lograr, en la comparacién del chiste con
el suefio. Cuando hablamos de buenos y malos suefios, con seguridad entendemos algo
muy distinto, de cuando nos referimos a buenos o malos chistes. En éste libro, Freud pone
el problema de los valores, que las teorias de arte no pasan por alto, en el centro de la
atenci6n. Gombrich, cree que incluso en €l, aclara un poco los problemas de la técnica y el
estilo.

En esz obra, el punto de partida de Freud, a decir de Gombrich (1991}, es
observar la frecuencia con la que encontramos en los suefios, comparaciones y alusiones
ingeniosas, que sirven al propdsito a que atribuye el mecanismo onirico: liberar y disfrazar
fantasias de deseos. Gombrich encuentra, que lo que Freud detalla en La interpretacion de
los Suefios como mecanismo del proceso primario, como son: la condensacién, el
desplazamiento, la transformacién y la imagen, también pueden encontrarse en el chiste,
interesandole a Freud, en particular que el doble sentido de una palabra, que nos provoca
reir. Contra el estereotipo popular de la tendencia de Freud hacia lo sexual, acota
Gombrich (1991), su libro acerca del chiste no se concentra en modo alguno en
insinuaciones de este tema.

No obstante, para Ehrenzweig, la razén de que una estética psicoanalitica no
haya conseguido sacar claramente a la superficie una ordenacién oculta, puede explicarse
porque “ procede de niveles mentales ain més profundos que los que generan inclusive el
suefio manifiesto y 1a broma, resistiéndose a la visualizacidn consciente. Las distorsiones
del orden estable de las cosas deben parecer cadticas, obedecen a una forma diferente que
traspasa la apreciacion consciente” (1976, p. 104). Para explicar este estado de intuicién
hemos de dar por supuesta, propone Ehrenzweig, una subestructura inconsciente del arte,
atn mas profunda que los niveles primarios en los que descansan el chiste y el suefio, cuyo
principio formal es inaccesible a la visualizacion superficial del sentido comun.

Expresa Gombrich (1991} por otro lado, que la posibilidad de compattir,
representa la diferencia decisiva entre el chiste y el suefio. Como escribe Freud: “El suefio
es un producto psiquico del todo asocial: no dice nada a nadie mas que al soflante.
Habiéndose originado dentro de una persona como componenda entre fuerzas psiquicas



rivales, es ininteligible atin para esa persona y por completo irrelevante para otras. El suefio
no sélo puede prescindir de la inteligibilidad, incluso debe cuidarse de ser inteligible, pues
de otra forma seria destruido. Sélo puede existir disfrazado. De ahi que haga pleno uso de
los mecanismos que dominan nuestros pensamientos inconscientes, distorsionandolos hasta
hacerlos irrecuperables. En otra parte estd el chiste como el mds social de los dispositivos
psiquicos que buscan el placer... Asi, estd determinado por condiciones de inteligibilidad™
{Gombrich, 1991, p. 103).

A este respecio Del Conde, comenta que el modelo del chiste, tiene bases
similares a las del suefio, en cuanto a que también utiliza: desplazamiento, desfiguracién y
condensacidn; afirmando Freud que toda la técnica del chiste, muestra Ia tendencia “a
obtener un ahorro en la expresién” (Del Conde, 1986, p.105). Siendo que el chiste y el
suefio son dos operaciones animicas profundamente diversas, Del Conde afirma, que Freud
se preocupd por establecer las concordancias que presentan el chiste y el suefio, en cuanto
a que en ambos se ejercita el proceso primario. Ademds se percibe en forma muy clara, la
conducta social de uno y otro; y advierte que de ninguna manera se podria concluir
rotundamente que es posible interpretar las obras de arte como si fueran sueiios. Sin
embargo ¢l conocimiento de la elaboracion onirica y el proceso del chiste, desde el punto
de vista psicoanalitico, pueden ayudar a comprender muchos aspectos de la produccién
creativa en el arte,

La psicologia del artista.

Los psicoanalistas, de acuerdo con Gombrich (1965), estudian, aprovechando
los conceptos de la teoria de! ingenio de Freud, el poder de las circunstancias para facilitar
la aparicién de las caracteristicas de habilidad y personalidad, en los artistas. Cualidades
latentes o reprimidas de una persona, que de otra forma se podrian minimizar por las
convenciones de la vida cotidiana. Ningin analisis serio del arte deberia descuidar la
fuerza central que ejercen en el ser humano las tradiciones y tendencias, en que estd
inmerso por su circulo social y sus caracteristicas propias.

Gombrich (1965), cita el caso de la artista Yvette Guilbert quién habia panado
fama con canciones de dudesa moralidad; representando en ¢l escenario a prostitutas y
ctiminales. Ella solicitd la opinién de Freud en marzo de 1931 sobre la psicologia del
actor. Al parecer Guilbert habia supuesto, escribe Gombrich, que lo que hace a un gran
actor es la capacidad para identificarse con un gran nimero de variados personajes; pero
Freud no quiso otorgarie la facil escapatoria, contestdndole: “La idea de rendicién de la
propia personalidad y su sustitucién por otra, imaginada, nunca me ha satisfecho
demasiado. Yo mas bien me inclinaria a creer que la propia personalidad del acter no es
eliminada, sinc mas bien que elementos de ella -por ejemplo, disposiciones
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subdesarrolladas y deseos reprimidos— son utilizados para la representacion de los
personajes deseados y de este modo, se permite que estos elementos sean expresados; lo
cual da al personaje en cuestion su verdadera vida™ (Gombrich, 1965, p. 39).

La actriz no se rindid, volvié a inquirir al maestro; y en su siguiente carta del
26 de marzo de 1931, Freud contesta “Mire, por ejemplo Charlie Chaplin quién estuveo en
Viena... Indudablemente es un gran artista aunque admitimos que siempre representa el
mismo personaje: al débil, pobre, indefenso y desgarbado joven a quien las cosas, al final,
acaban por salirle bien. ;Usted cree que €l tenia que olvidar su ego al representar su papel?
Al contrario, éi siempre actia como él mismo fue, en su friste juventud. El no puede
olvidarse de aquellas experiencias y ain hoy busca una compensacion por las injusticias y
las humillaciones de aquellos tiempos. La idea de que los logros de un artista estin
internamente condicionados por las impresiones de la infancia, la suerte, las represiones y
los desengafios, nos ha proporcionado mucha luz y esta es la razén por la que le damos
tanta importancia. Usted dira ahora que Madame Yvette tiene mds de un solo papel, esto
es cierto y prueba que posee una vida psiquica excepcionaimente rica y adaptable, pero yo
no desesperaria de relacionar su repertorio con las experiencias y los conflictos de los
primeros afios. Yo estaria tentado a continuar, pero alge me detiene, se que los andlisis no
solicitados causan disgusto, y no gquisiera hacer nada que moleste la cordial simpatia de
nuestras relaciones” (Gombrich, 1963, p. 40).

Siguiendo con este tema de la psicologia del artista, Hogg (1969) plantea que
ya Freud habia puntualizado desde 1925, que se considera }a imaginacion creadora, como
reserva para la transicién del principio del placer, al de realidad. Y asi sustituir las
satisfacciones instintivas, a que el ser humano ha que renunciar en la realidad
insatisfactoria. Por eso el artista como el neurdtico, se retira al mundo de la imaginacion y
la fantasia; pero, al contraric que el neurético, el artista sabe encontrar con firmeza el
camino de vuelta a la realidad.

La creatividad y el estilo propios del artista, se dan en funcién del medio social
en que se desenvuelve, ya que incluso los grandes genios, recuerda Gombrich (1965), se
deben a las convenciones de su tiempo y de su maestria. Ni siquiera Mozart, al escribir un
divertimento podia saber con precision qué iba a suceder con el tema escogido.
Naturalmente su genio y experiencia le hacian seleccionar uno apropiado, que incluso le
permitiria prever y rechazar intuitivamente ciertas alternativas. Sin embargo incluso
Mozart estaba en deuda técnica con los complicados instrumentos, que sus predecesores
habian inventado. El pintor por otro lade, considera Gombrich (1965), experimenta y busca
descubrimientos en las formas visuales y en el colorido; no dudando seleccionar en aquel
proceso preconsciente de que habla Freud, las estructuras que se le ofrezcan como
significativas, proyectando en la obra de arte, su mente, sus logros y sus conflictos.
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Respecto a esto, Del Conde (1986), expresa que Freud describio al artista como
un ser ambicioso, el cual no ha tenido oportunidad de someter sus pasiones al severo
control de la razén, por o cual posee emociones pulsionales hiperintensas, que pueden
derivar de su acrecentado narcisismeo primario, sin lo cual no podria dar cauce a su
creatividad, que se presenta como una prolongacic"m narcisista del propio yo.

No obstante, dado que también Gombrich (1991), rechaza —como su amigo
Kris- la interpretacion superficial de las tesis de Freud, advierte que: en primer lugar el
artista no puede expresar en forma abierta su inconsciente y en caso de hacerlo no lo
entenderia, asi como tampoco su publico; los deseos del creador no son transmisibles en
forma abierta. En segundo lugar, Gombrich admite la existencia del cardcter
compensatorio de la satisfaccion estética, en el cual la apelacion erética penetra sin trabas
en el espectador, como cualidad artistica, confesando haberla aprendido de Kiris, pero lo
importante para ¢l es, sin embargo, el equilibrio entre actitud estética y placer regresivo.

Para Gombrich es necesaric un equilibrio entre actividad estética y placer
regresivo ya que si el artista ofrece una imagen demasiado manifiesta o facilmente erética,
produce nauseas. A causa de las reservas internas del <ego> o las presiones sociales, no se
admite como arte, sino como un especticulo vulgar y demasiado sencillo, para lo que
reclama nuestra gran capacidad intelectual. Ya se dardn més detalles de este aspecto en el
proximo capitulo, en la parte en que estudiamos el fendémeno de la ilusién dentro del
proceso de percepcion.

Gombrich (1968) piensa ademds que no es muy valido, el andlisis freudiano de
un artista del pasado, por la sencilla razén de que resulta imposible traerlo al divan del
psicoanalista; y aventura que, como es de todos sabido, no hay sustituto para la entrevista
psicoanalitica “por tanto los intentos que se han hecho de cruzar de puntillas, el abismo de
los siglos, por una fragil cuerda hecha de informacion dispersa, nunca pueden ser mas que
un juego de ingenio, aunque la realizacién sea tan deslumbrante come en el Leonardo de
Freud. La informacion necesaria no se puede obtener y los psicologos podrian replicar que
sin tal informacion mas valdria dejar ia cuestién” (1968, p. 48). Aqui Gombrich demuestra
que ha aprendido, del enfoque psicoanalitico, que para realizar un andlisis valido de la
personalidad y la psicologia en general de un determinado artista, son necesarias las
asociaciones libres a las que da importancia a lo largo de su obra, y, ademds la entrevista y
las otras técnicas terapéuticas usuales.

Por otra parte Gombrich (1991) deja asentado, que la vasta cultura y
conocimientos que poseia Freud, le previnieron, del error de confundir la biografia de un
artista con la teoria del arte. Lo que dice al respecto Freud, en su relato autobiografico, es
muy explicito: “El lego, que puede esperar demasiado del analisis en esie sentido, debe
saber que no resuelve dos problemas que probablemente sean lo que mas interesa. El
analisis no tiene nada que aportar a la explicacion de las dotes de un artista nt es
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competente para descubrir su método, su técnica artistica™ (Gombrich, 1991, p. 98). Con
estas palabras, Freud indicaba las fronteras entre las hipétesis que proponia y los intereses
del esiudiose del arte.

Negarse a tratar los métados o técnicas del artista, expresa Gombrich (1991},
afecta la manifestacion que mas preocupa al historiador de! arte: el estilo, Freud estaba
muy consciente del peso de esta renuncia, cavila Gombrich, pues en el ensayo Dostoyevski
y el Parricidio de 1927, declara Freud, que Los Hermanos Karamazov es la mejor novela
de la historia, por desgracia el psicoanalisis tiene que rendir las armas ante el problema del
autor” (Gombrich, 1991, p. 98).

Por eso Pfister al distinguir entre el contenide manifiesto y latente de las
asociaciones libres sobre dibujos de su paciente, descubre aspectos que le inquietan
profundamente. Escribe: “Luego de que el andlisis nos hace ver qué tumulto de odio,
rencor, impotencia, confusion y conflictos interiores se hallan en ocasiones en estas
imagenes, creadas por nuestros artistas, nos inclinamos ain menos a atribuir cualquier
valor humano al autismo. ;Qué nos importan las pendencias, desengafics, miserables
incidentes infantiles que el expresionista encarna secretamente en su obra?” (Gombrich,

1991, p. 99).

Para Gombrich (1991), este arrebato de Pfister es injusto, ya que no debemos
sorprendemnos, de que el psicoandlisis produzca asociaciones de este tipo, en los seres
creativos, puesto que ese era en parte su proposito. Lo que distingue las obras de los
expresionistas, de los artistas de épocas anteriores, no es tanto su origen, como su estilo; la
idea que el artista desea plasmar. Asi Gombrich defiende, que no se puede culpar a los
artistas que Pfister analizaba, de la importancia que sus experiencias subjetivas, asumian en
sus creaciones. La responsabilidad esta en la historia del arte que, como sugiere
Gombrich, “pone cada vez mayor acento en la expresion y no requiere de estas
exhibiciones de lo intimo, mas que honestidad”(1991, p. 99).

La postura histérica de Gombrich (1991), ante ¢l movimiento expresionista, es
que los que lo proponian tenian una nueva concepcién del arte, la tarea y el deber del
artista. No es posible apreciar las creaciones expresionistas, sin tomar en cuenta esa nueva
concepeion, Entre otras cosas, o que llamamos arte, especifica Gombrich, es un fenémeno
social. El artista se identifica con el papel que le asigna la sociedad, por lo que la
psicologia del arte, se relaciona intimamente con la teoria del arte que domine el periodo.

Por otro lado, Sigmund Freud nunca puso en duda, asegura Gombrich (1991},
la importancia de la maestria técnica del artista; aunque no siempre se sintiera capaz de
analizarla. Regresando por ejemplo a su interpretacion de La Virgen y Santa Ana; ¢sta
descansa en la suposicién implicita de que el impulso de crearla surgié del interior del
artista y no del exterior; como era normal ¢n el Renacimiento, época en que se pintaba por
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encargo, lo que pedian los clientes. No obstante para Freud, mucho de la habilidad 1écnica
consistia también, en la capacidad de realizar fantasias por parte del artista.

Refiere Gombrich un pasaje en que Freud, luego de pasar una tarde con
pintores escribié a Ernst Jones una carta en inglés que describe su reaccion de impaciencia:
“F} sentido, es poco para estos hombres; todo lo que les importa son lineas, formas,
armonia de contornos. Estan entregados al principio del placer” (Gombrich, 1991, p. 108).
Nuestro autor objeta que en ese momento, Freud debié haber olvidado que esos hombres
no hubieran sido artistas, si no significaran algo para cllos: las lineas, formas y contornos.

Asi, aunque Freud se acercaba a los poetas y escritores con humildad, piensa
Gombrich (1991), que parece haber tomado su imagen del pintor, de los personajes de
novelas mundanas que se deleitaban describiéndolos como bohemios. De ese modo lo
expresa Freud en una carta que escribio en noviembre de 1914 a Hermann Struck, quién
habia hecho su retrato y al cual envié su trabajo sobre el Moisés de Miguel Angel: “Debo
apresurarme a decir que estoy consciente de la debilidad bésica de mi obra. La cual reside
en mi esfuerzo por ver al artista racionalmente como cientifico o ingeniero, cuando en
realidad es una clase de ser muy especial. Altivo, centrado en si mismo, sin principios y en
ocasiones bastante ininteligible” (Gombrich, 1991, p. 108).

Solo en una obra de la vejez de Freud El Malestar en la Cultura, descubre
Gombrich {1991) que aparece en el maestro, una actitud diferente hacia el artista, en que
reflexiona sobre 1a carga que la civilizacién impone, al bloquear la satisfaccion de nuestros
impulsos. Expresindolo Freud asi: “Otra técnica de defensa contra el sufrimiento hace uso
del desplazamiento de la libido que nuestro aparato psiquico permite, mediante el cual su
funcion gana tanto en flexibilidad. Tiene que resolver el problema de cémo desplazar los
objetivos de los impulsos en tal forma, que no los afecten las negativas que nos impone el
medio. Aqui ayuda [a sublimacién de los impulsos. El nivel 6ptimo se alcanza cuando
sabemos como aumentar bastante el placer obtenido con el ejercicio de las facultades
mentales e intelectuales. En este caso, el destino pierde mucho de su poder sobre nosotros.
Satisfacciones de este tipo, como el placer del artista en crear, en encarnar las visiones de
su imaginacién, como las del cientifico en la solucién de problemas y ¢l descubrimiento de
la verdad, tienen una cualidad especial que un dia con certeza podremos caracterizar meta
psicolégicamente.” (Gombrich, 1991, p. 109).

Aqui Freud concede al logro del artista, explica Gombrich (1991), el mismo
rango que a la bisqueda cientifica de la verdad, expresando su confianza de que un dia sera
posible descubrir las fuentes psiquicas de esa actitud mental; pero aun aqui la confianza de
Freud se enfoca a una futura psicologia del artista, no directamente a una psicologia de las
artes.
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La comunicacidn en el arte.

Con relacién al aspecto de la comunicacion en el arte, Gombrich (1991),
sefiala que no se puede expresar con palabras lo que dice una obra de arte, comprendiendo
Freud que esta imposibilidad le inquietaba. Siendo asi, Gombrich cuenta que en su
interpretacién del Moisés de Miguel Angel, Freud hace un elocuente comentario: “Debo
empezar con la declaracién de que no soy experto sino lego en arte. Con frecuencia he
notado que el contenido de una obra de arte me atrae méis que sus cualidades técnicas y
formales, que el artista valora por encima de todo. No entiendo cabalmente muchos medios
y varios efectos del arte” (Gombrich, 1991, p. 104).

Sin embargo Gombrich, opina aqui que Freud exagerd sus dificultades, porque
confundia entender, con capacidad de asimilar los efectos del arte, en términos de un
contenido que pudiera comunicarse con palabras. Llegando el propio Freud a la
conviccion, que expresé después, en una carta a Lou-Andreas Salomé, en julio de 1931
“Pero, a pesar de los cumplidos que me hacen, no soy artista, no podria representar los
efectos de luz y color; sélo dibujar los puros contornos. Pero: jhabria reconoacido Freud, su
incapacidad de lograr los efectos de tuz y color si no entendiera sus sutilezas? ¢Coémo
podria haber disfrutado coleccionando arte y visitando centros de arte si careciera de
sensibilidad natural a las obras?. Tal vez lo que en su carta describio como <puros
contornos> quizd pueda compararse con su insistencia en Ia comprension literal”
(Gombrich 1991, p. 105). Para nuestro autor, la responsable de esa tendencia, fue la teoria
del arte imperante en la época de Freud, que identificaba al arte con la expresién e incluso
con la comunicacién.

Como manifiesta Vigotski en su libro Psicologia del Arte (1970), nunca
lograremos decir con toda precision por qué nos ha gustado esta o aquella obra de arte; es
casi imposible expresar en palabras los aspectos importantes y esenciales que nos
comunica ésta vivencia. Los propios poetas son los que menos saben acerca de la forma
como crean, detalla Vigotsky, no se precisa gran perspicacia para observar que las causas
mas inmediatas del efecto artistico subyacen en el inconsciente y que solo después de
penetrar en este dominio, lograremos acercarnos de lleno a los problemas de comunicacién
en el arte.

Por su parte, no quiere significar Gombrich (1991), con la dificultad que
tenemos para dilucidar la razén de que nos atraiga una determinada obra de arte, que al
artista no le interese el efecto de su obra en el contemplador, pero ese interés lo atribuye a
la manipulacién: del medio ambiente, de las lineas, los colores y los tonos con los que
puede Hegar al espiritu humano. Todos reaccionamos a impresiones sensoriales, ya sea que
las experimentemos en la naturaleza o frente a obras de arte. Pero Gombrich propone que
existen reacciones elementales, que son casi arquetipicas, en la comunicacién artistica. Por
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ejemplo la impresion causada por la luz, las superficies brillantes, lo nauseabundo o lo
erbticamente excitante.

Asi como el juego verbal imrisorio, es descubierto en el lenguaje, los artistas de
otras artes encuentran un presagio de los efectos que les sirven para comunicarse, en el
lenguaje del estilo, que sale al encuentro del espectador. Hasta en el cubismo, ha observado
Gombrich {1991), parte de ciertos efectos en facetas, que muestran por ejemplo, las iitimas
pinturas de Cézanne, quién descubrid sus formas, no las inventé crendolas de la nada,
sino que teniendo en cuenta el bagaje técnico histérico, €l tuvo el ingenio creativo para
modificar y reinterpretar lo que habia en la tradicién pictérica.

Para Ehrenzweig (1976), parte del aspecto de la comunicacion en el arte,
arranca del descubrimiento de la unién de los espacios, interior y exterior. Si recordamos
las primeras reacciones de los criticos de arte, ante los inmensos lienzos de la nueva
pintura americana, recuerda Ehrenzweig, nos daremos cuenta que se decia que su gran
extension, obligaba al espectador a meterse en el plano del cuadro y a examinarlo casi
desde dentro, a tiempo que el espectador se seguia sintiendo fuera de plano del cuadro y
todavia frente al lienzo que tenia ante él. Yo misma experimenté con gran sorpresa y
agrado, un estado similar de esta especie de comunicacién del artista, con tres grandes
obras del espafiol Jean Mird, que ocupaban cada una todo el espacio de grandes paredes en
el museo de Arte Modemno. Eran grandes lienzos pintados de azul, con alguna pequefia
referencia de coler en contraste, en forma de linea o mancha;, mi sensacion fue
practicamente la de estar volando en el vacio. Esta ambigiiedad de la distancia estética, es
un viejo problema y demuestra que un cierto grado de indiferenciacion espacial es propio,
de toda experiencia estética u obra creativa.

Lo que arroja el estudio, de éstos efectos pictoricos de los espacios interior y
exterior, sugiere Gombrich, (1991), es que se necesita estudiar a fondo una rama especial
de la psicologia de la comunicaci6n, que podria llamarse metaférica o simbdtica. Ya que lo
que hace a un auténtico artista, es la gran sensibilidad, a cambios referentes a: las formas,
los colores, las combinaciones, etc.; sensibilidad que reacciona a las menores diferencias
de matiz, imperceptibles para organismos menos entrenados.

Gombrich (1968} también opina, que importa el saber lo que la obra de arte
significé para ¢l artista, solo si se parte de! supuesto previo, de que ese significado privado,
personal y psicolégico de la pintura, es el tnico significado real y verdadero, que la obra
transmite a la mente del observador; al menos inconscientemente. Pero Gombrich duda que
éste supuesto, al que se ha asignado importancia para la comprension del arte modemno,
provenga de una sana doctrina del psicoanilisis. Si la obra de arte tiene el cardcter de un
suefio compartido, o sea ya comunicado, se debe especificar més claramente qué es lo que
se comparte, yendo el analista mas alla de un significado superficial de los simbolos.
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Pero Gombrich (1968) se pregunta si el significado privado, resalta siempre y
realmente, en ia obra. La idea de que el significado inconsciente y personal de una obra se
comunica a! inconsciente del piiblico, es para él, definitivamente un modo de malentender
la tecria psicoanalitica. La revelacidén entre un artista y el mundo en conjunto, entre
significacién privada y significacion piblica, es obviamente, mucho mas compleja.

El Impresionisme, como medio de comunicacién artistica, apunta Gombrich
{1968), permiti6 al pablico por primera vez en varios siglos, percibir auténticos manchones
de colores vivos, claros y luminosos, como una unidad armoniosa. Concepecion hasta
entonces prohibida por la convencién académica, que consideraba esos trazos como
demasiado toscos y primitivos, Esta escuela se encuentra en el limite, entre dos modos de
satisfaccion: se puede considerar como, la cima del proceso que lleva al simbolo pictérico,
al parecerse cada vez mas a las apariencias; 0 como ¢! comienzo de un arte francamente
regresivo, de un primitivismo.

LI 2R A I

Para Gombrich, hay muchas preguntas que permanecen abiertas en ia teoria de
Freud sobre el arte, pero le parece que no hay nada en sus escritos y cartas que resulte
conflictive con su visién y gusto, basados firmemente en sus valores tradicionales. A
diferencia de algunos de sus seguidores, Freud nunca se atribuy6 la posesién de una
respuesta, siempre sefiald que “sabemos muy poco” (Gombrich, 1965, p. 43), esto aiin es
muy cierto en la actualidad y por ello esta muy abierto el campo para los investigadores; y
es una razén para que yo haya escogido este tema de tesina.
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CAPITULO 2

PSICOLOGIA DE LA PERCEPCION ARTIiSTICA.

I.- Introduccién y definiciones:

En su libro Principios de Percepcién, Bartley (1969) define que, la percepcion ha sido
estudiada por los psicélogos como un proceso, gracias al cual el organismo se relaciona con su medio;
al percibir el individuo interpreta, discrimina e identifica, objetos experimentados como existentes en
¢l ambiente. Para Gombrich (1979), la psicologia de la representacion artistica, es un campo de
investigacién que traspasa las fronteras del arte, entrando al terreno de la percepcidn y de la ilusion
éptica, de hecho los misteriosos modos con los que puede lograrse que formas y trazos, luces y
sombras, signifiquen cosas, nos intriga siempre, haciéndonos dificil esclarecer lo que realmente vemos
de lo que sabemos o intuimos. Esto se hace aiin mis complejo si tomamos en cuenta ademds que la
percepeion social, como la plantea H. Lindgren (1979} en su volumen de Introduccion a la Psicologia
Social, es la forma en que los individuos se perciben a si mismos, la conducta del grupo y los
estimulos del medio. Los griegos ven a los capataces en forma diferente a como lo hacen los
norteamericanos, explica Lindgren, y los nifios del Sudan miran a sus padres en forma distinta a como
lo hacen los libaneses o los norteamericanos, estas percepciones diferentes conducen a expectativas
diversas las cuales a su vez, generan distintos tipos de conducta y esto es vélido también para la

percepeidn del arte.

Antes de adentrarnos en los conceptos y postulados a los que Gombrich nos lleva en sus
amplios conocimientos de la psicologia de la percepcién en el arte, principalmente por medio de la
vision, deberemos revisar las definiciones de algunos de los psicélogos mds representativos en esle
campo, ademas de las principales hipotesis de los procesos que conlleva; asi que a continuacion las
veremos en forma resumida.

A ) Definicién de Percepcidn, del diccionario.

Percepcion es la aprehensi6n de la realidad por medio de datos recibidos por los sentidos;
idea, acto de entendimiento; problema sensorial, que teniendo naturaleza psiquica ¢s una especie de
copiado de la realidad externa; se equipara la percepeion a un juicio basado en datos sensoriales e
intuiciones(Diccionario Larousse de la lengua espaiiola, 1997, p. 589).
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B ) Definiciones de autores.

La percepeidn, ha dicho Gombrich (1979), puede considerarse primariamente como un
proceso activo condicionado por nuestras expectativas y adaptado al contexto psicoldgico y social en
que se esté dando. es la modificacion de una anticipacion. Gombrich indica en su libro Arte ¢ lusion,
que en lugar de tanto hablar de ver y conocer, en psicologia del arte resultaria mas provechoso hablar
de ver y darnos cuenta, percibimos en mayor medida cuando buscamos algo, y miramos ese algo
cuando nos llama la atencién algin desequilibrio, una diferencia entre nuestra expectativa y ¢! mensaje
que nos llega.

Por otra parte, en el citado volumen de Bartley (1969), menciona ese autor definiciones de
percepcién que han estructurado diversos estudiosos, como los que a continuacién veremos:

*  William James en 1892 definié la percepeién como: “La conciencia de las cosas
materiales particulares que representan a los sentidos, unidos los procesos sensoriales y los
reproductores del cerebro son los que proporcionan su centenide”. ( p.23)

* En 1924, Seashore en su Introduction to Psychology, afirmaba que: “Las sensaciones y
percepciones constituyen simultineamente la experiencia sensorial; las sensaciones son procesos
conscientes condicionados al funcionamiento de los érganos sensoriales™ (p.23), Bartley objeta aqui
que de ser cierto ese planteamiento, las sensaciones carecen de significado. Siendo solo la conciencia
de cualidades sensoriales, las percepciones, serian entonces interpretaciones de sensaciones portando
un significado.

* En el libro Foundations of Psychology de Boring, editado en 1948, se expresa: “La
percepeion es el primer fendémeno en la cadena que conduce del estimulo a la accién; es la experiencia
de los objetos y los fenémenos del aqui y el ahora; es siempre una respuesta a algin cambio o
diferencia en el ambiente” (p. 24).

* Saturen y Karwoski en su obra Psychology, de 1952, dicen que “la percepcién es el
proceso de obtener conocimientos de los objetos y eventos externos a través de los sentidos; se realiza
sobre cosas que son definidas y probables.” { p. 24).

* En otros libros se lee, escribe Bartley, que la percepeion es un proceso equiparable a la
discriminacién, diferenciacién y observacién, el término se usa para referirse a complejos procesos
nerviosos y de recepcion, bases de la conciencia de nosotros y nuestro mundo. Se restringe la
percepcién a aspectos de experiencia, aunque tiene implicaciones conductuales; la percepcion de
objetos, situaciones y relaciones implica reacciones extemas, en general, cuando percibimos
diferencias entre objetos, nos comportamos de una manera diferente ante cada uno de ellos.

C ) Definicion de Abstraccién Perceptual de R. Arnheim.

Percibir es para Arnheim (1986): abstraer en el sentido en que se representan los casos
individuales mediante configuraciones de categorias generales. La abstraccion por lo tanto comienza
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en el nivel mas elemental de cognicidn, es decir en la adquisicién de los datos sensorios. La
abstraccion perceptual suele definirse, apunta Amheim, como una operacién que extrae elementos
comunes a diferentes situaciones y los presenta como una nueva configuracidon, ademas es un proceso
intelectual que elabora perceptos mecanicamente registrados; sin embargo el proceso artistico no tiene
nada que ver con el pensamiento: se basa en la percepcion, la intuicion, el sentimiento, ete.

D ) Definicion de la percepcion de Bartley.

Para éste estudioso de la percepcion, el psicélogo considera al hombre formando parte del
mundo(1969), no ajeno a la realidad. Al relacionar al hombre con su ambiente, empieza imaginandolo
como un sistema energético, todo lo que el psicélogo llama estimulo, debe aplicarse a lo fisico, y sus
concepciones acerca del hombre como persona, fundarse a partir de la observacién de su interaccion
con ¢l ambiente.

La percepcién se refiere principalmente, formula Bartley (1969), a la forma inmediata de
conducta. Términos como pensar, juzgar, recordar, etc., son conducta que continia durante largo
tiempo, después que el estimulo que la provocé ha desaparecido. La percepcion es la actividad general
y total del organismo que sigue a las impresiones de energia producidas en los érganos de los sentidos.
Sin embargo Bartley advierte que la percepcidn, no es una copia, los objetos percibidos no son
entidades que existen en el mundo externo con las caracteristicas visuales, tactiles, térmicas y de
solidez, exactas con que las experimentamos. Por eso al estudiar la percepcién éste autor, tiene en
cuenta lo que el organismo capta, no o que el mundo fisico o su naturaleza contienen. Casi nunca, el
individuo se da cuenta conscientemente, de la variedad de respuestas que da el organismo a los
estimulos que le afectan.

Existen entonces principalmente dos dominios en el campo de estudio de la percepcién,
segiin Bartley (1969), que son: el mundo fisico que proporciona los estimulos excitadores de los
organos de los sentidos, estableciendo la interaccion entre organismo y medio ambiente, y, ¢l mundo
de la experiencia en el que el organismo se da cuenta de si mismo y de los objetos, de propiedades, de
actividades v sus relaciones, éste es el mundo “real”.

E ) La evaluacién como caracteristica de la percepcion.

Gombrich (1979) pensaba que las respuestas perceptivas llevan prejuicios por parte de los
individuos, aspecto que Bartley denomina, <evaluativo>. Es decir que las reacciones se sitiian en
mediciones que van de lo dafiino a lo benéfico y en medio estd la indiferencia. Cuando una
circunstancia produce una fuga que aparece como amenazante o dafiina, empiezan a desencadenarse
emociones, entendidas como pautas de propiedades de conducta de evaluacion. Entonces la percepcion
es emocional, la conducta denominada asi, es la que se encuentra en cualquiera de los extremos del
espectro, los aspectos emocionales de la conducta expresan el valor que la situacién estimulo tiene
para el perceptor.
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F ) Percepcion del espacio:

Esta caracteristica, que por su naturaleza es importante en la percepcion artistica —y por lo
tanto frecuentemente tratada por Gombrich—, propone Bartley (1969), que es la conducta perceptual
con relacién al tamafio, forma, distancia y direccién que guardan los objetos entre si y con respecto al
observador. A los psicologos nos importa el espacio experimentado y el conceptualizado, ya que todos
los movimientos del organismo tienen lugar en él, reaccionando a la extension como un dominio; es
este tipo de respuesta al que se denomina percepcién verdadera del espacio.

G } Diferencia entre Percepcicn y Sensacidn:

Considero importante dedicar una pequefia seccién a comentar este aspecto, ya que
muchas veces Gembrich, como muchos otros autores, hablan de éstas dos caracteristicas sin expresar
sus diferencias o similitudes. En el pasado se suponia, en opinion de Bartley (1969), que en ia relacidn
det organismo con su ambiente participaban dos procesos: percepcidn y sensacidn y se describian de
manera clara y distintiva, pero actualmente la distincion es vaga y dificil de diferenciar, ademas la
informacién de que ahora disponemos nos aleja de la idea de dos procesos.

Percepcion se llamaba, expone Bartley (1969), a las experiencias, actividades y relaciones
entre objetos, a las cuales aun cuando se les denominaban experiencias sensoriales, se les distinguia
claramente de las sensaciones, que se consideraban como componentes de las percepciones. Se
pensaba que las percepciones se referian a experiencias y actitudes pasadas, ademds de que eran
complejas y resultaban de la elaboracién y organizacién que se efectuaba en el sistema nervioso
central. Que las sensaciones eran simples y elementales, y era posible hacer predicciones acerca de
ellas, pero no sobre las percepeiones.

Pero segin Bartley (1969), no se pudo comprobar la existencia de las sensaciones, como
unidades elementales, carentes de significado, o sea: no fue posible demostrar que un color era una
sensacién y una manzana una percepeién. El criterio para diferenciar la sensacion de la percepeion era
de tipo hipotético: suponia que las percepciones resultaban de procesos elaborados en la corteza
cerebral y requerian que ciertos procesos secundarios se efectuaran, mientras que las sensaciones se
producian inmediatamente cuando el cerebro recibia la informacién de los érganos sensoriales, sin
embargo, para quienes conjeturaban que la percepcién requeria més tiempo para producirse que la
sensacién, no se pudo demostrar experimentalmente que las sensaciones fueran producto de una
actividad cerebral menor a la que era necesaria para las percepciones. Concluye éste autor, que cuando
se hizo patente, que las distinciones entre sensacién y percepcién eran artificiales y no habia
posibilidad alguna de aislar a las sensaciones, estas idltimas se aceptaron como construcciones
hipotéticas.
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GOMBRICH Y LA PSICOLOGIA DE LA PERCEPCION ARTISTICA.
II. - Aportaciones de teéricos de la percepcion artistica, con influencia en Gombrich.

Al repasar la obra de Gombrich nos damos cuenta de que sus conceptos acerca de la
percepeion, se apoyan en las teorias y postulados de diferentes autores a través de la historia del arte,
por lo que en este apartado enunciaremos a algunos, ya que por la extensién a que se¢ debe limitar éste
trabajo, no es posible pasar revista a la larga lista de autores que desfilan en la basta obra del
historiador de arte objeto de esta tesina Empezaremos por la observacién de Gombrich (1979), en el
sentido de que cuando los neoplatonistas intentaron asignar al arte un nuevo lugar en la soctedad para
colocar al artista arriba del rango de artesano, argumentaban que el pintor, a diferencia de los otros
mortales era una persona dotada del don divino de percibir y sensibilizar las ideas con ayuda del
conocimiento de las leyes de la belleza, que son las relaciones geométricas simples y armonicas.

Alhazen, un gran estudioso arabe del tema, indica Gombrich (1979), ensefié al Occidente
medieval en 1038, la distincién entre los sentidos, el conocimiento y el razonamiento, todo lo cual
entra en juego en la percepcion. “No comprendemos nada visible tan sdlo medianie el sentido de la
vista”, dijo “excepto la luz y los colores”(p. 28). Pero si, en efecto, el ojo sélo reacciona a la luz y el
color, jde dénde nos viene el conocimiento de la tercera dimension?. Gombrich plantea que fue
Berkeley quién, en su New Theory of Vision, exploré de nuevo el terreno en 1709, y llegd a la
conclusién de que todo nuestro conocimiento del espacio y de los cuerpos solidos tenemos que haberlo
adquirido también, a través de los sentidos del tacto y del movimiento.

La distincién entre lo que llegd a designarse sensacion, como simple registrar los estimulos
y el verdadero acto mental de percepcion, basado, segin Gombrich (1979), en la forrulacién de
Helmholtz con respecto a la inferencia inconsciente, era comun en la psicologia del siglo XIX. En
tanto que Konrad Fiedler insistia por su parte, oponiéndose a los impresionistas, en que “incluso la
maés simple impresion sensoria, que parece sélo materia prima para las operaciones de la mente, es ya
un hecho mental, y lo que llamamos el mundo exterior es en realidad el resultado de un proceso
psicologico complejo™ (Gombrich, 1979, p.28).

Por su parte Adolf von Hildebrand, escribe Gombrich (1979), en un libro titulado_El
problema de la Forma en el Arte Figurativo, que aparecié en 1893, oponia a los ideales del naturalismo
cientifico una apelacién a la psicologia de la percepcion. En opinién de Gombrich: si intentamos
analizar nuestras imagenes mentales para descubrir sus formas primarias, encontraremos que se
componen de: datos sensorios derivados de la visién, recuerdos del tacto y del movimiento. Una
esfera, pone por ejemplo Gombrich, aparece ante el ojo como un disco plano, siendo el tacto lo gue
nos informa de sus propiedades de espacio, textura y forma, caracteristicas éstas que no se aprovechan
tnicamente como ayuda a la apreciacion, sino también como instrumentos para el andlisis de distintos
modos de representacion en el arte.

Asi mismo cita Gombrich (1979} que Alois Riegl, aprovecha para casar las ideas de
Hildebrand —quién como vimos en el pirrafo anterior, daba alto énfasis al tacto en la percepcion—, con
el estudio de la evolucién artistica. Riegl en 1901 definid su posicion frente a las discutidas doctrinas

a3



de Hildebrand: se podia aceptar su analisis psicolégico, pero no compartir sus valoraciones artisticas,
ya que basarse en el tacto para la percepcion, no es mejor que basarse en la vision. Cada proceder
estaba justificado en si mismo y en su propia época. La principal tesis de Riegl expuesta en su libro
sobre Arte Industrial Romano Tardio, es que al arle antiguo le intereso siempre la representacién de
objetos individuales y no la infinidad del mundo en conjunto. Este escrito dice Gombrich, representa
un intento de interpretar el curso de la historia del arte, en términos de modos cambiantes de
percepcion.

El hecho de ir siguiendo al arte a través de la historia, conduce a Gombrich (1979) a
formular, que no es dificil imaginar que en la Antigiiedad clasica y el Renacimiento, la psicologia del
arte se refleje en la exigencia del aumento en la habilidad técnica. Por lo que en este contexto se decia
que las artes pasan por infancia, madurez y senectud. Pero los romanticos, de acuerdo a Gombrich,
percibieron toda la historia como una gran obra teatral, en la que la humanidad evoluciona desde la
infancia hasta Ja madurez. Como el médico aleman Carl Gustav Carus, a quién se refiere Gombrich
como la persona que se anticipé a Riegl en su interpretacion de la historia del arte como un
movimiento perceptivo desde el tacto a la visién. Asi, Carus pidi6 que se reconociera en las pinturas de
paisaje, el gran arte del futuro, basando su discurso en el hecho de que: “El desarrollo de los sentidos
en todo organismo empieza con el palpar, con el tacto. Los sutiles sentidos del oido y de la mirada no
emergen hasta que el organismo se perfecciona. Casi del mismo modo, la humanidad empezé con la
escultura. Lo que el hombre formaba tenia que ser macizo, sélido, tangible; por esta razén la pintura
pertenece siempre a una fase posterior. El arte del paisaje presupone un grado superior de desarrollo”
{Gombrich, 1979, p. 31).

Ese postulado de evolucién lleva a Gombrich (1979) a una de las adquisiciones derivadas
de los primeros contactos entre la historia del arte y la psicologia de la percepcion. Y es, que ya no
necesitamos creer que el arte del hombre primitivo, parece torpe porque tenia un desarrollo mental de
nifio, ya que esta suposicion se debe a que pensamos que lo que a nosotros nos s facil, tiene que haber
sido facil siempre, sin tomar en cuenta el progreso histérico de habilidades, por el que ha pasado el
hombre.

Los teoricos de la psicologia del arte han adquirido conciencia de la inmensa complejidad
de los procesos de la percepeidn, por eso Gombrich (1979) detecta que nadie pretende ya entenderlos
completamente; debido a ello siguen siendo objeto de estudio. Uno de los mayores pioneros en ¢l
campo de la psicologia gestaltica de la percepcibn, fue el aleman Wolfgang Kohler y uno de sus
seguidores: Rudolf Arnheim, indica Gombrich, que se ha aventurado desde la psicologia a entrar en el
campo del arte, por lo que en su libro Art and Visual Perception estudia la percepcion de la imagen
visual, desde el enfoque de la psicologia de la Gestalt.

Lo que Gombrich (1979), resalta es que actualmente se estd produciendo una reorientacion
radical de todas las ideas tradicionales sobre la mente y la conducta humanas. Tal reorientacion
también se encuentra implicita en el estudio realizado por Rudolf Amheim (1986) acerca del arte de
los nifios. Este psicologo, propone por otro lado y en esto, de acuerdo con el pensamiento de
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Gombrich, que percibir una cosa no es todavia representarla. Muchos trabajos sobre teoria del arte,
descansan en el supuesto de que: la representacién pictérica es simplemente la copia de un percepto,
que el modelo es materia prima de la representacion, a partir de la cual se deriva la forma de la obra
mediante la supresion o adicién de elementos, su distorsion y disociacién. Pero Arnheim afirma que
una representacién pictérica no es ni copia ni manipulacion de un concepto perceptual. El esquema
perceptivo es mas refinado de lo que muestran los dibujos, no puede explicarse la diferencia entre lo
percibido y lo reflejado en el papel, simplemente basandose en la maestria técnica.

Otro punto de acuerdo con Gombrich, es el postulade de Amheim (1986) en el que
menciona que, para lo que no puede ser directamente reproducido, hay que buscar un significado
equivalente dentro de las posibilidades que nos ofrece nuestro medio de representacién. Y ello es
necesario porque si percibir consiste en crear esquemas de categorias perceptuales que respondan a la
configuracion del estimulo, y, ia labor del artista es la representacion de tales esquemas, este tendra
realmente que inventar una forma pictorica que las mas de las veces no podra <leerse> en el percepto.
Asi pues la representacion consiste en crear, valiéndose de un medio material, el equivalente de un
concepto perceptual. La percepcion pura, acota Armheim (1 986), es una abstraccién, que corresponde a
un concepto cientifico, en la vida cotidiana. Percibir no significa investigar siempre todos los objetos,
aunque posean para nosotros interés minimo.

Gombrich (1979), también pasa revista a las ideas de Anton Ehrenzweig sobre la
percepcion inconsciente profunda, sin embargo opina que su idea, de que lo que llega primero son
impresiones sensoriales, deforma y generaliza la complejidad de la percepcion. Por su parte
Ehrenzweig (1976), a éste respecto de la percepcion inconsciente profunda, escribe en su obra
Psicoandlisis de la Percepcion Artistica, que en experimentos con vision subliminal podemos inducir
un tipo de percepcién afin a la onirica, debilitando el estimulo fisiolégico de la percepcitn; por
ejemplo, abreviando el tiempo de exposicién de una imagen, o bien reduciendo su luminosidad, etc.
Pero hay fendmenos, subraya Ehrenzweig, que Unicamente podemos explicar si suponemos que
existen, en un nivel mental mas profundo que la percepcién; un tipo de vision inconsciente que registra
la imagen desvanecida. Los psicélogos, expone Ehrenzweig la llaman vision subliminal, es decir por
debajo del umbral; pero para €l, esto es sélo otro término para designar al inconsciente, la visién
subliminal es auténticamente inconsciente por su conexién con la imaginacion onirica

Es por esto, expresa Ehrenzweig (1976), que el artista, que debe controlar el difuso
impacto de cada pincelada sobre la estructura global de su obra, ha de confiar en su sensibilidad
inconsciente para registrar las complejas interrelaciones ocultas en cualquier obra de arte. Fue esta
complejidad de la estructura artistica la que primero hizo suponer a Ehrenzweig que debia haber un
tipo de percepcion que pudiera ir més lejos que el estrecho foco de la visién normal cotidiana, per ello
concluye que fue la estética la que anticipo el descubrimiento experimental de la percepcion
subliminal.

Por otro lado, Gombrich también realiza frecuentes alusiones a los textos de K. R. Popper,
en cuanto a sus criticas a la fantasia de que la mente es un recepticulo donde se depositan y elaboran
los datos sensorios, destacando la actividad del organismo viviente, que nunca cesa de explorar y
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contrastar su medio ambiente. La fecundidad de este enfoque se siente progresivamente, a decir de
Gombrich (1979), en muchos terrenos de la psicologia, cuyo interés se concentra en la reaccion del
organismo y no ya principalmente en ¢! estimulo, como vimos que sugiere también Bartley.

Otro auter a que se refiere Gombrich, en cuanto a su concepcidn de la percepeion es L.
von Bertalanffy, quién escribe a propésito de sus problemas de biologia tedrica: “la investigacion
moderna presenta como probable que al principio en la percepcion, no hay mas que totalidades
desorganizadas y amorfas, que se diferencian progresivamente” (1979, p. 38).

Por su parte J. J. Gibson, sugiere segun Gombrich, (1979) que a propésito de la percepcién
visual, el progreso en el aprendizaje va de lo indefinido a lo definido, no desde la sensacion a la
percepcién. No aprendemos a tener percepciones, sino a diferenciarlas. No expongo aqui mas ideas de
este autor, ya que por la importancia que confiere Gombrich a su trabajo le he dedicado una seccién
especial, mas adelante en éste capitulo.

El ultimo autor que consideraremos en éste apartado de aportaciones tedricas, serd a Sir H.
E. Read, por también considerar Gombrich sus hipotesis. El expresa en su Educacién por el Arte
(1986), que podemos decir, que el acto de percepcidn, implica dos terminales: un objeto y un sujeto: el
objeto puede ser para nosotros una obra artistica, el sujeto es un ser humano sensible, con sentidos que
pueden dirigirse hacia ese objeto artistico. Una cosa, podemos verla, tocarla, gustarla, olerla u oirla,
pero es principalmente con el sentido de la vista que fa percibimos. En su mayor parte se discute el
problema de la percepcion en relacién con este sentido ptico. Aprendemos, segin Read que el objeto
posee caracteristicas, no evidentes a la vista inmediatamente, el acto de percibir para ser perfecto
terminarfa, en el conocimiento del aspecto total del objeto. Algunos psicéloges, propone Read,
consideran al contenido mental de la percepcidn (percepto), como el tipo més perfecto de imagen
visual, pero olros consideran la imagen como algo divorciado del acto de la percepcion.

IIL.- La formacién de imagenes.

Siendo un punto primordial de éste capitulo, sobre la percepcién visual en el arte, €l
analisis psicolégico de la formacidn de imagenes y el modo como los artistas descubrieron algunos
secretos de la visidn, por el método de hacer y comparar, como lo describe Gombrich (1979). Es
oportuno destacar que lo que los artistas debieron aprender antes de crear una ilusién de realidad, no
era a copiar lo gque veian, sino a manipular las ambiguas indicaciones de la vision estacionaria, hasta
que su imagen no se distinguiera de la realidad resultante en una ilusion representada pictéricamente.
Gombrich deduce asi que no hay en el arte, ninguna distincién de rigor entre percepcion e ilusion,
empleando la percepcién sus recursos para anular ilusiones que pudieran ser nocivas.

Gombrich (1979), declara que un pintor no investiga, tanto las leyes del mundo fisico, sino
la naturaleza de las reacciones del contemplador ante el mismo. No le conciernen las causas sino fa
naturaleza de ciertos efectos, que para €l pintor es un problema psicologico: el de conjurar una imagen
convincente, a pesar de que sus matices no correspondan a lo que llamamos realidad. Para entender
esto, explica Gombrich, la psicologia tuvo que explorar la capacidad de nuestras mentes registrando
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relaciones mas que elementos individuales, la naturaleza no nos dotd de esa capacidad con el fin de
que produjéramos arte, la razon es funcional, no lograriamos orientarnos por ¢l universo si no
tuviéramos esta sensibilidad para las relaciones.

A Gombrich (1979), le parece que reaccionamos a los intervalos luminosos, ante los que se
han llamado gradientes, mas que a la cantidad medible de la luz reflejada desde un objeto. Lo que
alcanza nuestra retina, indica Gombrich, es una confusion de volatiles puntos luminosos que estimulan
los hilos y conos sensitivos destinados a enviar sus mensajes al cerebro, sin embargo lo que vemos es
un mundo estable. Gombrich sabe que es el mecanismo de constancia, el que ha designado la
psicologia para esa relativa insensibilidad a las variaciones, esa capacidad de nuestro cerebro de
ordenamiento de los estimules que se producen en el mundo que nos rodea; el color, la forma y la
claridad de los objetos nos parecen casi constantes, aunque podamos notar alguna variacion al cambiar
la distancia, ta iluminacion, el 4ngulo de la vision, etc. Percibimos nuestra habitacidn del mismo modo
desde el amanecer al atardecer pasando por el mediodia y los objetos que la ocupan guardan sus
formas y colores. Gracias al principio de lo que Kaufmann (1977), ha llamado oclusién, hay
situaciones cotidianas en que una parte de algo queda escondida (por ejemplo, un poste telefonico
situado detris de un automévil estacionado), pero se percibe entera y sin recortes.

Ese mecanismo de las constancias es tan importante en todos los estudios de ]a psicologia
de la percepcién, que la seccion siguiente de éste capitulo, la dedicaré exclusivamente a su estudio. En
éste apartado de la formacién de imagenes, solo afladiré que Gombrich (1979} se confiesa asombrado
de nuestra capacidad mental para dar por descontadas las deformaciones, para hacer inferencias sobre
una base de relaciones. Por ejemplo en el cine, dice Gombrich que si nos toca un asiento no centrado,
al principio la pantalla y sus imagenes nos parecen deformes e irreales, pero 2 los pocos minutos
adaptamos nuestra posicién y las proporciones se reajustan; lo mismo que con las formas ocurre con
los colores. El arte no podria existir, reflexiona Gombrich, sin este mecanismo psicolégico del hombre,
para reconocer identidades a través de las variaciones y diferencias, para tener en cuenta los cambios
de condiciones, y para preservar el marco de un mundo estable.

Vemon (1967), en su Psicologia de l1a Percepcién, considera la primera fase del desamollo
de la percepcion visual, que es la de la formacion de imagenes, como la percepeion de la forma del
objeto, pues es la que lo caracteriza y distingue. Parece, propone Vernon que el rasgo mis importante,
es el perfil general o contorno del objeto, que a su vez depende principalmente de una clara diferencia
en cuanto al brillo entre la superficie y el fondo. Ademas son factores importantes, la intensidad de la
luz y las diferencias de brillo; si se reduce mucho la iluminacién, los objetos se vuelven invisibles,
interviniendo aqui el umbral absoluto de ]a vision, en opinion de Vemon.

En cuato a la formacién de imagenes dentro del estilo impresionista, Gombrich (1979),
desarrolla la concepcion de que el vulgo visualizé al pintor como un hombre que pint6 arboles azules y
prados rojos y contestd a toda critica con un <yo lo veo asi>, con exagerada afirmacién de
subjetividad, a un auténtico descubrimiento visual. Pero cualquiera que fuera la percepcion y
resistencia psicolégica inicial del espectador ante los cuadros impresionistas, piensa Gombrich que una
vez pasado el choque del primer encuentro, el espectador aprendié a leerlos y descubrié que era
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posible ver el mundo y sentir placer con aquellas claras manchas y pinceladas gruesas. Los
impresionistas habian ensefiado no a ver a la naturaleza con un <ojo inocente™, sino a explorar una
nueva alternativa que resultd encajar con algunas de nuestras experiencias, mejor que las realistas
pinturas anteriores. Ello convencié tanto a los aficionados que, cuenta Gombrich, se popularizd la
broma de que la naturaleza imita al arte. Gombrich relata que Oscar Wilde dijo que no habia niebla en
Londres antes de que Whistler la pintara. En tanto que André Malraux recalcé gue toda vision es una
actividad con un propésito, y el del pintor es pintar; por ello al ponerse un artista a buscar alternativas
no ve necesariamente méas que el lego, sino que sea por predisposicion o por aprendizaje, estd
capacitado para interpretar los indicios que se le presentan desde el mundo exterior; y para poner a
prueba su coherencia perceptiva en términos de posibles configuraciones de espacio, colory luz.

Aclara Gombrich (1979), que todos los organismos en cierta medida, pero en forma muy
especial los seres humanos, estamos equipados para poner a prueba y, aprender mediante el ensayo y la
transicién de una hipdtesis a otra, hasta encontrar las adecuadas para la supervivencia. Anota
Gombrich a este respecto, un ensayo de Bemard Berenson, en el que formula la teoria del <ver y
conocer>, con la descripcién de un famoso cuadro, en que se ve a una multitud en la plaza presentada
como un prado de flores. Sélo la experiencia hace ver al espectador, personas y no flores, explica
Berenson, o bien sélo su conecimiento le permite decidir entre ambas interpretaciones, contrastandolas
con la situacién. Gibson como psicélogo de la percepcion indico que: “El campo visual creo yo, es
simplemente el modo pictérico de la percepcion visual, y el dltimo andlisis no depende de condiciones
de estimulo, sino de condiciones de actitud. El campo visual es producto del hdbito crénico entre las
personas civilizadas, de ver el mundo como una pintura, pero lejos de ser la base, es una especie de
alternativa a Ja percepcidn ordinaria” (Gombrich, 1979, p. 284).

Gombrich (1979), apunta que si el anterior anilisis de Gibson, se acreditara de correcto,
seria uno de los puntos en los que el psicdlogo, podria ventajosamente contrastar sus teorias con el
material del historiador y descubrir, que ese “hdbito cronico entre las personas civilizadas” no es
suficiente para que la mayoria de los individuos adopten sin aprendizaje la actitud necesaria para
pintar; ya que por principio, el mundo para el que esta hecho nuestro organismo es tridimensional.
Entonces las relaciones en el plano, que el pintor impresionista ha aprendido a ver, no tienen
importancia biolégica. Ni la logica ni la psicologia, expone Gombrich, nos permiten decir, que
determinada seccién plana del cono visual, representa lo que vemos en la realidad.

Es entonces, concreta Gombrich (1979}, que por su funcién e intencién, el arte naturalista
de imitacion perfecta, se ve forzado a buscar alternativas visuales de formacion de imagenes
tridimensionales, que puedan desarrollarse con los medios planos de la pintura; eliminando los
recuerdos y presagios de movimiento, a la vez que extrayendo los indicios que se combinan para
formar una convincente apariencia del mundo visible. Antes de que la psicologia experimental viera la
luz, observa Gombrich, el artista habia inventado un experimento de reduccion, descubriendo que los
elementos de la experiencia visual podian separarse y recombinarse hasta alcanzar la ilusién.
Gombrich nos hace ver, que gracias a esto ahora podemos descubrir que es posible contemplar al
mundo como apariencia y objeto de belleza. Ya volveré a este asunto en otra seccion dedicada
especialmente a los efectos de la ilusion, no sin antes dejar asentado que, para Gombrich en ¢l mundo
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real, existen cosas diferentes que nos parecen semejantes y otras similares que parecen desiguales, esto
es posible descubrirto mediante el ensayo y la rectificacion o mediante la pintura.

Ademas, como prucba de nuestra vulnerabilidad perceptiva, en las publicaciones sobre
psicologia ha visto Gombrich (1987), ejemplos de las variadas descripciones, gue de un cuadro
proyectado en una pantalla durante dos segundos, dan distintas personas, concluyendo que se requiere
mas que ese ticmpo para poner en orden mentalmente lo que representa un cuadro y al parecer lo
hacemos recorriéndolo con la mirada. De acuerdo con Gombrich las fotografias de los movimientos
oculares, indican que la forma en que ¢l ojo busca ef contenido de un campo visual, difieren de la idea
de los criticos, en el sentido de que el artista puede guiar al ojo del contemplador, en las obras de arte.
En Gombrich, de hecho, las experiencias estéticas, pueden ser construcciones posteriores que facilitan
la revisién retroactiva, cuyo caso mas extremo es ¢l de la facultad eidética, definida en mi diccionario
como tendencia a proyectar visualmente, las imagenes de impresiones recientes. Gombrich ha notade
que los nifios eidéticos pueden inspeccionar una imagen durante pocos segundos y después leer ¢l
letrero que lleva una puerta o contar las gallinas que hay en el corral, aunque no lo hubieran hecho
mientras la imagen estuvo expuesta, pero se ha probado que su memoria no es simplemente una
reproduccién fotografice, sino que van mas alld y en ilustraciones en que se representa una accién
elaboran una imagen en la que la accién se lleva a término.

Gombrich (1987) recalca que hasta el ojo del pintor impresionista tiene que seleccionar o
significativo del campo visual, y formar sus imégenes internas, desechando lo intrascendente; ya que
su técnica es tratar de capturar la vision fugaz de un instante. El artista puede apoyarse en lo que
Gombrich llama la aportacién del espectador, ya que en la medida en que no pueda sostenerse en la
experiencia de su piblico, se obligard a inspeccionar y transmitir el motive con mayor detalle.
Entonces, para que la pintura sea percibida psicologicamente en forma satisfactoria, el artista sélo
podria ser esquemdtico donde el espectador pudiera completar lo que falta y sensibilizar un conjunto
en armonia.

Por ejemplo, tal vez no tenga un espiritu artistico contabilizar la informacion que tienen las
pinturas de los grandes maestros, confiesa Gombrich (1979), pero es un ejercicio que ensciia mucho.
£1 mismo ha prestado atencién al modo y cantidad en que los impresionistas representaban los motivos
decorativos, las labores de los vestidos, los papeles pintados y la cerdmica; descubriendo para su
sorpresa que entraban mucho més en los detalles de lo que hubiera esperado, se puede escribe
Gombrich, “prescindir de una mano o un ojo, pero no pedir al espectador que adivine como es el
estampado de un vestido que no conoce™(1987, p. 249).

Otra caracteristica de la formacién de imagenes, dentro de la percepcion visual, en opinién
de Gombrich (1987), es que los objetos no quedan sencillamente borrosos fuera de la zona macular,
sino que resultan indistintos de un modo mds aspero, porque la vision periférica es muy esquematica
en la percepcion de formas y colores, pero muy receptiva al movimiento. La percepcion del
movimiento y la inspeccién de una escena estdtica, son de naturaleza distinta, por ¢j. las impresiones
de formas reflejadas en la pantalla durante la fotografia a camara lenta, han sugerido algunas pistas a
los pintores para representar ¢l movimiento, tales como dibujar muchos brazos vagamente enlazados o
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el destelio de un rayo. Pero aunque hayamos aceptado esas convenciones, Gombrich advierte, que no
son fieles a la experiencia que tendriamos en caso de que observdramos el trabajo de! pintor: si
intentamos seguir el movimiento de su mano, resulta imposible fijarnos en su cabeza o en los destellos
que se ven por la ventana.

Para terminar ésta seccién, me refiero al cardcter innato que algunos imputan a la
percepcion. Gombrich (1987) duda, que actualmente sepamos lo suficientc sobre estos conceptos.
como para poder decidir a ciencia cierta, cuales de nuestras reacciones son aprendidas y cudles no. El
cree que en nuestras percepciones va incorporada una parte de empatia: la reaccidn automalica al
estado fisico de otra persona; gracias a la cual, por ¢j. vemos, mdas que inferimos la tension, en un
brazo extendido. Incluso postula Gombrich que tenemos cierta empatia con los animales, por lo que la
representacion de la dramatica lucha a vida o muerte, entre una cobra y una mangosta nos resufta
comprensible, apelando a nuestra imaginacion, porque entendemos instintivamente la peligrosa
trascendencia del enfrentamiento.

IV.- Constancias Perceptuales.

Gombrich habla con frecuencia de la importancia de las constancias, como ya mencioné en
la seccién anterior. y es por eso que considero pertinente profundizar en lo que otros autores
especializados en percepcidn y percepcion social, escriben también acerca de €ste proceso:

Bartley (1969) indica que para el perceptor, no es extrafio que los objetos que mira y con
los que convive en su ambito de accién, mantengan sus caracteristicas de tamafio, color, forma, etc.,
mds o menos constantes bajo diferentes circunstancias, ya que su experiencia y sentido comin le
indica que dichas caracteristicas son propiedades inherentes a los objetos, los cuales actilan como se
espera que lo hagan en la generalidad de los casos, aunque la percepcion de objetos, esta basada en
construcciones det perceptor, y por tanto son diferentes cada vez. Esta caracteristica de la percepcidn,
revela Bartley, ha sido denominada constancia y estd ligada a otra propiedad de la percepcion: la
continuidad, la cual es més bien una propiedad de la conducta que incluye a la percepceidn.

De acuerdo a Kaufmann (1977) como psicélogo social, la percepcion visual <interpreta>
los aspectos del estimulo, de tal modo que el organismo responde a él en forma adaptada, a fin de
organizar su contexto. La complejidad del estimulo esté expuesta a ilusiones perceptivas, que pueden
variar en los individuos.

Gombrich (1979), se percata que el buen estudiante de arte debe encontrar el medio de
esconder su conocimiento, a los significados familiares de las cosas, para mirar sélo formas y colores
proyectados sobre un plano imaginario, porque solo puede invalidar las constancias, si deja de atender
a lo que significan realmente las cosas. Roger de Piles, escribi6 desde 1673 que los malos habitos de
los pintores “afectan incluso a sus 6rganos, de modo que sus ojos ven los objetos de la naturaleza
coloreados segiin estan acostumbrados a pintarlos” (Gombrich, 1979, p.266).
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Bartley ((1969) formula que ver un pedazo de papel como blanco, bajo dos condiciones
diferentes de iluminacién, es un ejemplo de la propiedad de la constancia y se aplica tanto a la
comparacion espacial, como a la de la secuencia temporal. En esta altima, Bartley se inclina més a
denominar al fenémeno: continuidad; mientras que el primero puede Hlamarse constancia.

En principio y para su estudio, Bartley (1969) y Vernon (1967), proponen que existen
cuatro tipos de constancia en los objetos percibidos visualmente y son: claridad, tamaiio, forma y
color. Debe entenderse sin embargo, que el principio de la constancia no esta confinado a los objetos
percibidos visualmente, aunque es en la vision en donde se encuentran algunos de los ejemplos mas
comunes. A continuacion explico en forma resumida, las caracteristicas mas importantes de los cuatro
tipos de constancias, mencionados en el texto de Bartley :

A ) Constancia de claridad.- La constancia de la claridad se refiere a la discriminacion de
la brillantez, debe considerarse en términos de los pesos relativos dados a dos factores importantes en
la estimulacién visual: la intensidad de la iluminacion y la cantidad de reflejo del objetivo.

B ) Constancia del tamafio.- Se refiere a la habilidad del observador para percibir el
verdadero tamafto, sin importar la distancia del objelivo y sin tomar en cuenta otros factores que se
esperaria que interfirieran, como la perspectiva. Cuando el objeto en cuestién es la (nica cosa en el
campo visual, este no contribuye a la identificacion, ya que son necesarias las referencias. La falta de
un campo estructurado deja también indefinida la localizacion del objeto, ya que puede estar cerca o
tejos. Gombrich (1987) declara que ésta constancia gira en torno a nuestra interpretacién del tamafio
real del objeto en su ambiente real, no artistico.

La textura que tiene el campo, determina para Bartley (1969), la distancia y tamafio con
que los objetos son percibidos, el tamailo percibido, no disminuye como lo hace la perspectiva de la
imagen retiniana, 2 medida que se aleja en la distancia.

C ) Constancia de la figura.- Esta propiedad nos permite identificar o diferenciar los
objetos entre si. La figura como algo relativo a las cosas y como descriptiva de las regiones del campo
visual, tiene que diferenciarse entre si. Una conveniencia funcional es distinguir la figura que implique
una geometria bidimensional, de la que posee una dimension tridimensional; dandele una
denominacién provisional, podemos [lamar a esta figura la real, y es solamente real en el sentido de
que la percepcion la hace tener profundidad y continuidad, asignéndola a un objeto. Con este principio,
podemos decir que la proyeccion, en el plano frontal de un circulo, cuando se inclina con relacién a
una posicion vertical, es aproximadamente una elipse, pues a medida que la inclinacion real del
modelo aumenta, el objetivo de comparacion se desvia progresivamente.

Bartley (1969) cree que el organismo esta predispuesto a percibir una forma, mas que otra
similar. Cuando una persena intenta dibujar un objetivo circular inclinado, se le pone en un conflicto
porque la caracteristica tégica de su observacion es un circulo inclinado. Si dibujara sobre el papel lo
que vio, trazaria un circulo, apegindose a lo que segin ha aprendido es un circulo. “Fste acto seria una
mera identificacion, pues lo que ve no es sélo un circulo, ademas puede observar que estd inclinado,
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icomeo representar la inclinacién?, la ensefianza comin ha dado a todos los adultos de nuesira cultura
alguna informacién de como enfrentarse a este problema: dibujard una especie de elipse.” {1969,
p249). En cuanto a la percepcion de los modelos en escorzo, Gombrich detalla en La Historia del Arte
(1990), cuanto tardd el hombre para aprender a representarlos. En cambic la proyeccion en el plano
frontal, puede dibujarse desde la infancia, sin demasiado problema.

D ) Constancia del color.- Afirma Bartley (1969), que si un objeto se ve sucesivamente
bajo dos iluminaciones diferentes, las percepciones consecuentes de colores que se producen, tienden a
ser similares aunque en realidad no idénticas; en esto influye el nivel de adaptacion, el cual se favorece
por la identidad de la superficie de los objetivos. En caso de aumentar la iluminacién, se produce poca
diferencia; en cambio al duplicar el reflgjo, se produce un gran cambio en la percepcion del color; por
eso este hecho lo tienen muy en cuenta los fotografos. En éste tipo de percepcion, donde la sensacion,
piensa Gombrich ((1987), que esta determinada por el llamado color local y por la ilumiracién, es
imposible decir si una masa de color vista a través de una pantalla de reduccién es un rojo oscuro visto
bajo luz brillante o rojo brillante visto en luz tenue, en torno a esa separacion gira esta constancia.

Generalidades de las constancias perceptivas.

En este proceso de las constancias enfoca Gombrich (1987), la razon psicolégica de la
ilusién, en la pintura naturalista, ya que el término abarca las tendencias estabilizadoras que nos
protegen de quedar aturdidos, en un mundo apariencias fluctuantes. Por ej. cuando una persona lejana
se acerca a saludarnos en la calle, el tamafio de su imagen se duplica, al reducirse la distancia; al
alargar el brazo para saludamos su mano se hace enorme. No registramos en gran medida esos
cambios, la imagen de la persona permanece relativamente constante, al igual que el color de su pelo, a
pesar de los cambios de luz. Asi un cuadro pintado con arreglo a las leyes de la perspectiva, sugiere
Gombrich que provocard generalmente un reconocimiento instantdneo y sin esfuerzo, de hecho, daré la
sensacion de realidad por incluir las constancias.

Ademas Gombrich (1987) sabe que los psicélogos de algunas especialidades, usan lo que
se denomina pantalla de reduccién, para descubrir las constancias; desglosando la interaccién de las
indicaciones perspectivas y aislando las sensaciones hasta donde se puede. El aislamiento, puede
conducir a la transformaci6n o transfiguracién de la realidad, porque tiende a aumentar la ambigiiedad
y por ello el pintor, al reducir los estimulos naturales, para ajustarlos a su c6digo, siempre aumenta la
ambigiiedad de su pincelada o su marca personal. En los estilos llamados conceptuales se hacen, a
decir de Gombrich, muchos esfuerzos para reducir estas ambigiiedades y obtener la lectura deseada. Al
igual que los estilos naturalistas movilizan sus medios para la aclaracién de las indicaciones, y toda
ambigiiedad se considera un defecto que debe eliminarse. Pero, descubre Gombrich que cuando ef arte
liega a despojarse del propésite de ilusiracién y evocacion, las ambigiiedades adquieren un nuevo
interés. Desde el impresionismo al cubismo, la exploracion del aislamiento y la ambigiiedad, ha
llamado la atencién hacia la inestabilidad del mundo visible, sin ka cual opina Gombrich, no tendria
sentido decir que el artista puede imponer su vision al mundo. Esto puede llevarlo a cabo en los
aspectos vulnerables de la percepcion, donde la codificacion es méis o menos opcional. Esos serian:
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condiciones de visibilidad reducida, donde existe ambigiiedad, situaciones no familiares o
desconocidas, etc.

V.- Colocacién mental para Ia percepciin y determinantes culturales.

Alvarez, en su obra Psicologia del Arte (1974), sugiere que la capacidad perceptiva, surge
del entrenamiento de algo que es innato, pero que para desarrollarse plenamente requiere, la
participacién del aprendizaje y la interaccion con el medio ambiente. Asi, en esa linea, Gombrich
{1979) concuerda en que al llegar ante las obras, nuestros receptores perceptivos ya estin adaptados.
Esperamos reconocer alguna connotacion, cierta situacién del signo y después le hacemos frente. En
escultura cuando nos colocamos ante un busto, comprendemos lo que se espera culturalmente, que
percibamos; sabemos que ese objeto pertenece a la convencion llamada <bustos>, con la que
Gombrich espera que nos hayamos familiarizado cognoscitivamente desde la infancia. No esperamos
pintura y color en el marmol, de hecho muchos temblarian y no de placer, si descubren que un busto ha
sido tefiido.

Los psicologos, menciona Gombrich (1979), llaman colocacién mental a estos niveles de
expectativa. Nuestra cultura y la facultad de comunicacién dependen para Gombrich, de la interaccion
entre: expectativa y observacién, de cumplimiento, de recepcion, de conjeturas correctas y de gestos
equivocados, que constituyen la vida diaria. Como ejemplo, Gombrich nos Hleva a la situacién en que
alguien entra en un recinto, tal vez nuestra colocacion mental nos prepara a oirle saludar, y si se
cumple apenas lo notaremos; pero si no, acaso reajustemos nuestra colocacién mental orientindola a
sintomas de groseria u hostilidad.

En Gombrich (1979), la experiencia en la psicologia del arte no escapa a esla norma
general. Los estilos en arte, como la cultura o los climas de opinién, establecen un horizonte de
expectativa, una colocacién mental, que registra con sensibilidad las desviaciones y/o modificaciones.
Bartley (1969), escribe que los antropélogos han descubierto muchas formas de conducta que difieren
en los humanos, de grupo a grupo; algunas pueden referirse a diferencias de percepcién. El psicélogo,
expresa Gombrich (1979), siempre encuentra situaciones que ilustran las influencias culturales en la
percepcion; lo que nosotros consideramos como percepcion en el adulto es una expresion de la
personalidad y es producto de un desarrollo cultural multidisciplinario.

En éste orden de ideas, para R. Amheim (1980), si todo pensamiento real implica
percepcion, resulta que la base perceptiva del razonamiento debe ser cultivada en todas las dreas de
aprendizaje del pensamiento en el que se basan y al cual sirven esas habilidades perceptivas. Todo
pensamiento productivo se basa por fuerza en las imdgenes perceptivas; y a la inversa, toda percepeion
activa implica aspectos de pensamiento. Donde no encontramos coherencia, especifica Gombrich
(1979), buscamos un marco de referencia de las proporciones, revisando el mensaje que tenemos
delante, dentro de nuestro contexto cultural. Esto lo hacemos tan automaticamente que apenas nos
damos cuenta, pero es interesante desde el punto de vista de Gombrich, estudiar nuestra flexibilidad en
tales procesos. En todo caso, segtin Gombrich, primero buscaremos la intencién de la comunicacidn,
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usando la facultad de empatia o identificacion, que nos ha sido dada para entendernos entre seres
humanos.

Desde luego, a consideracion de Gombrich (1979), un problema real para el artista, a debe
ser la tendencia de la mente a clasificar y registrar las experiencias, en términos de lo conocido, cuando
se enfrenta con algo particular. De manera semejante, nota Gombrich que hemos llegado a aceptar el
que, ciertas figuras casi amorfas en {as pinturas representen cabezas, cuerpos, arboles, etc. y, nada nos
inquicta hasta que algo nos 1lama la atencion; pero si entrara en casa alguien con una cabeza en forma
de huevo o con la boca mal situada seguramente nos asustariamos. Dice Gombrich que los tedricos de
la psicologia del arte clasifican el problema de la lectura pictérica, con lo que Haman <la percepcion
del material simbélico>; tema que ha requerido la atencién de quienes investigan la comunicacién
efectiva, la lectura de textos, anuncios o la audicion de sefiales musicales o no.

William James describié hechos basicos de esta comunicacion efectiva, en las Talks to
Teachers: “Cuando escuchamos a una perscna que habla o leemos una pégina impresa, mucho de lo
que creemos ver u oir es suplido por nuestta memoria. Pasamos por alto erratas de imprenta,
imaginando las letras correctas, aunque vemos las equivocadas y de lo poco que oimos en efecto
cuando escuchamos el idioma, nos damos cuenta al asistir a un teatro extranjero, porque alli nos
desconcierta mas que el hecho de que no entendemos lo que dicen los actores, el que no logramos oir
sus palabras. Lo cierto es que no oimos més, bajo parecidas condiciones, en nuestra lengua y sélo
nuestra mente al estar mas llena de asociaciones verbales de la lengua madre, suple ef malerial
requerido para la comprensién, basindose en una insinuacién auditora mucho mas leve” (citado por
Gombrich, 1979, p. 181).

Ademds, en cuanto a estas experiencias de comunicacion unidas a la colocacién mental,
Armnheim {1986) propone para explicamos, lo que resulta del encuentro entre la obra y el observador, o
sea la relacion entre la percepcion objetiva de la obra de arte y la manera en que los espectadores la
perciben, conocer antes que nada qué factores psicolégicos, sociales y filoséficos determinan la
manera de ver del espectador, y qué experiencias previas evoca la experiencia presente. Por ello
concreta Arnheim, no debe alarmar el hecho de que en la obra como tal, la percepcion objetiva nunca
sera vista por nadie.

La idea del arte, como comenta Gombrich (1979), nos ha ensefiado a interpretar las
imégenes artisticas, como registros e indicaciones de la intencidn perceptiva del artista. Para reaccionar
adecuadamente por ¢j. ante un esbozo, nos identificamos instintivamente con el artista., Gombrich
esta cierto en que nuestra hipotesis primaria, es: lo que el creador hace debe tener algin sentido. Por
ende cuando una imagen incompleta no nos da pistas la situamos mentalmente en una serie terminada.

Un psicologo social como Kaufmann (1977), analiza la percepcion con el propésito de
descubrir las variantes que la determinan, ya que a medida que se van haciendo mds complejas las
situaciones sociales y por lo mismo las artisticas, ocurre algo similar con las percepciones del
individuo: se vuelven mas sofisticadas. Si hubiera una percepcion exacta, seria una capacidad utdpica,
que requeriria una comprensioén general del entorno humano; la cual englobaria el conocimiento de
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gran nimero de modelos, para comparar con ellos, ya la conducta de las personas, o la tendencia de un
comportamiento grupal como serfa un determinado estilo artistico.

Un antiguo tratado artistico chino, descrito por Gombrich decia: “todo ¢l mundo conoce
perros y caballos ya que los vemos cada dia, pero reproducir su semejanza es muy dificil. Por otra
parte, como los demonios y los seres espirituales no tienen forma definida y como nadie los ha visto
nunca, son faciles de ejecutar™(1979, p. 237). Este texto se refiere al pintor, que puede dedicarse a
inventar y crear mas libremente, cuando representa cosas que ningdn ser humano ha visto.

Gombrich (1979) piensa que, podria decirse que los procesos de percepcion y de
representacion, se basan en el mismo ritmo: el de esquema y correccion; los cuales postula Gombrich,
presuponen por nuestra parte constante actividad, haciendo y modificando conjeturas cimentadas en la
experiencia, que resultardn en nuestra individual colocacion mental perspectiva, con respecto a las
obras de arte. Sin algin sistema inicial, sin una primera suposicién en la que podamos apoyarnes hasta
que quede refutada o confirmada, no podriamos encontrar, afirma Gombrich, ningin sentido, en los
millones de estimules ambiguos que nos llegan desde la totalidad de nuestro entorno.

Gombrich (1979) sefiala que para aprender, lenemos que equivocarnos, y aventura gue
puede resultar que la escuela de la gestalt, tenia razon al insistir en que la hipétesis de simplicidad no
puede ser aprendida. Para “explorar ¢l mundo visible” escribe Gombrich, “tenemos que usar la premisa
de que las cosas son sencillas hasta que se demuestre lo contrario” (1979, p. 239). Para €l, los filésofos
y psicologos a partir de Berkeley, tenian razén cuando destacaban la importancia del sentido tactil, a
fin de formar nuestra confianza en un mundo sélide y permanente. Pero actualmente sabemos, observa
Gombrich, que el tacto es un elemento més, de una gran bateria de instrumentos de confirmacion a
nuestro alcance. La textura, por ejemplo, como ha mostrado Gibson, es importante; incluso en los
grabados imposibles de Escher, afirma Gombrich, no se afecta la textura, alli cuando vemos que el
rayado va haciéndose mas cerrado, sentimos el efecto de la distancia.

Se refiriere Gombrich (1987) ahora, a uno de los didlogos mas extrafios de Platon, el
Cratilo, que trata sobre la filosofia del lenguaje. Ese escrito nos da un ejemplo de convencién
perceptiva arbitraria: los nombres que les damos a los objetos —que en los libros de percepeion flaman
clasificacion—. Sécrates igual podria llamarse Aristofanes y viceversa, lo mismo que la palabra para
designar a un cabatlo en Grecia podria no haber sido hippos, sino kyon, que fue la palabra para
designar al perro. En ese didlogo estudiado por Gombrich, se cuestiona esta conviccidén de sentido
comin, aunque al menos uno de los oradores quiere absurdamente demostrar que las palabras no son
arbitrarias, sino que revelan una parte de la naturaleza de las cosas a las que aluden; pero lo que
importa agui es que los participantes en el didlogo dan por supuesto que —-con independencia de lo que
pase con las palabras— las imégenes visuales son signos naturales y las interpretamos porque las
reconocemos como imitacién de la realidad. Claro que en el lenguaje hay imitaciones, como las
palabras onomatopéyicas cuci1 0 guau, pero estes signos icénicos como los llamaba Pierce, son €scasos
en el habla afirma Gombrich.
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A éste respecto, Vernon (1967) por su parte ha demostrado, que el dar un nombre al objeto
puede afectar {2 manera como se percibe en el momento y como se recordara en ¢l futuro, por medio
de experimentos, en los que se mostraban en corto tiempo dibujos ambiguos, pidiendo a los sujetos,
darles simultaneamente un nombre. Para Vernon, el praceso de percibir es rapido y preciso, no deja el
tiempo suficiente para que se verifiquen proceses de clasificacion, sin embargo, nunca es instantaneo.
En situaciones de la vida cotidiana, en que se pueden ver claramente los objetos, se verifica su
naturaleza, sirviéndose de diferentes tipos de informacién, como son: la forma, color, contextura,
posicién, movimiento o inmovilidad; los cuales son congruentes, coincidiendo con lo que el
observador espera encontrar en tales situaciones, en estos casos puede haber redundancia de
informacion, pues todos los datos conducen a las mismas conclusiones respecto de la identidad de los
objetos.

Ahora bien, admitido por ¢j. el elemento abjetivo, no convencional de ta fotografia, aquella
en blanco y negro no es réplica real de lo que vemos. Gombrich (1987) advierte que ésta seria una
transformacién que hay que traducir mentalmente para obtener la informacién requerida en color,
como estamos acostumbrados en el mundo real. El tema de la facilidad de adquisicidn, explica
Gombrich que se ha convertido en oposicion tradicional entre naturaleza y convencién; esa facilidad es
engafiosa, lo que observamos més bien es una continuidad entre las facultades que tenemos de manera
natural y las que resultan dificiles de adquirir.

VI La Ilusion Perceptiva.
Generalidades.

Dado que Gombrich ha dedicade varios trabajos y conferencias a lo largo de su vida, a los
efectos de la llusion, dentro de la psicologia de la percepci6n en el arte, comenzaré diciendo que es
impostante para él. definir la ilusi6én (1979): como la conviccion de que hay un solo modo de percibir ¢
interpretar el esquema visual con que nos enfrentamos; negéndonos a otras posibles configuraciones,
porque no podemos imaginar objetos distintos a lo que conocemos o con los que acostumbramos
convivir.

Gombrich (1979) se ha percatado, que la mayoria gozamos, cuando se nos requiere para
gjercitar nuestra facultad imitativa y nuestra imaginacion, participando asi de la fase creadora del
artista. Gombrich propone, para que se sienta ese placer, que la transformacion no debe ser tan facil y
automdtica. Cuanto més progresaba la habilidad ilusionista, a menudo se ofa hablar de la diferencia
entre una obra de arte y ¢l mero truco engaioso. En 1823, Quatremere de Quincy, sostenia que: “el
placer que recibimos de la ilusion, descansa precisamente en el esfuerzo de la mente por cruzar el
abismo entre el arie y la realidad. Es el placer que queda destruido cuando la ilusion es demasiado
completa u obvia” (Gombrich, 1979, p. 243).

Como prueba de ésta sensacién, ante las representaciones en las que no se produce alguna
ilusion, Gombrich (1968) cita al pintor que tuvo mds €xito entre los maestros del Art Official francés
del siglo XIX, Bouguereau. Admite que Bouguereau progresé en el camino de la exactitud
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representativa, mas alld de Rafael, a quien explota, y més alla de Tiziano. Asi éste pintor, ayudado por
las sucesivas conquistas en la representacion, hechas durante dos siglos y por el recurso mecénico de la
fotografia, nos pone delante una imagen absolutamente convincente de una modelo desnuda. A lo que
Gombrich repone: “;Por qué, entonces, més bien nos da nauseas? Creo que la razén es evidente. Mds
que una obra de arte, es una pin-up girl, una foto para colgar en un cuarto de hombres. Con eso
queremos decir que la apelacién erética estd en la superficie, y no se compensa por la participacién en
el proceso imaginativo del artista. La imagen es penosamente facil de entender, y nos molesta que nos
tomen por semejantes tontos.” (1968, p. 56).

Encontramos repelente, sigue Gombrich (1968), lo que ofrece un placer demasiado obvio,
demasiado pueril, donde falta el efecto de alguna ilusién dptica. Lo gue nos da nauseas en arte, es
quizd una insinuacion de pasividad que ofende mas, cuanto mis culto se es. Seria interesante saber,
medita Gombrich, hasta qué punto esta reaccion se debe al narcisismo del hombre, a la necesidad de
sentirse capaz de disfrutar algo que es inescrutable para los demas; se trata de algo tan auténtico como
la repulsion ante lo barato y lo vulgar.

Por su parte, Read (1986) supone que el acto de percepcién se convierte, en cierta medida,
en un acto de discriminacién a favor de un patrén particular, con el que puede formarse la ifusion. La
respuesta de la mente a este acto no es aislada sino que parte de un desarrolio seriado: dentro de una
cadena de percepciones sensoriales y sensaciones; esa cadena, para Read esta regulada no sélo por el
poder de discriminacién, sino por el de reaccionar con nuestro conocimiento del objeto, segun nuestros
intereses y experiencias. Como ha dicho el profesor Dawes Hicks, “el proceso de imaginar es, similar
al proceso de percibir, la principal diferencia radica en que la imaginacién implica una proporcién
relativamente mayor de factores cognoscitivos revividos”(citado por Read, 1986, p. 61).

Los psicologos se han percatado de que nuestra reaccion ante las imagenes o nuestra
colocacion mental ante ellas, transforma en meras ilusiones lo que vemos més de lo que nos damos
cuenta. Gombrich (1979) expone que a principios de este siglo Konrad Lange escribié sobre la
estética de la ilusién y su penetracion psicoldgica permitié diagnosticar las tendencias de su época:
“Subsiguientemente a una época que destacaba excesivamente la idea de la naturaleza, ahora vemos
que se destaca la idea del arte. Los elementos que impiden la ilusién cobran nuevo interés. Una pintura
no deber ser natural, sino apuntar a efectos decorativos. Si antes la pintura se esforzaba
apasionadamente por lograr la impresion de la profundidad, ahora los artistas se esfuerzan con igual
pasion por acentuar el plano. Si antes la esquematizacion geométrica era rechazada por no artistica,
ahora los artistas se dan rienda suelta por las proporciones candnicas, la seccién durea, el tridngulo
equilatero. Si antes se usaban los barnices para dar luminosidad al color y para aumentar el sentimiento
de 1a distancia, ahora se aplican los colores en un medio mate y apagado que es mirado ante todo como
pigmento. Si antes se sobrevaloraba fa habilidad técnica, ahora se la desprecia”(1979, p.45).

Eso fue escrito, expresa Gombrich (1979), antes de la dltima rebelion desesperada contra
la ilusién, la aparicién del cubismo, el cual es segin ese autor, un esfuerzo radical por acabar con la
ilusién, al ofrecer una sola lectura del cuadro como construccion obra del hombre. Si la ilusién se debe
a la interaccién de los indicios y la ausencia de evidencia contradictoria, Gombrich opina que luchar
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contra su influencia transformadora, es hacer que los indicios se contradigan o evitar que una imagen
coherente de la realidad destruya el esquema del plano. El cubismo ha sido explicado a veces como
una tentativa de compensar las insuficiencias de fa vision monocular, dice Gombrich, el cuadro
encierra motivos que solo podrfamos percibir mediante el movimiento o el tacto, se nos obliga a ver
contomos debajo o detras de los objetos y eso corresponde a nuestra experiencia en la vida real; donde
siempre tenemos conciencia de que existen objetos medio escondidos por otros.

Antes de ese movimiento principalmente pictérico, reflexiona Gombrich (1979), la idea de
que ¢l mundo visible de nuestra experiencia esta hecha con recuerdos de movimiento, tacto y vision,
justificaba el experimento psicoldgico de eliminar de la convencion el ojo inmovil e incluso de mostrar
varios aspectos de un objeto en un solo cuadro. Para Gombrich, los cubistas descubrieron que sabemos
leer ¢ interpretar formas familiares a través de un cambio total de color y contornos o formas.
Anteriormente en arte la figura tenia que destacarse del fondo, en el cubismo incluso las formas
coherentes se disfrazan en ambigiiedades no resueltas.

Sin embargo, plantea Gombrich (1979) que el problema del arte ilusionista, no es el de
hacernos olvidar lo que sabemos del mundo, sino de llevamos a inventar comparaciones eficaces. Por
ello se debate sobre si los métodos tradicionates del arte ilusionista reproducen o no, €l mundo segin
lo vemos. Un ejemplo de Gombrich, es el de que una moneda, no es mas real vista frontalmente que
en escorzo, sin embargo es la vision frontal la que proporciona més informacion. Recuerda Gombrich
que la percepcion, es un proceso en el que casi se anticipa la proxima fase de lo que aparecera cuando
pongamos a prueba nuestras interpretaciones. El asignar mentalmente un tamafio a las imagenes se
debe, como ha sugerido el profesor Osgood, “al habito de concebir las cosas en determinada situacion
normal o como las observamos usualmente, puede deberse a esto que al salir de visitar una galeria de
pintura, las escenas familiares como la calle y la multitud nos producen la ilusién de parecer
transformadas y transfiguradas. Habiendo visto tantos cuadros en términos del mundo real, ahora
podemos cambiar y ver en términos de pintura, por un instante, la realidad; mirar las cosas bajo la
percepcion de un pintor o con su equipo mental” (citado por Gombrich, 1979, p.263).

Segin R. Anrheim (1986), en el estudio de la percepcion de la profundidad, para crear
ilusién, la pintura parece ideal para que la psicologia salga del estancamiento provocado por el
empirismo; eso debido a que pintor de nada le sirve que le digan que el efecto tridimensional se basa
en las experiencias pasadas; lo que quiere saber es qué configuraciones concretas de lineas, {formas,
colores, etc., le ayudan a crear las dimensiones espaciales. Es por ello que es importante el estudio de
la perspectiva, asunto al cual pasaremos a continuacion:

A ) La ilusion de lo perspectiva en el arte:

Un método para construir imédgenes destinadas a crear la itusién, sugiere Gombrich (1979),
es que él observador colabore con la lectura de las imagenes, en perspectiva. Ahora bien, Gombrich
indica que la perspectiva descansa sobre fa simple experiencia en la percepcion; por ¢j. es un hecho
que no podemos dar vuelia a una esquina con la mirada; a causa de esta incapacidad al ver con ojos
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estacionarios observamos los objetos sélo por un lado y tenemos que imaginar lo que esta detrés.
Viendo un objeto desde un punto de vista fijo, cualquier deformacién en perspectiva puede desaparecer
con respecto a la imagen normal. Gombrich, recuerda la protesia de Platén contra los trucos de
escultores, que alargaban las proporciones de las estatuas que se iban a colocar en lo alto, y por lo
tanto estaban destinadas a ser vistas desde abajo, porque no las representaban como son realmente,
sino ayudando a una vision perspectiva. Asi mismo llama la atencion Gombrich al hecho de que
cuando en ¢l cine se tienen que representar terremotos o incendios, usan este hecho; un modelo a
escala de una casa que arde o de un puente que se hunde, puede igualarse perceptualmente al objeto
real si se eliminan los criterios de comparacion, creando una ilusion perfecta.

Sin embargo, Gombrich (1979) advierte que la perspectiva es meramente una convencidn,
pues no representa el aspecto verdadero del mundo; resulta de nuestra incapacidad de mirar, siguiendo
curvas en la profundidad. Es un hecho que una pintura en perspectiva no puede existir con autonomia,
como un modelo tridimensional. Gombrich observa entonces que la impresion de profundidad, se
debe enteramente a nuestra percepcion; pero también explica que este razonamiento no seria aceptado
por todas las escuelas de psicologia. La escuela de la gestalt lo rechazaria de plano, comenta
Gombrich, ya que los seguidores de ese importante movimiento minimizan, por lo general el papel del
aprendizaje y la experiencia en la percepcion. Piensan escribe Gombrich “que nuestra compulsion a
ver el piso embaldosado o las letras, no como unidades irregulares en ¢l plano sino como unidades
regulares en el espacio, es demasiado universal y demasiado coercitiva para que pueda deberse al
aprendizaje. En su lugar, postulan una tendencia innata de nuestro cerebro, su teoria se centra en las
fuerzas eléctricas que accionan en el cortex durante el proceso de la visién, son esas fuerzas, segin
ellos, las que tienden a la simetria y al equilibrio, y hacen que nuestra percepcidn esté siempre
inclinada, por asi decirlo, a favor de la simplicidad geométrica y de la cohesion. Un pavimento
horizontal y regularmente embaldosado es mds sencillo que el complejo esquema de romboides en el
plano, y por consiguiente lo que vemos es un pavimento horizontal y regular. En apoyo de este hecho,
los psicologos de la gestalt gustan demostrar que elegimos la configuracion simple incluso cuando no
cabe hablar de que conozcamos la forma por experiencia” (1979, p. 230 y 231).

Sugiere Gombrich {1979) que recordar las caracteristicas de la psicologia de la percepcidn,
es importante, si queremos entender lo que significa el arte ilusionista. Ni la invencion de la
perspectiva, ni el desarrollo del claroscuro, bastarian por si mismos para crear una imagen no ambigua
y facilmente legible, del mundo visual. Pone Gombrich como ejemplo, que las obras primitivas,
muestran por su carencia de sombreado, lo poco que se puede confiar en el ojo, para que descubra la
verdad; las sombras son sélo indicacién de forma mientras sabemos de donde viene la luz.

Maurice Denis decia, a propésito de la ilusién pictorica, “recordad que un cuadro, antes de
ser un caballo de batalla, una mujer desnuda o cualquier anécdota, es una superficie plana cubierta de
colores dispuestos en cierto orden.”(Gombrich, 1979, p. 244). Pero el percibir el caballo de batalla es
olvidar por un momento la superficie plana, cavila Gombrich, no es posible tener en mente ambas
cosas a la vez.
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La propuesta de Gibson sobre la percepcion de los <aspectos invariables del entorno>,
interesa a qui¢n estudia la psicologia de la representacion artistica, porque segun Gombrich (1987),
ayuda a explicar la razén de que la mayor parte de los estilos pictéricos del pasado conicngan
elementos conceptuates. Para ver realmente una pintura en perspectiva y captar la ilusién encerrada en
ella, piensa Gombrich que, hay que aprender y entender lo que ésta implica; no puede descubrirse solo
con la vista, sin el recurso de mediciones en el plano. Por eso parece como si el tamafio aparente del
que hablan los psicélogos en cuanto a perspectiva, no fuera més que un mito, reflexiona Gombrich,
hasta cierto punto se puede decir que leemos tas imagenes con perspectiva.

Por otro lado, y con respecto a la perseguida ilusién que causa, la perfecta imitacion de la
naturaleza, existe a juicio de Gombrich, un principio considerado en la antigua estética, ltamado del
testigo ocular, cuya conclusion mds importante, es la regla de que el artista no debe incluir en su
imagen nada que un testigo ocular no hubiera podido percibir desde el punto e instante determinado
por la representacién. Ese principio fue el que condujo al estudio de los aspectos del dificil escorzo y
la perspectiva. Por ejemplo, Gombrich comenta que en los cuadros de los horrores de la guerra de
Goya o la victoria de Alejandro Magno sobre Dario, como testigos oculares imaginarios se nos hace
participes de la pelea y sus consecuencias. Al transmitir la experiencia del testigo ocular, }a imagen
sirve a un doble propésito: nos muestra lo sucedido alli pero también, estd implicito lo que pudo
pasarnos de estar presentes, tanto en lo sensorial como en lo emotivo. Comprendemos, concreta
Gombrich, desde donde se supone que presenciamos el acontecimiento representado y qué momento s¢
nos hace compartir como al testigo ocular; en fin, no hay diferencia de principio entre ese tipo de
pintura y la foto de un reportero fotografico de guerra.

Existen hasta la fecha, debates sobre hasta qué punto puede decirse que la perspectiva es
un eriterio de fidelidad, pero Gembrich {1987), estd persuadido de haber encontrado la formula certera:
lo que ha llamado principio negativo del testigo ocular propiciaria un acuerdo ¢n cuanto a la naturaleza
de la perspectiva y sus aspectos més probleméticos. Segin éste principio la perspectiva permite
eliminar de nuestra representacion perceptual, cualquier cosa que no pudiera ver el observador, situado
en un punto de mira determinado, aunque sigue abierta la cuestion de qué es lo que en realidad puede
verse. Se ha dicho que la perspectiva es una convencién ilusoria, que violenta nuestra manera de ver el
mundo, “Porque” dice Gombrich “el principio del testigo ocular exige quedarse quieto y mirar sélo en
una direccion, e incluso cerrar un ojo si el objeto de interés estd muy cerca para que la paralaje
binocular se deje sentir” (1987, p.242). Cuando nos movemos, si miramos hacia abajo, arriba y a los
lados se aprecian panorimicas distintas, que sélo pueden representarse con propiedad en el interior de
una esfera no en una superficie plana, Gombrich manifiesta que éste razonamiento ha convencido a
estudiosos de la perspectiva. Sin embargo nuestro verdadero campo de vision clara es muy limitado, la
camara panordmica puede mostrar el resultado de este movimiento curvo.

Pasando a otro aspecto de la misma perspectiva que se refiere a la razén de la diferencia
entre no ver los ojos de una persona porque estd muy lejos y no verlos porque esta de espaldas, a juicio
de Gombrich (1987} la primera circunstancia depende de la estructura y agudeza del aparato visual, la
segunda del comporiamiento fisico de la luz. La pérdida de definicion a causa de la distancia va
preocupaba a Da Vincti, tanto como las leyes de la perspectiva geométrica y llamaba a este fenomeno
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la perspectiva de la desaparicion o aérea; término que Gombrich considera equivoco por atribuir solo
al aire la pérdida de detalle, sin dar importancia a la agudeza visual y al hecho de que los objetos
empequeriecen perceplivamente con la lejania. Psicologicamente la perspectiva de a desaparicién ha
llevado al pintor, a la introspeccién y la exploracion de su experiencia visual subjetiva, propone
Gombrich, ya que la pérdida progresiva de informacion clara, sobre los objetos distantes, favorece la
evocacion de las ambiguas imagenes inconscientes.

B ) FI enigma psicolégico de la perspectiva ereadora de ilusiones.

En la revisién general que realicé de libros de psicologia del arte, lei vartas teorias sobre
las imégenes conscientes ¢ inconscientes que se producen en nuestra mente por la vision lateral, o con
el <rabillo del ojo>. Gombrich no es la excepcion, él postuta (1987), que ta contemplacion lateral
produce una ilusién, no tanto de realidad como de una imagen con orientacién distinta que tiende a
verse como una figura flotante, aunque nuestra mente sepa la verdad. Ehrenzweig (1976) por su parte
llegé al extremo de proponer que las imégenes obtenidas de éste modo eran bastante fantasmagoricas,
por su ambigiiedad. Gombrich encuentra ademas, que uno de los problemas mas antiguos de la
psicologia es el de como se llega de las sensaciones, a la percepcién y del haz polivalente de luz que
alcanza la retina, a una imagen del mundo externo. La teoria del cono visual afirma, deduce Gombrich
(1987), que los rayos de luz de diferente longitud de onda e intensidad estimulan a Ias sensaciones
visuales De ello se desprenderia entonces que si se consigue, por métodos artificiales, trabajar una
superficic ~como un bastidor para pintura—, de tal manera que dé lugar a los mismos estimulos, con
determinada iluminacién, debe provocar idénticas sensaciones y por lo tanto crear una ilusién. Pero
supuesto Jo primero, aduce Gombrich que lo segundo sigue siendo un enigma, dado que nuestra vision
con dos ojos, junta dos imagenes y dos aspectos diferentes, del mundo tridimensional.

Gombrich (1987) indica que pueden sorprendernos las relaciones perceptuales de la
perspectiva de] tamafio, medidas en un plano como el cristal de una ventana, ya que resulta por gj. que
el contorno de un edificio que se ve a través de ella se puede abarcar con una mano. Esto lo atribuye de
nuevo Gombrich a las constancias que ya expuse; pues al saber que lo que estamos viendo, es el
edificio de enfrente y no la mancha de cerca, nuestra experiencia visual se modifica inmediatamente.
Percibimos el edificio distante, mucho mayor que su diminuta proyeccién en nuestro cristal, la
dificultad radica en el término tamafio aparente, utilizado en psicologia cuando se estudia la
perspectiva; érmino que se entiende por tamaiio proyectado. Con esto Gombrich, llega una vez mis a
la conclusién de que gracias a las constancias sabemos que los aobjetos distantes son mas grandes que
como los vemos. Dicho asi casi se insiniia que es nuestra experiencia visual la que se apoya en una
ilusién y nuestro dibujo el que nos dice lo que realmente vemos.

Por otra parte se ha descrito la forma en que la experiencia perceptual puede cambiar,
debido a la adopcion de interpretaciones acerca de lo que hemos visto en el mundo exterior. La ley de
Emmert prucba para Gombrich (1987), lo manejable de nuestras reacciones visuales. Si permanecemos
un tiempo mirando fijamente la huz hasta que se nos forme una postimagen en la retina, podemos
observar que el tamafio de la mancha luminosa es muy variable dependiendo de la distancia que le
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asignemos. Si la pantalia es un fibro en nuestras manos, la imagen cubrird sélo unas lineas, pero si
Jevantamos la vista a la pared de enfrente, parecerd crecer al tamafio de un cuadro grande. Inclusive es
posible ensefiamos a prescindir de estos accesorios, invita Gombrich, y hacer que la ilusién perceptiva
del tamafio de la imagen se modifique con los ojos cerrados, € imaginarla a distintas distancias; parece
entonces que el tamafio aparente depende siempre de la asignacion arbitraria de una distancia. Puede
ser éste, cree Gombrich, un vator del principio de sencillez de nuestros procesos percepluales que la
escuela psicoldgica de la gestalt ha explorado detalladamente.

C) La funcién de las expectativas en la percepcicn de ilusiones.

Es para Gombrich (1979), la fuerza de la expectativa mis que la del conocimiento
conceptual, lo que moldea nuestra vision en la vida, no menos que en el arte. La ilusién esta apoyada
por nuestra tendencia a dar por supuesto que cuando vemos una parte de un todo ya hemos visto ia
totalidad. Gombrich refiere que cuando llegé de Sudéfrica a Inglaterra, Roy Campbell decia que le
sorprendia la fria y salada consistencia de la nieve, ya que por las pinturas, la habia imaginado como
cera y los copos de nieve, como virutas del residuo de una bujia. Pocos artistas que han pintado
escenas nevadas, subraya Gombich, deben haberse dade cuenta que confiaban en lo que Filostrato
llamaba nuestra experiencial, <facultad imitativa>. Para que la ilusion funcione debe basarse en
nuestro conocimiento directo de la nieve. Comprendido esto, resulta conforme a Gombrich, mas facil
entender por qué !a cantidad de informacion introducida en un cuadro puede obstaculizar la ilusion,
con la misma frecuencia con que la ayuda, ya que se apoya también en el bagaje cognoscitivo del
espectador.

Recuerda Gombrich (1979), que cuando el cine introdujo Ia tercera dimensién, la distancia
entre fo esperado y la sensacion percibida fue tanta, que muchos sintieron la excitacién de una ilusion
perfecta; pero esa ilusion se gasta, cuando la expectativa sube, la damos por sentada y queremos mis.
Lo que Gombrich no ha alcanzado a escribir s que ahora al final del milenio, la ilusién perspectiva se
proyecta en nuestras mentes, a través de ta famosa realidad virtual a la cual se estdn dedicando
actualmente arlistas, cuyas obras serdn aclamadas en el futuro como las creaciones del arte
computacional. Si tomdramos la imagen formada en la retina del artista, considera Gombrich que nos
dariamos cuenta que no hay una imagen Unica, que pudiéramos aislar para compararla con el cuadro
que ha pintado, sino que hubo una infinita sucesién de innumerables imégenes mientras el pintor
visualizaba el paisaje ante él, y esas imdgenes perceplivas, enviaron una compleja estructura de
impulsos desde los nervios 6pticos a su cerebro. Para el propio artista esto sucede sin su participacion
del todo consciente.

Cuando no hay modo de controlar las expectativas de percepeion hay que crearlas, piensa
Gombrich (1979), quién por medio de sus estudios sobre historia del arte, descubrié que en la
antigiiedad clsica hubo un intento por trascender la realidad de ensuefic de la pintura. Comenta
Gombrich, que el pintor Tedn, al mostrar un cuadro representando un guerrero, lo hizo acompafiar con
un toque de trompetas, y se asegura que la ilusion aumento mucho. Incluso dentro de esa estricta época
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de ficcion consciente, la verdadera ilusion pudo imponerse. Existen por otro lado indicios de
expectativas como la textura, apunta Gombrich, indicios que son accesorios a pruebas del movimiento.

El aprender a ver las ilusiones perceptuales en la representacidn artistica, para Gombrich
(1979), puede estar muy relacionado con la adquisicién de expectativas perceptuales, sobre series
ordenadas, o sea sobre la secuencia de formas, que los objetos proyectan en la retina cuando movemos
la cabeza. En eso pensaba Ames (citado por Gombrich, 1979), at afirmar hablando de las expectativas,
que la percepcion no se compone de revelaciones, sino esencialmente de prondsticos; lo pronosticado
es la forma o figura, que resultara si nos movemos. El papel de expectativas y anticipaciones en la
percepcion, ha llevado a algunos psicélogos, a decir de Gombrich, a hablar de la unidad de
movimiento y percepcion; sin embargo en cierto modo esa idea estd contra la comparacion entre
lectura de pinturas y vision del mundo. En situaciones reales, ¢l mundo nunca nos ofrece una pintura
neutral: percibirlo significa percibir posibles situaciones que podemos ensayar y comprobar en cuanto
a validez.

En lo referente al método, Gombrich (1979) afirma que el arte puede llevarnos a aplicar la
prucba de nuestras expectativas. Lo anterior se llevaria a cabo mediante la imitacién de la naturaleza o
una imagen estacionaria, que nos estimule reaimente a buscar y anticipar, a proyectar nuestras
expectativas y constituir un mundo de ilusién imaginario, aunque nuestros sentidos se arriesgan rara
vez con una sela seiial, utilizando la confirmacién reciproca de los mensajes. Algunos ejemplos de que
habla Gombrich con respecto a este fenémeno, son esos carteles y pinturas donde un dedo o una
pistola que apunta parecen dirigirse hacia nosotros, o los retratos, que nos <siguen con la mirada>.
Puede decirse que en nuestras percepciones somos muy egoistas, centrados en nosotros y por una
razén valida: constantemente exploramos ¢t mundo en busca de lo que puede afectarnos.

VI1.- La Proyeccion como moldeadora de percepciones.

Al estudiar la percepcion en éste trabajo, no se puede dejar de lado el mecanismo de la
proyeccion, que para algunos autores se da al mismo liempo y para otros inmediatamente después de la
visién. Radica la importancia de ese factor en este trabajo de psicologia del arte, en que puede
deformar, algunas veces minimizando y otras enriqueciendo, el acto de percibir, segin se conformen
las experiencias psicologicas y vivencias sociales del individuo. Gombrich (1979), ha comprobado por
¢j. que la pintura inacabada, puede excitar la imaginacién del contemplador y facilitar la proyeccién de
lo gue no est4 en ella. Hablando de la interpretacion psicologica de la proyeccion en el arte, Gombrich
postuta que hay que cumplir dos condiciones para que se ponga en marcha este mecanismo: que al
espectador se le dé una pantalla, una zona vacia o mal definida sobre la cual pueda proyectar la imagen
esperada y que no dude sobre la manera de <llenar ¢l hueco>.



Jones (1990), ha probado experimentalmente y reporta los resultados en su hbro
Fundamentos de Psicologia Social, que la mayoria de nosotros, si consideramos gue hay una buena
razén, atribuimos o proyectamos intenciones, motivos y rasgos de cardcter a los demas; quien dice:
“Pepe apuesta buenas cantidades porque es optimista” o “Antonio bebe porque se siente inseguro”
(1990, p. 277), busca una explicacién causal que satisfaga su comportamiento; trata de entender la
accion hallando una razén, que a veces lleva a atribuir intenciones y valores al que actua. Esto puede
ser, s6lo el principio del proceso de formacién de impresiones, en ¢l cual la representacion artistica
puede servir de modelo.

Esta tendencia a ir més alld de la concreta informacién dada, e inferir una disposicion
basandose en otra, piensa Jones (1990), que es un aspecto importante en el proceso de la percepcion; la
razoén mas logica es percatarse de que cada uno de nosotros, estd en un continuo camino de aprendizaje
para entender las distintas maneras en que se muesira la naturaleza humana, procedente de sus
experiencias con los demas. Para Jones, gran parte de dicho aprendizaje puede ser definido en términos
generales como cultura, ademds de que las impresiones y cvaluaciones de los deméas pueden ser
influidas por nuestro comportamiento hacia ellos o por el de ellos hacia nosotros.

Leonardo da Vinci, es el inventor, de acuerde a Gombrich (1979), de la imagen
deliberadamente borrosa, que diluye los datos de la tela y con ello estimula el mecanismo de
proyeccion, después del de percepcién. Da Vinci vivié en una época en que el aficionado al arte
descubria el método de alejarse de la tela, para disfrutar ¢l momento en que la sensacion de las
pinceladas visibles, desaparece y emerge la ilusién. Gombrich se ha percatado que la distancia respecto
a la tela debilita la capacidad de discriminacién del observador y crea una atmésfera nebulosa que
activa la facultad proyectiva del contemplador. Las partes indistintas de la tela se transforman en una
pantalla de proyeccion, si se da la condicidn, de que ciertos rasgos distintivos, destaquen con suficiente
fuerza y ningin mensaje contradictorio alcance los ojos, destruyendo la impresion. Pero también,
medita Gombrich que la razon de que el pintor haga borrosas las imagenes, en particular de los objetos
distantes, puede ser simplemente que es asi como los percibe realmente, al momento de representarlos
enel lienzo.

Kaufmann (1977), ha estudiado que también los estados motivacionales afectan proyeccién
de las percepciones; el principio de que los motivos influyen en la percepcién constituye el
fundamento de la prueba proyectiva de Rorschach basandose en manchas de tinta.

Gombrich (1979) postula que tal vez lo que se ha llamado equipo mental, es la
predisposicién a proyectar nuestro inconscientc o consciente en las obras de arte; a interpretar los
colores, fantasmas e imagenes que rodean nuestras percepciones. En los experimentos psicologicos,
que ya he mencionado, en que una imagen es mostrada en una pantalla por un breve momento,
Gombrich ha leido informes, del amplio registro de cosas diferentes que los sujetos dicen haber visto;
o bien de las imdgenes que se vieron inducidos a proyectar en la pantatia por los indicios ofrecidos
durante el tiempo suficiente para crear una hipétesis, pero muy breve para ponerla a prucba.



En forma similar Gombrich (1979) ve, en las pinceladas aparentemente descuidadas o
incompletas, una oportunidad que nos permite experimentar por transferencia, el proceso de fa
creacion y al artista en su inspiracién. Ademas el artista puede suprimir las redundancias, porque se
puede confiar en un publico que ha aprendido las reglas del juego y sabe captar una insinuacion;
aunque falta mucho por investigar mis, del contexto social en que esto se produce.

De lo anterior se desprende que las situactones que nos hacen mds conscientes de nosotros,
ticnden a afectar la percepeion de los acontecimientos y objetos relacionados con nuestra identidad y la
de nuestro medio. Esta probado por Lindgren (1979), en el campo de la psicologia social, que
tendemos a formamos una opinién favorable de los otros cuando son capaces, competentes, se
comportan en forma agradable y placentera e indican que se parecen a nosotros. Dicho de otra manera,
Lindgren ha visto que gustamos de las personas —y de las situaciones—, cuya conducta es mas
gratificante para nosotros, esto se puede extrapolar facilmente a nuestras tendencias de proyeccidn en
el arte, ante las representaciones y nuestras preferencias por un determinado estilo.

Gombrich (1979) se dio cuenta que en la lectura de imagenes, resulta dificil distinguir
entre lo que se nos da y lo que suplimos en el proceso de proyeccion, que echan a andar las conjeturas
del observador: las cuales a su vez ponen a prueba la mezcla de formas y colores buscando un sentido
coherente, organizindolos en una interpretacion coherente. Si bien, ahondando en la ilusidn artistica
desde varios lados, expresa Gombrich que se ha llegado a destacar cada vez mas el poderio de la
sugestion, punto clave para el estudio de la psicologia del arte.

Es importante destacar aqui que en psicologia social Lindgren (1979), estudia la falsa
percepcion de los demds, o sea nuestras proyecciones hacia etlos. Después de lo cual existe una
tendencia a comportarnos externamente como si hubiéramos probado que esa percepcion es verdadera.
Lindgren lo propuso como que la conducta implicada en nuestras profecias del comportamiento del
préjimo, se caracteriza por la predisposicién o el prejuicio. Las actitudes de prejuicio hacia cualquier
grupo, o para los fines de mi trabajo de tesina, hacia un determinado estilo artistico, son con frecuencia
justificadas por los estereotipos. Este término se aplica, al hecho de estar de acuerdo con la impresién
que los integrantes de un grupo, tienen acerca de sus miembros y de los de otras clases sociales o
grupos. Es decir, impresiones generalizadas y cargadas de valor que las personas de un estrato utilizan
para caracterizar a las de otro grupo u otras tendencias (artisticas). En los Gltimos afios, autores como
Lindgren, han encontrado inclusive que las relaciones entre estratos sociales, no tienen efecto a menos
que sus miembros hagan uso de algin marco de referencia —hasta de estereotipos—, no hacerlo
significaria que todos los grupos sociales y étnicos tuvieran las mismas actitudes, valores,
aspiraciones, percepciones, etc., este supuesto es fan iNgenuo cComo SUponer que son completamente
diferentes.

Asi mismo, la empatia para Lindgren (1979), se refiere a la habilidad para captar el rol de
otros y ser capaz de vivenciar sus sentimientos, actitudes y creencias, asi como el don de captar lo que
realmente desean comunicarnos. Esta cuestién se liga de especial manera al arte, por la sensibilidad
que puede tener el observador para percibir casi empaticamente, los motivos del creador de la obra. La
empatia es importante para una adaptacion satisfactoria a nuestro entorno, sin embargo formula
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Lindgren que la tendencia a proyectar, més que a empatizar, tiende a ser fuerte y actuar sin que nos
demos cuenta. La proyeccion frecuentemente se anticipa y actita como filtre impidiéndonos percibir la
informacién del otro, que nos podria servir como correctivo de falsas percepciones.

Para finalizar esta seccion diré que es de gran importancia para la psicologia del arte y en
los conceptos de Gombrich (1987}, la movilizacion de las actividades proyectivas del espectador a fin
de compensar las limitaciones del medio representativo, como serian los contornos imprecisos de las
pinturas, }a ambigiiedad de formas, etc.

V1IL.- Analisis de la percepcion visual en el arte.

Ya que estamos llevando, como adverti al principio del capitulo, el analisis de la psicologia
de la percepcion artistica, por la via principalmente de la vision, apuntaré en primer lugar lo que
escribe Gombrich, acerca de uno de sus pintores favoritos: Turner. Ese artista “suprimié lo que sabia
del mundo y se concentré solo en lo que veia, al crear sus maravillosas obras; a pesar de la dificultad
que ello implica.”(1979, p. 238).

Gombrich (1979) dice que por su parte, el critico de arte Roger Fry saludd al
impresionismo como el descubrimiento final de las apariencias. Para Fry y Ruskin, propone
Gombrich, nuestro conocimiento del mundo visible esté en la raiz de todas las facultades del arte, si
olvidiramos ese conocimiento, se suavizaria el problema existente en la representacién pictorica:
traducir la percepcién de un mundo tridimensional 4 una tela plana. La exposicion de Ruskin en 1856
anticipa la doctrina de los impresionistas: “La percepcion de la forma s6lida en pintura es enteramente
resultado de la experiencia. No vemos mas que colores planos y sblo gracias a una serie de
experimentos descubrimos que una mancha de negro o gris indica la parte en sombra de una sustancia
sélida, o que un color débil indica la parte en sombra de una sustancia solida, o que otro color tenue
indica que el objeto en que aparece estd lejos. Todo el poderio técnico de la pintura depende de que
recobremos lo que pudiera llamarse la inocencia del ojo o sea una especie de percepcién infantil de
esas manchas planas de color, meramente en cuanto tales, sin conciencia de lo que significan, como les
veria un ciego si de pronto cobrara fa vista” (Gombrich 1979, p. 258).

Comenta Gombrich (1979), que éstas ideas sobre la percepcién las habia propuesto mas de
un siglo antes Berkeley, en su New Theory of vision, quién plante6 que lo que nuestros ojos reciben
son estimulos de la retina, cuyo resultado son las llamadas <sensaciones de color>, organizadas poer la
mente en forma de percepciones, elementos de visién consciente del mundo fundada en nuestra
experiencia cognoscitiva. Sin embargo podemos dudar que la mente humana sea tan pasiva, ya que
Gombrich piensa que siempre al recibir una impresién visual, reaccionamos marcandola,
clasificandola, agrupandola de uno u otro modo, sea impresion de una mancha de tinta o una huella.
Gombrich dice que la tarea psicologica del organismo viviente “es organizar, porque donde hay vida
no hay sélo esperanza, segin reza el proverbio, sino también miedos, conjeturas y previsiones, que
disciernen entre los mensajes recibidos y los modelan, ensayando, transformando y volviendo a
ensayar. El 0jo inocente es un mito” (1979, p. 239).
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Vernon (1967), otro estudioso de la percepcién, expone que la percepcion visual es pronta
y precisa, por lo cual, el observador puede reaccionar ripidamente, sin mucha deliberacién, de manera
apropiada, siendo capaz de despreocupatse inmediatamente de cada situacién. Por ello es posible que
se cumpla todo el proceso, sin que haya conciencia de ¢l, como en situaciones en que actuamos
automaticamente, sin necesidad de que reflexionemos acerca de lo que estamos percibiendo; de cémo
se llama el objeto o de lo que debemos hacer a cada respecto.

Hay casos en los que resulta difici! percibir visualmente cl objeto, expresa Vernon (1967),
sea porque estd débilmente iluminado, o porque se encuentra alejado, o porque es demasiado
complejo, o bien porque es tan novedoso que el sujeto no sabe como interpretarlo. En tales casos,
puede tratar de recordar situaciones parecidas anteriores, para comparar sus reacciones; al hacerlo
puede apelar tanto a las imagenes como al lenguaje. En ta percepeion visual, para Vernon la imagen es
como una ilustracién mental tan clara y detallada, que podemos examinarla <con los ojos interiores>,
como sucede en la vision eidética que ya expuse, y recordar detalles del original que no habiamos
percibido en su momento. Sin embargo esta imagen mnémica primaria, se desvanece rapidamente
volviéndose difusa. En e} caso del arte, explica Vernon, las imégenes son empleadas sin otro fin que
hacer mas vivida y placentera nuestra experiencia del mundo, en la percepcién de un cuadro podemos
deleitarnos por su forma y su color, evocando tal vez imagenes semejantes de nuestra experiencia. Hay
casos en que los sentimientos s¢ asocian estrechamente a las imagenes, esto pasa tanto en el caso de
recuerdos coma de percepciones inmediatas.

En la representacion artistica, si bien al pintar se tiene la ventaja de poder comparar la
creacion y el modelo, haciendo una pausa para reconocer el motivo en el cuadro, Gombrich {1987),
acentda que sentir una discrepancia es una cosa e idear y trabajar bajo un codigo adecuado y personal
otra. Sir Winston Churchill subrayaba que incluso al pintar del natural o copiar, tenemos que usar la
memoria al pasar la mirada de) motivo al lienzo. Pero al pintar del natural entran en juego problemas
psicoldgicos de mas peso, ya que psicologicamente no tiene sentido para Gombrich, decir que un
artista copia lo que se observa del mundo visible. Lo que vemos tiene profundidad, alega Gombrich,
mientras que la superficie en que se pinta es planay los elementos difieren en color; por eso inventar
un cddigo para combinar colores, distribuidos en un plano que refleje el mundo real, es un logro del
naturalismo, porque puede hacerse que una imagen plana simbolice y se semeje a la realidad.

Hay descubrimientos visuales cuya validez se negé a aceptar el publico en un principio. Un
ejemplo que propone Gombrich (1987}, son los descubrimientos de los impresionistas que en su inicio
no parecian convincentes, el espectador tuvo que aprender a contemplarlos, tratando de verificarlos y
observo con sorpresa que después de verlos con detenimiento, él como el artista, podia reconocer esas
sombras coloreadas en su percepeion de la naturaleza,
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IX.- El reconocimiento en la percepcion del arte.
Generalidades.

En ésta seccion analizaremos a la percepciodn, desde el punto de vista de nuestra capacidad
de reconocer por su conducto, en una cbra de arte, una situacidn u objeto que estd en nuestros
recuerdos © nuestra experiencia. Si nos preguntamos la razon psicoldgica de que la imitacidn cause
placer al hombre, Gombrich descubre que ya Aristdteles en el siglo IV a.C., discute en su Poética por
qué disfruta contemplando copias perfectas de cosas que en la realidad le disgusta ver; atribuyendo
este placer at afan de aprender innato en el hombre. Decia Aristételes “Disfrutamos contemptando
estas representaciones porque al mirarlas aprendemos y deducimos lo que son” (Gombrich, 1987, p.
14). Entonces, deduce Gombrich, el placer deriva del renocimiento y si no reconocemos, reclamamos
el derecho a criticar y decir que las cosas no son asi. Ademds, Gombrich acentiia que la pintura
<dignifica> el contexto, ya que hasta las paredes mds derruidas, 1as puertas mas carcomidas o los seres
humanos més olvidados, toman vida y los reconocemos como nostalgicamente hermosos, en las obras
de arte.

Resulta sobre todo en el arte primitivista moderno, opina Gombrich (1987), que los objetos
no son en realidad imdgenes primitivas, sing muy sofisticadas. Lo que se desea, detalla Gombrich, es
presentar el aspecto de los objetos como quedaron impresos en el cerebro del hombre cuando su
atencién o su conciencia intervenian solo vagamente; o, no mas que en la vida cotidiana, cuando se
preocupa mentalmente, por las cosas mas diversas en el momento en que sus ojos alcanzan varios
objetos. Gombrich encuentra que la contradiccién en este postulado, es que acaso el hombre de la
calle, no sea capaz de recordar por ejemplo, a una vaca en todos sus detalles, pero otra cosa es lo que
ve cuando se topa con una vaca, o lo que observa en una representacién de ella. El reconocimiento es
facil y casi automdtico pero tal vez por eso, cree Gombrich que es fundamentalmente inconsciente; en
el sentido de esos procesos automatizados a los que no necesitamos ni podemos prestar atencién
habitualmente. No sabemos como ni por que reconocemos una vaca dibujada, pero enseguida nos
damos cuenta, de si le falta algo.

Llegados a este punto, sefiala Gombrich (1987), que muchos maestros de arte inducen al
alumino a un sentido de culpa por no usar correctamente sus 0jos y no percibir la variedad del mundo
visible. Sin embargo podemos concentrarnos en una parte del campo visual pero no en todo, por lo que
Gombrich postula que la atencién tiene lugar en un trasfondo de falta de atencion, para los demds
estimulos; 1os que en ese momento no interesan y por tanto no reconocemos. Hay quienes proponen la
conciencia intensificada de la realidad, sin contar con que el niimero de estimulos que inciden sobre
nosotros es enorme, para percibir y reconocer, requerimos aislar y seleccionar.

Como ya se ha dicho, el reconocimiento es esenctalmente inconsciente y automdtico, pero
Gombrich (1987), insiste en que aln asi, }ogica y psicolégicamente esta tarea no es simple. Los
estimulos casi nunca son idénticos a los que se han recibido antes, porque un distinto 4ngulo de visién
o un cambio de iluminacién los trasforman y sin embargo la impresion de familiaridad no queda
afectada. La psicologia del arte, como afirma Gombrich, tiene que analizar los mecanismos
estabilizadores que intervienen en este proceso, en el marco del concepto de constancias que ya
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estudiamos. Sin embargo, la estabilidad del reconocimiento, va mas alid; Gombrich nos lleva a
considerar por ¢]. la capacidad para reconocer un rosiro familiar en una multitud, el menor cambio de
su configuracién tiene un gran sentido expresivo; la misma cara parece alegre, luego adusta,
dependiendo de las emociones y sigue siendo por otro lado, el mismo rostro a pesar de las
transformaciones que en ¢l produce la edad. Lo que percibimos de esa cara no es simplemente algo
dado, es un producto de experiencias pasadas y expectativas futuras, explica Gombrich; asi puede
ocurrir gue al cabo de muchos afios, encontremos a un amigo y quedemos impresionados, ha cambiado
tante que apenas lo reconocemos; pero después de un tiempo recordamos perfectamente el antiguo
rostro en los rasgos alterados y miramos de nuevo al antiguo amigo a través, de los signos de la edad
viéndole como a alguien familiar. Gombrich nos hace recapacitar en que, si una mujer cambia de
peinado o un hombre se afeita la barba, su reconocimiento resulta dificil; incluso para recordar
buscamos algiin método de codificar los rostros, con el fin de reconocerlos: es la chica de cola de
caballo, es el sefior de bigote.

Gombrich (1987), manifiesta que ¢l caso mds extremo de inestabilidad de la visién y
reconocimiento fisondmico, es la caricatura; ademas es un caso muy instructivo porque ¢l caricaturista
no tiene que ser un gran artista para captar los rasgos que no varian y que son lo que en general
reconocemos del aspecto de las personas. Pero el creador también puede transformar a su victima,
aislando caracteristicas que no habjamos usado para el reconocimiente y que nos llevan entonces a
aprender un nuevo cddigo.

Segin Gombrich (1987), Lichtenberg afirma que, en apreciaciones basadas en las
impresiones perceptuales, la sensacion y el juicio se conjuntan tanto, que a partir de cierta edad
practicamente no se pueden separar. Frecuentemente pensamos que percibimos lo que simplemente
inferimos; por ¢j. los malos retratistas, a decir de Lichtenberg, cubren todo el rostro del color rosado de
la carne sin darse cuenta de que puede haber sombras azules, verdes, amarillas y pardas. Gombrich se
ha percatado (1987) que al crear arte, la percepcion es con frecuencia, fuente psicologica de intereses
nuevos; a algunos artistas contemporéneos cita Gombrich, como a Rauschenberg les han fascinado las
formas y texturas de los muros deterforados de las calles, los carteles desgarrades y manchas de
humedad, los cuales aunque no son del agrado de Gombrich. El comenta con desazén que desde que
vio sus cuadros, contemplaba los muros de ese tipo de una forma distinta. Quizds si la exposicion le
hubiera desagradado menos el recuerdo se habria borrado rapidamente, pues la participacion
emocional positiva o negativa favorece la retencion y el reconocimiento.

La percepcion en el reconocimiento del parecido fisonémico en el arte.

Las principales tesis de Gombrich (1987) acerca del reconocimiento, especialmente de la
fisonomia, son en el sentido de que las imdgenes del arte pueden ser convincentes sin ser
objetivamente realistas. Sin embargo, es interesante buscar lo que entra en juego. cuando se crea un
parecido realista. Para ello podemos explorar el campo del parecido en el retrato, desde el punto de
vista de la psicologia perceptual. Encuentra Gombrich que la percepcion, necesita rasgos nniversales.
No percibiriamos ni reconoceriamos a nuestros semejantes si no pudiéramos seleccionar lo esencial de
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le incidental o transitorio de la expresion; como los diferentes gestos de un rostro cuando sus partes
moviles reaccionan al estimule de distintas emociones. Gombrich observa que no obstante, ésta
explicacion se basa en una simplificacién: nunca permanecemos estticos cambiamos a lo largo de la
vida, cuanto mejor conocemos a una persona y con mas frecuencia la vemos es menos notable esta
transformacion; salvo después de una enfermedad o crisis, la sensacidon de constancia predomina
completamente sobre el cambio de la apariencia; pero ni el crecimiento ni la vejez destruyen la esencia
de los rasgos reconocibles del aspecto individual.

Entonces, para Gombrich (1987), la experiencia de encontrar el parecido en una
representacion pictorica o escultdrica es un tipo de fusién imitativa perceptual, basada en el
reconocimiento y la forma en que vemos un rostro, en lo cual influird la experiencia. Muchos, acepta
Gombrich, scriamos incapaces de describir los rasgos individuales de nuestros amigos intimos, pero
esta incertidumbre, no disminuye nuestra sensacion de familiaridad con su fisonomia, en cuanto le
vemos. Lo que la gente experimenta como parecidos aclara el significado de sus categorias
perceptuales, ya que no todos tenemos la misma impresion del rostro de una persona. Nosotros
mismos, concreta Gombrich, nos modelamos mucho en funcién de las expectativas de los demds y
asumimos la mascara, 0 como dicen los seguidores de Jung, ]a persona que la vida nos asigna, al imos
transformando y adaptando a nuestro tipo, hasta que éste moldea toda nuestra conducta en forma casi
automatizada.

En realidad, Gombrich (1986) dice que no estamos originalmente programados para la
percepcién y reconocimiento de los parecidos, sino de la diferencia de las normas que destacan y se
fijan en la mente, mientras nos movemos en ambientes familiares. Pero cuando un rasgo distinto e
inesperado se atraviesa, el mecanismo puede no funcionar; por ejemplo Gombrich cuenta que, se dice
que todos los chinos son parecidos para los occidentales y viceversa los occidentales para los chinos; la
caracteristica a la que no estamos acostumbrados, como los ojos rasgados atraen tanto nuestra atencion
que dificultan nuestra percepcion hacia las variaciones sutiles. Gombrich apunta que podria
enmarcarse esta situacidn en lo que la psicologia de la percepcidn conoce como efecto de
enmascaramiento, consistente en que una impresion fuerte impide la percepcidon de umbrales mds
bajos.

Gombrich (1987), agradece a Gibson sus trabajos sobre psicologia de la percepeién, los
cuales nos dan mejor cuenta, del papel que el flujo de informacién desempeiia en nuestro desarrollo
del mundo visible. A partir de sus postulados también se comprende més, segiin Gombrich, donde esta
lo que podria Hamarse superficialidad del arte, ¢l confinamiento de la informacién a indicaciones
simultaneas. Ya desarrollaré mds éste punto en la seccién XI. Gombrich ilustra ese concepto de
indicaciones simultineas, con un ejemplo: si en lugar de haber sido el cincel, el pincel o incluso la
placa fotografica, hubiera sido la cadmara de video, lo que registrara por vez primera la fisonomia
humana, el problema de captar un parecido, nunca hubiera ocupado con la misma fuerza nuestra
conciencia, pues en la pelicula cuando se capta a una persona parpadeando o estornudando, la
secuencia explica la mueca resultante, en las situaciones anterior y posterior, que tal vez ni la
fotografia correspondiente habria interpretado.
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Lindgren (1979} plantea que hay un hecho importante en el reconocimiento, que estudian
los psicolopos sociales, ¥ es que los estereotipos son indispensables en casi todas las relaciones
sociales, ya que es imposible saber los caracteres de todas las razas. El estereotipo es considerado per
Lindgren como un atajo, una forma de abstraer caracteristicas de una persona, grupo o estilo artistico.
Ademis sirve para organizar esas caracteristicas dentro de un modelo de expectativas y reaccionar
hacia la persona u objetos de representacion como si exhibieran realmente esas pautas. No obstante,
advierte Lindgren que los estereotipos pueden interferir con nuestra habilidad para relacionamos,
cuando mos llevan a hacer suposiciones inconsistentes, de la conducta de enies externos y
desconocidos para nosotros.

Por ultimo, con respecto a este tema de la percepcion de la expresion fisondmica,
Gombrich (1987) confiesa que no le cabe duda, de que la comprension del movimiento facial de las
demas personas nos viene en parte de la experiencia de nuestras propias gesticulaciones, asi como
también, por percibir la expresién de los demas. Sin embargo no interpretamos y codificamos lo que
percibimos de nuestros semejantes, tanto en términos visuales, como en términos musculares.

X.- Percepcién del tiempo y movimiento en el arte.

El arte no es estitico, estd representado en un momento en el tiempo y tiene ademas
movimiento. La percepcion de éstas dos caracteristicas, opina Gombrich (1987) que no siempre esta a
la vista y muchas veces deberemos entrenamos para percibirlas. A continuacién describiré algunos
conceptos que Gombrich, y autores acordes a €], nos ofrecen a ese fin.

Bartley (1969) escribe en su libro Principios de Percepcion, que las dos clases principales
de percepcién del movimiento, son: la propia experiencia de movimiento y el movimiento de algo
exterior. Ambas formas pueden producirse mediante estimulos que sufren desplazamientos o por
estimulos estacionarios; el producido por el primer tipo de estimulos, Jos méviles, ha sido denominado,
movimiento real; mientras que al producido por estimulos estacionarios se le ha dado €l nombre de
movimientos aparente, siendo e! arte de este tipo. Es necesario llamar la atencién al hecho, recalca
Bartley, que durante el movimiento existe una interrelacion peculiar entre el espacio y el tiempo. Un
movimiento bien estructurado implica, como expresa Bartley, una apreciacion del dominio del espacio
v hace intervenir a la modalidad visual, cuando menos come imaginacion.

Este problema del tiempo y la representacion perceptiva del movimiento en la creacién
pictérica, ha sido descuidado. Harris afirma, escribe Gombrich, que un cuadro no es *...sino un punto
o instante. En un relato conocido la memoria del espectador aportara lo anterior y lo posterior...lo que
no puede ocurrir cuando falta ese conocimiento” (1987, p.39). Asi, comenta Gombrich, el artista se ve
motivado, en interés a la verdad, a concentrarse mds en la tarea de “Dar, en palabras de Constable en
1832, existencia duradera y grave a un breve instante tomado del tiempo fugaz”(1987, p. 42).

El profesor Hearnshaw, a cuyo discurso para la Sociedad de Psicologos ingleses en 1956,
asisti6 Gombrich, retomé lo que se conoce como integracidén temporal, que es la combinacién de
recuerdos y expectativas en un intervalo de tiempo largo. “La integracién temporal afecta a las
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diversas facultades y conticne la percepcién del presente, el recuerdo del pasado y la expectativa dcl
futuro: pawtas de estimulo, huetlas y procesos simbélicos, se integran en una organizacidn comun”
(Gombrich, 1987, p. 45). Al escuchar musica, la postura de Gombrich es que el momento estd, por asi
decirlo, extendido en un intervalo perceptual, en el que la memoria inmediata y la anticipacion estdn
presentes. En misica como en el lenguaje hablado, lo que viene después afecta a lo que ha llegado
antes. Claro que e! tiempo psicologico obra para Gombrich como algo mis complicado que la mera
sucesién de acontecimientos; asi como tampoco la pintura y la escultura son claramente aries del
movimiento detenido. Si al escuchar acumulamos nuestras impresiones en algin tipo de
almacenamiento a corto plazo, antes de confiarlas a la memoria propiamente dicha, al ver hacemos
otro tanto. La percepcion visual, es importante en Gombrich, como un proceso en ¢l tiempo y no
resulta muy répido; generaimente, se sobrestima la cantidad de informacion que se procesa, ya que lo
que realmente vemos es una tosca imagen, con pocos puntos detallados claramente. Lo que creemos
ver, indica Gombrich, es una gran imagen con claridad a detalle, no obstante que la zona real de
percepcion clara, abarca en cada momento, solo una pequeiia parte de campo visual total.

Lo que ocurre, de acuerdo a las ideas de Gombrich (1987), cuando contemplamos un
cuadro, es que lo construimos mentalmente; otorgandole movimiento, situandolo en el tiempo y
reteniendo sus elementos, hasta el momento en que van ocupando su Jugar, como un cbjeto o suceso
imaginable. Es esa totalidad lo que percibimos y contrastamos con el cuadro que tenemos delante. En
cambio, al escuchar una melodia o ver una representacién, lo que Bartlett llamé el “esfuerzo en pos del
sentido” (Gombrich, 1987, p. 48), conduce a un barrido hacia atras y adelante, en tiempo y espacio; y
lleva también a la concesion de érdenes de correlacion apropiados, que dan coherencia a Ia imagen.

Dicho de otra forma, Gombrich (1987) lo nombra: impresién de movimiento, que como la
ilusién del espacio, es el resultado de un complejo proceso, gue se describe como: leer una imagen.
Un principio que puede llamarse de la <primacia del significado>, aplicado a esa lectura de las
relaciones espaciales en un lienzo plano, se aplica también a la reconstruccion de las relaciones
temporales. Por otro lado, dice Gombrich que no podemos calcular la distancia de un objeto en el
espacio sin haberlo identificado y estimado su tamafio, como tampoco podemos calcular el paso del
tiempo en un cuadro, sin interpretar el acontecimiento representado. Gombrich propone que tal vez por
esta razon el arte representativo comienza siempre con la indicacién de significados méds que por la
representacion de la naturaleza, no pudiendo alejarse de esa base, sin abandonar el movimiento,
espacio y tiempo.

A éste respecto Bartley (1969) explica que la percepcion es simbélica; como conducta que
manifiesta una relacién abstracta entre el organismo y su ambiente. El proceso gracias al cual el
organismo forma y desarrolla sus clasificaciones, se !lama formacién de conceptos. Para nombrar un
objeto hay que incluirlo dentro de una clase, eso debe hacerse para percibir una cosa, clasificarla y
darle un significado.

Esto parece confirmar en Gombrich (1987), la idea de Shaftesbury y Lessing de que la
adecuada ilustracién de una narracién siempre sugerird y facilitara la anticipacién y la prediccidn, o
sea el famoso barrido hacia atras v adelante en el tiempo, que proviene de la comprension de una
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accién percibida. En cuanto a ésa capacidad de prediccion en la percepeidn, Bartley (1969), afirma que
en tanto el observador se vea enfrentado a una o varias alternativas, puede decirse que la percepcién
adquiere cualidades de pronéstico. El resultado estd determinado por un sistema de actividades
relacionadas, ya que la percepcion es un fenémeno que resulta de un sistema de eventos coneciados
con el ambiente de!l individuo y su sistema newromuscular.

Gombrich (1987), cree que a veces seria interesante preguntarse, qué intervalo de tiempo
objetivo, queda englobado en el significado transmitido en la obra. Se dice que un tipo de composicion
¢S menos estatico, mas activo que otros comparativamente tranquilos; el violento movimiento de
algunas figuras y en especial su inestabilidad, contribuye a darnos la impresion perceptiva, de que en
este caso, se ha captado un instante que no podria haber durado mas de un abrir y cerrar de ojos.
Viéndolo de este modo, formula Gombrich, hasta la arquitectura podria calificarse de dindmica,
cuando percibimos que las formas estdn en movimiento, como en las formas espirales o en los ligeros
ropajes de las estatuas griegas.

Nuestra percepcién nos lleva a sentir que los objetos equilibrados pueden permanecer
estiticos, afiade Gombrich (1987), mientras que los desequilibrados pueden caer en cualquier
momento, son mas susceptibles de movimiento. Por tanto existe la tendencia a buscar la homeostasis y
a esperar un cambio, en ese sentido, cuando estd ausente. No obstante, debemos asentar que la
comprensién del movimiento depende de la claridad del significado. Gombrich indica que se precisa
de un gran artista para representar esta impresién de movimiento, en imigenes de nueva significacion,
y en esto, como en tantas otras cosas, piensa que fue Picasso quien aportd las soluciones mas
interesantes y variadas; ya que en el cubismo jugd con la idea de varios aspectos de un mismo objeto.
Pero esa programacién es un pretexto para lanzar el esfuerzo perceptivo en pos del significado y la
persecucion de facetas ambiguas, que esconden y revelan a la vez. En algunos de sus cuadros, siente
Gombrich, que Picasso, acertd a darnos una sensacién de imigenes sucesivas, sin sacrificar el sentido
de su tema comiin.

Si la percepcion del mundo visible y de las imégenes, no fuera un proceso lento y complejo
en el tiempo, Gombrich (1987} opina que las imégenes estiticas, no podrian despertar en nosolros,
recuerdos y sensaciones de anticipacion del movimiento; esta reaccién puede deberse a la dificultad
que experimentamos, para retener en la mente todos los elementos al recorrer un campo visual. Por
€50, incluso el arte abstracto puede escapar a la impresién estatica.

X1.- La vision pictérica, en la concepeion de J..J. Gibson, comentada por Gombrich.

Como ya se ha mencionado varias veces anles, en éste mismo eapitulo, Gombrich destaca a
lo largo de su obra, los estudios y teorias de Gibson, al que conoci6 personalmente y de quién incluso
dictd una conferencia postmortem, en su honor. Charla de la cual he extraido la mayoria de las ideas,
que expondré a continuacién.
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Gombrich conoce a fondo los conceptos de éste psicologo de la percepcidn, por lo que
incluso rechaza algunos de sus postulados declarando abiertamente no estar de acuerdo con ellos. Pero
la mayoria de las veces, como veremos, se expresa agradecido, por que sus teorias han impulsado un
avance a ja comprension de la psicologia de la percepcién artistica.

“E] campo visuai es resultado del hdbito crénico del hombre civilizado, de ver el mundo
como si fuera un cuadro™ afirmo Gibson en 1952, Esta, como juzga Gombrich, audaz inversién de la
forma tradicional de ver las cosas, que atribuye tanta importancia a la influencia del arte pictérico,
sobre nuestros habitos visuales, justifica la presencia de la historia del arte en la psicologia.

Gombrich (1987), tiene razones para apoyar a Gibson, de este alejamiento de la ortodoxia,
pues en un principio, é1 habia aceptado la idea comin, de que el campo visual, como conjunto
bidimensicnal de sensaciones que registra la retina, es lo que realmente vemos; mientras que €l mundo
visual tridimensional es producte de lo que sabemos; derivado fundamentalmente de la experiencia del
tacto. Sin embargo a Gombrich le costaba trabajo, compaginar con su conocimiento, esta explicacién
de la percepcidén —que desempeiié un papel vital en la teorfa del impresionismo-, con los hechos
observados histdricamente, en la construccién de imagenes por el hombre; donde ¢l psicdlogo puede
contrastar provechosamente sus teorias con el material ofrecido por el historiador de arte.

En 1966, Gibson Hegd a conclusicnes radicales, afirmando que “los gradientes opticos no
retinianos y los demdas invariantes portadores de informacién, para la percepcién no suelen ser
accesibles a la introspeccién analitica y por lo tanto la percepcion no es, en principio, reducible a las
sensaciones” (Gombrich, 1987, p.153). Es esta imposibilidad de analizar conscientemente el acto de
percepci6n, matiza Gombrich, lo que explica la necesidad del arte naturalista, de abordar el problema
de la pintura por un procedimiento de ensayo y error; porque el artista no puede predecir cudl serd
exactamente el mecanismo, que producird el efecte deseado, pero si puede saber si dicho efecto es
reconocible en su cuadro.

Gombrich (1987) cree con Gibson, que normalmente la muestra visual, contiene toda la
informacién necesaria, para percibir las formas que no varian, de los contornos y las superficies. Si no
reconociéramos una recta como recta y un plano como plano, explica Gombrich, no tardariamos en
tener un accidente; pere en algin lugar préximo al limite del mundo visual se desvanece esa certeza.
Con respecto a este limite, para Gombrich, no es aplicable la formulacién de Gibson de gue “el modo
en que estdn dispuestas las superficies del mundo, es visible directamente™ (1987, p. 155), ya que
segiin el analisis la percepcién de los invariantes, hecho por Gombrich, la percepcién, depende de la
informacidn transmitida por la textura y la iluminacién. No obstante, aclara Gombrich, “esto falla con
la distancia o donde la disminucién de la informacién es gradual e incierta al atardecer o entre la
neblina, un mundo de siluetas nos rodea y se nos acerca, con el aire despejado y luz deslumbrante se
revela la disposicién de las formas inclusive de los objetos lejanos.” (1987, p. 155).

El que Gibson considere que la percepcion de un signo o situacion, es algo derivado de
nuestra capacidad adaptativa, se debe deduce Gombrich (1987), a su inclinacion evolucionista: los 0jos
nos fueron dados para encontrar el camino hacia los alimentos o la pareja, sin tropezar o ser presa de
depredadores. Pero aunque esta funcion es fundamental, para algunas actividades mas evolucionadas,
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en la percepcion simple y real, es irrelevante. Gombrich se refiere aqui, a la necesidad de orientarse,
para la que Gibson considera sélo la disposicién general de la luz ambiente. Sin embargo, Gombrich
opina que para esta tarea se precisa también Ja percepcion de marcas en el terreno o tal vez en el cielo,
con las estrellas. En otras palabras, la percepcién puede seguir sus propias normas y no ser solo
producto cultural. Gibson investiga a su vez, qué es lo que permanece invariable en el tiempo,
ensayando perspectivas. Si no aparecen las invariables, entran en juego procesos llamados segin sea el
caso: supuestos, inferencias y conjeturas; con la férmula general de bisqueda del significado.
Gombrich considera esos supuestos como intuiciones y acercamientos, que esperan confirmacion o
rechazo, por medio del flujo de informacion.

Gombrich (1987) esta convencido de que Gibson ha otorgado a los estudiosos de la vision,
un nuevo respeto por la riqueza de la informacién, que se presenta en la muestra visual. Muchas de las
sensaciones visuales de las que somos conscientes, tal vez no las causen directamente los estimulos,
sino que se generan psicolégicamente dentro del mismo sistema, especifica Gombrich. En condiciones
nomales las ilusiones anticipatorias y la informacion faitante, se funde con facilidad y no somos
conscientes, ni de los estimutos visuales ni de nuestras expectativas perceptuales. S6lo cuando causas
externas o internas inhiben esta fusién vemos realmente fo que Gombrich ha llamado preimagenes,
contrariamente a las postimagenes que por regla general son atribuibles a procesos puramente
psicologicos. Pero una explicacion psicoldgica de la formacién mental de la imagen en el artista,
advierte Gombrich, no puede estar completa si ignora a lo que Baudelaire llamaba la reina de las
facultades: la imaginaci6n. Gibson en opinién de Gombrich, apeta a esta facultad cuando asevera que
“cuando se ve un objeto pintado, ordinariamente no se ve s6lo la superficie frontal, sino su totalidad”
(1987, p. 161). A lo que Gombrich comenta que quiza Gibson va mas alld de {a contradiccidn diciendo
que cuanta menos informacion se da, mas importancia adquiere lo que sigue llamando la aportacion
del espectador, suponiendo desde luego, que la bisqueda de significado tenga la guia adecuada.

Gombrich (1987) opina que Gibson, propuso un fundamento nuevo para la teoria de la
percepeion visual: “Acierta (Gibson)”, escribe Gombrich, “al subrayar que la evolucion no nos dotd de
los ojos para contemplar formas polivalentes a través de mirillas o cristales de ventana. El tener dos
0jos nos permite comenzar el proceso de triangulacién a primera vista, en lo relativo a los objetos
préximos. Ademas normalmente deambulamos en ¢l mundo cartografiando nuestro entorno a traves de
una serie continua de lecturas de aspectos cambiantes. Desde este punto de vista, la geometria del cono
visual es mucho menos relevante para la percepeion, que los aspectos cambiantes de las formas en
movimiento, que nos proporcionan cuanta informacién, sobre los elementos invariantes del mundo
externo podamos necesitar” (1987, pp. 184 y 185).

XIL- Representacion y experiencia visuales.

Como hemos visto, éste trabajo de tesina versa principalmente sobre el andlisis de la
psicologia de la representacion visual artistica, desde el punto de vista de las propuestas de Gombrich,
por ello quise dedicar la ultima seccién de este capitulo a detallar mds éste punto, en cuanto a la
percepcidn.
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El ojo humano selecciona tas energias luminosas que capta, ya que ni siquiera un fotografo
las registra todas, explica Gombrich (1987), esta seleccion no presenta dificultad para las hipotesis de
la teoria tradicional sobre fo que son las apariencias; dado que esa {eoria se basa en una vieja idea un
tanto simplista de la psicologia de la percepcion visual, segin }a cual los rayos de luz que penetran cn
el ojo estimulan el nervio éptico y provocan las sensaciones visuales que en su conjunio se
corresponden con la imagen de la retina. Segin Gombrich, el mundo éptico o la parte que muestra cl
ojo, puede entonces deducirse de las sensaciones visuales que experimentamos. Para él, existe una
relacion permanente entre el entorno fisico, el Optico y la apariencia de este mundo en nuestra
experiencia; los mismos estimulos que provocan las sensaciones quedaran también registrados en la
placa del fotégrafo y la contemplacion de la imagen revelada, tendria que producir en nosotros las
mismas sensaciones que hubiéramos experimentado en caso de hallamos detrds de la camara. Sin
embargo como bien objeta Gombrich, et camarégrafo, como el artista diestro, se limita a transcribir
con su personalidad, los datos épticos que median la experiencia visual; o en otras palabras, realiza el
mapa de su entorno ocular levantando también con €l, el mundo de las sensaciones visuales
correspondientes.

Afirma Gombrich {1987), que en tanto prevaleciera esta teoria, la representacién visual no
planteaba problemas filoséficos o psicoldgicos de especial interés. Pero nos advierte que ya no es
vatida. “Una cosa segura” escribe “es que no existe una relacion fija, entre el mundo optico y el de
nuestra experiencia visual. Algunos analisis de la percepcion advierten contra la analogia entre ¢l 0jo Yy
la camara” (1987, p. 168). Gombrich defiende, sin embargo que es cierto, que la manipulacién de los
datos 6pticos puede dar lugar a una fotografia que despierte recuerdos; que la fotografia pertenece
tanto al mundo fisico como al dptico, y por ello la introducimos en el sistema nervioso, intermediario
en nuestra experiencia visual, el cual estd determinado por los datos sensoriales sélo parcialmente

Razones de esa limitacién, postula Gombrich (1987), se pueden encontrar en las
explicaciones modernas de la psicologia perceptiva, que tratan: la influencia de la experiencia previa y
de las expectativas, las variables de interés, el marco mental y la atencidén; por no hablar de las
variaciones fisiologicas del observador y e} ajuste del sistema perceptual a la situacién variable. Estos
procesos no son conscientes, por lo que en opinién de Gombrich, no se puede dar una explicacién
psicoldgica total, de la experiencia visual; ni cuando contemplamos el mundo, ni al observar en el
mundo del arte su representacion pictorica. Si no fuera por esta imposibilidad de decir qué experiencia
visual se debe al mundo 6ptico, y qué otra a los recuerdos o las conjeturas de nuestra experiencia,
alega Gombrich los oculistas por ej. no tendrian que usar al azar letras aleatorias, en lugar de textos
con sentido para medir nuestro defecto visual.

Gombrich (1987) tiene conocimiento de que la psicologia experimental llega més lejos,
sometiendo a los sujetos a revisar fotografias con figuras imposibles, en el taquistoscopio, para
averiguar cudles son los limites de la informacién que podemos procesar en un lapso de tiempo, y por
otro lado, las estrategias que aplicamos en lo que Bartlett, (citado por Gombrich 1987) llamaba
esfuerzo en pos del significado; esfuerzo éste, que influira en la experiencia del contemplador, quién
no podra saber con seguridad qué datos estdn realmente presentes y qué experiencias proyecta ¢l
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mismo en la fotografia. Asi al movernos por el mundo, experimentamos una continua seri¢ de rapidas
hip6tesis visuales que van de lo méas general, al detalle particular.

Al enfocar y concentrarnos en un objeto, acentia Gombrich (1987), los otros quedan
indefinidos perceptualmente; pero pueden estar presentes para nuestra memoria de eco, posibilitando €l
anular o confirmar una hipotesis momentanea: se quiere ver algo, no se distingue bien y al fin se cree
verlo con claridad. En este proceso diatio, Gombrich nos invita a  estar listos, para descartar: las
sensaciones perturbadoras o irrelevantes, el deslumbramiento, las postimagenes, los dobles contornos.
Nuestras disminuciones en la agudeza visual u otras anomalias, cree Gombrich, podrian traspasar el
umbral de nuestra conciencia si contradicen una suposicién visual que ha superado nuestra realidad, si
estamos despiertos y sanos mentalmente.

Aunque en lo que respecta al arte, opina Gombrich (1987), que la sorpresa ilusionista del
engaiio al ojo, puede ser parte del placer; el cual no reside en descubrir por €). que lo que tomamos por
un pato muerto de verdad no es méis que pintado, ya que esto seria mas causa de decepcion que de
disfrute. A esa sorpresa la sitia Gombrich, en el sentimiento de incredulidad, de que un gran arlista
haya conseguido el efecto visual y casi sensorial, de unas plumas, su brillo y blandura, en una tabla
dura y plana, utilizando un pincel con pintura. El artista, propone Gombrich, nos hace percibir algo
distinto, de lo que se encuentra ahi enfrente, en la realidad; despertando en nosotros una experiencia
visual, similar a nuestra experiencia de contactos con la realidad. Un movimiento pictorice
contemporaneo llamado pop art o arte dptico, a decir de Gombrich, permite aislar ¢} problema de las
sensaciones visuales desde el punto de vista del espectador. Estas pinturas no se ocupan de ta forma en
que el artista ve el mundo, sino de las sensaciones provocadas por ciertos trucos visuales que se
resuelven en postimagenes parpadeantes, efectos, y sensaciones de color inesperadas.

Es posible percibir, deduce el psicélogo social E. Jones (1990), a una persona, porque es
un objeto fisico; de hecho percibimos su cuerpo, el ritmo de su movimiento, los matices de su piel y el
color del cabello Pero una visidn de su yo interno, trae consigo el inferir disposiciones que no vemos,
ya que los individuos son objetos sociales ademas de fisicos, por ello se dificulta fa tan estudiada
comunicacién artistica. De hecho, apunta Jones, a veces sin que nos percatemos, imitamos aigunas
caracteristicas de la reaccion de otras personas, o e} papel que interpretan en las pantallas de cine. Si se
encuentran deprimidas, tal vez nuestros hombros se inclinen un poco o doblamos el cuello; existe aqui
la posibilidad de lo que Murray (citado por Jones, 1990), ha denominado recipatia, que es: atribuir a
olros ciertas caracteristicas para explicar nuestros sentimientos o comportamiento. Concluimos que la
otra persona estd deprimida porque nos hace sentir deprimidos o que la otra persona es dominante
porque nos sentimos sometidos a ella.

Ahora bien, en tanto que el estilo del antiguo Egipto, con sus convenciones rigidas, ha sido
comparado por algunos con el arte conceptual de los nifios, por su alejamiento de la experiencia visual
naturalista, Gombrich {1987), propene por el contrario, que se le interprete como un sistema
admirablemente adaptado a su objetivo, por lo que siguié vigente por casi tres mil afios. Ademas
Gombrich Hama la atencién, sobre el hecho de que ta gran variedad de estilos, que encontramos en las
representaciones artisticas, de las civilizaciones presentes y pasadas, no puede valorarse ni
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interpretarse, sin comprender claramente a qué propésito servian, y el contexto en que se situaron. El
olvido de estos conceptos ha hecho pensar erroneamente a algunas personas que la variedad de estilos
de representacion debe reflejar siempre formas de ver el mundo.

Con relacién a la percepcion ha dicho Gombrich (1987), que el elemento basico de la
imagen bidimensional: el contorno, es una convencién; ya que los objetos que nos rodean no cstin
circunscritos por lineas. La folografia demuestra que es posible prescindir del contomo si hay
suficiente contraste para indicar el limite de los objetos en el espacio. Los objetos de nuestro entomo
estan separados de su trasfondo, o se despegan del mismo, en cuanto nos movemos. Formula entonces
Gombrich, que el contorno equivale a ésta experiencia: indica lo que sucederia si la imagen, ¢n lugar
de ser instantanea, cambiara; como suele suceder en el mundo que nos rodea. S$6lo con la distancia se
hace imperceptible ese cambio, perdiéndose en consecuencia los contornos; por €so parece poco
realista dibujar los limites de objetos lejanos. Gombrich ha visto a los psicologos, demostrar
experimentalmente, que también los animales responden al contorno de los objetos, y a sus prototipos
tridimensionales; 1a equivalencia es tan obvia que no parece necesario ningun aprendizaje especial.

Invariables perceptuales.

Ahi donde los mecanismos de representacion pueden reproducir una experiencia visual con
mucha calidad como en el cine, plantea Gombrich (1987) que el efecto puede ser fuerte. Incluso tal vez
la fotografia contenga mas indicaciones de invariables perceptuales de lo que se piensa. Una de ellas,
hace notar Gombrich, de la cual también se ha ocupado Gibson, deriva de los gradientes de textura, €s
decir de las microestructuras visibles de la superficie como de alfombras, piel humana o cabellera. Al
pintor desde luego, piensa Gombrich, le es muy dificil reproducir este gradiente de textura con sus
medios, pero puede sugerirlo en otra magnitud y el resultado de esta sugerencia tenderd a ser similar.

Gombrich {1987) sefiala ofra invariable perceptual: la de la convencion representativa, ya
comentada antes; que proviene de opinar que <en la naturaleza no hay lineas> y por tanto los
contornos son una creacion de la representacién pictérica humana y es de suma importancia dentro de
la percepcion del arte y la formacion de la imagen visual. Sin embargo Gombrich describe que en
Psychology of Picture Perception el profesor John M. Kennedy se ha opuesto a la teorfa, de que la
comprensiéon de los contornos es algo irreal, que hay que aprender como cualquier otro codigo.
Kennedy ha probado experimentalmente su tesis de que no solo los nifios pequefios y las tribus
primitivas, sino también los animales, aceptan los dibujos con contornos, sin previo adiestramiento;
habla de la funcién sustitutiva de los contornos, como indicadores de discontinuidades visuales.

Gombrich (1987), también se da cuenta, de que para confusion mental de los artistas, el
mundo visual es mucho menos definido y estable de lo que se supone. Es probable, teme Gombrich,
que ésta tesis despierte no solo escepticismo, sino resistencia; y no es dificil comprender las raices de
este malestar, pues debe suponerse que nuestro objetivo seria ver siempre un mundo psicolégicamente
estabie; ya gue sabemos que el mundo fisico lo es. Cuando tal estabilidad falla, nos angustiamos, pues
al parecer perdemos el soporte cognoscitivo que necesitamos en nuestra busqueda del significado.
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Refiere Gombrich que, cuando una de las alumnas de Whistler le dijo que ella sélo pintaba lo que veia,
¢l respondié: “La sorpresa vendra cuando vea usted lo que pinta” y, manifiesta que tal vez hay mas
sabiduria en esta ocurrencia, que en muchos tratados sobre arte y psicologia.

Segin Kaufmann (1977), la autopercepcion, caracteristica importante para la inspiracién y
creatividad artisticas, resulta un tanto engafiosa. No es lo mismo que percibir a otros; casi siempre
fracasan nuestros esfuerzos conscientes por salir de nosotros y vernos como los demds nos ven, para to
cua! s en todo caso, necesario el psicoandlisis. La observacion de uno mismo, reflexiona Kaufmann, y
las inferencias hechas, desempefian un importante papel, en el reconocimienio de la propia
personalidad y por ende del estilo creativo.

A los pintores de nuestra época les sigue intrigando la cuestién de qué vemos realmente.
Una pintura de John Wonnacott observada por Gombrich (1987), aborda el problema de la vision con
lente angular y su resultado. Es un retrato de la familia del pintor en e! jardin; en el centro del campo
visual de la pintura, las figuras y los objetos aparecen sin distorsion, pero cuanto més se acerca a los
lados, mas recurre Wonnacott a achatar las formas *y curvar la valla para compensar el hecho de que ¢l
cuadro es plano y el horizonte curvo; seria interesante someter este cuadro de gran formato a la mirilla
de un lente y experimentar con €l resultado de escorzarlo mediante un ocular giratorio proximo a la
pintura”, textualiza Gombrich (1987, p. 199).

En nuestra cultura, Gombrich {1987) propone que con frecuencia, nos vemos sometidos a
una serie de experimentos de percepcion  visual; casi siempre con fines publicitarios, tratando de
despertar nuestros deseos, ansiedades o curiosidad, mediante imAgenes visuales novedosas, en las que
se combina la fotografia realista con llamativas distorsiones y simbolismos no usuales. Esas
reacciones, en parte caen fuera del alcance de nuestra introspeccion —refiriéndose Gombrich aqui a la
visién subliminal-, pero pueden manipularse y ser llevadas a la conciencia mediante técnicas
psicoanaliticas. Ya para terminar puntualizaré que, se dice que Jas imagenes nos enseflan a ver, pero
esto para Gombrich se trata de una aseveracion superficial; ya que si bien s cierto, que las imagenes
pueden ayudarnos a reconocer y especificar un efecto visual y emotivo, presenle en nuestra
experiencia; la bisqueda de estos efectos a decir de Gombrich es mucho més antigua que la ciencia de
Ia Psicologia y se llama Historia del Arte.
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CONCLUSIONES.

“ILa historia del arte” dice Gombrich
“guedard estéril si no la  enriquece
constantemente un contacto estrecho con el
estudio del hombre.” (1979, p. 9).

Al finalizar este trabajo, estoy como Gombrich (1971), convencida de que la psicologia
atafie a todos los que realizan estudios acerca del hombre, y que ningin campo de investigacion
completa de las ciencias del espiritu, puede permitirse prescindir de sus puntos de vista. Asi mismo el
creador de arte puede buscar consejo del psicologo, cuando su investigacion le lleve a problemas de: la
percepcitn, del movimiento en la expresion artistica o de los motivos intemos ¢ inconscientes, para
crear una u otra obra de arte. Asi mismo el artista puede temer confianza, en que su material ¢s
necesario para los psicélogos, en cuanto al estudio de la conducta y gvolucion humanas, a través de la
historia artistica del hombre.

Las aproximaciones de Gombrich a la psicologia del arte se dan principalmente en su
obra, como ya se ha visto, por medio de las tesis psicoanaliticas y el andlisis de la percepcion artistica.
Por lo que a continuacién se presentan las conclusiones de cada uno de estos dos grandes temas
analizados:

Conclusiones del capitule 1.- Gombrich, Freud y el Psicoandlisis.

Vimos que la influencia de Freud y el psicoandlisis, sobre Gombrich vino en primer
lugar a través de su amigo E. Kris, psicoanalista muy leal a los conceptos de Freud, pero inmerso en las
cuestiones del arte. El influyd en el modo en que Gombrich elabord sus conocimientos del psicoanalisis
ligados al arte. Estos dos autores, estaban de acuerdo en que la historia de la cultura, debia presentarse
como aspecto de una gran evolucién psicologica,

Gombrich manifestaba que ante todo debemos respeto al fundador del psicoanilisis,
porque “nunca escondié los limites de sus métodos, tras una niebla de palabras impresionantes, coma
tan a menudo ocurre en la teoria del arte... Ni los més atrevidos vuelos de su intelecto hablan de su
grandeza, mas que esta noble reserva” (1991, p, 109). Gombrich pensaba, ademds que entre mas nos
interesamos por la obra de Freud, més nos impresiona su personalidad, dignidad humana, liderazgo y
amplia cultura, la cual le impidié presentar las cuestiones del arte, mas simples de lo que realmente son.

Ahora bien, tanto el estudio del arte como el del psicoandlisis, exigen un enfoque
histérico y Schneider (1996) propone que ese enfoque encaja en la historia del arte. En lo que se refiere
a la cronologia de la cultura, con los documentos y el estilo; en tanto que en el psicoandlisis: con la
historia evolutiva del individuo. Por su parte Del Conde (1986) afirma que el psicoandlisis como
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herramienta Gnica, no basta para explicar ¢l sentido de la produccién artistica ni para elucidar las
intenciones del creador con respecto a su obra; sin embargo no invalida la aproximacién psicoanatitica
a los productos artisticos, siempre gue vaya acompafiada de una plataforma histérico—artistica y social,
que constituye el contexto de cualquier estudio de este tipo.

Algunos escritores han insistido en que Freud casi excluyé las artes, del psicoandlisis,
declarando en diversas ocasiones, que sus aportaciones a los problemas que plantea el arte y la
creatividad son limitadas. Gombrich (1971) y Del Conde (1986) creen, mas bien que este prudente
rechazo impidi6 a Freud definir aplicaciones concretas del psicoandlisis al dominio estético.

Sin embargo, como hemos visto, esas reservas no obstaculizaron a Freud, para abordar
complejos problemas que atafien: a la personalidad del artista, a la estructura hermenedtica, a la
expresividad de una obra vista desde si misma y a la vez en su relacion oculta con la intencionalidad
del artista, o al esclarecimiento de corrientes de expresién estética que brindan placer; sus textos y
correspondencia hablan muchas veces, sobre las cuestiones del arte. Por otro lado el que Freud haya
titulado uno de sus trabajos: Psicoandlisis del Arte, nos da una pauta para descubrir su gran interés por
estas cuestiones.

Gombrich (1971) postuld que la influencia de Freud en la préactica del arte en este siglo
es muy profunda, por lo que dificilmente nos damos cuenta de la precaucién que encierran sus propias
publicaciones sobre los temas artisticos, pero esta reserva, es menor en su correspondencia privada.
Por lo que Gombrich apoya algunas de sus hipétesis acerca de las ideas estéticas del fundador del
psicoanilisis, principalmente en sus cartas.

Se procedera a continuacion, a concluir las hipétesis y los postulados tedricos
propuestos por Gombrich, en cuanto a cada punto del enfoque psicoanalitico, tratado en su obra y por
ende en ésta tesina:

La sublimacién. Gombrich (1965) expresa que, Freud nos permite con éste mecanismo,
darnos cuenta que: solo las ideas inconscientes que pueden adaptarse a la realidad de las estructuras
formales y aceptadas socialmente, son comunicables. Es posible segin Gombrich, que debamos
algunas obras maestras de la humanidad, a accidentes de personalidad o conflictiva sociocultural de los
artistas. No puede dudarse que el poeta, el pintor o el artista grafico, por citar algunos, obtengan un
enorme placer al realizar lo que se proponen, anota Del Conde (1986), de acuerdo también a las ideas
de Gombrich (1979). Sobra decir que, en éste punto esos artistas han tenido que desplazar o sublimar a
través de su obra y han pasado por tensiones; esto se relaciona con la funci6n catdrtica propia del arte,
pues el proceso no solo se da en el artista sino que se extiende al contemplador.

El Juego. Para Gombrich (1965) el artista continiia el juego de sus predecesores y al
hacerlo introduce variaciones personales. El estilo que resulta con cada nuevo movimtento, se debe
tanto, o mas, a los movimientos que le han precedido y a las variaciones introducidas por el actual
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jugador. Nuestro autor toma como base para la mayoria de sus postulados acerca de la psicologia del
juego con relacién al arte, las ideas que propone Huizinga en su libro Homo ludens, en donde éste
expone hasta que grado puede entenderse la cultura como un juego, ¥ en que medida éste es
fundamento y factor de la cultura. Con la del juego se une la idea, de la respuesta creativa personal,
basada en los procesos inconscientes del artista, que experimenta la represion y da como respuesta,
rienda suelta a las visiones de su mente, lo que puede hasta producirle placer infantil. Porque como dice
Lorda (1991), el juego se mantiene de suprimir voluntariamente la incredulidad, por estar al servicio
del ego en su carcter regresivo. Asi el del artista es un grupo donde las reglas sencillamente se dan por
descontadas, en mayor o0 menor medida, por todos los miembros del grupo.

Los Simbolos. Gombrich (1965), descubrié que tal vez a Freud no le interesaba descifrar
el significado de simbolos tales como las alegorias renacentistas, asi como tampoco situar los cuadros
en el tiempo y dotarlos de movimiento. Esto lo atribuye nuestro autor, a que los simbolos eran para
Freud temas mas apropiados para la sala de psicoandlisis, siendo lo que €] buscaba en la pintura: el
placer de la belleza. Para Gombrich, Freud dio por sentado que debe buscarse en las obras de arte, el
méximo contenido psicoldgico de las figuras mismas, de su creador y su simbolismo.

De hecho Gombrich, entiende el concepto freudiano del simbolo como una forma de
metafora. En su opinion, Freud no sostuvo que la teorfa de la dimensién simbolica, fuera la dnica
verdadera y esencial de la obra de arte; por el contrario toda su posicion frente al arte y la cultura
aspiraba a abrir los significados, en simbolos conscientes y comunes. Freud de hecho no fue quién lleve
a cabo el planteamiento, que eleva el simbolo onirico a modelo de obra de arte, ya que estaba
convencido de que ese simbolo, seguiria siendo necesariamente incomprensible para los que no tienen
acceso al psicoanélisis.

Ademés Gombrich critica a quienes ponen limites al significado, “;dénde ha de
permitirse el sofiar, sino en las obras de arte?” (1971, p-79). Por cierto para éste historiador del arte, el
simbolo onirico de Freud es enigmatico, monstruoso y oscuro, constituye las médscaras que nuestros
deseos inconscientes tienen que ponerse, para pasar la censura de la conciencia. La simbologia de los
suefios conlleva también, el cardcter irracional y antilégico de una zona en la que las contradicciones
son posibles y en la que convergen significados. Freud los descubrid, detras del aparente absurdo del
contenido onirico, a través de la libre asociacion.

Hablando de los movimientos surrealista y modernista, lo importante en Gombrich, es
que su creador tiene un inconsciente, donde siguen viviendo modos arcaicos de simbolizacion y piensa
que la terminologia psicoanalitica, nos capacita para discutir tanto las motivaciones simbolicas del
artista, como los simbolos prayectivos del contemplador.

La fuerza de la tradicidn y el cardcter conservador, en Freud Este analisis se baso
principalmente en la tesina, sobre las declaraciones de Freud que aluden a los movimientos modernos —
como el impresionismo y el surrealismo-—, contenidas en sus cartas de postguerra. Asi nos referimos a la
afirmacién del fundador del psicoanalisis, en el sentido de que no tenia “paciencia en absoluto con esos
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lunaticos artistas”, Haciendo notar Gombrich (1971), que hubieron de transcurrir muchos afos, para
que Freud flexibilizara sus ideas. Prueba de ello es el hecho de que con la influencia de su amigo Stefan
Zweig, se persuadiera Freud a los 82 afios, de recibir a Salvador Dali, quién le impresiono por la
sinceridad con que le trato en su entrevista; lo cual le llevo a reconocer su maestria técnica.

No obstante, ésta y tal vez otras excepciones Gombrich (1991) piensa, que la actitud
general de Freud era la de que si existia demasiado material inconsciente y poca elaboracion
preconsciente, el resultado no redundaba en lo que él reconocia precisamente como obra de arte.

Gombrich aventura asi mismo, que tal vez Freud, se daba cuenta de que la nueva
generacion veia en cl psicoandlisis, un puente para explicar fos movimientos artisticos modernos, lo
cual no le gustaba, pues se opuso varias veces a las forzadas conclusiones que algunos de sus
contemporaneos querian sacar del psicoandlisis en relacidn con el arte, rechazando siempre en mayor o
menor medida, las dos corrientes de subjetivismo en el arte de nuestro siglo: el expresionismo y el
surrealismo.

El Chiste. Para Gombrich(1965), lo que el chiste debe al inconsciente es su forma, la
condensacion y el significado, parecido a los suefios, caracterfstico del proceso primario, en que las
impresiones y experiencias del estado de vigilia se mezclan en combinaciones impredecibles.
Gombrich expresé que en el chiste bajo el principio de realidad det ego, un pensamiento rudo, vulgar o
indecoroso, se sumerge en el proceso primario, de modo que la idea no sea sélo aceptable sino hasta
agradable.

Freud concedi6 primordial importancia en este modelo a los juegos de palabras, deduce
Gombrich, las ideas latentes que son las que determinan la alegria que nos proporciona una broma.
Estos juegos de palabras, son ideas preconscientes, no inconscientes ni totalmente reprimidas,
disponibles para nuestra mente consciente; Freud los consideré como continuacién del placer infantil,
de experimentar con sonidos del habla. EI modelo del chiste tiene dos puntos muy recomendables para
nuestro autor, ya que explica la importancia, tanto del medio o contexto, asi como de la maestria ¢
habilidad para el planteamiento. Gombrich sefiala el chiste como una clave importante para la teoria del
arte; sin embargo, piensa que el verdadero eje de csa teoria seria la caricatura: el chiste visual —al
parecer, mas dificil de aprender y apreciar que el chiste verbal-y su entorno psicoanalitico.

Es a Freud entonces, afirma Del Conde (1986), 2 quién se debe otorgar el crédito de
haber considerado, que el chiste proporciona un madelo de creacion estética, esclareciendo el placer
funcional, de los niveles que distingue en el chiste, los cuales estdn apoyados en la dependencia del
origen primitivo del juego, que actia inicialmente en el nifio a traves de la adquisicion de sus primeras
habilidades, que le dan placer en cuanto las domina. Placer precedido, como sefiala Emst Kris (1955),
por una experiencia que puede ser comparada con un examen o Con una prueba de resistencia, llevadas
exitosamente.
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E! Sueio. Para Freud, expresa Gombrich (1971), las respectivas matrices del sofiador se
obtienen de los restos diurnos que aparecen en un primer plano del contenido manifiesto det suefio y
encarnan, a la vez que ocultan, su sentido o estrato significativo que se aproxina mds a las funciones
biologicas y a los instintos del sofiador. Gombrich (1965), anota que Freud, insistia en el grado de
adaptacién a la realidad, que convierte el suefio en una obra de arte; este proceso se desarrolla
principalmente por medio de imagenes y simbolos. Freud escribio que: “la fantasia onirica no dibuja
exhaustivamente los objetos; sélo delinea sus contornos y aun esto con la mayor libertad. Por eso sus
pinturas parecen inspiradas por €l genio” (Gombrich, 1986, p. 101). No es exirafio entonces para
Gombrich (1991}, que los documentos de Freud cavsaran su mayor impacto entre los artistas, muchos
de los cuales se han inclinado a ver las obras de arte, como expresiones subjetivas. y a considerar su
afinidad con el suefio.

Al describir, dice Del Conde (1986), de acuerdo también con Gombrich, el trabajo del
suefio, Freud proporciond una importante analogia con: el proceso creativo, la transformacion
simbélica, el desplazamiento del efecto, la condensacion, la elaboracion secundaria e incluso la
abstraccién, todos ellos procesos aplicables al quehacer artistico. Algunos pintores parecen haber
plasmado motivos oniricos, pero solo son relaciones entre temas, semejantes a los sueiios, no
necesariamente producidos como éstos, salvo en casos muy especificos.

La relacion chiste - suefio. Freud subraya, afirma Gombrich (1991), la frecuencia con la
que encontramos en los suefios, comparaciones y alusiones ingeniosas como chistes, que sirven al
propésito del mecanismo onirico: liberar y disfrazar fantasias de deseos. Por otro lado, la posibilidad de
compartir, representa una diferencia decisiva entre el chiste y el suefio. Escribe Freud: “El suefio €5 un
producto psiquico del todo asocial: no dice nada a nadie mas que al sofiante... En otra parte esta el
chiste como el més social de los dispositivos psiquicos que buscan el placer” (Gombrich, 1991, p. 103).

Gombrich (1968) apunta que Freud en su obra sobre El chiste v su Relacién con o
Inconsciente, }lamé la atencién sobre el parentesco que hay, entre los procesos mentales que se encajan
en el chiste y los que se desatan en el suefio. En ambos casos la fusion de elementos dispares, da lugar a
una configuracién extrafia y poco habitual, que a decir de Gombrich, puede ocultar mucho sentido

simbdlico.

La psicologia del artista. De acuerdo con Gombrich (1965), los psicoanalistas,
aprovechan los conceptos de la teoria del ingenio de Freud, para estudiar ¢l poder de los factores que
facilitan la aparicion de la habilidad y personalidad artisticas, que pueden estar latentes o reprimidas en
una persona, y que de otra forma, podrian esconderse en la rutina de la vida. Gombrich piensa que un
andlisis serio del arte. no debe descuidar la fuerza que ejerce en el humano: la tradicion y tendencias,
en que estd inmerso por su circulo social, a la vez que sus caracleristicas propias. Freud ya habia
puntualizado desde 1925, que consideraba la imaginacion creadora del artista, como reserva para la
transicién del principio del placer, al de realidad.



La creatividad y e! estilo se dan sobre la base del medio social en que se desenvuelve el
artista, pues incluso los grandes genios de las artes, reflexiona Gombrich (1965), son resultado de las
convenciones de su liempo, los medios tecnoldgicos y la propia maestria. Asi mismo nos advierte
contra la interpretacién superficial de las tesis de Freud, en el sentido de que no entendamos con sus
postulados, que el artista puede expresar en forma abierta su inconsciente, y en caso de poder hacerlo
no lo entenderian ni él, ni su publico, porque los pensamientos inconscientes del creador no son
transmisibles en forma abierta y directa.

Gombrich (1991) plantea adem4s que la amplia cultura de Freud, le salvé del error de
confundir la biografia de los artistas con una teoria del arte; y sobre este sefialamiento Freud, escribid
que para quién no conoce las técnicas analiticas, no es posible esperar demasiado de éste enfoque
psicolégico con respecto al estudio del arte; pues debe saber que no resuelve dos problemas que
probablemente sean lo que mas le interesa: la explicacién de las dotes del artista, y el descubrimiento
de su método, su técnica artistica. Con estas palabras, Freud delimitaba la frontera entre sus hipétesis y
los intereses del estudioso del arte; sin embargo concedié al logro del artista, explica Gombrich (1991),
el mismo rango que a la bisqueda cientifica de la verdad. Lo que llamamos arte, especifica nuestro
autor, es también un fendmeno social, por lo que el artista se identifica con el papel que le asigna la
sociedad; razén por la cual la psicologia del arte, se relaciona estrechamente con la teoria del arte que
domine el periodo de la creacion.

La comunicacion en el arte. Vigotski {1970), manifesté que nunca lograremos decir a
ciencia cierta por qué nos ha gustado una obra de arte y no otra, pues es casi imposible expresar en
palabras los aspectos esenciales que nos comunica. Por su parte, Gombrich (1991) no quiere decir que
por esa dificultad de dilucidar la razén de que nos atraiga una determinada obra de arte, al artista no le
interese el efecto de su obra en ¢l contemplador; pero ese interés esta basado en las técnicas de que se
sirve para llegar al espiritu humano. También propone que existen reacciones elementales, casi
arquetipicas, en la comunicacion artistica, como la impresién causada por la luz, la brillantez, lo
repulsivo o lo erdtico y excitante, que sirven para direccionar ta comunicacién en uno u otro sentido.

Gombrich (1968) también opina, que la importancia de saber lo que la obra de arte
significé para el artista solo existe, si se parte del supuesto de que ese significado privado, personal y
psicoldgico de la pintura, es el dnico verdadero, que la obra transmite a la mente del observador. Pero
él duda que éste supuesto, al que se ha asignado demasiada importancia para la comprension del arte
moderno, provenga de una doctrina del psicoandlisis, que en su caso podria relacionarse quiza con los
suefios.

Resumiendo.- Gombrich, concluye que hay muchos conceptos abiertos en la teoria de
Freud sobre el arte, que son objeto de profundos y controvertibles estudios. Sin embargo también
reconoce que al parecer no existen en los escritos y cartas freudianos, puntos que resulten conflictivos
con su vision y gusto, o bien que no se encuentren firmemente apoyados en los valores tradicionales de
Freud.
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Al contrario de muchos de sus seguidores, Freud nunca declar¢ tener una respuesta a los
problemas del arte: por el contrario, siempre apunté saber muy poco. Esta afirmacién sigue teniendo
vigencia actualmente, por lo esta a disposicion el campo para los investigadores de las cuestiones del
arte desde un punto de vista psicoanalitico y es también un motivo para que yo seleccionara el presente
tema como el de mi interés para titularme.

Conclusiones del capitulo 2. - Psicologia de la percepcion artistica.

Para Gombrich (1979), la psicologia de !a representacion artistica. es un campo de
investigacién que traspasa las fronteras del arte, entrando al terreno de la percepeién y de la ilusién
Gptica, mecanismos con los cuales puede lograrse que, formas y trazos, fuces y sombras, signifiquen
cosas. La percepcion, ha dicho Gombrich, puede considerarse primariamente como un proceso activo,
condicionado por nuestras expectativas, adaptado al contexto psicologico y social en que se esté dando;
es la modificacién de una anticipacion visual.

Gombrich sustenta sus tesis acerca de la percepcién, apoyandose en los postulados de
diversos escritores a lo largo de la historia, pero también en estudiosos de ese proceso en la actualidad,
los cuales en su mayoria son psicologos que han llevado a cabo diversos experimentos en laboratorios.
O bien quienes han aplicado una serie de tests a sujetos, para después concluir en hipodtesis que
paulatinamente estan arrojando luz sobre el complejo proceso de la percepcion y sus caracteristicas.
Por lo que es muy comtin el hecho de que nuestro autor realice gran cantidad de cilas o alusiones de
esos personajes del pasado o contemporéneos, a lo largo de su obra.

A continuacién se llevaran a cabo las conclusiones de cada una de las caracteristicas de
la percepcion artistica, a las cuales puso Gombrich especial énfasis y que por lo tanto fueron
desarroiladas en este trabajo:

La formacién de imagenes. Un aspecto importante del capitulo, acerca la percepeién
visual en el arte, fue éste anlisis psicoldgico de la formacion de imégenes y el método por el cual los
artistas descubren secretos de la visién, utilizando la técnica de hacer y comparar, como lo nombro
Gombrich (1979). Lo que los artistas debieron haber aprendido antes de crear una ilusion de realidad —
o sea la formacion de imdgenes reales en la mente del individuo, partiendo de solo de
representaciones—. no era a copiar exactamente lo que vefan, sino a manejar las ambiguas indicaciones
de la vision estacionaria, hasta que la imagen no fuera distinta de la realidad, que resultaba en una
ilusién presentada pictéricamente.

Por ello Gombrich deduce que no hay en el arte, distincién de rigor entre percepcion e
ilusién; solo que empleande la percepcién sus recursos de realidad, para anular ilusiones que pudieran
ser nocivas. Entonces, por funcién e intencién, el arte naturalista de imitacion perfecta, se ve forzado a
buscar altemativas visuales de formacién de imagenes tridimensionales, que puedan desarrollarse con
los medios planos de la pintura, como serian cl uso de las técnicas de la perspectiva y el escorzo.
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En articulos publicados por psicologos, ha leido Gombrich (1987), ejemplos de las
variaras  descripeiones, que dan distintas personas, de un cuadro proyectado en pantalla durante dos
segundos, concluyendo que se requiere més que €se liempo para que nos formemos una imagen exacta
de lo que hemos percibido visualmente y para ponerla en orden mentalmente. Gombrich recalca que el
ojo del pintor tiene gue seleccionar lo significativo del campo visual, y formar sus imdgenes internas,
desechando lo intrascendente para su creacion.

Por Gltimo subrayaremos que el artista puede apoyarse, en el acto de crear, en lo que
Gombrich (1987), ama la aportacion del espectador, o sea en sus conocimientos anteriores, ya que en
la medida en que no pudiera sostenerse en la experiencia de su ptiblico, se obligaria a inspeccionar y
transmitir sus motivos con mayor detalle.

Constancias Perceptuales. Lo que cotidianamente percibe nuestra retina, dice
Gombrich, es una marejada de confusos puntos luminosos y de colores que estimulan los hilos y conos
sensitivos en los ojos, los cuales estin destinados a enviar mensajes al cerebro. No obstante lo que
vemos es un mundo estable y bien estructurado, gracias a los mecanismos de lo que se conoce como la
constancia perceptual. Este término ha sido designado por la psicologia, afirma Gombrich (1987), para
la habilidad adaptativa que nos produce una relativa insensibilidad a las variaciones de! campo visual.

Esa capacidad de nuestro cerebro para ¢l ordenamiento de la gran cantidad de estimulos,
que percibimos del mundo que nos rodea. El color, la forma, el tamaiio y la claridad de los objetos nos
parecen casi constantes, aunque notemos alguna variacidn al cambiar la distancia, a iluminacion o el
angulo de vision, Gombrich (1987), piensa que el arte no podria existir, sin este mecanismo psicolégico
del hombre, para reconocer identidades a través de las variaciones y para preservar el marco de un
mundo estable. En éste apartado enfoca él, la razén psicologica de fa ilusién, en la pintura naturalista.

Colocacién mental para la percepeién y determinantes culturales. Esta caracteristica
se refiere al hecho de que al llegar ante las obras, nuestros receptores perceptivos ya estan adaptados
mentalmente, para la reaccién que se espera de nosotros ante la presentacion de determinada expresion
artistica; cuando estamos frente a ella, revisamos hasta reconocer alguna connotacion y después le
hacemos frente, por medio de mecanismos perceptivos aprendidos.

Los psicologos, menciona Gombrich (1979), llamamos colocacion mental a estos
niveles de expectativa. Los estilos en arte, como la cultura o los climas de opinion, establecen un
horizonte de expectativa, una colocacién mental, que registra con sensibilidad las desviaciones yfo
modificaciones de lo que estamos acostumbrados a ver, o lo que esperamos ver. Donde no encontramos
coherencia, afirma Gombrich, buscamos un marco de referencia, revisando el mensaje que se nos
presenta, acomodandolo dentro de nuestro contexto cultural y lo que estamos acostumbrados a ver. En
éste punto Gombrich menciona su claro ejemplo, con respecto a que esperamos ver que los clasicos
bustos en escultura, muestren, a diferencia de las pinturas, el color del material con que estan hechos, y
1o nos mostrariamos gratamente sorprendidos al ver que les han aplicado color.
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La Iusién Perceptiva. Gombrich define la ilusion (1979) como la conviceidn de que
hay solo un modo de percibir e interpretar los esquemas visuales de nuestro mundo; negiandonos a otras
posibles configuraciones, porgue no podemos imaginar objetos distintos a los que conocemaos 0 nos son
familiares. Los psicélogos se han percatado, segin Gombrich, de que nuestra reaccton ante las
imagenes, transforma en meras ilusiones lo que vemos més de lo que nos damos cuenta. El problema
del arte ilusionista, no es el de hacemos olvidar lo que sabemos del mundo, sino de llevarnos a
inventar comparaciones eficaces.

Un método para construir imdgenes destinadas a crear la ilusion, sugiere Gombrich
(1979), es que ¢l observador colabore comprendiendo la lectura de las iméagenes en perspectiva, la cual
descansa sobre la simple experiencia de la percepcién. La perspectiva es meramente una convencion
ilusoria, pues no representa el aspecto verdadero del mundo; una pintura en perspectiva no puede
existir fuera de la tela, como un modelo en tercera dimension.

La Proyeccién como moldeadora de percepciones. Este mecanismo de la proyeccién,
puede deformar: algunas veces minimizando y otras enriqueciendo, el acto de percibir, piensa
Gombrich, (1979), dependiendo de cémo estén conformadas las experiencias psicologicas y las
vivencias sociales del individuo. Una pintura no acabada puede incitar por ejemplo, la imaginacion del
espectador y facilitar la proyeccion psicolégica sobre lo que en ella falta. La imagen deliberadamente
borrosa, que diluye los datos de la tela, también estimula el mecanismo de proyeccidn, después del de
percepcion.

En la lectura de imagenes, resulta dificil distinguir entre lo que se nos da y lo que
suplimos en el proceso de proyeccion y es de gran importancia para la psicologia del arte, de acuerdo a
los conceptos de Gombrich (1987), la movilizacion de las actividades proyectivas del espectador a fin
de compensar las limitaciones del medio representativo.

Anilisis de la percepcion visual en el arte, Para Gombrich (1987), al permanecer
delante de un cuadro pictérico, no vemos mds que colores planos, es solo gracias a una serie de
experimentos que descubrimos, que una mancha de negro o gris indica la parte en sombra de una
persona o de un objeto; asi como un manchén blanco se nos antoja como un reflejo brillante.

Si bien al pintar se tiene la ventaja de poder comparar el trabajo con el modelo,
deteniéndose para reconocer el motivo en el cuadro, Gombrich acentia que sentir una discrepancia es
una cosa ¢ idear y trabajar bajo un cédigo de representacion personal otra. Esto se debe a que incluso,
al pintar del natural o copiar, tenemos que usar el filtro de nuestra memotia, al pasar la mirada del
motivo al lienzo. Inventar un codigo para combinar colores distribuidos en un plano, que refleje el
mundo real, es logro del naturalismo, ya que puede conseguirse gue una imagen plana represente la
realidad.
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E] reconocimiento, en la percepeion del arte. Este punto se refirid al analisis de la
percepcion, desde el punto de vista de la capacidad de reconocer por su medto, en una obra de arte,
alguna situacion u objeto que esté en nuestros recuerdos o nuestra experiencia. Refiere Gombrich
(1987), que Aristételes afirmé disfrutar, contemplando copias perfectas de cosas que en la realidad le
disgusta ver. Atribuia este placer al afin de aprender innato en el hombre, €l afirmaba que gozamos
contemplando estas representaciones porque al mirarlas aprendemos y deducimos lo que son.

Entonces, expresa Gombrich (1987), si no reconocemos, reclamamos el derecho a
criticar y decir que las cosas no son asi. Ademds, acentia que la representacion pictdrica otorga
dignidad al contexto, ya que hasta a los menos socorridos paisajes, o a los personajes mds sufridos, los
reconocemos como nostilgicamente hermosos, en las obras de arte.

Existen maestros de arte, de acuerdo a Gombrich (1987), que culpan a sus alumnos por
no usar correctamente sus 0jos y no percibir la rica variedad de! mundo visible; sin embargo él alega
que en todo caso, podemos concentramos en una parte del campo visual, pero no en todo. Es por ello
que la atencién tiene lugar en un trasfondo de falta de atenci6n, para los demas estimulos, los que en
ese momento no interesan y por tanto no reconocemos. Ademas Gombrich defiende siempre que las
imagenes del arte pueden ser convincentes y validas, sin ser objetivamente realistas.

El reconocimiento en arte, ¢s esencialmente inconsciente y automatico pero, insiste
Gombrich (1987), en que ain asi, légica y psicoldgicamente esta tarea no es simple, porque los
estimulos casi nunca son idénticos a los que se han recibido antes. El caso mas extremo de inestabilidad
de la visién y reconocimiento fisondmico, es la caricatura, en donde el caricaturista tiene que captar
los rasgos que no varian y que son lo que en general reconocemos del aspecto de las personas. Ademids
el creador puede transformar a su personaje, aislando caracteristicas de que los observadores no habian
echado mano para el reconocimiento y que les llevan entonces a aprender un nuevo codigo.

No percibiriamos los rasgos que nos hacen reconocer a un familiar o a nuestros
semejantes, si no pudiéramos seleccionar lo esencial de lo incidental o transitorio de la expresién, como
los diferentes gestos de un rostro cuando sus partes méviles reaccionan al estimulo de distinias
emociones. Entonces, para Gombrich (1987), la experiencia de encontrar el parecido en una
representacién pictérica o escultérica es un tipo de fusidn imitativa perceptual, basada en el
reconocimiento y la forma en que vemos un rostro; proceso en el cual influird la experiencia.

Percepcién del tiempo y movimiento en el arte. E! arte representativo no es estatico,
sino que esta representado en un momento en el tiempo y tiene ademas movimiento. Pero la percepcion
de ésas caracteristicas, acepta Gombrich (1987), no siempre estd a la vista y muchas veces deberemos
entrenarnos para percibitlas. Lo que ocurre, de acuerdo a Gombrich, cuando contemplamos un cuadro,
es que lo construimos mentalmente; otorgandole movimiento, situdndolo en el tiempo y reteniendo sus
elementos, hasta el momento en que van ocupando su lugar, como un objeto o suceso imaginable.
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Dicho de otra forma, Gombrich lo nombra impresién de movimiento, que como la
ilusién del espacio. y la situacién en ¢l tiempo, es el resultado de un complejo proceso, que se describe
como: leer una imagen, basada en la anticipacion y la prediccion, o sea la realizacion de un barrido
hacia atris y delante de los sucesos en el tiempo. Por otro lado, Gombrich descubre que no podemos
calcular la distancia de un objeto en el espacio, sin haberlo identificado y estimado su tamafio, como
tampoco podemos calcular el paso del tiempo en un cuadro, sin interpretar el acontecimiento
representado.

Se dice, apunta Gombrich (1987), que algunas clases de composicién son menos
estdticas y por lo tanto mas activas, que otras comparativamente pasivas. El audaz movimiento de
algunas figuras o su inestabilidad, nos da la impresion perceptiva, de que se ha captado un instante que
no ha durado mas de un segundo. Asi interpretaremos las lineas espirales en vertical, como poscedoras
de un mayor movinliento, que las rectas horizontales.

La visién pictérica, en la concepcién de J.J. Gibson, comentada por Gombrich.- El
amplio conocimiento que tuvo Gombrich (1987), tanto de la persona, como de las teorias de Gibson,
estadounidense psicélogo de la percepcién, le permitieron tomar una firme posicién de acuerdos y
desacuerdos ante muchas de sus propuestas tedricas. Sin embargo en la mayoria de los casos, se
confiesa agradecido por los avances que ese autor legd, a las teorias psicolégicas de la percepcion,
probando experimentalmente muchas de ellas.

La afirmacién de Gibson acerca de que: “El campo visual es resultado del hdbito crénico
del hombre civilizado, de ver el mundo como si fuera un cuadro” (Gombrich,1987, p.153), es juzgada
por nuestro autor, como una audaz inversion de la forma tradicional de ver las cosas. Y el hecho de que
se atribuya tanta importancia a la influencia del arte pictorico, sobre nuestros habitos visuales
cotidianos, justifica para €I, la presencia de la historia del arte en la psicologia.

Gombrich (1987) cree con Gibson, que normalmente la muestra visual, contiene toda la
informacién necesaria, para percibir las formas que no varian, de los contornos y las superficies.
Ademas, Gibson ha otorgado segiin Gombrich, a los que estudian la vision, respeto por la riqueza de la
informacién que se presenta en toda muestra visual, ya que ademds, muchas de las sensaciones
visuales de las que somos conscientes, tal vez no las causen directamente los estimulos, sino que se
generan psicolégicamente dentro de nuestro mismo sistema.

El estd en lo cierto, piensa Gombrich, al suponer que no fuimos dotados de dos ojos
solo para contemplar formas polivalentes, sino para comenzar el proceso de triangulacién a primera
vista, de los objetos proximos. Gibson sugiere ademds, expresa Gombrich (1979), que a proposito dela
percepcidn visual. el progreso en el aprendizaje va de lo indefinido del campo visual a lo definido del
mismo.
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Representacién y experiencia visuales. La influencia de la experiencia previa, de las
expectativas, del marco mental y de la atencién, por no hablar de las variaciones fisiolégicas del
observador y el ajuste del sistema perceptual a la situacion variable, no son procesos conscientes. Por
eso, en opinion de Gombrich (1987), no se puede dar una explicacion psicologica total, de la
experiencia visual, ni cuando nos enfrentamos visualmente a la realidad, ni al observar en el mundo del

arte su representacion pictdrica,

Al enfocar y concentrarnos en un objeto, acentiia Gombrich (1987), los otros quedan
indefinidos perceptualmente, pero pueden estar presentes para nuestra memoria de eco. Por eso al
movernos por nuesiro entorno, experimentamos una continua serie de rapidas hipétesis visuales que
van de lo mas general, al detalle particular. Gombrich nos invita a estar listos, para descartar como
falsas percepciones: las sensaciones perturbadoras o irrelevantes, el deslumbramiento, las postimagenes
y los dobles contornos.

Aunque en lo que respecta al arte, opina Gombrich (1987), que la sorpresa ilusionista del
engafio al ojo, puede ser parte del placer; el artista nos hace petcibir algo distinto, de lo que se
encuentra ahi enfrente, en la realidad, despertando en nosotros una experiencia visual, similar a nuestra
experiencia de contactos con la realidad. Con relacion a la percepcion real ha dicho Gombrich (1987),
que ¢l elemento basico de la imagen bidimensional: el contorno, es una convencién. Esto debido a que
los objetos que nos rodean no estan circunscritos por lineas; la fotografia lo demuestra: es posible
prescindir del contorno si hay suficiente contraste para indicar el limite de los objetos en el espacio.

% Kk % ok ok ok ok K ¥

Deseo dejar clara, mi conviccion de que quién pretenda realizar estudios psicoldgicos
sobre arte, de una forma completa, requiere desde luego de una formacién interdisciplinaria, pues los
procesos que intervienen en el arte, son solo analizables de una manera valida, desde el anguio de los
distintos enfoques de la psicologia profunda, ademas de otras disciplinas y ciencias, como serian la
historia, la filosofia, la sociologia, la arquitectura, la arqueologia y la antropologia, por citar algunas;
sirviéndose por supuesto de los descubrimientos y avances, de diversos estudiosos de éstas cuestiones.

Al articular un trabajo que trate sobre la psicologia del artista, su obra, el efecto que
causa en los espectadores o las diversas motivaciones que lo pueden llevar a crear arte, se deberian
tomar en cuenta siempre y en todo momento la gran importancia y el peso de los factores culturales,
sociales e histéricos, determinantes para el analisis de cualquier producto artistico. El no tomar en
cuenta estas caracteristicas, conlieva un estudio a la parcialidad, ya que no es posible situar al arte
como un ente desligado del quehacer humano, que pudiera surgir por su cuenta en un individuo cuya
mente sea una especie de tabula rasa. Dado lo cual, por ejemplo la visidn psicoanalitica aplicada como
herramienta tnica, sin una plataforma histérica y sin tomar en cuenta el contexto social, resultaria
limitante.
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Nuestro conocimiento de la psicologia del arte es todavia muy incompleto, siempre
queda algo por descubrir, que puede cambiar nuestra vision de la naturaleza de los procesos y
mecanismos que intervienen en esa relacién. Este trabajo documental tuvo que ser selective por su
objetivo mismo, pero un estudio como el presente puede despertar e} interés en los lectores, por la
investigacion de uno o mas puntos de los muchos expuestos y si se logra esto, se habra participado con
un granito de arena al universo de estudios que hacen falta para dilucidar el porqué, el como, el desde y
hasta donde, el cuando es, el quienes lo crean, con qué fin, etc., del arte y su enigma psicolgico.

Existen ademas de Gombrich, otros autores psicdlogos y no —como fildsofos,
antropologos, educadores y hasta arquitectos— interesados en estos temas, los cuales abordan desde
distintos enfoques y escuelas de la psicologia. Ellos desde sus distintas especialidades, han contribuido
a esclarecer distintos puntos de vista, acerca de la importancia que conlleva el estudio del arte, en
conjuncién a la psicologia, por ser la creacion artistica una especialidad natural y exclusiva del hombre,
que se ha dado en toda la historia de la humanidad.

Puede valer la pena detenernos por Gltimo a considerar, que por supuesto Gombrich en
su obra expone también a detalle, infinidad de temas a los que yo no me referi, o a los que solo realicé
someras alusiones, y que por su importancia algunos de ellos constituirian excelente material para
ulteriores andlisis de indole psicolégica. Estos son principalmente y por poner algunos ejemplos:

° la importancia del color y su diferente percepeién psicolégica en las distintas culturas;

° la psicologia del estilo y las causas psicolégicas de su evolucién o cambio a través de la historia del
arte;

2 la psicologia del simbolo y la iconologia en el arte, como caracteristicas de la percepcion;

° la psicologia social y la influencia del contexto en la creatividad humana a través de la historia hasta
la actualidad.
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