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Resumen

En el marco de los estudios historico-criticos de la psicologia y la historia cultural, el presente
articulo se centra en el cruce de dos historias: de la psicologia y del arte. A partir de la nocion de
“uso plastico”, se analiza la presencia de la Gestalttheorie en una serie de obras del arte concreto
argentino de mediados de siglo XX. Como calco o puesta en tension, se detecta la presencia de
las leyes de la percepcion por medio de dos vias: una, las similitudes pictoricas entre las
imagenes utilizadas para la investigacion por los psicélogos de la forma y las creadas por los
artistas; la otra, la representacion plastica de leyes formuladas en lenguaje cientifico. Ambas son
posibles gracias al rol fundamental que tuvo la imagen sin significacion en el arte concreto y en la
Gestalttheorie que ademas, permitié al primero la fundamentacién cientifica de su propuesta
estética gracias a la incorporacion de los desarrollos de la segunda a través de,
fundamentalmente, tres libros publicados en castellano: Psicologia de la forma de David Katz de
1945, La Psicologia de la Forma de Paul Guillaume de 1947, y Psicologia de la Forma de
Wolfgang Kohler de 1948.
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Abstract. In the framework of historical-critical studies of psychology and cultural history, this
article focuses on the intersection of two histories: psychology and art. Starting from the notion
of “plastic use”, the presence of Gestalttheorie in Argentinean concrete art of the mid-20"
century is analyzed through a set of artworks. Whether as a tracing or a tension, the presence of
the laws of perception is detected in two ways. The first is the pictorial similarities between the
images used for research by psychologists of forms and those created by artists. The second is the
plastic representation of the content of laws formulated in scientific language. Both forms are
possible thanks to the fundamental role that the image without meaning had in concrete art and in
the Gestalttheorie, which also allowed the former the scientific foundation of its aesthetic
proposal thanks to the incorporation of the developments of the latter mainly, through three
books published in Spanish: Psicologia de la forma by David Katz in 1945, La Psicologia de la
Forma by Paul Guillaume in 1947, and Psicologia de la Forma by Wolfgang Kéhler in 1948.

Keywords: concrete art, Gestalttheorie, history of psychology, translation.

Introduccion

Cuando en el afio 2014, Tomas Maldonado (1922-2018), figura del movimiento de arte
concreto argentino de los afios 40, era consultado por la relacion entre la Gestalttheorie y el arte

en aquellos afios, decia:

mi inicial interés tedrico por la Gestalt se remonta a la Argentina en los afios 40 del siglo
pasado. Mis conocimientos sobre el argumento eran, en ese periodo, parciales e
indirectos. Habia consultado, si bien recuerdo, en la biblioteca de la Facultad de
Filosofia y Letras, textos relativos a las teorias de Kohler y Wertheimer. (T. Maldonado,

comunicacion personal, 25 de octubre de 2014).

De esta forma, sus palabras daban cuenta de una relacion original entre el saber
psicologico y el arte, diferente a las explicaciones mas frecuentes sobre el proceso de la
creatividad y las interpretaciones de las obras como la proyeccion de la interioridad del sujeto. El

testimonio de Maldonado se enfocaba en los “usos” de la psicologia para el estudio de la forma y
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el color que se habia llevado adelante en las propuestas artisticas portefias no figurativas de las
décadas de 1940 y 1950. Estos “usos” de las teorias psi en el arte concreto consistian en la
incorporacién, la traduccion y la discusion de las mismas en dos niveles de la practica artistica.
Por un lado, en el nivel discursivo, reflejado en textos de manifiestos, panfletos, publicaciones
propias de los movimientos. Por otro, en el nivel visual, reflejado en las obras mismas de cada
artista.

De ahi que podamos pensar en dos usos de la Gestalttheorie en el arte en funcion de estos
dos niveles: el teérico y el plastico. Con uso tedrico nos referimos a la incorporacion de los
desarrollos conceptuales de esa teoria —y otras psicologias en menor proporcion— a los
fundamentos y debates de las propuestas abstractas de Asociacion Arte Concreto Invencion
(AACI), Madi y Perceptismo. Si bien no puede precisarse con exactitud esa incorporacién debido
a la poca o nula explicitacion de referencias bibliograficas o la cita vaga de autores y conceptos,
se observa que esta apelacion teorica es latente y poco sistematizada en el caso portefio. Se trata
mas bien un uso instrumental de las ideas, para demostrar algo o contradecirlo, sin considerar
cuestiones de coherencia o incompatibilidad entre los supuestos de sus fundamentos (Grassi,
2019a). Con uso pldstico hacemos referencia a cémo ciertas imagenes utilizadas en los
experimentos de la psicologia de la forma sirven como insumos plasticos para la
experimentacion, la representacion o la puesta en tension (en el sentido de desafio) de las
diferentes leyes en las obras de los artistas. O sea, el uso plastico supone la representaciéon en
lenguaje plastico (la obra de arte) del lenguaje cientifico (la imagen de experimento o la
descripcion de la ley o propiedad de la forma) y sus tendencias tanto a la recreacién o calco como
a la puesta en tension de las leyes o propiedades. Por ende, tanto la recreaciéon o el calco y la
transgresion de las leyes son vias para la circulacion de la teoria alemana en un campo que no
maneja los mismos codigos que el campo cientifico. De ahi que su presencia, asuma las formas
propias de los circuitos artisticos, lejos de las reglas de la produccion y la validacion cientificas.

En este articulo abordaremos el uso plastico de la Gestalttheorie en obras de algunos
artistas relevantes del arte concreto argentino de las décadas de 1940 y 1950. Se propone un
recorrido por obras de Lidy Prati (1921-2008), Tomas Maldonado, Alberto Molenberg (1921-
2011), Alfredo Hlito (1923-1994), Ratil Lozza (1911-2008), Gyula Kosice (1924-2016) y Manuel
Espinosa (1912-2006) para mostrar la trasposicion plastica de las leyes de la percepcion (con la

puesta en tension o no de las mismas) y en algunos casos, los paralelismos pictoricos entre las
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ilustraciones o modelos empleados por la Gestalttheorie en la experimentacion y las imagenes de
las obras creadas por los artistas.

Se trata de una investigaciéon basada en la historia critica de la psicologia y los aportes de la
historia cultural. De la primera, se consideran el abordaje de la circulacion y recepcién de los
saberes psi y su cruce con la historia de otras disciplinas, y una concepcién de la psicologia y sus
producciones que no puede desvincularse de lo social, lo cultural y lo institucional (Benitez et al.,
2023; Danziger, 2010; Garcia, 2018; Smith, 2013). La historia de la psicologia como ciencia no
puede enfocarse exclusivamente en una historia de los saberes y practicas de experimentacion e
intervencion de la disciplina. A lo largo del siglo XX, la psicologia ha logrado insertarse en la
cultura mas amplia y el campo artistico es una de las zonas en donde se la legitimado como
discurso valido o apropiado para explicar o comprender determinados fenémenos. Sin embargo,
si bien esta temprana conexion entre psicologia y arte suele ponderarse, ha sido escasamente
analizada en profundidad. Con respecto a la historia cultural, en los ltimos afios ha renovado los
modos de analizar las imagenes y propone el estudio de la obra de arte como objeto historico
(Mitchell, 2018; Crary, 2008 y Freedberg, 1989). Esto implica considerarla ademas de su valor
estético, su valor como testimonio o documento que debe ser situado en un contexto
sociohistorico particular de produccién, circulacion y recepcion (Burke, 2001). En nuestro caso,
la obra de arte concreta es considerada como testimonio de la articulaciéon entre el discurso
cientifico y el visual, dando cuenta de un proceso de traduccion que puede entenderse a partir de
la ya mencionada nocion de uso plastico, en tanto operacion analitica. Asi, la obra puede
interpretarse como un objeto que plasma el uso de las leyes establecidas por la Gestalttheorie por
parte del movimiento concreto y como una fuente potente y novedosa en el marco de los estudios
histéricos de la psicologia.

Nuestra hip6tesis es que la imagen sin significacién® tuvo un rol fundamental en ambos campos,
favoreciendo la posibilidad de los usos tedrico y pldstico. Del lado del arte concreto, la imagen
sin significacion aparecia como propuesta plastica “presentativa”, sin referencia alguna al mundo
circundante o sin caracter representativo alguno. En la psicologia, su funcién residia en ser una
herramienta de investigacion cientifica que prescindia de la experiencia pasada, aunque este
punto fuera revisado en afios posteriores. El férreo rechazo del concepto de ilusion por parte de la

Gestalttheorie y del arte concreto —aunque las razones que lo inspiraron difieran en cada uno— los

2 Se considera imagen sin significacion a aquella que por su contenido sensible no remite a un concepto, idea u
objeto existente en el mundo.
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llevé por diferentes caminos a la utilizacion de imagenes que no tuvieran ningtin tipo de vinculo
representativo con las cosas existentes del mundo.

Para la Gestalttheorie, el objetivo final era demostrar que la organizacion estructural de cualquier
contenido sensorial era independiente de la experiencia pasada y que las ilusiones no eran juicios
erroneos del espectador, sino que la organizacion perceptiva no siempre se correspondia con la
organizacion de las cosas (Kohler, 1928/1948). Por su parte, el arte abstracto apelaba a la forma
en su estado “mas puro” para evitar las fantasmagorias o engafios que acarreaba en una obra

cualquier tipo de representacion a través de figuras bidimensionales de lo tridimensional.

Suponemos en la base de este cruce particular entre arte y psicologia, un lecho comun en el que
los saberes cientificos y artisticos fluyen propiciando mezclas o traducciones multidireccionales,
desde una concepcién que considera al contexto sociohistorico como marco mas amplio y como
condicién de posibilidad para la incursién de los artistas en ciertos temas referidos al campo

psicolégico.
Arte concreto: caracteristicas y uso teorico de la Gestalttheorie

El arte abstracto argentino de las décadas de 1940 y 1950 puede caracterizarse como un arte que
exalta la bidimensionalidad del soporte, tiende a la geometrizacién del espacio, articula la forma
y el color a través del ritmo (como la repeticion armonica de formas), del equilibrio y de la
armonia, utiliza las leyes de la vision e ideas provenientes de la fisica y rompe con el marco

tradicional y con la nocién del cuadro como ventana al “mundo real” (Siracusano, 1999).

Por su parte, Garcia (2011) sefiala que los términos “abstraccion” y “arte concreto” signaron los
discursos sobre el arte moderno en esas décadas, y que ambas propuestas aluden a una imagen no
figurativa y destacan la interrelacion de los elementos plasticos en la obra. En la relectura
argentina de los diferentes movimientos europeos no figurativos —neoconcretismo,
constructivismo, arte concreto— las diferencias en la denominacién también existieron. Aunque
en este articulo eventualmente los usemos de manera indistinta, no era lo mismo hablar de arte
abstracto y de arte concreto. Mientras el primero implicaba una reduccion de la imagen real a sus
elementos formales basicos, el segundo era una creacién surgida de la materialidad misma de los

elementos utilizados.

En el contexto local, las propuestas no figurativas de la AACI, Madi y Perceptismo constituyeron

sus propios discursos, aunque inspirados en otros del panorama internacional. Tanto sus
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manifiestos como sus propuestas plasticas, se constituyeron en funcién de una diversidad de
teorias que rebasaban el campo puramente artistico. Los jovenes integrantes de estas
agrupaciones realizaban un cuestionamiento hacia artistas consagrados por los salones y circuitos
oficiales de las décadas de 1920 y 1930 como Victorica, Quinquela Martin o Petorutti
(Siracusano, 1999) ya que representaban al arte hegemonico (Lucena, 2011). Estos jovenes
artistas criticos del establishment serian miembros de la AACI, creada a finales del afio 1945 e
integrada por Maldonado, Prati, Hlito, Claudio Girola (1923-1994), Ennio Iommi (1926-2013),
Jorge Brito (1925-1996), Edgar Bayley (1919-1990) y los hermanos Rafael (1913-¢?) y Radl

Lozza, entre otros.

Las propuestas artisticas que en esos afios se aglutinaban bajo la denominacion “arte abstracto
latinoamericano” no consistian en una simple repeticion de lo ocurrido en Europa, sino que
implicaban relecturas y transformaciones de las vanguardias europeas de los afios 30 y 40. En el
caso de los artistas abstractos argentinos, las operaciones de recepcion con sus resignificaciones
correspondientes se centraron en el productivismo ruso (representado por Vladimir Mayakovsky,
Boris Arvatov, Osip Brik, Aleksandr Rodchenko y Vladimir Tatlin), en el grupo Art Concret
(liderado por Theo Van Doesburg) y en el cubismo como tendencia precursora de la abstraccién
(Garcia, 2011). Los textos que escribieron los representantes de los respectivos movimientos
fueron fuentes de inspiracion para los artistas argentinos que consideraban en clave marxista —
otra teoria clave en sus planteos— el caracter ilusorio de la representacién en la sociedad

burguesa.

El constructivismo, como una de las corrientes fundamentales del abstraccionismo geométrico
ruso, se habia centrado en el andlisis de elementos formales a partir de objetos tridimensionales,
cuestion que remitia a las investigaciones cubo-futuristas previas. Politica y arte estaban
fuertemente vinculados y la Revolucién rusa de 1917 habia resultado un parteaguas en lo que
concernia al lugar del artista en la sociedad: la linea estético-formalista defendia la independencia
del artista respecto al contexto y el constructivismo ruso afirmaba la necesidad de su compromiso
social (Garcia, 2011). Si bien durante los afios de Lenin la polémica cultural y el fervor creativo
eran signos distintivos del ambito cultural de la URSS, se mantuvo un clima de libertad y de

convivencia de todas las tendencias que luego se vio profundamente modificado por la
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cristalizacion de una estética oficial que supuso un retorno al realismo del siglo XIX (Ferré,

2017).

Liderado por Theo Van Doesburg —figura del neoplasticismo holandés—, el grupo parisino Art
Concret tenia un programa basado en un formalismo radical que no admitia ningtin fundamento
extrapictérico ni simbolista, y evitaba el lenguaje plastico individual. Estos artistas defendian la
perfeccion técnica, el anonimato en el tratamiento de las superficies, la incorporaciéon de los
desarrollos matematicos y cientificos y de los instrumentos que favorecieran la exactitud y la
claridad. El formalismo riguroso del grupo Art Concret estaba emparentado con la teoria de la
forma de Wertheimer, Kohler y Koffka, que desde 1925 tuvo una gran repercusién en el ambito

del arte (Perazzo, 1983).

Max Bill, un arquitecto suizo vinculado al grupo Abstraction-Création, retomo la definicion de
arte concreto de Van Doesburg y propuso una relectura del concepto en los afios 30 que tuvo
repercusiones en Latinoamérica en la década de 1950. Los artistas de la AACI acordaban con Art
Concret en la definicién de arte concreto, las concepciones técnicas de la imagen, una valoracién
de los elementos plasticos en su aspecto material y la impugnacion de cualquier simbolismo.
Ambas posturas proponian una ruptura total con las funciones descriptivas del arte y
consideraban que lo artistico estaba dado en las configuraciones formales y cromaticas (Garcia,

2011).

Por ultimo, la reivindicacion del cubismo por parte de los artistas concretos locales se
fundamentaba en la denuncia hecha por el primero del mecanismo abstracto de toda
representacién. Para los concretos, el cubismo habia dado el primer paso hacia la objetivacion de

la pintura al exaltar en ella los elementos objetivos (Garcia, 2011).

En todas estas experiencias internacionales se habia consumado la articulacion psicologia-arte en
el estudio de la forma y el color, variando segin la geografia, la preeminencia de la
Gestalttheorie o de otra tradicién de investigacién (Perazzo, 1983; Graham 2019; Moreta Sanz,
2016). Asi como los textos de los artistas de cada vanguardia habian servido como fuente de
inspiracion y no de mera repeticion para los artistas locales, esta articulacion también fue
recreada y traducida en funcion de temas y debates locales. Un ejemplo de esas traducciones o
recreaciones de ideas lo constituye el uso que hizo el arte concreto de las nociones de la

Gestalttheorie. Este uso se hizo en combinacion con otra teoria, el marxismo, que también
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proponia una generalizacién de enunciados que se extendia a toda la humanidad.

Asi, el arte concreto argentino sumo los discursos de la ciencia y de la politica de un modo
particular que se conjugd en la aspiracion al universalismo (del discurso cientifico) y al
internacionalismo (del discurso politico). Por un lado, la concepcion de la percepcion y las leyes
de la Gestalttheorie tenian una validez universal que prescindia de las particularidades culturales.
Estas y el concepto de estructura de la Gestalt sirvieron como fundamentos teoéricos del
internacionalismo del arte concreto. Por el otro, los planteos del marxismo hablaban de la llegada
de una revolucién inminente e internacional, sobre la base de condiciones sociohistoricas que
llevarian a eso. De acuerdo con los jovenes artistas, en ese futuro comunista el arte concreto seria
el tnico posible, ya que superaba las limitaciones de la figuracién y era la condicion de
posibilidad de una relacion no alienada entre el sujeto y el mundo (Grassi, 2019a). Esta
confluencia del marxismo y de la Gestalttheorie constituia el “suelo teérico” de las vanguardias
artisticas en donde hacer pie para enunciar la pretension internacionalista de los concretos. El
universalismo que caracterizaba a ambos se inspiraba en la acentuacion de diferentes polos del
binomio naturaleza-cultura respecto a la concepcién de la naturaleza humana. Convocado a
transformar el mundo de la misma manera que lo haria la inminente revolucion, el arte concreto
se basaba en que las condiciones sociales —en principio iguales para el planeta entero—
promovian el pasaje hacia el comunismo. En contraposicién a ello, en sus planteos iniciales la
Gestalttheorie, a partir de enunciar un sujeto perceptor universal, daba por sentado también la
homogeneidad de la especie mas alla de determinantes socioculturales (e inclusive de lo

histérico) (Grassi, 2019a).

A pesar de todas las particularidades e incongruencias entre el universalismo de la Gestalttheorie
y el internacionalismo del marxismo, la contradicciéon surgida la combinacién de ambos en
absoluto impidi6 su convivencia. La heterogeneidad del mosaico epistémico conformado por
variados saberes en las vanguardias argentinas del 40 no fue tematizada por sus protagonistas
como algo problematico, sino que para los propios artistas fue entendida como un andamiaje que

legitimaba cientificamente las propuestas estéticas del arte concreto (Grassi, 2019a).
Aunque no la veamos, la Gestalt siempre esta

A pesar de la no explicitacion o de las formas peculiares de alusion a la Gestalttheorie en torno a

la percepcion y las leyes que la regulan, sus saberes funcionaron como uno de los elementos que
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conforman el pilar cientifico del arte abstracto de esos afios. Como se dijo anteriormente, esta
presencia puede advertirse en las menciones de la psicologia de la Gestalt o de la psicologia de la
estructura aparecidas en los textos de los artistas o criticos de arte de la época (uso teorico). Por
ejemplo, en 1946 en un texto denominado “Lo abstracto y lo concreto en el arte moderno”,
Tomas Maldonado sefialaba el problema de la figura (formas representativas) y el fondo (las
zonas de ausencia de figuras en la tela) en la pintura del pasado. Esta pintura planteaba esta
relacion como un simulacro de formas y espacios en dos dimensiones que “la moderna psicologia
de la estructura podria explicar” (Maldonado, 1997, p. 41). Aqui podria suponerse que
Maldonado se equivocaba de teoria. La denominacion psicologia de la estructura hacia referencia
en realidad a los desarrollos del cientifico aleman Félix Krueger. El sefialamiento de Maldonado
sobre la relacion figura-fondo estaba mas cercano a la Gestalttheorie que a Krueger. Ademas, dos
afios después, seria un tema abordado en detalle en el articulo inédito de 1948 titulado “El arte

concreto y el problema de lo ilimitado. Notas para un estudio teérico” (Grassi, 2019a).

El uso mayoritario de imagenes que prescinden de la significaciéon o la experiencia previa por
parte de la Gestalttheorie para sus disefios experimentales coincide con la pretension de los
concretos de lograr obras que no sean ni figurativas ni abstractas. En ambos casos, la aspiracion
de neutralizar la injerencia de factores culturales previos como la educacién o la experiencia
pasada estaria vinculada con la idea de un sujeto pasteurizado —ideal de objetividad cientifico
propio de la época— con una percepcion pura y no contaminada a la que es posible acceder a

través de la exaltacion de la forma y la actividad perceptiva enlazada a ella.

En este articulo proponemos un analisis de las obras a través del prisma de la Gestalttheorie. De
esta manera, el objeto cuadro se transforma en una via para poner esas leyes en tensiéon o para
mostrar variantes de los ejemplos graficos que los tedricos de esta tradicion utilizaron en sus
textos. Estas peculiares apropiaciones de la psicologia por parte del arte no son espurias u
oportunistas sino que siguen las reglas de discusién del campo artistico de ese momento. Con
ellas se pretende contribuir a la generacion de una estética abstracta, racional y objetiva. Los
principios o propiedades elegidos son el agrupamiento (y la consideracion de la modificacién
activa de la forma), la relacién figura-fondo, la pregnancia (junto a la organizacion interna de una
figura y a la tendencia al cierre como caracteres de aquella) y los contornos ilusorios. La

enumeracion que seguimos en este caso proviene de las publicaciones que circulaban en esos

10
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afios en el circuito cultural del que eran parte los artistas. Esencialmente, se trata de los libros
Psicologia de la forma (1945/1961) de David Katz, La Psicologia de la Forma de Paul
Guillaume (1984), publicado en castellano por primera vez en 1947 por editorial Argos y

Psicologia de la Forma (1928/1948) de Wolfgang Kohler.

La razon de esta seleccién (existian otros materiales sobre la Gestalttheorie en Buenos Aires
incluso desde la década de 1920; véase Grassi, 2019b) obedece a que en el caso de los dos
primeros formaban parte de la biblioteca de Lidy Prati (M. A. Garcia, comunicacion personal, 6
de noviembre de 2018) y que algunas de sus obras darian cuenta del uso plastico que aqui
mencionamos. De hecho, en un catdlogo publicado a propédsito de la muestra “Yente-Prati”
organizada en el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA), Garcia (2009)
realiza un analisis de la presencia de la Gestalttheorie en las obras de Prati y la puesta en tension
de algunos de sus postulados. Aqui consideramos algunas de las obras analizadas por la
historiadora del arte y sumamos otras, pertenecientes a otros artistas, para profundizar el analisis
propuesto. Ademads de formar parte de la biblioteca de Prati, el libro de Guillaume también habia
sido utilizado por el artista Rod Rothfuss en un articulo titulado ”Decoracién y pintura” (1954),

publicado en la revista Arte Madi Universal.

Por tltimo, el libro de Wolfgang Koéhler, con prélogo de Eugenio Pucciarelli, habia sido editado
por Argonauta, editorial fundada por el critico y escritor Aldo Pellegrini en la década de 1940.
Pellegrini pertenecia al ambito literario, era miembro del movimiento surrealista argentino y era
cercano al “circulo concreto”. En 1948 habia creado Ciclo, una revista de arte, literatura y
pensamiento modernos. El comité editorial estaba formado por el psiquiatra y psicoanalista
Enrique Pichon-Riviere, el escritor Elias Piterbag y el propio Pellegrini. La diagramacion de la
revista estaba a cargo de Tomas Maldonado. Una vez mas, caracteristica tipica del circuito
cultural portefio de esos afios, diferentes areas confluian en una causa comun: en este caso, un
proyecto editorial. A partir de estos cruces, todo indica la circulacién y el intercambio de ideas
sobre distintos temas, entre ellos, la psicologia. Asimismo, en los tinicos dos numeros aparecidos
de la revista, aparecia bibliografia sugerida (obviamente de la editorial Argonauta) sobre
diferentes temas, y el primer titulo de la lista de recomendaciones para el “artista moderno” era

justamente Psicologia de la forma de Kohler.
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Por lo tanto, los tres libros mencionados circulaban entre estos artistas y eran considerados como
contribuciones sobre determinados temas o como teoria a debatir (en particular durante los afios
en los que el arte concreto intentaba la superacion de la relacion figura-fondo por considerarla
ilusoria). Aqui s6lo nos enfocaremos en una forma de considerar los desarrollos de la
Gestalttheorie, caracterizada por la experimentacion plastica en las obras a partir de y con las

imagenes utilizadas en los experimentos de laboratorio o los textos de las leyes.
Organizacion sensorial: leyes y propiedades de la forma en el arte concreto

Segun la Gestalttheorie, existen formas de organizacién primitivas que de alguna manera
determinan la bisqueda de leyes o propiedades estables que proveen una explicacion de los
fendmenos perceptivos. Estas formas de organizacién son consideradas como totalidades con
caracteristicas irreductibles e implican la asunciéon de una perspectiva opuesta al atomismo y
mecanicismo tipicos de la psicologia alemana de principios del siglo XX (Kohler, 1928/1948). El
punto de partida de esta tradicién es la experiencia inmediata, o sea, la aprehension sensible de la
realidad externa sin que medie juicio alguno. Asi, la Gestalttheorie pretende obtener datos puros
acordes a su pretension empirista y relativiza el papel de la experiencia previa al negar el rol de la
educacién como factor explicativo general. Dado que la organizacion es originariamente un
hecho sensorial, la separacion de unidades circunscriptas (Gestalt o todo) es un acto que no
requiere de la participacién de las facultades psicoldgicas superiores. Pero tampoco puede
explicarse tnicamente por la actividad de los drganos de los sentidos. Cuando se trata de la
vision, no hay en la retina una unidad funcional separada (como la que existiria en el campo),
sino que hay un mosaico de puntos relacionados de manera indiferente que no se corresponde con
la organizacion sensorial que si comienza con la actividad fisiolégica y que deriva en la hipétesis
del isomorfismo psicofisico. De esta forma, la psicologia de la forma plantea la existencia de

leyes y propiedades de las formas que tienen una validez universal (Guillaume, 1947/1984).
Agrupamiento, proximidad y semejanza

Kohler (1928/1948) planteaba que la segregacion de unidades sensoriales era previa a la
significacion que podia otorgarsele a cada una de ellas. La organizacion original y la separacion
en todos circunscriptos hacia posible un mundo sensorial pleno de significacion para el ser

humano adulto. El significado entraba gradualmente en el campo sensorial al seguir las normas
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dictadas por la organizacion natural. Los todos estaban separados dindmicamente en el campo,

razén por la cual ni el significado, ni la memoria, ni el aprendizaje previo tenian funcién alguna.

Entonces, ¢cuales son los factores que actian en la segregacion y la conformacién de grupos en la
percepcion visual? En obras como Funcién blanca (1946) de Molenberg o Pintura articulada
(1946) de Kosice (Figura 1) podemos apreciar casos de 1o que se denomina agrupamiento en la
Gestalttheorie. En cada obra, se trata de un unico grupo de figuras irregulares, cuyo
agrupamiento espontaneo no puede ser explicado por un conocimiento anterior. Las figuras son
recortadas de un fondo homogéneo y la distancia relativa entre ellas determina que sean
percibidas como si formaran un todo a pesar de las diferencias morfolégicas (y cromaticas, en el
caso de la obra de Kosice) entre los elementos del mismo. La nociéon de campo establece las

relaciones entre partes, de modo tal que no puedan ser percibidas como entes individuales.

Entonces, desde la psicologia de la Gestalt, el agrupamiento puede explicarse en funcién del
papel atribuido a los factores de proximidad y semejanza en la percepcién de grupos primitivos.
En el campo perceptivo existe la tendencia a la segregacion de las unidades y al agrupamiento
como una suerte de impulso tendiente a la constitucion de cosas. Cuando el sujeto percibe un
grupo de manchas tiende a organizar los elementos que lo componen en funcion de alguno o de
los dos factores arriba mencionados. En las dos obras mencionadas, el agrupamiento se debe
entonces a la proximidad que hay entre los elementos y eso genera que sean Vvistos COmo
constelaciones a pesar de estar constituidas por elementos independientes entre si que no tienen

otro “vinculo” que la distancia relativa en el todo constituido.

No obstante, pueden examinarse otros casos dentro del arte concreto que también pueden ser
leidos como ejemplos de esta tendencia y que poseen una complejidad mayor en cuanto a la
organizacion de los elementos y la inestabilidad de los agrupamientos deliberadamente buscada.
Uno de ellos es la obra Concreta N°2-B (1948), de Prati. Pueden delimitarse alli, a pesar de las
diferencias de forma y color y una disposicion distinta en el espacio, cuatro grupos facilmente
distinguibles y la presencia de un rectangulo de color celeste aislado. Ahora bien, si se sostiene la
mirada, al centrarse por ejemplo en las seis figuras negras que se agrupan de a pares y rompen
con la organizacién percibida primitivamente, se altera la percepcion de la obra. Este
debilitamiento del criterio de agrupamiento por proximidad, en principio, no estd obstaculizado

por el color. Sin embargo, después de un tiempo esa uniformidad “se rompe” por la influencia del
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color, los cuatro grupos se debilitan y puede verse una nueva tendencia de agrupamiento, a pesar
de la distancia, de las figuras negras. Esto sucede porque hay varios elementos activos de
diferente tipo que actiian de manera momentanea (puede experimentarse lo mismo con el color
celeste). En el caso que analizamos aqui, el color en tanto contenido particular determina la
unidad del conjunto de pares de figuras de ese color (véase Katz, 1945/1961 y Guillaume,

1947/1984).

Otro de los casos escogidos propone un analisis a partir de una figura de la serie utilizada por
Wertheimer en las experiencias que publicé en 1923 con el nombre de Untersuchungen zur Lehre
von der Gestalt II publicadas por Guillaume (1947/1984). Se trata de ilustraciones con unidades
mejor organizadas, con presencia de cierto orden o regularidad, como la alternancia sucesiva de
dos columnas de circulos pequefios y dos columnas de puntos. Dado cierto objeto, la unidad
percibida no es producto de un esfuerzo organizador por parte del sujeto frente a un caos de
elementos. Se impone asi, por las condiciones del campo, la percepcion de una secuencia de

grupos plenos, a pesar de mantener entre si la misma distancia.

Llevado este ejemplo al arte, en una obra sin titulo hecha en tinta sobre papel Schoeller del afio
1948, publicada a propdsito de una muestra en el Malba en 2009 (Garcia, 2009), Prati vari6 la
calidad de los elementos semejantes (un grupo de lineas dispuestas horizontalmente en dos
grupos paralelos son notablemente mas gruesas que el resto), y esta similitud genera el
agrupamiento que la proximidad no favorece entre ninguno de los elementos. Esto sucede aunque
podamos notar que otros aspectos formales, como la repeticiéon de cierta grilla con minimas
variaciones, podrian constituir criterios de agrupamiento pero, en este caso, mas débiles. En pos
de una forma privilegiada y asociada con la simetria, se impone la percepcién de secuencias de
lineas mas gruesas ordenadas en dos grupos por sobre las restantes. Se trata entonces de una obra
que no trastoca profundamente el planteo de la ley —apenas tensa el principio con la inclusion de
sutiles variaciones en algunos de los pares de lineas y de los rectdngulos que se arman— sino que

puede ser leida como una variante plastica del ejemplo de Wertheimer (Grassi, 2016, 2019a).

Katz (1945/1961) planteaba acerca de este tipo de agrupamientos que por lo general, para la
Gestalt, las formas Opticas se originaban inevitablemente. A su vez, esto estaba vinculado con la
modificacién activa de la forma, que era un principio mas o menos posible segin las

circunstancias. En el caso de la obra de Prati, el espectador podria oponerse a esa “presion”
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ejercida por la forma y reunir las lineas mas finas de otra manera. Sin embargo, es una nueva
configuracién harto dificultosa de lograr. La Gestalttheorie explicaba la actividad que causaba la
modificacion de esta forma como un vector psicologico proyectado desde otras partes del campo
del cerebro sobre el estimulo sensorial (en nuestro caso, la obra) que transforma la organizacién
del campo perceptivo hasta cierto punto. O sea, en el caso de Prati, las dificultades de lograr una
nueva configuracion, ademas de la descripta, estaban determinadas por las condiciones del
campo, acorde al principio mas general de percibir siempre la forma mas regular, simple y

homogénea.

En Composicion serial (c. 1948) (Figura 2), Prati da cuenta nuevamente de una puesta en tension
del agrupamiento de elementos irregulares. A pesar de la falta de semejanza, la proximidad
simétrica de elementos discontinuos genera el efecto de constelacion. Esta distribucion simétrica
coadyuva en la realizacion de una forma privilegiada (o estructura mayor) que se traduce en la
percepcién de un conjunto ordenado y seriado que s6lo mediante un esfuerzo y la direccion de la
atencion logra romperse y captar, por ejemplo, la serie de pequefios cuadrados rojos en la zona

inferior izquierda de la composicion.

De una forma similar a los test utilizados por la Gestalttheorie para el daltonismo, Composicién
serial (c. 1948) puede ser tomada como ejemplo de como el agrupamiento por proximidad opera
en la génesis de un todo sin que el color lo impida totalmente o apenas tense ese principio. En el
test, un campo rectangular se llena de puntos, a igual distancia unos de otros. Un ojo normal
percibe ciertos grupos de puntos como todos diferenciados del resto. La variante mas conocida es
que estos grupos forman nimeros que las personas no dalténicas identificaran con facilidad.
Estos puntos poseen un color similar que difiere lo suficiente del color del resto como para poder
“separarse”. Las personas dalténicas no percibiran ninguna separacion espontanea de ningun
grupo (Kohler, 1928/1948). Dado que la estructura del campo perceptivo neutraliza la funcion del
color y jerarquiza la disposicién simétrica (incluso por sobre la forma de cada elemento), las
personas que contemplen la obra de Prati tampoco lograran captar en primera instancia las

diferencias que entrafia el uso del color rojo (Grassi, 2016, 2019a).
Figura-fondo

Con anterioridad a los desarrollos de la Gestalttheorie, Rubin estudié la relacion de los objetos o

figuras con el fondo en el que eran percibidos (véase Pind, 2014). Para que la percepcion pueda
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darse en términos de una figura sobre un fondo debe existir una diferencia subjetiva notable (en
términos de intensidad, no de cualidad) entre el objeto y el fondo. Esto se vuelve mds evidente
cuando se experimenta con modelos cuyas partes pueden ser vistas, solo alternativamente, en los
papeles de figura y fondo. El objeto que se recorta como figura (en tanto region homogénea del
campo) logra esto debido a la existencia de esa diferencia subjetiva respecto del fondo y ademas,
las propiedades funcionales que otorgan a la figura mayor estabilidad contribuyen a que esta se

consolide como tal (Guillaume, 1947/1984).

En la obra Carré ([1955] 1963) de Prati (Figura 3), cuando se percibe como figura la unidad
geométrica blanca central, a pesar de ser el mismo tono de blanco, la primera se percibe mas clara
que el contorno (también blanco) del cuadro debido al perimetro azul que la enmarca. Explicado
desde los desarrollos expuestos, esto se debe a una diferencia funcional y no a un efecto de
contraste. No obstante, si se contempla la obra un momento mas, una nueva forma se transforma
en figura (la unidad de color azul) y se torna homogénea la percepcién del fondo blanco sin que
se perciban ya las diferencias funcionales a pesar de poseer el mismo tono. El hecho de contar
con la misma constelacion de estimulos y sin embargo, percibir dos formas diferentes de manera
alternada es explicado desde la Gestalttheorie como efecto de la autodistribucién dindmica de los
mismos en un campo que permite la formacion de todos separados y la funcién unilateral de los

contornos de las figuras.
Organizacion interna de la figura

La figura posee una organizacion interior y puede ser una figura simple, o puede ser mas
compleja, estar compuesta de partes o miembros secundarios y aun asi ser percibida como un
todo articulado debido a la funcién que estos cumplen en ella. En las figuras empleadas en los
experimentos de Wertheimer y de Gottschaldt, se constata que la adicién o supresién de lineas en
una figura geométrica determinada tiene efectos muy diferentes segin sea conforme o contraria a
la figura primitiva. Estas experiencias se habian llevado a cabo para demostrar que la experiencia
pasada no tenia una influencia automatica en la visiéon de formas, o en todo caso, la tenia sélo en

algunas ocasiones.

La obra de Hlito Estructura sobre fondo amarillo (1950) puede considerarse como un ejemplo en
el que en ciertas zonas del cuadro, las lineas atraviesan las figuras y sin embargo, la percepcion

de la figura o forma geométrica dominante no se ve impedida. Obsérvese que los tres
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paralelogramos romboides dispuestos sobre la izquierda del cuadro son atravesados por lineas
que son contornos de otras figuras (que incluso desencadenan un sutil juego de figura-fondo),
pero que no atentan contra la estructura primitiva de los mismos. Las lineas que atraviesan las
figuras se subordinan al caracter dominante de la figura, y su funciéon no altera sus formas
originales. De esta forma, la ley que queda ilustrada en este ejemplo es que “una parte en un todo
es otra cosa que esa parte aislada en otro todo” (Guillaume, 1947/ 1984, p. 69). El lado o
contorno de cualquiera de las figuras rectangulares cuyas lineas atraviesan los paralelogramos
romboides no altera en nada la estructura inicial de los mismos, ni cumple funcion alguna en la

figura.
Simetria, tendencia al cierre y proceso generativo

Si bien la simetria es uno de los criterios de la ley de pregnancia de la Gestalttheorie,
Gradowczyk (2004) sostiene que también puede analizarse como operacion creativa a partir del
uso de la matematica y la geometria en el arte moderno y en especial, en la obra del artista
Manuel Espinosa. Se entiende por operacién (de disefio) la accion consciente sobre el material
con el que experimenta un artista o un disefiador que responde a leyes deterministas o0 a procesos
aleatorios. Una de esas leyes es la simetria, que fue utilizada por el arte abstracto desde
Vantongerloo y Bill hasta los artistas concretos argentinos y brasilefios. Estas operaciones
tomadas del campo de la geometria permitieron resolver un problema compositivo central del arte
no representativo, incluso apoyandose en la teoria de la Gestalt: la relacion figura-fondo

(Gradowczyk, 2004).

Como tema del arte moderno, la simetria apelaba a los desarrollos de la Gestalttheorie porque
estos hacian hincapié en las ventajas perceptivas de las figuras geométricas con esta
caracteristica. En definitiva, los artistas modernos usaron este principio de la simetria y lo
definieron como la relacion (bella) de una parte con otra y de las partes con el todo (Gradowcyzk,
2004). Es decir, apelaban a la imagen platénica del arte, que consideraba y ampliaba la

concepcion pitagorica de la belleza como orden, proporcion y armonia.

A su vez, en la Gestalttheorie la simetria es uno de los caracteres de la buena forma. La
pregnancia o buena forma se refiere a como un complejo de elementos que se agrupan y

configuran formas geométricas mas regulares, integra estructuras “mejores” que los complejos
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que dan formas geométricas irregulares. Esto puede cotejarse con la idea de la simetria como

factor interviniente en la generacion de ritmos en el arte concreto.

Bill sostenia el concepto de obra como serie, tal como se observa en Quinze variations sur un
méme théme (1936-38). Aunque sea comunmente reconocido por la introducciéon de la
matematica y la topologia, Bill también habia incorporado los desarrollos de la Gestalttheorie a
su practica artistica como el resto de sus compafieros del grupo Allianz (Gamwell, 2016). Por
ende, el proceso generativo de las 16 litografias y la simetria en juego estarian tefiidos también
por aquellas ideas psicoldgicas sobre la generacion de ritmos. Los ritmos son oscilaciones
regularmente pautadas a partir de formas perceptivas, como por ejemplo, los fenémenos ritmicos

acusticos estudiados por Katz (1945/1961).

En el caso de la percepcion visual, la repeticion via trasposicion de una figura y la variacion de su
tamafio no altera la calidad de la misma considerada como forma. Si bien se aprecia la diferencia
de tamafio, la identidad formal permanece y genera un dinamismo mediante la repeticion. Asi, la
obra de Bill puede entenderse como la generacion de variaciones en donde hay una Gestalt que se
mantiene a pesar de las trasposiciones sufridas por la figura inicial. Asimismo, la idea de
variacién puede ser apreciada solamente desde una concepcion totalista o relacional: es decir, no
puede observarse ninguna variacion si al menos no se contempla la figura previa o posterior de la
serie, porque las partes en si mismas (cada una de las litografias consideradas de manera aislada y
a su vez, los elementos de cada una de ellas) no pueden ser interpretadas como variaciones si no

se integran a la totalidad de la serie.

En el ambito local, los dibujos publicados en Escritos sobre arte (1995) (Figura 4) y Dejen en
paz a la Gioconda (2007 [“Espiral”, de 1956]) de Hlito son ejemplos de ritmos simétricos totales
que se apoyan en la ley de igualdad y en la ley de proximidad. En la Figura 4 vemos como se
genera un ritmo a partir de la trasposicion y rotacion progresiva de la forma a diferentes tamafios
que generan una sensacion de movimiento y profundidad. Mas alla de estos efectos, la cualidad
de las figuras en los casos mencionados se modifica, pero la forma permanece constante, aun
cuando tamafio y orientacion espacial varien (se conserva la simetria en la relacion de partes). Por
su parte, la ley de igualdad hace que los elementos iguales o semejantes se reinan, en
combinaciéon con la accién de la proximidad que contribuye a percibirlos como un todo

estructurado.
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Desarrollo de un tridngulo (1951) de Maldonado es otra obra en la que puede observarse, asi
como en las litografias de Bill, el proceso que busca tensionar y agotar las posibilidades
generativas de la forma (Garcia, 2009, 2011). Ademas de esta filiacion con el concretismo suizo,
puede considerarse también el papel de los desarrollos de la Gestalttheorie, presente a su vez en
el seno mismo del proceso generativo billiano. Como ya mostramos en los dibujos de Hlito, el
caso particular de la simetria, entendida como uno de los caracteres de la “buena forma”, y su
trasposicion en diferentes formas que no pierden su cualidad mas general (si se considera la
Gestalt total) constituye un elemento clave de nuestra interpretacién. Por ende, puede verse en
Quinze variations sur un méme theme (1936-38) de Bill y en Desarrollo de un tridngulo (1951)
de Maldonado un cruce interesante entre geometria y Gestalttheorie. En el caso de Maldonado, el
proceso generativo se combinaria con la pregnancia de la forma y la tendencia al cierre. La
investigacion sobre las caracteristicas del tridngulo que emprende Maldonado en esa obra
consiste en un juego de intersecciones y figuras inacabadas que, gracias a la ley de cierre, tienden
a percibirse como triangulos completos. Acorde con ella y a pesar de su falta de cierre en algunos
casos, los triangulos del cuadro tienden a percibirse como figuras completas, estables y regulares

y muestran el desarrollo de la figura en sus variantes de orientacién, color y tamafio.
Pregnancia y contorno ilusorio

Schumann determind por primera vez la existencia de contornos ilusorios en 1900 describiendo
este fenomeno como la aparicién de los limites de las figuras percibidas aunque no estuviesen
dibujados. Schumann reconocia que ni la suma sucesiva, ni la atencién focalizada eran suficientes
para dar cuenta de esas percepciones y esto contradecia la explicaciéon que él mismo defendia
acerca de la percepcion. La formas espaciales reales no tenian similitud o semejanza con los
elementos o “partes ficticias” (asi las llamaba) percibidos. Las cualidades gestalt no eran nuevos
contenidos o cualidades surgidas, sino caracteristicas de los elementos como dados (Ash,
1995/1998). Posteriormente, Katz (1945/1961) también experiment6 con los contornos ilusorios
pero consider6 el papel de la experiencia individual (aprendizaje) en la percepcion. Una de las
imagenes utilizadas para demostrar esto consistia en una E dibujada de manera incompleta, con
sombras que generan volumen. Esta posibilidad de percibir la E de manera completa es solidaria
de la orientacion de las lineas en el espacio. Por lo tanto, la experiencia previa (conocer el

alfabeto latino) determina la posibilidad de percibir una letra, pero el papel de la pregnancia en
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los contornos ilusorios hace posible que “surja” la misma y se vea como completa. En la década
de 1950, Kanisza continu6 la investigacion sobre los contornos ilusorios de bordes aparentes.
Una imagen tipica de sus investigaciones es el tridngulo de Kanisza, en el cual se aprecian dos
figuras en blanco y negro con forma de triangulo debido a la tendencia del sentido de la vista a

completar en el campo visual elementos y figuras incompletos (Kanisza, 1959/1997).

Para Gradowcyzk (2004), estos principios gestalticos que Kanisza dio a conocer en 1955 habian
sido descubiertos por algunos artistas modernos como el pintor abstracto norteamericano
Ellsworth Kelly (Shapley, 1996) o el propio Maldonado en algunas de sus pinturas de los afios
1952-53. En Tres zonas y dos temas circulares (1953) y en 4 temas circulares (1953) se advierte
la dominancia de elementos geomeétricos (e incluso algunas simetrias), pero aqui nos interesa
destacar fundamentalmente la presencia de contornos de figuras que responden, en todos los
casos, al procedimiento ilusorio descripto. La percepcién de los circulos como si fuesen
completos es trastocada por un juego de transparencias en Tres zonas y dos temas circulares
(1953) en el circulo superior; mientras que en 4 temas circulares (1953) algunos de los elementos
estan colocados de manera tal que rompen con el contorno ilusorio aunque no se llega a dejar de

percibir el circulo.

Si bien coincidimos con lo planteado por Gradowcyzk (2004) sobre el uso del contorno ilusorio
en las pinturas de Maldonado, relativizamos esta idea de descubrimiento cientifico por parte del
artista que sefiala, porque implica asumir una perspectiva individualista para explicar el cambio
histérico y por la concepcidn realista y la presuncion de que la ciencia efectivamente “descubre”

objetos preexistentes.
Reflexiones finales

El encuentro entre la psicologia y el arte a mediados del siglo XX en Buenos Aires supuso la
recreacion de uno previo protagonizado por las vanguardias europeas a comienzos de ese mismo
siglo. Ademas del uso tedrico, existi6 un uso plastico de la Gestalttheorie realizado por los
artistas concretos portefios, que se basdé en una interpretacion en clave psicolégica de las
imagenes empleadas o las leyes de la percepcion. Esta interpretacion o reapropiacién supuso no
solo la representacion “obediente” en lenguaje plastico del lenguaje cientifico, sino también la
transgresion de aquellas formulaciones para poner en tension aquello que pretendian explicar.

Consideramos que el rol fundamental de la imagen sin significacién tanto en la Gestalttheorie
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como en el arte concreto es lo que permite establecer la conexién de ambos campos a través de
dialogos no exentos de malentendidos creativos que perduran hasta la actualidad y se ven
reflejados en la formacion de disefiadores, artistas y arquitectos en diferentes universidades

argentinas.

Obras como Carré (1955/1963) o el dibujo en tinta sobre papel Schoeller sin titulo (1948) de
Prati ejemplifican las leyes de figura-fondo o la del agrupamiento por semejanza al realizar una
operacion analoga a la de calcar, y dan cuenta de similitudes pictéricas entre los modelos
empleados en la experimentacion y las obras. Por el contrario, en Tres zonas y dos temas
circulares (1953) de Maldonado se destaca una recreacién y puesta en tension de los postulados
para generar efectos dindmicos y de equilibrios abiertos y cambiantes en la experiencia del sujeto
perceptor. La semejanza, la proximidad, las relaciones entre figura y fondo, y otros temas,
conforman un prisma para la observacién de las obras de arte concreto que se explica por la

circulacion de la Gestalttheorie en el arte abstracto internacional y nacional.

Lejos de las herramientas de la critica de arte y cerca de las fronteras en las que saberes y
practicas de diversa procedencia dialogan, se mezclan y se modifican entre si, esta investigacion
ilumina zonas poco exploradas de la historia de la circulacién de saberes psicoldgicos en la
Argentina en el campo cultural, méas alla de las fronteras estrictamente disciplinares. Como se
mostré en este trabajo, el calco o la transgresion de las leyes se identifican como vias para la
circulacion de la teoria alemana en un campo con cddigos diferentes a los del campo cientifico.
De ahi que su presencia, ratificada por los dichos de Maldonado (comunicacion personal, 2014) o
el material en la biblioteca de Prati, asuma las formas propias de los circuitos artisticos, lejos de

las reglas de la produccién y la validacién cientificas.
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