JOSEP DE RECASENS

LA DSICOLOGIA DEL ARTE
COMO CIENCIA ANTROPOLOGICA

“La palabra arte, ha significado en un principio
manera de hacer, y nada més. Esta acepcién limitada
ha desaparecido del uso”. — Paul Valéry.

La historia al tratar el andlisis de configuraciones culturales y
complejos histéricos, construidos por energias psiquicas, como son la
religién o el arte, sdlo ha llegado al establecimiento de esquemas e
interpretaciones, las cuales generalmente son falsas, debido a la insu-
ficiencia de los materiales historicos empleados y al no tener en cuenta
los datos proporcionados por las ciencias antropoldgicas como elemen-
tos correctores. Las posibilidades de nuestros conocimientos en historia
del arte, se han venido fundando en nuestras propias concepciones
culturales, y al aceptarse nuestros supuestos, para explicar hechos
extrafios @ nuestra cultura, se cay6 en un terreno falsamente cientifico,
cuando lo que en occidente mas tratamos de valorar es precisamente
un orden racional de ciencia.

Hemos creado una “estética” cientifica, pero hemos olvidado
llegar a la comprensién profunda y nos hemos limitado a un conoci-
miento superficial de las formas exteriores, porque al construir el
orden de lo clasico s6lo logramos comprender nuestros propios hechos
culturales, cerrdndonos el camino de la comprensién de todo aquello
que no representase el orden artistico del Occidente.

Reconocemos en un bronce de Dahomey o en un cuadro de
Ruysdael la existencia de un fenémeno artistico comin, comprendemos
en ambos la existencia de una misma necesidad de exteriorizar las
relaciones arménicas en la ecuacién universo-hombre, pero casi, sélo
podremos intuir las voluntades diferentes de cada manifestacion artis-
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tica diferente a la nuéstra, y, en cambio, se hace necesario substituir
esta intuicién por un conocimiento racional, si es que queremos hacer
verdadera historia del arte.

Worringer, al interesarse por la psicologia del estilo, dice que
ésta comienza propiamente cuando los valores formales se hacen
inteligibles como expresion de los valores internos, de manera que
desaparece el dualismo entre la forma y el contenido. Podemos afirmar
también, que sblo cuando esto se haya logrado tendremos derecho a
creer que lo verdaderamente profundo de un arte serid asequible a
nuestro conocimiento, y es a causa de este proceso que nuestra cultura
ha llegado a crear finicamente una estética del arte europeo, mientras
que el arte negro o asidtico continfian impenetrables a la comprension
de la mayoria, puesto que es imposible comprender un fenémeno
artistico si no se ha logrado penetrar en su propia necesidad y en la
regularidad de su formacién.

Sin pretender establecer otra definicibn mis del arte, quiero
sefialar algunos caricteres de la obra de arte; tal vez uno de los mas
manifiestos es la “inutilidad”, pero ello teniendo claramente en cuenta
determinados aspectos fisio-psiquicos; la mayor parte de nuestras
acciones voluntarias diarias, estin cargadas de automatismos, hébitos
mentales arraigados y férmulas abreviadas Sélo una fraccidon insigni-
ficante de la acci6n total es consciente, en el sentido psiquico de la
palabra. Por otra parte, la mayoria de las impresiones y percepciones
recibidas por nuestros sentidos, no desempefian papel alguno en el
funcionamiento de los aparatos fisiolégicamente esenciales para con-
servar la vida, y aun cuando ello sea asi, aportan en determinadas
ocasiones ciertos trastornos, (variaciones de régimen), que debido a la
intensidad, al hecho de movernos o emovernos adquieren categoria de
signos, aqui observamos que de las innumerables excitaciones sensoriales
que se interfieren a cada momento, sélo una cantidad remarcablemente
infima y pequefia es necesaria o utilizable para nuestra existencia
fisiologica. Afiadamos que la mayor parte de nuestras sensaciones son,
pues, inttiles al seryicio de una fisiologia esencial y que aquellas que
nos sirven, son puramente transitivas y ripidamente las interferimos
para cambiarlas en representaciones, decisiones o actos.

A esta idea de lo imuitil considerada desde el punto de vista de
nuestros actos posibles, debemos afiadir o mejor, conjugar la idea de
arbitrario, puesto que como recibimos més sensaciones que las nece-
sarias, poseemos un aumento de combinaciones de los 6rganos motores
y de sus acciones, superior a las necesarias fisiolégicamente hablando.
Es asi que podemos jugar automiticamente con elementos geométricos
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mover los musculos faciales, andar siguiendo una cadencia, y en extre-
mo podemos disponer de nuestras acciones para formar una objeto
independ.entemente de cualquier intencién practica y mis atn rechazar
después este nuevo objeto, hasta el punto de que la construccién y su
rechazo, son para nuestras necesidades vitales idénticamente nulos.

Constituye una caracteristica de nuestra especie, el que cada indi-
viduo en su existencia posea un conjunto amplio de sensaciones iniitiles
y actos arbitrarios. De ello podemos deducir un rasgo universal del
arte cuya invencion ha consistido en el ensayo de conferir una especie
de utilidad a las sensaciones infitiles y de necesidad a los actos arbitra-
rios. Ademas de los rasgos anteriores, tanto el arte como la religién
han constituido para muchas culturas, bases de un régimen de seguri-
dad individual, respecto al ambiente social colectivo.

La creacién de una estética cientifica, de una historia del arte con
un enfoque europeo occidental tal como hemos sefialado, sélo es, una
interpretaciéon del estilo clasico, si se quiere, puede ser también una
psicologia de este arte y de las manifestaciones emparentadas o deri-
vadas del mismo. Ello, ha llevado al falso concepto de considerar que la
base del fenémeno artistico reside en el concepto de belleza, el cual
cada época, cultura o escuela del occidente ha representado a su manera
sin salir del canon que consideramos occidental. Naturalmente, de
aceptarse dicha estética cientifica que presupone un especifico concepto
de belleza, todo fendémeno artistico cuyo punto de partida y cuya
direccion sean diferentes a la nuéstra quedan por fuera de toda posi-
bilidad de interpretacién y confirman la inutilidad de nuestra estética
occidental para una historia universal del arte.

Si estamos interesados en llegar a una comparacién, es urgente
que separemos de una vez por todas, la estética y la teoria del arte.
Como dice Worringer: “Hay que rechazar, pues, la pretensién vio-
lenta de la estética a interpretar también los complejos del arte no
cldsico”. Puesto que la historia del arte que venia haciéndose estaba
siempre sujeta a la parcialidad de una estética occidental, y, en reali-
dad son muchas las culturas para las cuales el arte no tiene la funcién
de representar la belleza viviente y natural, y frente a ellos era for-
zoso valorar negativamente los hechos para lo cual se inventaron dos
ideas, una condenatoria de lo extrafio o de lo no natural imaginando
la existencia de una capacidad insuficiente o bien cuando esto no podia
afirmarse, recurriéndose al término sumamente discutible de “estiliza-
cién”, que como sefiala el mismo Worringer; “tras la forma verbal
positiva, encubre agradablemente una valoracién que, en realidad, es
negativa”.
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El criterio valorativo, tanto desde el punto de capacidad como de
evolucién progresiva, nos ha inducido a ver en la historia del arte un
proceso de continuo mejoramiento en la capacidad artistica para repro-
ducir modelos naturales, y, con ello se ha olvidado que lo importante
en arte es la existencia de una woluntad, generalmente diferente de la
nuéstra, la cual, cada cultura ha creado en una forma que jaméas ha
sido universal o fija, y, es insostenible la idea de que la voluntad
artistica de las otras culturas tenga que coincidir con nuestra propia
voluntad. Ademas tratar de juzgar los valores de un arte universal en
funcién de un progreso hacia formas de representacién exclusivamente
realista incapacita por completo & la historia del arte para explicar las
direcciones no cldsicas. Podemos estar seguros de que cada cultura
ha creado en arte sus propios propésitos, de que ha podido todo aque-
llo que ha querido y si nos parece que algo no ha sido conseguido
ello se debe simplemente a que la cultura en cuestion no ha tenido
ningun interés para introducirlo a su medio representativo. Valorar el
arte con un criterio de capacidad para el realismo no llega ni a servir
a la misma estética occidental.

Es la woluntad del arte de cada cultura, lo que debe constituir el
objeto mismo de las investigaciones de la historia del arte, y sélo en
este sentido se llega la posesion del finico elemento realmente objetivo
en el andlisis de los estilos. Después de haber considerado determina-
dos momentos del clasicismo como formas cuspidales, la estética, nues-
tra estética, adquirié categoria y significacién absolutas, y con ello,
aparecié un criterio subjetivo en la historia del arte que sélo conducia
al esquema incompleto de lo clasico europeo como moédulo mensurador
del arte universal, parcialidad fatalmente funesta que nos ha privado
largo tiempo el poder comprender las configuraciones y los complejos
artisticos no europeos, todo ello por la absurda exigencia de situar
en primer plano la representacién de lo objetivo y naturalista.

No es ninguna idea nuéstra, pero es compartida por muy pocos
historiadores del arte la creencia de que es necesario crear una ciencia
del arte, ciencia que es un complemento al conocimiento de la psicolo-
gia de la humanidad. Cuando esta disciplina sea seriamente establecida,
el conocimiento de la actividad espiritual del hombre se ampliara,
como se amplié por la critica del conocimiento de Kant, aun cuando
ello nos obligue a romper con la critica kantiana ya que nos seri
necesario admitir que no existe un tipo absoluto de hombre, que las
categorias psiquicas son variables y que la historia del arte niega la
existencia de un hombre y unos valores absolutos.

Todo fenémeno artistico es cultural e histérico, sélo entrard en el
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plano de nuestra comprension si conseguimos crear antes una pers-
pectiva fundamental diferente de la nuéstra, en la cual se tenga en
cuenta la relacién entre el hombre y el mundo exterior y las continuas
mutaciones tanto en el espacio como en el tiempo histérico de esta
relacién. Hoy conocemos, la existencia de procesos de mutacién psiqui-
ca del alma, procesos que son espiritualmente condicionados y des-
arrollados en el individuo por las instituciones culturales, procesos que
la etnografia nos ha ayudado a comprender cuando nos ha referido el
problema de las iniciaciones, que vemos también en los estados deter-
minados por el Yoga, y que conocemos a través de la psicologia de los
pueblos primitivos. Si bien es verdad que no hemos logrado establecer
un régimen de leyes peculiares, sabemos que crean los grandes com-
plejos de neurosis culturales colectivas, y que gran parte de las neu-
rosis individuales se debe a una perturbacién de dichos procesos. El
arte, no es jamds un fendémeno aislado, se integra por completo en la
cultura y para ser conocido es necesario que ello se consiga a través
de la historia, de la misma manera que la historia necesita comprender
el arte para conseguir una totalidad. Esta interrelacién es expuesta
espléndidamente por D. Talbot Rice en The Background of art.

Un estilo artistico jamas serd un fenémeno estitico, es siempre
dinamico y cambia con cada periodo especifico de la evolucién gene-
ral, por esto fallan todos los esquemas de una interpretacién del arte
que no tengan suficiente plasticidad para abarcar un movimiento capaz
de ser tan amplio como la dimensién dinamica de la cultura que traten
explicar. Ademas tampoco existié nunca algo que se pareciese a un
arte en yn continuo desarrollo a la manera del falso evolucionismo, esto
es aquel Arte con maytscula de los historiadores que partiendo de
los tiempos paleoliticos lo desarrollan en unas pocas direcciones para
llegar a periodos en que la habilidad conduzca simplemente a nuestro
concepto de belleza. En realidad, el elemento condicionador de las
formas del arte, son los intereses de la cultura al hacer til un ele-
mento por si inditil, cada pueblo crea su campo decorativo y lo divide
de acuerdo con principios fijos que son los menos modificados, aspecto
que aparentemente es sélo formal, cada cultura lo dota de un valor
emotivo situado generalmente al margen de la belleza de la forma, y
asi nacen los estilos de 4reas culturales diferenciadas, es, pues, absurdo
pretender una interpretacién correcta sin establecer antes los valores
emotivos culturalmente condicionadores. La historia nos demuestra que
la representacién realista y la geometrizacién brotan de fuentes distin-
tas y que es falsa la teoria de un origen naturalista evolucionando
hacia la geometrizacién aun cuando en favor de ello se pueda aducir
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el andlisis del paleolitico y neolitico, ademas, no debe olvidarse que
la sensaciéon de placer no es suficiente para comprender el arte y que
una verdadera elevacién espiritual por el arte, sélo se consigue si
antes se ha percibido el sentido profundo y el significado humano que
para su propia cultura y su espacio-tiempo histérico ha tenido. Es
verdad que con facilidad percibimos un placer.de la simple apreciacion’
de una forma perfeccionada, pero éste, sélo se apoya en la valoracién
del dominio de una técnica que controla la produccién artistica y deja
al margen la existencia de elementos modulares culturales.

El efecto “estético” de una obra artistica desarrollada sobre la
base de un dominio de la técnica, se funda tanto entre nosotros como
entre el hombre mis primitivo en el simple goce por la seguridad de
la misma, al que se afiade el placer producido por la perfeccién técnica
de la superficie de una forma, pero, ello no es exclusivo de la obra de
arte, entre los primitivos el dominio de la técnica en un sentido total
es tal vez mayor que entre nuestros artistas, y como sefiala Eric
Newton: “La verdadera prueba de la fuerza de un artista consiste en
que posea suficiente vigor para que su frenesi inicial sobreviva al
proceso de terminacién”. En el arte de los primitivos vemos en todo
momento que el artista sabe y siente desde el comienzo exactamente
que es lo que quiere y trabaja con una constancia inalterable de
acuerdo con su voluntad, y asi, para el artista primitivo el goce artistico
estd a veces esencialmente basado en la reaccién de la mente frente
a la forma, de tal manera que el valor estético de su obra puede aumen-
tar cuando el control ejercido por la forma sobre el movimiento no
coordinado es mas enérgico. .

El virtuosismo, el placer de la perfeccion de la forma, puede
también ejercer un efecto de elevacion espiritual, pero éste jamas ha
sido primordial y su fuente especialmente para los primitivos se halla
en gran parte en el placer derivado del esfuerzo necesario para vencer
las dificultades técnicas, cuya valoracion es también cultural. Es fre-
cuente que una técnica logre imponer un estilo a otras técnicas, el
estudio de las culturas primitivas nos demuestra que donde el trabajo
técnico es compartido por ambos sexos, existe el artista creador tanto
entre hombres como entre mujereés y verifica (aun cuando sea dificil
el aceptarlo por nuestra parte) que el grupo femenino llega en oca-
siones a imponer la voluntad artistica de la cultura. Podemos, pues,
hallar en el 'fondo originario de la creacién artistica, tanto la actividad
técnica como la expresién de emociones y pensamientos, siempre que
una u otra o bien una conjuncién de ambas hayan establecido formas
culturales fijas y hayan creado las imagenes eidéticas colectivas.
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Las ideas expuestas anteriormente, han nacido por la observacién
y el contacto con obras de arte no pertenecientes a nuestra cultura.
Especialmente el estudio del arte de los pueblos primitivos a los que
se ha querido comparar determinadas producciones de nuestro arte
infantil, nos llevan a la necesidad de establecer algunos de los principios
que son forzosamente necesarios para una ciencia del arte. Sabemos que
el hombre primitivo es portador de una cultura fuertemente magistica,
catatimica (segiin el nombre propuesto por H. W. Maier). Esto
significa que los contenidos psiquicos son transformados por la influen-
cia de factores afectivos y hoy todo nos induce a creer que en la base
de esta magia, en contra a las teorias de Frazer y de la escuela socio-
légica francesa, hallamos més la fenomenologia de la catatimia que
no la observacién de las relaciones fenoménicas de la naturaleza. Este
hombre primitivo, vive atin en un mundo no abstracto y convive a un
mundo mégico-religioso espacialmente lateral, si bien, situado fuéra
del tiempo. Como totalidad actuante vemos aparecer magnitudes exis-
tenciales cuya funcién es ordenadora y con las cuales crea este mundo
lateral dindmico-trascendente de entidades mégicas objetivo-inmanen-
tes. L. Adam, propone que: “la mejor manera de definir a los pueblos
primitivos seria decir que comprenden todas las tribus que se encuen-
tran fuéra de las esferas de: a) la moderna civilizacién europea y
b) las grandes civilizaciones orientales; en otras palabras: los pueblos
que representan etapas culturales relativamente inferiores. Esta teoria
afirma que tales etapas culturales son primitivas en el desarrollo de las
ideas”. Esto, seria correcto si se afiadiesen también las grandes cultu-
ras negras, siempre excesivamente olvidadas o intencionalmente deja-
das de lado.

Pero, son los elementos culturales condicionadores los que crean
este mundo del primitivo y no un tipo inferior o atrasado de menta-
lidad, para demostrarlo es suficiente citar lo observado por C. P.
Mountford en Australia donde se demuestra que los cambios en la
estructura mental observados por él en los indigenas aborigenes corres-
ponden a los que se producen en cualquier otra cultura. Observé este
autor que un muchacho australiano habitante de una poblacién blanca
solia dibujar con lapiz y sobre papel, representaciones que describian
practicamente todo cuanto veia a su alrededor: herramientas, automé-
viles, aeroplanos, etc., dibujos que son practicamente idénticos a los
de los nifios europeos. Este muchacho regresé a su tribu y fue cultu-
ralmente iniciado de acuerdo con las instituciones de su grupo; de las
experiencias de esta iniciacién se provocé un cambio psicolégico cuyo
mecanismo es el de la mutacién animica citada anteriormente, se cred
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aquella neurosis que se puso de manifiesto en los dibujos ejecutados
a su regreso, puesto que en lo sucesivo ya no “supo’ representar jamis
personas u objetos europeos (nueva voluntad artistica inconsciente)
y en lo sucesivo dibujé exclusivamente -objetos asociados a la vida
tribal y por lo tanto, s6lo en funcién de modelos rituales.

Es falsa también en historia del arte, la comparacién de la pro-
duccién infantil con el arte de los adultos primitivos. Los rasgos de
“primitivismo” del arte infantil, son sdlo un fenémeno transitorio para
el individuo y no tienen m4s importancia que la de una simple etapa
de su desarrollo, existiendo por lo tanto un contraste y una oposicién
completa con las formas del verdadero primitivismo que son integra-
mente dependientes de la cultura que e] artista integra. Estas com-
paraciones entre nifio y primitivo, nacen de la falsa aplicacién de una
teoria evolucionista al querer ver en el desarrollo fisiologico del sér
humano una representacién de las fases de la evolucion fisica de
nuestra especie, afiadiendo a ello, la idea de que en la etapa de creci-
miento mental del nifio, se repiten los rasgos psicoldgicos del desarro-
llo evolutivo de la especie humana y en los cuales el primitivo repre-
sentaria un estadio atrasado, el nific en un momento dado de su
desarrollo deberia estar a la altura del adulto primitivo, hé aqui el
error. Esta teoria, que sélo nos permite esquemas pricticamente sin
valor para una historia universal, parte de la falsedad de que nos-
otros como occidentales representamos la tinica y verdadera culmina-
ciéon de lo humano.

Cuanto podemos decir, es que los nifios coinciden con el artista
primitivo en la posesién de una capacidad de observacidén extraordi-
naria. No obstante se separan en el hecho de que la vida psiquica del
nifio carece de una conciencia del yo comprobable, razén por la cual
los primeros afios de su vida dejan escasas huellas de recuerdo, rasgo
que no hallamos jamis en la vida de nighn adulto normal. Nifios
y primitivos, rehuyen la representacién de aquello que no es caracte-
ristico y tienden a ejecutar los rasgos esenciales con gran claridad,
muestran preferencia por las lineas en lugar de las superficies y acos-
tumbran a afiadir detalles cuya existencia se conoce aun cuando no
sean visibles a la observacidon real, pero, si tratamos de comparar el
arte primitivo y el arte infantil nos serd mas ficil hallar divergencias
que contactos y por lo mismo hay aqui una fuente de errores para
cualquier interpretacién que quiera establecerse a través de una com-
paracién entre el nifio y el primitivo.

En la creacién artistica como en la religiosa, pueden hallarse ele-
mentos que constituyan un régimen de seguridad para el individuo,
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en forma muy general, sabemos que existe una angustia en la delimi-
tacién de los campos objeto-sujeto, angustia que perdura mientras falte
un esquema de comprension, (al cual tanto la magia como la religion
contribuyen desde el primer momento) esquema que cada cultura con-
forma a su manera, pero que en todas aboca al establecimiento de una
comprension del mundo circundante. No obstante cada cultura creara
su propia visién intelectual, en sentido extenso y esta visién intelec-
tual se opone a la visiébn puramente Optica aun cuando la primera
pueda llegar a un grado insospechado de realismo, puesto que es ella
quien lleva tanto al nifio como al primitivo a la representacién que
conocemos como en Rayos X. producida por la valoracién de rasgos
caracteristicos que escapan a la realidad de la visién 6ptica. No obstan-
te la visién intelectual conduce también a las representaciones estili-
zadas de la costa noroeste del Pacifico americano, donde las articu-
laciones en los miembros de los animales se representan abstractamente
por un “0jo” y este realismo intelectual nos muestra una vez mas que
las direcciones de un arte son imposiciones sobre la visién. También
hallaremos en la comparacién del primitivo y del nifio una mayor
facilidad para la aglutinacién de las imagenes que para ellos son menos
concretas, en beneficio de ser mas sensibles.

Aceptamos que la imagen es una combinacién de impresiones sen-
soriales reunidas en grupos y provistas de sentido, suponemos que en
las primeras fases de la psique humana los contenidos mayores eran
iméagenes visuales y que sdlo lentamente éstas pasaron a ser imagenes
representativas, gracias a lo cual se consiguié una orientacién dentro
del caos fenomenoldgico, aun cuando no respondiese a una realidad
cientifica. De las imigenes de este mundo he dicho en un articulo
sobre “La evolucién cerebral de los hominidos y los procesos en las
artes plasticas”; un analisis del mecanismo de proyeccién de imégenes
entre los primitivos actuales, nos demuestra que entre el yo y el mundo
exterior, existe una zona central en la que debemos colocar los suefios,
ilusiones, falsos reconocimientos y alucinaciones, a un lado el Yo, car-
gado de contenidos subjetivos, finaliza en representacién; en el otro
extremo el mundo exterior con sus contenidos objetivos, finaliza en
percepciones, pero las fronteras entre el Yo, y el mundo exterior estan
constituidas por realidad y fantasia. Ahora bien, en el primitivo (y
también en el nifio) estas tltimas categorias se hallan mas comprimidas
contra la zona central de los suefios, falsos reconocimientos y alucina-
ciones de manera que los limites son mas imprecisos y los contenidos
de la zona central méis numerosos, a expensas de elementos arrancados
tanto a los contenidos de la zona del Yo, como a los del mundo exte-
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rior”, y afiadia también: “Las investigaciones de Jaensch, coinciden
en un punto con los trabajos de Kroh sobre las llamadas “imagenes
concretas” que este (ltimo encuentra en un valor de un 40% antes de
los quince afios y que luégo empiezan a desaparecer rapidamente.
Kretschmer apoya la idea de que las imagenes eidéticas, serian el tipo
més arcaico de la imagen, la cual tendria como caracteristicas el ser
la unidad indiferenciada de la experiencia sensible constituyendo la
base unitaria sobre la que posteriormente se construirian por una parte
las percepciones y por otra las representaciones visuales”. De manera
que esta facultad de formar imagenes Opticas concretas persistiria en
nuestro arte también, entre aquellos poetas y pintores que calificamos
como intuitivos o imaginarios, imagenes que el hombre comun y corrien-
te puede observar en sus ilusiones sensoriales y en los suefios de vigilia.

En otro campo, cuando se han establecido el orden de aparicion
de percepciones, el estudio de los trastornos producidos por traumas
cerebrales, nos confirma en la complejidad- creciente del siguiente
proceso perceptivo; primero luz, luégo color y finalmente forma, y es
necesario sefialar que la historia universal del arte nos presenta cultu-
ras interesadas en trabajar solamente a base de uno de estos tipos de
percepcién naciendo por lo mismo valoraciones estéticas completa-
mente diferentes de las nuéstras, por ejemplo la asociacién psiquica
color-sentimiento, si culturalmente es aceptada como primordial nos
da un arte que utiliza colores acres, uniformes, inequivocos, brutales
por falta de matizacién, o sea respondiendo a la tendencia incons-
ciente de reducir por la violencia el conflicto de los sentimientos, de
tal manera como en el arte occidental representa esta posicién el
Picasso de 1944.

El hombre cre6 objetos durante el paleolitico inferior y medio
porque disponia de imagenes eidéticas cuya forma era franca y rigu-
rosamente limitada respecto a una posicién tanto en el espacio como
en el tiempo, pero al crear arte durante el paleolitico superior, obtuvo
muchas veces el realismo por un proceso exactamente opuesto a la
teoria clasica de la belleza, o sea, que en una forma lidica al observar
volimenes y manchas casuales en la naturaleza afiadié los retoques
necesarios para que aquellas adquiriesen el aspecto de representacion
objetiva, real y naturalista, esto citado por numerosos autores (espe-
cialmente estudiado por H. Obermaier, articulo “Kunst” en Reallexi-
ken der Vorgeschichte) responde a la misma dindmica por la que se
manifiesta la estructura de la personalidad cuando individuos de nues-
tra cultura se someten a crear imagenes inexistentes al observar las
manchas simétricas del test Psicodiagnéstico del Rorschach, y nos



confirman una vez mas en la falsedad de la idea, de que exista una
mentalidad primitiva que difiera por completo de la mentalidad civili-
zada, idea que debe ser desechada puesto que el equipo mental es fisio-
logica y psiquicamente igual en todos los hombres y que las diferencias
observables radican sélo en la calidad de las experiencias, las cuales
podran ser en el primitivo mis limitadas, menos dindmicas o bien
dirigidas hacia otros valores por una intencionalidad consciente o no
pero realmente diferente en el hombre primitivo, cuyo tiempo fisio-
légico y tal vez cuyo tiempo histérico son lo tinico que los separa de
nosotros y ello por condicionamiento cultural.

Detallemos a continuacién algunos de los elementos diferenciati-
vos entre la manera de ver y la manera de expresar en los primitivos,
quienes en virtud de la existencia mucho mis acentuada de configu-
raciones productoras de una sugestién colectiva, presentan una rigidez
en las representaciones y la dificultad de separar el trabajo individual
hasta tal punto que los patrones al repetirse no dejan en el arte
primitivo grandes posibilidades para la expresion personal, pero debe-
mos afirmar de la manera mis rotunda que jamas lo colectivo es
suficientemente fuerte para anular lo individual aun en la primaria de
las culturas y que de la misma manera que para nosotros es suma-
mente dificil diferenciar la personalidad de un artista asiatico y cas1
imposible discriminar la del artista negro, tampoco para éstos el arte
europeo tiene rasgos de personalidad individualizada de manera que
una historia universal del arte escrita por un asiatico en funcién de
su concepto del simbolo substitutivo de nuestro concepto de la belleza,
tampoco podria interpretar o entender lo personal del artista europeo.
Para el primitivo, el interés de representar las relaciones fenomenold-
gicas del orden universo-mundo, actiia por un procedimiento que se
le demuestra como el mas eficaz y que consiste en la utilizacién del
mecanismo psiquico de la proyeccion, mediante el cual el hombre
primitivo recurre a la personificacién al proyectar en las cosas sus
propias tendencias afectivas. ‘

A la vez, el arte de las culturas primitivas se mueve dentro de
términos que podriamos comparar fisiolégicamente a la dinimica que
va desde el movimiento vegetativo al ritmico, en un proceso que vemos
aparecer también en nuestra propia cultura aunque regido por meca-
nismos diferentes. El ritmo al cual nosotros sélo llegamos por can-
sancio o por funcionamiento patolégico de las estructuras superiores,
debe en cambio el arte primitivo la mayoria de sus elementos propul-
sores. A partir de los datos que nos suministra la psicologia, podria
deducirse de la existencia de un ritmo, la falta de un potencial crea-
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dor y no obstante en el enorme y monétono campo de lo ritmico, las
culturas negras crearon y siguen creando un arte tan rico_en formas
diferentes como el arte europeo, y sélo, en aquellos casos en que el
ritmo confluye con voluntad artistica en favor del simbolo aparece esta
indicacién que nos permite pensar en una reduccion del potencial
creador, caso que comprobamos en la historia del arte, alli donde ele-
mentos artisticos asiaticos confluyen con elementos negros, tal como
veremos posteriormente.

Todo movimiento colectivo necesita del ritmo como principio
ordenador, es la forma genéticamente mas antigua y aparece también
en las culturas cuya evolucién no ha tenido interés en el progreso, tal
como lo entendemos nosotros. Karl Buecher en “Work and Rhythm”,
Franz Boas en su “Arte Primitivo”, Kretschmer en su “Psicologia
Médica”, han confluido en la idea de que el ritmo no es simplemente
un recurso técnico, sino que representa un elemento irracional, debido
a lo cual los hombres primitivos por su estructura menos racionali-
zadora tienen posiblemente un acceso mdas directo. El ritmo aparece
no s6lo en las artes del tiempo, sino que ancla en las manifestaciones
de las artes plasticas, para llegar hasta las funciones litirgicas, en las
segundas la repeticion ritmica, tiene generalmente la disposicién en
elementos o fajas horizontales y raramente aparecen ritmos en vertical,
esto, posiblemente sea debido a la influencia de los elementos naturales
donde objetos del mismo o parecido género se hallan casi siempre
sittados en una estratificaciéon horizontal; el cielo, las nubes, las
montafias, los bosques, los hombres, el mar, etc., toman esta disposi-
ci6on y crean un sentido estratificado de pisos y géneros que en la
primera fase mental de la mitica no tienen todavia correlacion y que
s6lo mas tarde evolucionan hacia el sentido de superior-inferior,
creandose entonces la idea de lo vertical. La forma ritmica se une
practicamente siempre a procedimientos técnicos que conducen a una
simple repeticién de motivos y sélo aparecen érdenes complejos cuando
el virtuosismo de la técnica introduce el aspecto ladico. El arte pri-
mitivo y especialmente el arte de los grupos étnicos negroides, con
excepcién del arte aurifiaciense obra de los negroides de Grimaldi,
responde a una mayor apreciacion del ritmo y lo utiliza para sus
configuraciones culturales en mayor proporcién que las culturas étnica-
mente mongoloides o caucésicas.

La repeticion de las formas al margen de la existencia de una
simetria produce en las culturas primitivas un tipo de alegria psiquica
que también saben apreciar en gran manera nuestros nifios. Deberia
destacarse aqui, el hecho de que el factor constitutivo de las repeti-
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ciones es desde el punto de vista fisioldgico un consecuente de la
fatiga y a la vez deberia acentuarse que desde el punto de vista de
la estructura cultural magistica de los primitivos, constituye un ele-
mento de mayor eficacidad en funcién a la mayor repeticién, de tal
forma que siempre la acentuacién del proceso marca la posibilidad de
que entre actuar a continuacién de lo fatigante, lo angustioso y asi
se cierra el circulo en el punto donde se habia comenzado, al tratar
de obtener un elemento de seguridad basica para el individuo.

La simetria en lo que tiene de ritmico aun en la funcién mas
simple, cuando consta de la repeticién de dos elementos (invertidos
0 no), tiene también el rasgo observado en la forma ritmica, o sea, es
generalmente horizontal, dispuesta a derecha e izquierda y raramente
dispuesta en un eje vertical, no obstante esta disposicién parece
arrancar y proceder ahora de los movimientos manuales y de la sime-
tria bilateral que aparece tanto en la estructura de los animales como
en la del hombre, de manera que mientras la disposicién horizontal
arranca para lo ritmico de un orden cdésmico, en lo simétrico arranca
de lo biologico y humano.

Ritmo y simetria son realmente procesos que conducen a la sim-
plificacién y cuando la simplificacién de las formas ha sido establecida
por imagenes artisticas culturalmente aceptadas, la tendencia de esta
simplificacién casi siempre se asocia a la tendencia de repeticién de
las formas aproximindose todo ello extraordinariamente a lo ritmico
de nuestra vida psicomotriz, en funcién de nuestros conocimientos
actuales, la psicologia nos permite considerar estos hechos como una
de las tendencias primarias y mas antiguas desde un punto de vista
genético de nuestro aparato psiquico. De este conjunto nacen pronto
las funciones de sistematizacién que conducen a todos los moédulos
artisticos de cualquier cultura y que corresponden a la reunién de los
actos cerebro-fisiolégicos aislados en un conjunto equivalente a una
formula determinada con significacién consciente,

Asociandose a la repeticién de las formas, y a su proceso de sim-
plificacién aparece pronto la tendencia de hacer resaltar lo esencial,
esta forma o mejor esta composicion de tendencias parciales, conduce
(aunque no de manera inevitable) a lo que ‘verdaderamente deberemos
llamar estilizacién, término que tendria asi una forma verbal positiva
en lugar de la escondida realidad negativa que hoy dia encubre. Debe-
mos sefialar aqui que la psicologia de Kretschmer al afirmar que esta
es la forma mis primitiva de la manifestacion artistica y que aparece
ella antes que el realismo olvida y confunde la cronologia del arte del
Levante Ibérico tardio anteponiéndola al arte paleolitico aurifiaciense
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y magdaleniense, error debido al hecho de usar un esquema racional y
cientifico con el que se pretende establecer un orden de evolucién
progresista por nuestro concepto occidental de un perfeccionismo rea-
lista cada vez superdndose asi mismo. Realmente es dificil para una
historia universal del arte, separar los campos entre estilizacién y
esquematismo, siendo de esta confusion de donde nacen la mayoria
de las falsas interpretaciones dadas a las culturas extrafias. El esque-
matismo realmente corresponde a la fase mas elevada de la vida
psiquica abstracta, la estilizacién s6lo abre el paso al esquematismo,
cosa que especialmente se verifica en las culturas orientales cuva ten-
dencia es el simbolo, pero que lo hallamos asimismo en las culturas
occidentales que por tendencia cientifica se han dirigido hacia el pen-
samiento matemético y filosofico, hecho que ha producido también en
repetidas ocasiones nuestro arte abstracto cuyas manifestaciones satis-
facen la tendencia psiquica hacia las formas regulares y simplificadas.

‘Otra mecénica del pensamiento nos impone la necesidad de tener
continuamente en cuenta los fenémenos de desplazamiento que afectan
a la produccién artistica, puesto que ellos estan intimamente ligados al
proceso de condensacién establecido por Freud, o lo que otros psico-
logos llaman proceso de aglutinacién de imagenes, que representa la
creacién no de un simbolo de, sino la cosa misma, conduciendo ello al
desplazamiento que representa la substitucién de todo un grupo de
imagenes por una sola, de tal manera que la imagen en virtud de
este desplazamiento se carga ahora con el afecto total de aquello que
ha substituido, y nos queda ya s6lo una puerta para introducirnos al
simbolo.

Jung, sefiald que todos los procesos y facetas de la tras-
conciencia representados graficamente, son, en contraposicién a la
representacién objetiva consciente, simbélicos, es decir, que aluden por
modo aproximado y como mejor pueden a -un sentido que por lo
pronto se desconoce y que sblo llegaremos a inteligirlos y darles un
sentido a través de aquellas estructuras culturales que nos permiten
captar el contenido afectivo en funcién de los intereses del grupo que
los ha producido. La historia del arte, nos confirma con numerosos
ejemplos que la relacién entre el modelo y su significado simbolico,
puede originarse en dos fuentes diferentes; o procede de una signifi-
cacién deliberada de un dibujo representativo naturalista, o bien por
inversiéon es deducido de la observacién de semejanzas incidentales
entre un elemento geometrizante y su interpretacién naturalista. El
simbolo como elemento expresivo posee un valor emotivo en funcién de
aquello que la cultura le ha afiadido al margen de toda belleza de la



forma. Asi el efecto producido por el simbolo en la mente de los indi-
viduos dependera del condicionamiento cultural de éstos ya que las
formas cargadas de afecto simbélico tienen su correspondiente serie
limitada de ideas. Asi se introduce un caricter expresivo en el arte,
en funcién de la firmeza de la asociacidn entre una forma y una idea
definida, y, en muchas ocasiones a mas de simples ideas aparecen en
las representaciones simboélicas conceptos y aun conjuntos de concep-
tos. Es necesario descartar de una vez por todas, que el simbolo sea
producto de malas y. sucesivas reinterpretaciones de un elemento en
st origen realista, error en el que cayeron Taine y Lessing. Cuando
a causa de sucesivas prestaciones culturales un elemento es varias veces
reinterpretado jamas aparece la geometrizaciéon del mismo y lo finico
que sucede es que aparecen formas similares a las creadas por el indi-
vidualismo de nuestra escritura a mano.

Para Boas, el método simbélico es mas o menos vacilante en la
aplicacién de su principio y asi nos dice en su “Arte Primitive”: “A
veces se procura producir la coreccién de la perspectiva del contorno
con un grado considerable de libertad con respecto al tratamiento
detallado de los simbolos que se consideran importantes, de este caric-
ter son las pinturas egipcias que vacilan entre figuras de frente y
de costado. En otros casos, se sacrifica enteramente el realismo del
contorno y puede reducirse la forma a una mera reuniéon de simbolos”.
Creemos no obstante que no es éste el rasgo esencial del simbolismo
aun cuando la idea es comin a nuestra estética, mejor seria decir a
nuestro esteticismo; para nosotros el rasgo esencial es que el simbo-
lismo exige asociaciones fijas valederas para todo el grupo social, o
bien, si es un arte de minorias, de escuela, puede no referirse al grupo
colectivo y entonces serd privativo de los iniciados que conocen su
significado. El estilo en el arte simbdlico, depende naturalmente de
una seleccién de simbolos, pero es en la distribucién y en la disposi-
cién dentro del campo pictdrico, donde se manifiesta el estilo cuya
funcibn es controlar el arreglo de las unidades simbdlicas en una distri-
bucién geométrica y en un sentido espacial modular. Asi se logra el
ltamado contenido simbdlico, definido por Schiller cuando afirma, que
al simbolo le conviene un doble caricter de lo real y de lo irreal. Pues
no seria simbolo si sdlo fuese real y sdlo puede ser simbolo, no siendo
por completo irreal ya que de serlo quedaria como una vacua imagina-
cién que a nada real se refiere y asi tampoco seria simbolo. (Para
la diferenciacién entre simbolo y signo ver C. G. Jung “Tipos Psico-
l6gicos” Edit. Sud Americana, p. 546 y siguientes),

Nuestro esteticismo ha planteado la dualidad de oposicién entre
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realismo y simbolismo, cuanto podemos decir al respecto es que si
culturalmente predomina una voluntad artistica para lo decorativo,
hallaremos un alto porcentaje de formas esencialmente geométricas
con tendencias sumamente convencionales, mientras que en aquellas
culturas cuya voluntad tiende a la idea de representacién de la per-
cepcién Optica hallaremos mayoria de formas con tendencia realista o
naturalista, en ambos casos el elemento formal que sirve para caracte-
rizar el estilo, lo veremos aparecer como anterior y mas antiguo que
el tipo particular de representacién. Pero en la realidad histdrica
raramente podemos hallarnos en ejemplos que representen en forma
pura las tendencias anteriores, existe un imponderable relativo, como
existe un realismo en lo geométrico, o su inversa, ello depende de la
importancia cultural concedida a los elementos geométricos represen-
tativos, de forma tal que cuando predomine lo decorativo, hallaremos
formas geométricas tan sumamente convencionales, como las que vemos
aparecer en el arte islamico.

Hemos sefialado que en un momento dado, el realismo se produce,
al descubrir en formas casuales (manchas, nubes, volimenes) cierto
parecido con elementos reales, asi el hombre del Paleolitico aproveché
protuberancias de los techos y de las paredes de ciertas cuevas, para
dibujar un sinndmero de animales, hecho que se ha venido repitiendo
en todas las culturas interesadas en la representacién naturalista, y
que ha llegado a preocupar a creadores artisticos de la talla de Leo-
nardo de Vinci, quien dedica un largo comentario a ello en su tratado
sobre la pintura, o que persiste atn en la escuela Dadaista, al valorizar
el objeto-hallado, y que llega a resumirse en la cabeza de toro, (cuya
belleza iguala a los espléndidos bronces del arte ibérico), cuando
Picasso, crea su cabeza de toro acoplando un manillar y un sillin de
bicicleta. Si nacen estas posibilidades de llegar al realismo partiendo
de las bases anteriores, veremos que también partiendo de la forma
geométrica, aparece una tendencia cuando existen intereses naturalistas
para descubrir en ella un significado realista, proceso que es idéntico
en nuestra cultura al que nos permite hallar en la simetria de las
liminas del Psicodiagnéstico de Rorschach los contenidos naturalistas,
y los ecos mas profundos de la estructura de nuestra personalidad, es
un reflejo de aquello que ha permanecido al margen de los efectos
condicionadores de las instituciones culturales. Puede, pues, aparecer
este proceso de inversién mental y la historia del arte nos muestra
cémo es comin que un simbolo geométrico llegue a ser mentalmente
comprendido como un elemento realista, siempre que se produce un
contacto oriente-occidente, del que derivan prestaciones de componen-
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tes artisticos, y también vemos como entre las tribus indigenas de las
llanuras de Norteamérica, simbolos cuya forma es idéntica, son inter-
pretados como representaciones realistas diferentes para cada tribu,
dependiendo ello simplemente del hecho que manteniéndose intacta la
forma, la cultura ha dado a ella una carga emotiva diferente de acuerdo
con los intereses culturales de cada grupo.

Las consideraciones anteriores, nos llevan a una simple conclusion.
No existen leyes fijas que escalonen la evolucion de las formas de
representacion por el arte, éstas aparecen y se distribuyen de manera
irregular, tanto en el espacio como en el tiempo, y lo consiguen en
funcién de las configuraciones propias de cada cultura, siendo incom-
prensibles si se desconoce el complejo cultural de donde arrancaron.

Aun aquellos autores que aceptan las diferencias culturales del
arte, como consecuencias de voluntades diferentes, creadoras de “valo-
res” diferentes, tratan de establecer la existencia de elementos univer-
sales en arte, es un esfuerzo por estructurar unas caracteristicas fun-
damentales, las cuales llevarian la explicacién de un fondo comiin, pero
todos los intentos han fallado, quiza los rasgos mds comunes, pero en |
todo caso, no universales, sean los indicados por Boas en su “Arte
Primitivo” cuando afirma que las caracteristicas fundamentales de todo
arte plastico son simetria, ritmo y énfasis, pero aun aceptando esto
como casi verdadero tampoco nos serviria como elemento valorativo,
es necesario en cambio, aceptar que cada cultura crea intereses fun-
cionales particulares, los cuales constituyen una configuracién sélo
comprensible al tener en cuenta los elementos totales de la cultura en
cuestién, abarcando a la vez que el aspecto espiritual, la cultura
material.

Existen dos maneras por las cuales el artista puede enfrentarse
al fenémeno percepcidn-representacidn, en las artes plasticas y en
ambos casos la visién fisiolégicamente considerada es el elemento
esencial. Pero atn esta funcién visual fisiolégica, puede ser alterada
psiquicamente seglin sean las cargas y contenidos emotivos adyacentes.
La historia del arte nos demuestra que una visién dptica, en sentido
fisico-matematico, puede ser substituida por una visién psico-mental,
o visién intelectual, ahora bien, entre estas dos polaridades caben tantos
matices como podamos imaginar, en realidad son pricticamente infi-
nitos, a la manera como es infinita la ecuacién espacio-tiempo hist6-
rico. Si los intereses y la “voluntad” de uma cultura, hacen que se
consideren primordiales los rasgos accidentales, o sea se trabaja con
un elemento de “visién 6ptica”, todo conducird a un impresionismo en
las artes plasticas y por lo tanto a representaciones de tipo naturalista
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y realista, asi vemos como coinciden representaciones tan separadas
en el espacio y en el tiempo, del arte animalistico paleolitico, del arte
chino durante el siglo XVI y el de los pintores impresionistas fran-
ceses, coincidencia que debemos sefialarlo, es solo externa, superficial
y cuya tnica causa es una misma técnica de enfoque, puesto que los
verdaderos contenidos, aquello que nuestra estética llamara valores
son radicalmente diferentes en los tres ejemplos citados.

Pero si la técnica de enfoque varia, si se utiliza una “vision
intelectual” los resultados seridn completamente diferentes, asi cuando
la voluntad cultural insista en representar simultineamente todos y
s6lo aquellos elementos que se cree constituyen las cualidades funda-
mentales del objeto, veremos aparecer un tipo de representacion que
Hlamamos expresionismo. Ahora bien, para la efectividad de un arte
expresionista es forzoso que exista una reaccién cultural uniforme a
la apariencia formal, es preciso que sean conocidos los contenidos
afectivos y los intereses especificos que se exigen a la representacion,
sin lo cual ésta seria forzosamente incomprensible. Tenemos el mejor
ejemplo de ello en la pldstica egipcia. Si juzgisemos el arte egipcio en
funcién de nuestros valores estéticos, deberiamos considerarlo como
un arte atrasadlo que no pudo llegar ni a la verdad ni a la helleza, sus
formas cerradas en canones religiosa y mégicamente encapsulados,
establecieron férmulas de representacién que se perpetuaron sin cam-
bios durante siglos, para las artes plasticas bidimensionales, un sentido
de frontalidad visual obligada a presentar las cabezas de perfil, los
hombros de frente, los brazos de perfil, etc.,, ademds en la escultura
(tridimensional) los cuatro lados fueron trabajados frontalmente y la
idea de bloque, llegd a una férmula fija para el desbastado, férmula
que sin duda se hubiera podido superar, puesto que existia una técnica
de talla en piedra .que permitia todas las posibilidades. Pero Egipto
habfa creado unos valores fijos para sus representaciones, su sentido
dindmico, y la representacién del movimiento s6lo en un plano antero-
posterior, y no existiendo interés en salirse de esta férmula jamds se
intentd el eséorzo, ni el movimiento de las extremidades en direcciones
diferentes al plano antero-posterior, perpendicular al plano de visién
frontal. De seguir utilizando nuestra estética, sélo llegariamos a la
conclusién de que Egipto fue incapaz para expresar la verdad y la
belleza. No obstante la realidad es muy otra, puesto que en un momen-
to en que se produjo una grieta, en que se alteré el contenido de los
“valores” egipcios, cuando Amenofis IV se transformé en el faraén
herético y se hizo llamar Echnatén, la visién intelectual de Egipto, fue -
substituida por la visién dptica, y aparece entonces una plastica nueva,
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un arte cuya revolucién y cambio sblo es comparable a la distancia
que existe entre la inversién Velasquez y Picasso, cambio que nos
muestra claramente que en arte se logra todo aquello que la cultura
se propone. El naturalismo realista, del taller de El-Amarna, nos
ensefia que el potencial existente para la plastica egipcia, era exacta-
mente el mismo para un arte intelectual, expresionista, como para
un arte naturalista impresionista. Pero Egipto, al igual que las Altas
Culturas Primarias, extrafa el potencial de su continuo histérico de
la rigidez de su propia configuracién cultural institucional, y al ser
debelada la revolucién espiritual del faraén herético, Egipto recons-
truye su historia en funcién de la repeticion de las configuraciones
antiguas primarias, no hace marcha atrds, fendmeno éste que jamds
se ha presentado en la historia, sino que reemplaza aquella visién
optica, por la tradicional visidn intelectualizada, y asi el experimento
de El-Amarna, cesa de una vez por siempre, el arte renueva su propio
expresionismo y una vez mas se cierra a la perfeccién de la estética
egipcia un ciclo histérico, que se consideré no debia haberse roto.
Ejemplos como los anteriores son innumerables en la historia del
arte, y podemos afirmar que el arte en perspectiva Optica y el arte
simbélico, que el impresionismo y el expresionismo, corresponden a
dos constelaciones mentales diferentes, absloutamente distintas y que
ninguno puede desarrollarse en funcién del otro, pero que potencial-
mente coexisten y pueden darse dentro de una cultura en cualquier
momento, substituyéndose o inclusive coexistiendo, en cuyo caso habla-
mos de la presencia de dos o mas estilos, puesto que ademas de las
formas polares, se dan en determinadas culturas también formas inter-
medias. El estilo de una cultura determinada es forzoso que sea uni-
forme, pero pueden coexistir estilos diferentes y ello sucede general-
mente en funcién de la presencia de técnicas diferentes, o de artistas
diferentes a causa de una divisién del trabajo, hecho éste que es
comun en las culturas primitivas, y que aparece hoy en la nuéstra a
causa de la existencia de intereses simultaneos por una visidén intelec-
tual y otra Optica. Para las artes plasticas bidimensionales el problema
de la representacion, podriamos decir que se reduce a la aceptacién
axiomatica de que, o se representa el objeto en un momento dado,
(instantaneidad impresionista) o se representan a la vez varias carac-
teristicas aun cuando no sean visibles en una sola representacién
(simultaneidad expresionista), quedando naturalmente las férmulas
de representacion limitadas por la técnica material, que puede deter-
minar cierto tipo de limitaciones estilisticas, hecho que es forzoso estu-
diar desde el punto de vista de historia de la cultura material, en cuyo
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caso generalmente se presenta una tendencia hacia una aparente geo-
metrizacién, debiéndose ello, a que siendo el patrén cultural muy for-
mal y haciéndose dificil su adaptacién a nuevas representaciones, por
dificultades técnicas materiales, confluyen ambos factores hacia la
geometrizacién, cuyas posibilidades son también sin limites hasta donde
nos lo muestra una comparacion de las artes plasticas de culturas dife-
rentes tanto en el espacio como en el tiempo.

Si llamamos al arte de vision intelectual arte no objetivo, podemos
afiadir con Jung que: “extrae sus contenidos esencialmente de dentro.

Este dentro no puede corresponder a lo consciente, pues éste contiene
trasuntos de los objetos generalmente vistos, que necesariamente han
de presentar un aspecto que responde a lo que generalmente se espe-
ra...” “Tras la conciencia no esta la nada absoluta, sino la psique
inconsciente, que afecta a la conciencia por detrds y desde dentro, lo
mismo que el mundo exterior por delante y desde fuéra”. Aquellos
elementos, que no responden a un exterior, han de originarse dentro
y nos hallamos asi de nuevo en el terreno de un dualismo existente
en cualquier momento histérico, puesto que ambas formas mentales,
pueden ser utilizadas por el hombre, desde que la estructura psiquica
exista y se halle configurada tal como aparece en la historia bioldgica
a partir de la que hoy llamamos psico-era, en substitucién del término
geolégico de éra cuaternaria, cuyo sentido es hoy cientificamente
inaprensible.

Debemos proponernos la creacién de una psicologia del arte, que
nos permita aprender y aprehender todo hecho artistico en funcién de
su propio ambiente, pero sera necesaria una cierta cautela, pues si
saliendo del terreno de una valoracién estética, nos confiamos por
ejemplo a una ciencia como el psicoanalisis, que se ha preocupado
profundamente por el arte, vemos que representa otro tipo de enfoque
racional, el cual facilmente puede llegar a esquemas sin salida, como
el proceso de sublimacién, hoy dia ficilmente discutible. No debemos
olvidar que nuestro psicoanalisis por su caracter racional y cientifico
es algo completamente diferente de su equivalente oriental, cuyo
enfoque es simbolico y vertido al futuro, serd suficiente observar como
un mismo elemento, interpretacién de un suefio, es para el oriente
lo opuesto a nosotros, piénsese por un momento en el libro de Daniel
y valoricese la interpretacion del suefio de Nabucodonosor, veremos
aparecer inmediatamente la diferencia entre un enfoque dptico realista,
y otro intelectual simbdlico. El primero nos conducird a la interpre-
tacién en funciéon del pasado, el segundo sera vertido al futuro, un

.
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mismo hecho permaneciendo igual, serd sélo en funcién de los conte-
nidos culturales afectivos que se hace comprensible.

Aun corriendo el riesgo de emplear un esquema mas, y de que
éste sea necesariamente tan amplio que practicamente queda invali-
dado, creemos que seria sumamente conveniente a una historia univer-
sal del arte, tener en cuenta la existencia de tres grandes configura-
ciones, que coincidiendo con los troncos étnicos actuales nos sefialan
tres complejos de las artes plasticas, si bien advirtiendo que (de la
misma manera como existen grupos étnicos mestizos, que no podemos
incluirlos claramente en un determinado tronco), ciertas formas de
arte sera dificil incluirlas dentro del esquema, sin que tengamos nues-
tras dudas, sobre su exacta distribucion.

Hemos sefialado hasta aqui aquellos elementos que tienen un
caracter universal, precisamente porque arrancan de la unidad fisio-
logica, por esto nos atrevemos a ensayar sobre la estructuracién de
los tres troncos étnicos un esquema de tres configuraciones plasticas,
aun cuando no exista ni lo negro, ni lo mongélico ni lo caucasico
absoluto.

La prehistoria nos confirma que el arte del Paleolitico Superior,
constituye complejos funcionales de culturas diferentes (1), a la
primera cultura aurifiaciense, corresponden unas formas impresionis-
tas, acompafiadas de raros signos, que se emparentan a las culturas
Capsienses 'y también al arte del Levante Ibérico, formas que fueron
creadas por elementos étnicos pertenecientes a la raza de Grimaldi,
cuyas caracteristicas son negroides. Sigue a esta cultura el Solutrense,
desarrollado por un nuevo tipo humano, la raza Caucasoide de Cro-
Magnon, cuya manifestacién artistica es practicamente nula, y final-
mente aparece en el escenario cultural europeo el tipo humano de
Chancelade, exponente racial mongoloide, que comienza con un arte
naturalista, para llegar durante el Epipaleolitico, a nuevas formas
culturales (Azilo-tardenoisense), con las cuales, vemos aparecer un
arte simbolico. A partir de este momento y durante el neolitico la
misma confusién que nos produce el alto mestizaje humano, lo halla-
remos en las formas artisticas, y sélo si nos trasladamos a los centros
geograficos, donde los grupos étnicos han permanecido més “puros”
hallaremos las formas generales del esquema que nos propuso Elie
Faure, y que seguimos aqui, por el apoyo que al mismo aportan los
datos de la etnografia. Hallamos en un enfoque universal del arte

(1) Véase el articulo citado: “La evolucién de los Hominidos y los pro-
cesos en las artes plasticas™. '
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unas formas de arte negro, cuyo orden es cOsmico, un arte europeo
cuyo orden es cientifico y un arte asiatico de orden simbélico, de los
cuales en lineas generales, (muy generales) podemos sacar ciertas
conclusiones.

El arte negro, obedece mas que ningan otro a preocupaciones
ritmicas que se hallan siempre en el origen mismo de la obra de arte,
ello al margen de su apariencia o destinacién. Ademds el arte negro
refleja el orden césmico practicamente sin discutirlo, y casi nunca
trata de ordenarlo, son en él elementos predominantes, las leyes de
repeticion, de cadencia y de resurreccién periddica, elementos que
caracterizan al mismo universo. Si buscamos un sujeto en este com-
plejo artistico siempre llegamos al ritmo, y es necesario sefialar que
fuera de los negros, sélo hallaremos un marcado sentido de ritmo,
de fuerza lirica y funcién litiirgica, en aquellos pueblos o culturas
donde la proporcidén de sangre negra es elevada, asi entre los egipcios,
mediterrdneos, hindiles, extremo-orientales, precolombinos del Sur y
Centro, caracteristicas que se atenfian a medida que se acentfia el mes-
tizaje con el blanco y que llega a practicamente ser inobservable entre
los pueblos que mal llamamos “blancos puros”.

Es también caracteristica del arte negro, la obstinada negacién
para la imitacién pura y simple de la naturaleza, y como dice de su
historia del arte Elie Faure: “adquiere la facultad ilimitada de evocar
la realidad y el suefio en una totalidad de confusién”. Sus contenidos
profundos son de igual importancia que los del arte cldsico europeo,
y es necesario saber prescindir de las caracteristicas tribales y de
su exotismo, para penetrar a él en funcidn etnografica y antropoldgica.
Es un arte expresionista, crea en funcién de una visién intelectual,
pero su expresionismo tiene poco interés por lo simbédlico y se vierte
casi exclusivamente en un molde de lo ritmico.

No me detendré en el anilisis del arte occidental europeo, mis
que para sefialar su orden cientifico. L.a obra europea intenta describir
un universo racional, higalo o no en una forma absoluta se dirige
siempre a través de esta voluntad, podemos apreciar numerosas eta-
pas, podemos jalonar éstas en configuraciones antropomérficas, obje-
tivas y realistas, pero el orden, de acuerdo con cada momento
histérico-cultural conduce a buscar y después a establecer una estruc-
tura cientifica, destruyendo aun lo que han sido sus fuentes primigé-
nias, si éstas ya no estdn de acuerdo con la ciencia del momento
en que se crea la obra de arte.

Elie Faure en su esquema de los tres ordenes plasticos sostiene
al referirse al arte asiatico que éste “ocupa una posicién intermedia (en
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el espiritu),entre el arte negro (africano-oceanico) y el arte europeo
occidental”."En realidad, podemos decir del complejo asidtico que es
mucho mds fiel que el arte europeo, a los origenes cosmicos de la
obra de arte, y que a la vez penetra mucho mas que el arte negro
en el estudio morfolégico y psicolégico del hombre, a lo cual afiade
una preocupaciéon, o mejor una voluntad hacia el estudip subjetivo y
esencialmente mistico del Universo. De ello se deriva en el arte asidtico
un orden simbglico establecido por la fusién de la corriente musical
en la corriente metafisica,

No es posible establecer ahora sobre este esquema la relacion
respecto al mismo de aquello que deberiamos llamar en funcién del
criterio étnico que hemos tomado como base, arte mestizo, asi por ejem-
plo, el arte americano (pre-colombiano) puede explicarse (y se nos
hace comprensible) si se tiene en cuenta la fusién de elementos asiati-
cos, procedentes del fondo étnico mongoloide que a partir del neolitico
penetré al continente americano por la via artica, con el elemento
negro, melano-polinésico llegado por via maritima (1), o sea como un
orden simbdlico primario, sobre el cual actué un elemento condicio-
nador de un orden cdsmico, hecho que nos confirma la etnografia
histérica. Pero sin que nos sea posible detallar estos drdenes mestizos
quiero sefialar que el arte de estas configuraciones mixtas permite
debelar los fondos originales, asi en India y en menor grado en Espa-
fia, donde el mestizaje entre los grupos blanco y negro son histéri-
camente muy antiguos e intimos, denuncian también la supervivencia
de una obsesién ritmica, y se manifiestan como situaciones de con-
flicto, en las cuales aparece el drama vital de una confluencia de
valores antagénicos, el arte toma entonces casi exclusivamente un
caracter tragico, por la oposicién de las formas mediativas y estruc-
turadoras del blanco, en lucha para elevarse sobre las cadencias esta-
blecidas por el fondo negroide, creando obras que debilitan la estruc-
tura edificada tan pronto como ésta se ha terminado. Es el mismo
Faure quien nos dice refiriéndose a ellos, que son pueblos “tan gran-
des por su energia espiritual, que alli el suefio y la razén nunca han
podido ponerse de acuerdo”.

Sabemos que las artes plasticas parten de la percepcién, pero que
esta percepcion puede ser influida por un fenémeno psiquico, quiero
sefialar aunque un campo de investigacién se abre a partir de un
hecho que ya he analizado anteriormente, si bien al llegar a las
ltimas consecuencias supone un trabajo lateral al presente. El anali-

(1) Cf. Paul Rivet. “Los origenes del hombre americano”.
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sis sobre las funciones cerebrales, en su relacidn con el arte nos lleva
a elementos desdefiables, para la historia, asi dije con anterioridad (1) :
“Si tratamos ahora la reconstruccion de las funciones cerebrales en
funcién de su complejidad creciente, vemos aparecer la siguiente serie
de percepciones: luz, color y forma. Ello es confirmado también, cuan-
do al producirse una lesidén cerebral progresiva, vemos alterarse las
percepciones precisamente en el orden inverso de forma, color, luz.
Corresponde esto exactamente a la mecanica que rige la emancipacién
de los centros inferiores; asi vemos que en la esfera de la expresién
psicomotriz, cuando una instancia superior sufre un debilitamiento
funcional, la instancia que le sigue inmediatamente inferior recobra su
independencia y empieza a funcionar seglin sus propias leyes primi-
tivas” y afladia: “...Pero es mas importante ain observar que la
primera manifestacién artistica (historia del arte paleolitico), se cum-
ple también en la serie creciente de las percepciones, y asi vemos
aparecer primero formas artisticas que solo dependen de la percepcién
luminosa (claro-obscuro), algo mas tarde representaciones pictdricas
que disponen del color y finalmente el elemento de creacién de la
verdadera forma tridimensional”.

De nuevo la razén de la voluntad cultural nos permite sefialar
que al esquema de las percepciones, puede relacionarse el esquema de
los tres troncos étnicos y el de los tres Ordenes artisticos. No creo
que de ello sea por hoy deducible ley alguna, es sblo un interés por
agotar las fuentes de comprensién que me ha llevado a establecer
estos paralelos; al arte negro le corresponde, un orden césmico y una
percepcidén esencialmente en funcién de la luz, arte lineal, superficies
planas y valoracién por el claro-obscuro, al arte europeo occidental le
corresponde un orden cientifico, una percepcion en funcién del color,
impresionismo cromatico, y un eje fijo de perspectiva visual, y final-
mente son elementos rectores del arte asidtico, un orden simbdlico,
una mayor importancia de la forma, y una direccién de eje visual
libre. Estas consideraciones de tenerse en cuenta serviran al menos,
para que un enfoque universal del arte no caiga bajo las {inicas mane-
ras de expresién por la estética.

Para terminar, quiero citar a Franz Boas quien su “Arte Primi-
tivo” nos dice: “Hemos visto que la aspiracién a la expresién artistica
es universal. Podemos decir algo mas: que la masa de la poblacién en
la sociedad primitiva siente la necesidad de embellecer su vida con

(1) Cf. Josep de Recasens: “La evolucién cerebral de los hominidos y los
procesos de las artes plisticas”.
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mas intensidad que el hombre civilizado, al menos que quienes pasan
la vida acosados por el deber de adquirir los medios indispensables
de subsistencia”. Y debemos afiadir que es la calidad de la experiencia
de las gentes de las culturas primitivas y es el mayor contenido tanto
emotivo como afectivo y no, una diferencia de mentalidad lo que nos
separa de ellos y lo que nos conduce a producir y apreciar diferente-
mente los contenidos artisticos.
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