PINTURA Y PERCEPCION

Milan lvelic

EL MISTERIO DE LA PINTURA

El eminente psicélogo Alfred Binet (1857-1911) incursioné por los senderos
teéricos de la pintura, y sus reflexiones sobre este tema han sido de
innegable valor. Puso de manifiesto un problema que se intensificaria
cada dia méas en relacién con el mundo del arte: la dificultad del espec-
tador para aprehender las proposiciones plasticas que la pintura ofrece.

En la actualidad este problema parece haber llegado a un punto critico.
Muchas explicaciones se han dado para tratar de dar una respuesta satis-
factoria a esta creciente incomunicaciéon entre el espectador y la obra
de arte y no han faltado argumentos ontolégicos, sociolégicos, histéricos,
etc., para dilucidar tal problema. Siendo muy legitimos los caminos utili-
zados para sostener las respectivas argumentaciones y posiblemente muy
atiles las conclusiones a las cuales han llegado, me parece que se ha
descuidado —quizds por considerarse demasiado obvio— un elemento
sin el cual no es posible ninguna vivencia directa de la pintura y su con-
secuente reflexion: la percepcién, puerta ineludible que es preciso fran-
quear para aproximarse a la experiencia que ofrece el mundo de las
imagenes pictéricas.

En este sentido, las reflexiones de A. Binet se orientaron justamente por
ese terreno, en un momento en que la psicologia incursionaba con siste-
matica asiduidad en torno al fendmeno de la percepcién, con el fin de
romper falsos prejuicios establecidos por una concepcidn atomicista del
psiquismo humano. Pero no sélo le interes6 el problema general de la
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percepcibén sino que se permitié algunas reflexiones especificas en torno
a la pintura (1)

Preguntandose por la causa de que s6lo un infimo nimero de personas
pueden distinguir en una tela una composicién coloreada de orden esté-
tico, de una simple yuxtaposicion de colores, lleg6 a la conclusién de
que, en la mayoria de los casos, el espectador se dirige a la obra llevado
de sus convenciones y prevenciones de tal modo que muchos aprecian
en la pintura un falso semblante, es decir, solicitan de ella los mismos
efectos de la sensacién comun, olvidando por completo que la sensacién
visual que ofrece la pintura puede modificar el caracter y los efectos del
fenébmeno sensorial. Por eso, la obra como creacién se les escapa y se
quedan sélo en una imitacién reproductora, servil y tan cabal que la
distincién en la mayoria de los casos es imposible y muchos ni siquiera
sospechan que tal distinciéon pueda existir. La perfecciéon de la pintura
consiste para ellos en lograr una representacién o mejor una reproduc-
cién de las cosas y de las personas como las que les ofrece la fotografia.
Exigen que la sensacién les proporcione datos que ensefien e informen
“de quién o de qué se trata’; en otras palabras, el énfasis se da en torno
a lo’ que habitualmente se denomina el tema. En estas circunstancias, to-
da la proposicion plastica que implica la tela queda ignorada. jCuénta
desorientacion han causado hasta el dia de hoy las habituales criticas
de arte que han hecho de los “contenidos tematicos” el centro privile-
giado y exclusivo de sus analisis artisticos!

Profundizando en sus reflexiones, A. Binet estudia los medios pléasticos
utilizados por la pintura, en particular el color. Afirma que quien se limita
a pintar el color, simplemente a colorear, no hace otra cosa que proyec-
tar en la tela la opinién comin en materia de percepcién. En efecto, la
concepcion comln de la percepcidn se caracteriza por ser realista: admi-
te que el color pertenece a las cosas y que las cosas, desde el punto de
vista de la visién, son s6lo colores yuxtapuestos. El color es considerado
como un atributo de las cosas que se calcaria en nosotros en forma de
impresién. Quien “pinta el color” sélo reproduce porque ignora la posibi-
lidad que ofrece como medio de expresién plastico capaz de crear un
nuevo ser. Quien asl actda tiene la “visién de todo el mundo”, vale decir,
no tiene méas que una vision limitada al campo muy restringido de lo utili-
tario. Para éste —utilizando el ejemplo de Binet— una naranja es anaran-
jada y una cereza es roja y este atributo forma parte integrante de las
dos frutas, tanto que nos parece que, sumergidas ambas en una noche
profunda de negro absoluto, la cereza sera siempre roja y la naranja

 ona Eal
(1) Binet Alfred, Le Mystere de la peinture, Année Psychologique, 1909.
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siempre anaranjada. Pero bien sabemos que el juego de luz y de sombra
produce efectos inconstantes, cambiantes, en relacidn con causas ajenas
a los objetos coloreados y, como consecuencia, parecen no formar parte
de su individualidad (2).

Todo esto llevé al autor que comentamos a concluir que se ha eludido
el problema de explicar la naturaleza originaria de la creacién pictérica
y el sentimiento estético que conlleva. Este es, a su juicio, el “misterio
de la pintura”, que, al no ser conducido a la definicién del cuadro por
oposicién al tema, se ahonda y permanece sin aclarar.

Intentaré aclarar este “misterio de la pintura” a la luz de los estudios
gue en torno a la percepcién se han hecho mas recientemente.

EL PREJUICIO DE LA ACTITUD REALISTA

Ciertas teorias clasicas de la psicologia se han encargado de mantener
concepciones en cuanto al comportamiento perceptivo, que no han he-
cho més que dificultar la comprensién de este fenébmeno en general y
del fenébmeno perceptivo artistico en particular.

Seguln la teoria del reflejo, por ejemplo, el comportamiento se caracteriza
por la reaccién elemental del organismo frente a los excitantes. Esta
teoria se apoya en un criterio realista de base filoséfica naturalista: la
opcién por la pura exterioridad. En estas circunstancias, esta actitud re-
chaza las nociones de intencién, de fin; lo qus hay realmentc es un mo-
vimiento vibratorio que actia causalmente sobre nuestro organismo que-
dando determinada la percepcién exclusivamente por los estimulos. En
virtud de la desaparicién de las ideas de intencién y de finalidad, el com-
portamiento es atomizado, dividido. La nocién de reflejo es justamente el
resultado de esta atomizacidon: es la operacién de un agente fisico-quimi-
co definido que actiia sobre un receptor circunscrito y cuya operacion,
en un trayecto definido, provoca igualmente una respuesto definida. ’
Esta teoria hace aparecer al hombre como un objeto exterior, condicio-
nado, que no comprende al ser humano como sujeto, en primera perso-
na, de absoluta iniciativa. Desintegra la actividad normal del hombre al
considerarlo como un organismo determinado a trabajar, por decirlo asi,
como piezas separadas y a responder no a situaciones compiejas sino a
estimulos aislados.

(2) Véase en esta misma revista el articulo del Dr. Raimundo Kupareo sobre el
problema de {a luz.
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Ni siquiera la reflexologia de Pavlov (1849-1939) es capaz de superar este
modelo de explicacién realista de lo adquirido, porque si bien corrige y
perfecciona la teoria del reflejo, afirmando que e! ser viviente no reaccio-
na solamente por reflejos congénitos sino que también es capaz de adap-
tarse a un medio diversificado, de tal suerte que ese medio provoca
reacciones que no son innatas sino adquiridas en su adaptacién con el
entorno, no obstante y en Gltimo término, para él la fisiologia del sistema
nervioso es atomista: hay una correspondencia término a término entre
el excitante, el lugar determinado del sistema nervioso central y la reac-
cion. El cerebro pasa a actuar como un mosaico de puntos a los cuales
llegan los excitantes, puntos de enervacién positivos o negativos segun
el valor de la reaccién. Es una concepcion realista de las localizaciones
cerebrales (3).

Podemos apreciar, pues, cémo Ila teoria del reflejo despersonaliza el com-
portamiento perceptivo, que se transforma en un proceso en la tercera per-
sona, donde la percepcién es una simple recepcién y reproducciéon auto-
matica de las sensaciones provocadas por los estimulos. Luego, no hay
en estricto rigor, comportamiento perceptivo, puesto que el sujeto no
actia en primera persona, no es protagonista de sus propios procesos
psiquicos y desde esta perspectiva, tiene 1a “‘percepciéon de todo e! mun-
do”, lo que equivale a decir que su comportamiento perceptivo no es
consciente, porque la propia conciencia no es mas que una cosa entre
las cosas englobada en un sistema naturalista.

Todo esto significa desconocer, en Ultima instancia, el verdadero rol de
la percepcion la cual queda reducida a simples impresiones sensibles,
determinadas por la excitacién de agentes apropiados sobre la extremidad
de los nervios dispuestos para recibirla. En este sentido, las necesidades
de adaptacién del ser humano lo llevan a simplificar la complejidad de
los fenébmenos sensibles eludiendo su participacion integral en ellos. La
pintura se les aparece como un puro fenédmeno exterior frente al cual el
sujeto reacciona automéaticamente de acuerdo a los registros sensibles
gue ha acumulado para adaptarse a los excitantes que se le ofrecen. El
pintor y el espectador no son mas que partes de una exterioridad que
tiene sus propias leyes causales y frente a la cual hay un modo de com-
portamiento uniforme.

(3) Es indudable que existe una ‘“‘gecgrafia cerebral”, pero su actividad compro-
mete globalmente a todo el organismo como lo demuestran las lesiones cerebrales
aun localizadas, que pueden determinar problemas de estructura que afectan al
conjunto del comportamiento humano. Véase los interesantes ejemplos que incluye
Maurice Merleau-Ponty en su obra La Structure du Comportament, Paris, Presses
Universitaires de France, 1972,
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En reaccién contra la reflexologia surgié la Gestalt o teoria de la forma,
la cual frente al postulado de que el efecto de un conjunto de excitantes
resulta de los efectos condicionados de cada excitante tomados separa-
damente (reglexologia de Pavlov), va a afirmar que el estimulo y verdadero
no es la suma sino el conjunto en cuanto tal: un conjunto de excitantes
puede tener un poder reflexégeno que no lo tienen los elementos sepa-
radamente y esta escuela introduce aquf la nocién de forma. En otras pala-
bras, la actitud esencial de la Gestalt consiste en considerar los fenéme-
nos no como una suma de elementos sino como conjuntos que constitu-
yen unidades auténomas, manifiestan una solidaridad interna Yy poseen
sus propias leyes. De ello se sigue que la manera de ser de cada ele-
mento depende de la estructura del conjunto y de las leyes que lo rigen.
Ni psicolégica, ni fisiolégicamente preexiste el elemento al conjunto: no
es mas inmediato ni mas antiguo; el conocimiento del todo y de sus leyes

no puede deducirse del conocimiento separado de las partes que en él
se descubren.

Citando un ejemplo, C. von Ehrenfels (1859-1932), precursor de la Gestalt,
observé que los datos sensoriales que aportaba una melodia mediante
las notas sucesivas de la frase musical constituian efectivamente sus cua-
lidades sensibles. Pero estas notas no eran, por si solas, la melodia; si
estaban separadas por un intervalo demasiado largo no era posible per-
cibir el tema melédico. Para que haya percepcion de la frase musical es
necesario que las notas se sucedan de una manera bastante rapida para
aprehender su efecto de conjunto, vale decir, sus cualidades de forma
(4). Asi, pues, la percepciéon no consistiria en una suma de datos sensi-
bles elementales, sino que comporta segin esta tesis, una forma distinta
del conjunto de la materia sensible que ella informa.

Tanto para M. Wertheimer (1880-1943) considerado como el fundador de
la teoria de la forma, como para K. Koffka (1886-1941) y W. Kohler, con-
siderados como los maximos representantes de la Gestalt, fa forma es de
la misma naturaleza que las cualidades sensibles. Haciendo uso del cono-
cido dibujo de E. Rubin, donde puede verse una copa o dos caras frente
a frente, estos psicologos afirmaron que sélo por abstraccion se puede
separar la forma del dato sensorial; en la realidad ambos aparecen al
mismo tiempo y todo cambio de forma trae consigo un cambio del dato
sensorial, una transformacidén de la sensacion. Asi, en el dibujo aludido,
percibimos una mancha negra sobre un fondo blanco o dos peninsulas
blancas sobre un fondo negro; cuando se pasa de una interpretacién a
la otra, se invierte el significado del dato sensorial: el fondo es vago y la

(4) ggsulquié Paul, Psicologia Contemporédnea, ed. Labor, Barcelona 1965, pégs.
Y ss.
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figura real y viceversa. De igual manera, cuando percibo la copa, la man-
cha negra no corresponde a nada y cuando percibo los perfiles, la super-
ficie blanca tampoco corresponde a nada.

De esta manera, segtin sea la forma percibida, el mismo estimulo obje-
tivo produce una sensacién de objeto o una sensacion de nada. La sensa-
cién depende, pues, esencialmente, de la forma asi como esta ultima
depende de los estimulos sensoriales. Un punto no se da nunca solo: es
percibido en una figura —o por lo menos sobre un fondo— y cambia de
sentido con la figura de que forman parte. De igual modo, una nota es siem-
pre oida dentro de una sucesién de notas y de ella depende su valor
propio.

Los gestaltistas consideran las formas o estructuras como primarias Yy
afirman la prioridad del todo en relacion a las partes cuya naturaleza
depende de su funcion en el todo. La forma es parte constituyente de la
base originaria. Ellos piensan que la estructura pertenece al objeto, que
las formas son datos primordiales dotados de cualidades propias. Esta
teorfa permitiria la percepciéon de formas universales, independientemen-
te de las variaciones que implican su apariencia particular, porque entre
las formas tal como las percibimos y la estructura del sistema nervioso
existiria un nexo objetivo (Wertheimer), un insomorfismo. Esto permitiria
definir el funcionamiento del sistema nervioso como figura-fondo; las lo-
calizaciones cerebrales serian la figura del proceso total sin separacién
de un fondo, que es el conjunto del funcionamiento cerebral. En esta
perspectiva, serfa posible determinar objetivamente, independiente de la
personalidad del perceptor, los factores de pregnancia de una forma sobre
otra, es decir, de una forma dominante que se impone por si misma.

La Gestalt fue una positiva reaccién contra el atomismo psicolégico que
consideraba que los estados psiquicos era posible reducirlos a combina-
ciones de estados elementales simples y anteriores a las construcciones
de que formaban parte. Suponia que la vida psiquica comenzaba por sen-
sanciones elementales agrupadas poco a poco por la experiencia, en con-
juntos mas complejos como eran las percepciones y las operaciones su-
periores del espiritu; pero al suponer que en dichos conjuntos no habia
nada aparte de los elementos que los constituian, considerdé que las leyes
de estos ultimos eran también aplicables a las del conjunto.

La Gestalt, por el contrario, afirma que el conjunto es algo mas que los
elementos descubiertos por el analisis y diferente de ellos; en la vida
psiquica, los hechos mas primitivos son siempre complejos y de ahf la
nocién de forma que introduce, es decir, un proceso global donde las
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propiedades no son simplemente la suma de las que traerian las partes
aisladas. Para esta escuela lo que se adquiere no reside en un solo y
mismo gesto sino en una adaptaciéon global en que los medios pueden
variar (5). Lo que se adquiere es un tipo general de situacién como fo
muestran los fenémenos de transferencia de habitos. Hay una relacién
de relativa interioridad, de sentido, entre la situacién y la respuesta o
entre los gestos preparatorios y el fin coronado por e! éxito.

Hemos expuesto hasta aqui las ideas mas importantes que se derivan de
los estudios realizados por los seguidores de la teoria de la forma. Con-
viene que nos detengamos ahora a analizar criticamente los postulados de
esta escuela a partir de la sustitucién que hace del elemento, por !a for-
ma. Cabe preguntarse: ¢basta con sustituir el elemento por la forma para

abandonar la actitud realista a la que aludiamos en relacién con la teoria
del reflejo?

Porque de lo que se ha tratado de explicar se podria pensar que la
conciencia es el epifenébmeno de procesos naturales que, si no son ex-
plicables de manera mecanicista, pueden serlo de manera estructural.
Para renunciar al pensamiento realista no parece, pues, que sea suficien-
te abandonar el elemento por la forma puesto que la actitud realista no
reside esencialmente en la nocién de elemento. Lo fundamental del pen-
samiento realista es la afirmaciéon de una realidad en si, independiente
de la conciencia; y en relacién a aquélla, toda forma de conciencia es
segunda. Realizar la forma en lo en-si, separarla de toda relacion a una
conciencia, hacer de |a forma la causa del mundo percibido es relegar
ese mundo a un lugar secundario en circunstancias que él es lo primero,
lo inicial. Aquella seudo realidad no podria ser causa de lo percibido
desde el momento en que no es pensable sino por su relacion con lo
percibido que aquélla presupone: lo fisiolégico remite a lo psicolégico
como lo real a lo fenomenal.

Es efectivo que la Gestalt ha mostrado que el orden vital no se superpone
al orden fisico: el medio en el cual actua el comportamiento perceptivo no

(5) Hay aquf una clara diferencia con el behaviorismo, por ejemplo, el cual, rea-
lista en su afan de eliminar como subjetivo y no cientifico todo componente de
sentido, de valor y de intencion, elabora la teoria cldsica de ensayos y errores.
E! aprendizaje consiste en una serie de acontecimientos extericres los unos a los
otros, unidos de una manera puramente mecdnica, sin ningGn caracter intencional.
El estimulo —el alimento por ejemplo— despierta la necesidad y engendra me-
canicamente un estado de excitacion. Aquellos gestos que no son seguidos de un
éxito son eliminados mientras que los otros adquiridos. Pero esta discriminacién
no requiere ninguna intencién, sino que es la resultante de una pura contigilidad de
hecho: no hay medio-fin sino hecho de frecuencia,
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es fisico-quimico sin mas. El comportamiento no es una secuencia de
reacciones mecanicistas ni tampoco se superpone a una suma de ele-
mentos fisicos. No hay duda que existe una originalidad del ser humano
en relacion a lo fisico, una especificidad que prohibe privilegiar a este
ultimo. Sin embargo, existe una contradiccion entre lo que los gestaltis-
tas han mostrado y su interpretacion (6). En efecto, han mostrado que el
orden vital no se superpone al orden fisico y no obstante, su interpreta-
cién, a pesar que lleva al reconocimiento de la discontinuidad de las
estructuras, se queda en la afirmacion de que no hay mas que un solo
universo (el de lo fisico).

Con razén P. Lersch (7) critica a W. Kohler, quien explica la estructura-
cion formal del campo sensorial mediante argumentos fisiolégicos, apo-
yado en los procesos neurofisiolégicos que acompanan a la percepcion.
Si asi fuera, ¢como explicar el hecho de que la configuracién formal de
nuestro campo sensorial se modifica segin nuestra actitud subjetiva? En
el dibujo de Rubin depende de nuestra actitud el que configuremos el
campo perceptivo en forma de una copa blanca sobre un fondo negro o
como un doble perfil humano negro sobre un fondo blanco.

En la Gestalt reaparece una vez més el lenguaje clasico de la causali-
dad: es preciso buscar la explicacion por reducciéon a lo fisico (razona-
miento semejante podemos encontrar en Levi-Siraus). La contradiccion
interna de este género de pensamiento es reducir las estructuras supe-
riores a superestructuras de la estructura fisica, considerada ésta como
la realidad omnipotente. El comportamiento perceptivo es, nuevamente,
una cosa entre las cosas; y lo fisico, una parte del ser comprendido en
el sentido de substancia. Al rechazar los teGricos de la forma la accién
del espiritu, se orientan hacia el paralelismo psico-fisico y remiten las
estructuras mentales a estructuras fisicas. EI ser humano pierde toda
autonomia. Nuevamente se impersonaliza la percepcion y se habla de ella
en tercera persona.

La Gestalttheorie se funda mas en un modelo de “ver’ gue de vivenciar,
de tal manera que, desde el punto de vista artistico, la pintura nos sumi-
nistraria una especie de modelo de significacion estética en el cual lee-
mos sus propiedades, y esta forma de comportamiento perceptivo no tiene
por qué estar acompafiada necesariamente de un acto de nuestra afec-
tividad o de nuestra voluntad. Asi, el principio formador se ubica exclu-

(6) Merleau-Ponty Maurice, La Structure du Comportement, Presses Universitaires
de France, Paris 1972, pags. 139 y ss,

(7) Lersch Philipp, La estructura de la personalidad, ed. Scientia, Barcelona 1963,
pags. 312 y ss.



PINTURA Y PERCEPCION 29

sivamente en el objeto artistico, olvidando que la pintura no tiene por
qué darnos solamente organizaciones estables y mas o menos constantes
en todos los sujetos, percibiendo formas con un contorno tan ‘“buenc”
como sea posible, o sea, con rasgos notorios y facilmente visibles y me-
morizables. En este sentido, las cualidades que son ‘“buenas” son la
simplicidad, la regularidad, la simetria, la continuidad, etc. En esta pers-
pectiva, seria perfectamente posible determinar objetivamente, indepen-
diente de la persona del perceptor, los factores de pregnancia de una
forma sobre otra. Asi, por ejemplo, la belleza de una columna se deberia
a que su forma reparte de cierta manera el equilibrio de pesos y fuerzas;
traduce la unién aparente del factor dinamico y del factor morfolégico,
dependiendo del nimero, de la longitud y de la altura de las columnas
(8). La nocion de forma, tal como la han desarrollado los gestaltistas, impo-
ne una especie de mandato del cual no se liberan ni el pintor ni el
espectador, sin entender que es perfectamente posible adaptarse de una
manera original al medio, sin que la realidad fisica se nos imponga sobe-
ranamente. El pintor pierde asf toda autonomia en su obra y el espectador
deja de ser un verdadero re-creador (9).

SUPERACION DE LA ACTITUD REALISTA

El término “percepcion” es empleado hoy en la psicologia contemporanea
en un sentido mucho méas amplio que antes (10). No indica sélo !a toma
de conocimiento sensorial de lo dado, sino que, en muchos autores actua-
les, este término significa la toma de conocimiento global del hombre
en contacto directo con el mundo, es decir, su situacién de vida. El fen6-
meno perceptivo ha dejado de ser un acontecimiento aislado y aislable,
y por eso, la psicologia de la percepcidn no puede comprenderse sino
en relacion con el estudio del conjunto del comportamiento. Es preciso

(8) Las investigaciones de WWlfflin sobre los grandes tipos de formas pictéricas
van en el sentido de estas interpretaciones *‘objetivistas”, en la medida donde ellas
muestran que estas formas son maneras de ver, de articular el espacio y no son
méas que una manera secundaria de sentir o experimentar.

(9) La actitud exactamente contraria nos la presenta la corriente psicolégica de-
nominada Einfithlung (endopatia o proyeccién sentimental) cuyos representantes mas
destacados son Volkelt y Lipps. Para ellos es nuestra subjetividad la que se adhiere
a las formas y las anima a nuevas variedades debido a la participacién de nuestra
afectividad por la proyecciéon de sentimientos y de conflictos de nuestro querer,
reflejando en la obra el yo subjetivo. De esta manera la forma estética se com-
prende por lo que proyectamos de nosotros mismos. El principio formador estarla
dado por el sujeto.

{10) Varios autores, La Perception, Symposium de L’association de psychologie
scientifique de langue francaise, Louvain 1953, Presses Universitaires de Francs,
Paris 1955.
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investigar las relaciones que eventualmente puede unir la actividad per-
ceptiva a los factores que determinan la conducta: la personalidad del
individuo, sus necesidades, sus tendencias, los conocimientos que ha a-
quirido, la historia de su desarrollo, las influencias sociales y culturales
a las cuales esta sometido, etc. Con razén se subraya que en cada per-
cepciéon se halla incluida la totalidad del yo que acusa su peculiaridad
en los actos receptivos merced a la seleccion, enriquecimiento y valora-
cién de lo dado. La percepcién, pues, no es una simple recepcién y re-
produccion automatica de las sensaciones provocadas por los estimulos,
sino que implica una actividad global del sujeto animico, plenamente cons-
ciente del acto que ejecuta y del cual é1 es protagonista. Tengo de mi
percepcion un conocimiento en primera persona.

Entre el que percibe y lo que se percibe no se da la situacion de estar
uno frente al otro como dos términos exteriores ni tampoco lo que se
percibe es una invasién de lo percibido. E! sujeto es una potencia que
conoce o se sincroniza a un cierto medio de existencia y en este aspecto
la percepcion es una comunién. En este intercambio entre el sujeto y lo
percibido no se puede decir que uno actia y el otro es pasivo, que uno
da sentido y el otro lo recibe. Como lo sefiala M. Merleau-Ponty “sin la
exploracién de mi mirada y antes que me sincronice con lo sensible, éste
no es mas que una vaga solicitacion. Pero es por su solicitacién que mi
actitud hacia él debe acomodarse para encontrar la debida respuesta a
su presencia frente a ” (11).

Esta concepcion implica admitir una relacién basica entre el hombre y el
mundo; la relacién que existe entre el ser dotado de vida animica y el
mundo que percibe es la de un didlogo en vez de la relaciébn de causa
a efecto que admitia la psicologla asociacionista, imaginando que los
estimulos externos imprimian las sensaciones en el alma como en una
pdgina en blanco (tabula rasa). Es también una reaccién contra la teoria
estimulo-respuesta gracias al reconocimiento explicito de! rol que tienen
todas las potencias humanas en el comportamiento perceptivo y, maés
aun, significa ampliar el estrecho horizonte del fenémeno perceptivo al
reconocer el rol fundamental que el entorno natural y cultural tienen
en el proceso perceptivo, el cual se modifica y varia, se enriquece o se
empobrece, segun la personalidad de cada perceptor y su ubicacién espa-
cio-temporal. En este sentido, las propias formas plasticas que la pintura
nos muestra a lo largo de la evolucién histérica son un testimonio elocuen-
te de esta aseveracion. (Quién podria desconocer, por otra parte, las

(11) Merleau-Ponty Maurice, Phénoménologie de la perception, Gallimard, Parls
1945,pég. 243.
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enormes dimensiones que ha alcanzado el mundo perceptivo en el siglo
actual? Cada dia frae consigo un nuevo mundo que ver. Para el hombre
de! Renacimiento, las formas del mundo exterior se limitaban a lo que
podian ver con el ojo desnudo. Hoy el mundo es un lugar diferente para
el artista. Su visién ya no esta confinada en los limites de la tierra. Puede
que pinte lo que ve, pero ahora Io que ve se ha extendido al microcosmos
y al macrocosmos que la ciencia le ha revelado.

El enriquecimiento que ha alcanzado el fenémeno perceptivo, a la luz de
los estudios contemporaneos, no solo corrige y va contra una fisiclogia
mecanicista sino que es también una critica a la Gestalt. Las reacciones
perceptivas no pueden explicarse por modelos fisicos, salvo el caso que
se las alsle artificialmente del contexto de la accién en la cual se inser-
tan. No es posible aceptar que el privilegio de ciertas formas no depen-
den mas que de los caracteres objetivos de los estimulos que se presen-
tan, porque omiten el modo de accion natural de quien ejecuta el acto
perceptivo. Si las leyes de Wertheimer —ley de proximidad, ley de seme-
janza cualitativa— relacionan la formacion de las estructuras a las con-
diciones objetivas en las cuales se presentan los estimulos o a la estabi-
tidad de las formas “buenas”, consideradas como una propiedad que les
es inherente, no se debe a que la percepcidon sea asimilable a una estruc-
tura fisica, sino al hecho de que aquéllas son constantes admitidas por la
actividad total del organismo. Pensamos que esas estructuras no pueden
encontrar su equivalente en las solas estructuras fisicas. Por eso es que
los modelos psiquicos de la Gestalt tienen poca relacién con los fenéme-
nos de la vida.

LA PERCEPCION Y EL CONCEPTO

En nuestra actividad reflexiva, destinada a la méaxima aprehension inte-
lectual del mundo percibido, tendemos a instrumentalizar la percepcion
con el fin de lograr la conceptualizacién de cuanto nos rodea. En efecto,
habitualmente utilizamos la percepcién como un vector que nos conduce
directamente al conocimiento: estamos atento a lo sensible en la medida
que instruye e informa al intelecto. En este sentido, lo sensible representa
algo: induce a un saber y desaparece detras de él y sélo descendemos
del saber a lo sensible en la medida en que aquél nos solicite debido a
una deficiente elaboracién conceptual. Pero, logrado el conocimiento,
ubicamos en una cierta categoria conceptual lo que hemos percibido; lo
que supone una objetivacién y una fijacién, En esta forma, 1o percibido es
filtrado a través de las lentes del conocimiento, por lo que no llega hasta
nuestra conclencia la plenitud concreta de 1o que nos es dado sansorial-
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mente, sino que se nos presenta abstraido de sus cualidades sensibles.
Tiene lugar una ‘‘disolucion de los contenidos plasticos inmediatos” (12)
perdiendo lo sensible su rostro porque lo aprehendido no tiene rostro, sino
sélo el contorno de una cosa, una objetividad. En este proceso intelec-
tual de conceptualizacién, hacemos disponible lo percibido, nos aduefa-
mos de ello y no nos preocupamos de tener en cuenta su riqueza sen-
sorial.

Es tan intensa la experiencia conceptual acumulada por el hombre, que
ésta influye de manera inequivoca en muchisimos aspectos relacionados
con los medios de expresidon especificos de la pintura y, consecuente-
mente, con la percepcion de las iméagenes plasticas propuestas por el
pintor. En relacion con esto, nos detendremos un instante para conside-
rar el principio de constancia que aparece en los llamados fenémenos de
constancia: la constancia de los colores, |la constancia de las magnitu-
des y la constancia de las formas (13).

En la constancia de los colores se produce un proceso de transferencia
de la sensacion coldrica a una imagen estandarizada en virtud de la cual
los objetos figuran en nuestra conciencia como objetos de determinadas
cualidades. En esta imagen, la tiza por ejemplo, tiene el rasgo constante
de blanca o el cielo el rasgo constante de azul. Al identificar a los obje-
tos con una coloraciéon luminosa fija y estable no cabe duda que el cono-
cimiento se beneficia en precisidén y exactitud y, lo que es mas importante,
facilita la intercomunicacién al nominar a esos objetos con un sentido
univoco, mediante el lenguaje.

La constancia de la magnitud, por su parte, presenta rasgos similares: en
general, para nuestra percepcion, la magnitud se mantiene constante aun
cuando se modifiquen las distancias. Si situamos un objeto cerca de no-
sotros y luego lo hacemos retroceder, a pesar de la variacién que produce
la imagen en la retina, ya que se reduce a una dimensién menor, seguimos
considerando al objeto en una magnitud constante. La explicacién de
este hecho se debe a que la percepcion es influida por el saber basado
en nuestra experiencia. Sabemos que el objeto cuya imagen se refleja en
la retina es siempre el mismo e interpretamos esa imagen partiendo de
ese conocimiento, lo que significa que estamos menos atento a la sen-
sacion como tal que al conocimiento que de eila podemos obtener.

En cuanto a la constancia de la forma se produce por nuestro interés de
fijar en la conciencia proporciones objetivas y actuamos como si la posi-

(12) Citado por Lersch, Philipp, op. cit. pag. 350.
(13} Ibid, pag. 348 y ss.
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ciéon que adoptamos frente al campo visual no modificara las formas con
que los objetos se proyectan en la retina. En esta situacion, un plato siem-
pre tiene forma circular prescindiendo de si estd a la derecha, a la iz-
quierda o al frente de nosotros.

Es perfectamente posible englobar en un solo concepto de ‘““constancia de
los objetos”, los fenébmenos de constancia que se han explicitado, puesto
que en todos los casos hay una interpretacién en términos de “categoria de
objetos” que poseen determinadas cualidades y son siempre idénticos
consigo mismos. No hay duda que eh todos estos fenémenos de constan-
cia estd desempefiando un papel esencial la experiencia, actuando siste-
maticamente en la interpretacién del campo perceptivo. La reiteracidon de
determinadas percepciones y la capacidad de representacion y concep-
tualizaciéon posibilitan que veamos las mismas cualidades formales y las
mismas unidades significativas en puntos diversos del tiempo y del espa-
cio: una vela se nos aparece como unidad formal por su utilidad para
iluminar. Partiendo entonces de la identidad de las cualidades reiterada-
mente percibidas, se desarrolla una representacién esquematizada que
desemboca en el concepto, aplicable a todas las velas, que abarca sélo
los rasgos esenciales de la unidad significativa prescindiendo de todos los
rasgos concretos variables de un caso a otro. Se trata, pues, de repre-
sentaciones estandarizadas y de conceptos generalizados.

Retornando a los fendmenos de constancia descritos, podemos apreciar
gue en la constancia de los colores y de las formas, la experiencia actua
efectivamente en forma de representaciones estandarizadas: sabemos que
la tiza es blanca y el plato es redondo. En cambio, en la constancia de
las magnitudes no hay tanto una dependencia de la representacion cuanto
de un juicio que esta basado en la experiencia de que a medida que se
alejan de nosotros los objetos nos parecen mas pequefios, aun cuando
no varie su tamafo objetivo. En la percepcion de la magnitud tomamos
en cuenta la distancia a que se hallan los objetos. Las cosas figuran en
la conciencia perceptiva con una magnitud aproximada a la que les co-
rresponde objetivamente en relacién con otros objetos cercanos. Por eso,
en cuanto se elimina la posibilidad de poner en relacién la distancia y
la magnitud aparente, suprimiendo los puntos de apoyo para el calculo
de la distancia, deja de tener lugar la transformacién de la magnitud. Si
se utiliza la visién monocular a través de un tubo, por ejemplo, quedan
excluidos los criterios para realizar el enjuiciamiento de la distancia y
por consiguiente el calculo entre distancia, magnitud aparente y magnitud
real.
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LA PINTURA Y LOS FENOMENOS DE CONSTANCIA

La hipétesis de la constancia que asigna para cada estimulo una sensa-
cién y sb6lo una, no se verifica en la actividad artistica en general ni en
la actividad pictérica en particular. En la medida en que la conducta es
intelectual e imparcial, la hipétesis de la constancia llega a ser aceptable
en lo que concierne a la relacién del estimulo y la respuesta sensorial
especifica; por ejemplo, el estimulo visual o sonoro limitado a su respec-
tiva esfera, vale decir, a la esfera 6ptica o a la esfera auditiva.

Si nos aproximamos a la pintura con la idea de que ella tiene caracteres
0 propiedades estables 0, mejor, constantes perceptivas, nos introduci-
remos en un mundo de objetos y de seres con sus colores, formas y mag-
nitudes cobjetivas. En este caso, el sentido de las lineas, colores y formas
no se comprendera en su riqueza sensorial, porque se han transformado
en estados categoriales encerrados en si mismo; en cualidades que se
ofrecen a la constatacidn de un sujeto pensante. Es preciso entender que
frente a la pintura, el sujeto no es puramente un pensador que aprehen-
de una cualidad ni un ser inerte que estaria afectado o modificado por
ella. La pintura no puede ser unica y exclusivamente un pretexto para
“una inspeccion del espiritu””, como lo afirma M. Merleau-Ponty. El pensa-
miento objetivo ignora al espectador, es decir, no se preocupa por el
sujeto que percibe la obra, olvidando que, en este caso, la percepcién no
se presenta bajo la categoria de causalidad sino como una re-creacién del
objeto artistico que invita a una nueva manera de mirar. De ahi que en
un intelectualismo a ultranza, el estilo del objeto artistico percibido des-
aparece en provecho de un puro objeto determinado por un sujeto im-

parcial.

Los fenémenos de constancia nos plantean, por lo demas, el problema
de cémo saber qué tamafio o qué color o qué forma entre todos los ta-
mafios, colores y formas aparentes debe ser considerado como constante,
o qué es el color real, por ejemplo.

Se podria decir que es aquel que veo habitualmente en un determinado
objeto, bajo la luz diurna, a corta distancia y en condiciones normales,
es decir, frecuentes. Cuando la distancia aumenta o la luminosidad tiene
un color propio —como en la puesta de sol o bajo la luz eléctrica— reem-
plazo el color efectivo en beneficio de un color recordado que siempre
es preponderante porque esta inscrito en mi debido a numerosas expe-
riencias. La constancia del color seria, pues, una constancia real. Hay
implicito aqui un sentido pragmatico perfectamente aceptable, como
cuando digo que una gota de sangre es realmente roja o que una mesa
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tiene realmente una superficie continua. Y el significado de ‘“realmente es”
no quiere decir otra cosa que “presenta esa apariencia a observadores
normales en condiciones normales” (14)., Lo gque ocurre es que empezamos
por pensar que las apariencias que los objetos presentan a los observa-
dores normales en condiciones normales son las propiedades reales de
los objetos. Deciamos que habia aqui un significado pragmético plena-
mente justificado porque el sentido comin concibe el mundo fisico como
un mundo de objetos en el espacio y en el tiempo, que tienen cualidades
tales como color, temperatura, gusto y olor (cualidades secundarias) asi
como cualidades primarias de forma, tamafio, movimiento, etc. Esto signi-
fica que el sentido comun concibe la percepcién como una revelacion
directa de la naturaleza del mundo fisico.

En efecto, la mayoria de las cosas o de los seres los reconocemos bajo
los mismos signos: el agua, la tierra, el cielo, nos interesan generalmen-
te por las mismas razones y seran reconocibles bajo los mismos indicios
sensibles. En este caso, nuestra percepcion es un complejo donde el
pasado, es decir, el recuerdo de las cosas que tratamos de reconocer,
desempefia un papel mayor que el presente, es decir, que la sensacién;
ésta es conducida por la memoria a sefialar sélo los signos visibles que
responden a nuestras exigencias de especie o de individuo. La percepcién
aparece como una funcion préactica destinada a presentar las cosas en sus
relaciones mas o menos estabilizadas a nuestras tendencias estables. El
presente es conducido al pasado para que se convierta en el estimulo de
estas tendencias y de las reacciones de adquisicibn o de defensa que
correspondan. Asi, entonces, el color se convierte en la sefial de algo,
comanmente util o perjudicial; la nube tiene por sefial el color blanco y el
carbén el negro, que ni la luz ni la sombra parecerian modificar ni quitar.
M. Pradines ha reparado licidamente en este hecho cuando afirma: *cons-
tituimos en las cosas sus propiedades con nuestros modos estables de
reaccionar frente a sus excitaciones propias. La sensacién es, para noso-
tros, una oportunidad de revivir este estado complejo donde ella tiene tan
poco lugar y que se ha formado con experiencias pasadas analogas, uni-
formadas bajo la luz de una prevencién estable” (15).

Con razén otro autor afirma que en estas constancias ocurre como si se
despojara al objeto de las “contaminaciones” a las que esta sometido
por sus inmediaciones y 1o mostrara aislado. De acuerdo con esto, el ob-~
jeto queda reducido a sus invariantes; el contexto y sus efectos se pier-

(14) Armstrong D. M., La percepcion y el mundo fisico, ed. Tecnos, Madrid 1966,
ag. 204.

(15) gragdines, Maurice. Tratado de Psicologia General, Tomo I, ed. Kapeluz,
Buenos Aires, 1962, péag. 215.
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den de vista y constancia significa invariabilidad de apariencia. De esta
manera, la gran variedad de valores de forma, tamafio, brillantez, color y
demas que exhibe la imagen de la proyeccion en la retina parece reem-
plazarse por algo helado e inmutable. Se persigue un mundo estable po-
blado de objetos estables. Las modificaciones contextuales observadas en
la percepcién no interesan porque la vision se usa pragmaticamente con el
fin de manejar, manipular o usar los objetos y seres (16).

A su vez, los interesantes estudios de N. Knobler (17) nos ponen en
guardia frente a esa actitud al indicar que si bien se puede concebir el
mundo como una serie de realidales conceptuales limitadas, objetos que
existen solamente en ciertas formas y posiciones estaticas y concretas,
se corre el peligro de no comprender las creaciones que ofrece la pintu-
ra si se persiste en esa actitud y se adopta igual criterio para ingresar
al mundo de las formas plasticas, porque una perscna que concibe el
mundo de ese modo exclusivamente, so6lo verd la pintura en funcién de
formas estereotipadas. A menudo le sera muy dificil reconocer muchas
obras pictéricas a menos que se aproximen estrechamente a sus image-
nes conceptuales: un arbol es siempre el arbol, el prado es siempre verde
y el mar es siempre azul. Al aferrarse el espectador a la constancia se
privard de las multiples posibilidades de transformacién que ofrece el
objeto en su interaccién con el contexto,

En cambio, para el pintor, dichas modificaciones tienen la mayor impor-
tancia y abandonaré de buen grado e! nivel de !a maxima generalidad,
que conduce a la constancia, para concentrarse en la riqueza cualitativa
que le ofrece la percepcién. Esto no excluye, por cierto, que la visién del
artista se sienta atraida por la constancia que supone la ausencia de toda
interaccion e interesarse por el objeto invariable en cuanto tal. Pero aun
en este caso, hay un modo de ver que no tiene relacién alguna con al
pragmatismo de la visién habitual, porque la permanencia del pintor ver-
dadero en la constancia, obedece a una actitud ante la vida, el hombre
y el mundo, que va méas alla de 1a simple visidn coman utilitaria.

Es lamentable que el espectador no modifique su visién frente a la pintu-
ra, porque no podréd ingresar a aquellas proposiciones que ponen a
prueba su capacidad de entrar en didlogo con obras que revelan el mun-
do en continuo flujo, donde las variables de distancia, tiempo, movimien-
to, luz, afectan la apariencia de todos los objetos, de modo que pueden
sor representados de distintas maneras en tiempos diferentes. Frente a

. . , Aires 1973, pé4g. 36.
16) Arnheim Rudolf, EI pensamiento visual, Eudeba, Buenos » pag
(19 Knobler Nathan, EI ddlogo visual, Aguiler, Madrid 1972.
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ellas, el espectador o no reacciona o juzga condenatoriamente al no ser
capaz de contactarse con la pintura, que para él se torna en algo “inséli-
to” o ‘“‘absurdo”. Por eso un espectador, cuyos habitos perceptivos se
limitan a la clase prevista por la l6gica tradicional, corre el riesgo de
quedarse y actuar en un mundo de construcciones paralizadas, y limitarse,
en relacién a la pintura, a imagenes uniformes e inmutables (18).

Los fenémenos de constancia que hemos analizado no constituyen mas
que una reconstruccidn artificial, puesto que si consideramos la percep-
cién misma, no se puede decir que el café de la mesa, por ejemplo, se
aparezca bajo cualquier iluminacién como el mismo café, con la misma
cualidad efectivamente dada por el recuerdo. No se puede hablar de la
constancia de los colores como de una constancia ideal. La debilidad de
muchas teorias estéticas estd en no reconocer otros colores sino aquellos
que aparecen en la actitud reflexiva, olvidando que el color en la per-
cepcién pictérica no es un medio sino un fin en si mismo.

Si bien es cierto que la orientacién y las necesidades biolégicas requieren
un mundo estable en el cual los objetos preservan su identidad, no es
posible solicitar la misma orientacion a la pintura, ni que satisfaga las
mismas necesidades.

Existe un perspectivismo perceptual en relacion con los objetos, que nos
impide privilegiar los fenémenos de constancia al aplicarios a la pintura
y esto por un doble motivo: por una parte, porque todo objeto se presenta
en un contexto y es modulado por ese contexto y, por otra parte, porque
el hombre también participa de esa modulacién a través de su propio
cuerpo. La experiencia demuestra que tanto el pintor que ejecuta la tela
como el espectador que la contempla, liberan conscientemente su cuerpo,
a las solicitaciones del mundo percibido el primero, o a las solicitaciones
de la obra el segundo. Como espectador puedo variar la posicién de mi
cuerpo frente a la tela adelantandome o retrocediendo, ubicdndome en

(18) William James (1842-1910) denominé percepcién a los conceptos vistuales
almacenados que ayudan a reconocer configuraciones perceptuales insufi-
cientemente explicitas. Segln $él, las (nicas cosas que percibimos son las
que pre-percibimos y las Gnicas cosas que pre-pe'rmblmos_son las que han
recibido un rétulo y éstos se graban en nuestra mente. Si perdemos nues-
tra existencia de roétulos, nos encontrariamos intelectualmente perdidos en
medio del mundo. La percepcion de los objetos se relacionaria de modo
inseparable con las imagenes normativas que el opservador conserva en la
mente. Asi, por ejemplo, existe una imagen normativa de la figura humana,
simétrica, erguida, frontal. Que una figura se reconozca en una pintura _de-
pende de que el observador la vea derivada o no de su figura normativa.
Pero, en lo que a pintura se refiere, lo que se reconcce €n la _v:lda ‘cothla-
na no tiene por qué aceptarse necesariamente en la representacion pictdrica.
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distintos &ngulos para encontrar nuevas perspectivas de observacién a
igual que el artista en su etapa de preparacién y elaboracién de la obra.
iCuéntas veces hemos podido comprobar como el tamafio y la forma bidi-
mensional del objeto pintado se modifica a medida que cambiamos nues-
tra posicién relativa con el objeto! jHuelgan comentarios al respecto,
cuando nos enfrentamos a muchas obras contemporaneas!

Lo que ocurre, en definitiva, es que estoy liberando mi cuerpo a una
manera distinta de mirar el color, la forma, las magnitudes, etc., porque
en la percepcién de la pintura no sélo percibo el objeto mismo sino que
tengo una cierta percepcion de mi propio cuerpo, y su relacién con el
objeto percibido y la obra atrae a la sensorialidad de mis 6rganos para
aproximarse a su textura, a su brillo, a su densidad; en sintesis, a su
plasticidad, que el concepto me habia negado. Por eso la pintura no es
s6lo un arte visual, sino que la vision se comunica con los demas sentidos
abriéndose a la estructura total, que se muestra en la pintura y que ha-
bla a todos nuestros sentidos, al mismo tiempo que a la vista. Asi, la
forma de un pliegue nos hace ver la delicadeza de la fibra o la frialdad
de la seda o a percibir el pesoc de un blogue que se hunde, la fluidez
agua o la ligereza de los cuerpos alados.

El perspectivismo al que aludimos no puede basarse en la aprehensién
intelectual, la cual supone una operaciéon l6gica fundada en el concepto,
que enriquece el conocimiento intelectual del mundo aproximando al hom-
bre a su anhelo de poseer la verdad, permitiendo, igualmente, la comuni-
cacién entre los seres humanos y resolviendo asi el problema de la uni-
dad intersubjetiva del mundo. Pero como la pintura no estd hecha de
nociones ni tiene tampoco un lenguaje univoco, no podemos buscar en
ella un medio de comuhicacién inteligible para todos y no tenemos otro
camino que consentir en la presencia de una realidad que requiere otra

forma de inspeccién para penetrar en ella. Tal vez resida aqui el misterio
de la pintura.

PINTURA Y PERCEPCION

Es preciso, pues, rehabilitar la percepcion, si bien no como patria de toda
verdad, al menos como capaz de cierta verdad, y rendir crédito a las
significaciones estéticas inmanentes a la percepcidon, de las cuales el
racionalismo hacia tan poco caso.

Esto supone comprender que la percepcién estética no percibe lo sensi-
ble como si tuviera un caracter accidental, que debiera ser inmediata-
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mente interpretado para llevarlo hacia una significacion pragmatica, a la
manera de las cualidades segundas. Por el contrario, lo sensible es per-
cibido como imponiéndose y valiendo por si mismo: ejerce sobre la per-
cepcion una especie de mandato; tiene, por asi decirlo, un peso natural,
primigenio. En palabras de M. Dufrenne ‘“es una potencia elemental a la
manera como las religiones primitivas se esforzaban en conjurar” (19).

No significa esto que la obra sea algo propio de !a naturaleza; puede
llegar a serlo ciertamente cuando es abandonada a si misma, reducida
a un mero sigho: el color en tanto que pigmento es natural; pero la pintu-
ra en la medida que es obra de arte tiene un caracter desbordante: es lo
sensible como tal que se percibe desbordante y no e! pigmento como
material; son los colores del cuadro los que tienen una insistencia, un
estallido que no es de la naturaleza.

Este énfasis que ponemos en el en-si del sensible es para indicar antes
que nada su plenitud, porque la obra se distingue de los objetos usuales
que se anuncian por sensaciones pobres, fugitivas, prontamente ocultas
detrds del concepto. Ese poder de exaltar 1o sensible es uno de los logros
esenciales del quehacer pictdrico. Por eso, una pintura que me atrae
unicamente por su tema, que esta cargada de elementos anecddticos, des-
criptivos, literarios en suma, es un objeto imperfectamente estético. Es
preciso que la obra ejerza una especie de ‘“magia” para que la percep-
cién estética pueda relegar a un segundo plano lo que la percepcion
habitual pone en primer lugar.

Troenmtg

Sin embargo, no se crea que lo sensible se da en el arte como puro
sensible: éste tiene otro valor. La percepcion usual ——como vimos— tras-
ciende hacia el conocimiento, perdiéndose asi la confianza espontdnea
en ella. La pintura, en cambio, solicita un camino inverso: si contemplo
una obra y no me intereso mas que en los trajes de los personajes retra-
tados, he olvidado lo esencial que es mirar la pintura. Ante ella es pre-
ciso que descubra en y por lo sensible su sentido; entenderé que ese
sentido es, a la vez, propio e inmanente, y los trajes no son mas que un
aspecto de él. En la pintura hay una doble presencia que se resuelve en
la unidad del simbolo: lo sensible y lo humano se encuentran y se unen
indisolublemente para revelar al hombre en una dimension distinta a la

que estamos habituados.

La inmanencia a la que aludiamos es para indicar que el sentido que la
pintura revela lo lleva en si mismo, en lugar de remitirnos a un mundo

(19) Dufrenne Mikel, Phénoménologie de [I'experience esthétique, Tomo |I.
Presses Universitaires de France, Paris 1953, pag. 289,
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fuera de él, como el cielo nublado que veo a través de la ventana me
remite a la lluvia; ella no conduce a nada fuera de si misma, ella es su
propia luz. Lleva en si misma su propia significacion y so6lo entrando en
comunién profunda se la descubre, como se comprende el ser de otro a
fuerza de amistad. Es por esto que la pintura requiere una percepcion
peculiar que no termina en el concepto sino que vuelve a la percepcion,
porque la obra no es un combate entre lo sensible y lo inteligible sino
una alianza definitiva, que no quiere revelarse sélo en su verdad, sino
que también en su presencia.

Por la pintura nos introducimos en el reino del color percibido por él
mismo, el cual deja de ser “una introducciéon al objeto”. El pintor ha
separado, no sin esfuerzo, el color del objeto, al que la percepcién repre-
sentativa lo habia unido. No se trata, por supuesto, de volver a agregarlo,
sino de prolongar el esfuerzo de liberacién del cual la paleta cubierta de
colores es el primer fruto y cuyo resultado final no es un objeto simple-
mente modificado, sino que se trata de un nuevo ser, Uhico e irrepetible,
gue no se acomoda faciimente a nuestros esquemas perceptivos habitua-
les, porque justamente el trabajo liberador del pintor implicé una nueva
manera de relacionarse con lo real. Toma por fin, 1o que no era mas
que un simple medio, un instrumento para los fines adaptativos del hom-
bre; mientras que ahora esos fines no son mas que un pretexto para
desplegar los medios sensoriales, gque asumen un caracter primordial.

No hay duda de que en la base de esta inversién radical se encuentra
una intensa curiosidad por el mundo perceptivo como tal. Esta curiosidad
en el pintor es una necesidad. Le permite rechazar poco a poco la forma
utilitaria de las cosas y de los seres. Si la percepcién del color o de las
formas luminosas no ejercieran por su caracter sensible una especie de
obsesion sobre él, nada podria impedir la propensiéon humana hacia la ge-
neralizacién y la conceptualizacién codificada de los colores.

Si el arte es voluntad de creacién y no de imitacidén, supone una idea
nueva de la percepcién, porque para que el arte pueda autorizarse a
exaltar una cualidad sin caer en la imitacién, es preciso admitir que la
apariencia puede liberar una verdad, que no tiene por qué ser menos
valiosa que la verdad racionante del entendimiento. EI mundo percibido
participa asi directamente en el afan humano de revelar al ser por un
camino distinto, pero tan legitimo como otros.



