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testimonios

it schwitters

MERZ. ZEN y considera-
ciones sobre “Merz”’
por théodore kooning

De "phantomas” N° 6 / primavera de 1956

traduccién del francés: elena comas

KURT SCHWITTERS ““ARP - MERZ"/
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MERZ es la manifestacion plastica de un fin dificilménte de-
firido, y ademas indefinible, pero sabroso, concebido por KURT
SCHWITTERS; el mejoramiento de la estética del circulo
dirigida hacia su cuadratura y la transformacién del aire
cuadrado en superficie redorda con la ayuda de tijeras con-
sagradas finalmente en los MERZBAU donde se tratan con
su enemigo hereditario: LA CUERDA.

En el caos de una vida devoradora, SCHWITTERS so-
06, luego leard, un mundo sin fronteras en superficies que
precederi del arte monumental, asi sus columnas MERZ.

En el universo inmenso de algunos de sus collages que
se ubican sobre dieciseis centimetros cuadrados, revelé una
respetabie sensibilidad de pintor renunciardo a ia abstraccion
“fria” y, en obras trabajadas a pulgadas por pulgadas trai-
ciona el cuidado constante de ayudar a la casualidad que no
debe rermanecer vana.




En 25 anos, levantd tres construcciones pictéricas, y plas-
ticas alucinantes; la primera en HANOVER donde nacié, la
segunda en NORUEGA desde 1935. La ualtima data de 1947.
Es para su construccion que en INGLATERRA, us6é de el
Gltimo sobresalto —un afo antes de su muerte— el importe
de una beca obtenida del Museo de Arte Moderno de N. Y.

Las tres obras que mejoraba dia a dia quedaron incon-
clusas.

Esas arquitecturas de ladrillo, brillantina, cemento, tablas,
vaselina, resortes, retratos familiares, espejos, y otros mate-
riales, soldados por el yeso y la cola utilizada en cantidad
prodigiosa, establecen la victoria de la basura, del [ugar
comun y del descrédito fijados al firmamento del arte MERZ
por la liga y el amor de SCHWITTERS.

La columna MERZ de HANOVER, destruida por la gue-
rra, se llamaba la GRAN COLUMNA o CATEDRAL DE LOS
EROTISCHEN ELENDS ODER K. de E. y se eregia en un
paralelepipedo hueco alto de tres metros cincuenta compuesta
en el orden principal de embriagadores recovecos tales como:
LA GRAN RUTA DEL AMOR, EL TESORO DE LOS NIBE-

UNGOS, BORDEL etc... Acerca de estos trabajos,JEAN
ARP que conocio a SCHWITTERS escribe:

% momento sin igual en el viejo

el nuevo mundo no ecausaba en

oluto, sin embargo la impresién

pasatiempo de un caprichoso in

‘¢ genuo. Muy por el cont io la belle

. del ritmo de este tr 0 s¢ aseme

Jaba a las obras maestras del Louvre.
Una de las sublimes cualidades de la obra MERZ yace

en el rechazo del empleo de la goma a la que el autor oponia
un NO deliberado, reemplazandola por grandes cantidades de
cola que agregaba y sin cesar, volvia a agregar.

El aporte de la prosa MERZ a la literatura insélita y de
la poesia MERZ, con “ANNA MAFLEUR?”, asi como de otros
textos a DADA es bien conocido ('). Su poema URSONATE,
escrito quince anos antes de la aparicion de U esa revista
de letras cuyo titulo evidentemente se inspiré6 en él. De
otra manera —colmo de delicia— los letristas reinventaron
esa pre-denominacion?

SCHWITTERS alcanza el ZEN por la labor y la fe in-
mensa que puso en la confeccion de sus CUADROS SIN TI-
TULO y obras abstractas sin limite. Procedente del coloreado
t~cco, sintié sin duda, para el futuro de su arte, lo que el
hombre de Lascaux presentia de nuestras inclinaciones para
el fresco. Limita todavia mas el ZEN cuando, asimilandose
a sus propias obras, alcanza el anonimato mas absoluto pro-
clamando desde 1923 “YO MISMO, ACTUALMENTE ME
LLAMO MERZ".

Lectores, abrid pues un libro: diez ahos después de la
muerte de nuestro héroe, descubrireis la omnipotencia ecto-
plasmica de SCHWITTERS: un senor MERZ, por lo menos,
vive en cada gran ciudad.
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da nirham eRos

por BEATRIZ LILIA HERRERA

Da Nirham Eros llega a Buenos Aires trayendo consigo mu-
cho de la vida artistica e intelectual de Brasil. Ese pais,
donde se lucha, se siente y se trabaja intensamente, produce
artistas como él que, afirmandose en nuestro hoy positivo
—validado por legados histéricos mas comprendidos que es-
tudiados—, ponen la mirada en la posibilidad de un camino
trazado rectamente y sin vacilaciones.

Su personalidad escapa a toda etiqueta que pretenda rotu-
larlo dentro de los campos tan vastos del arte.

El nombre de poesia no se adapta a la calidad de su obra,
de la misma manera que llamarlo poeta es poner limites
demasiado firmes a un quehacer estético que no quiere res-
petar esas barreras con que a veces pretendemos cercar el
entorno de cada arte,

Prefiere entonces, para nominar su obra, llamarla arte verbal,
ya que esta expresion comporta un campo fértil, por mas
por hacer que realizado.

Viene en nuestra ayuda su propia palabra para explicar mas
claramente ia posicién que mantiene:




“Nuestra época, de transi-
aciones de forma y , o la
wbre nuevo s puramente sensitiv
el placer de la vision por
interpretar este mundo
a las ciencias y a las matemiticas
expresion tecnologica, imponc su tema con un proceso
rdar los cartele publicidad y Tos a
nueva det paso. adel: para conquistar s
artes desde la

de absoluta creacion’

Hasta aqui s alabras, que nos ponen frente a una posicién
nueva, frent oque diferente y actual.
Mallarmé la ruptura con el letcor impasible de-
cual se daba todo hecho. Habia que
on el ¢ ; suscitar un interés
y participar de la obra
. Es esa obra nuev que ‘en Eros hace jugar los
lementos para sugerirl u trascendencia; y entre
incluido el lector-operador

plicar uno solo de sus trabajos es suficiente para la com
ensién inn a de s intencién en cualgnier otro. Su
oel “C AR" apare
podemos articular en tres partes. Aqui
que tenemos para captar en todo su significado
idioma portugués, tan rico en matices
6n pierdan las pala

(muetle) es aqui la Gnica que requiere traduccién. NA-
A Tevart

y MAR la primer
(accién n amos del muelle; se ha pro.
NA en el Mar. Una nueva
p del horizonte,
visual restando sélo el MAR

lector se ha ahora al poema. Lo ha vivido.
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RENOVACION DEL
CINE ARGENTINO




Afos atrds, el cine argentino hacia gala de una chatura general, Fué
“La casa del angel”, en el afio 1957, la pelicula que llamé la atencién a una
critica aburrida, salvo cuando era servil y conformista, de ver como se re-
petian, en una tras otra de las producciones, los mismos defectos y la mis-
ma chatura tipo Amadori. En verdad, antes de “La casa del angel” nuestro
cine era muy poco tenido en cuenta en el extranjero, y salvo excepciones
como “Las aguas bajan turbias”, de Hugo del Carril, practicamente no se
lo conocia.

Leopoldo Torre Nilsson fue entonces el encargado de decir seriamente
que no a la cursileria y la superficialidad. Tenia antecedentes que, en cierta
manera, hacian prever “La casa del angel”. Largos afios de ayudante de
direccién de aquel sensible director que fue Leopoldo Torres Rios, lo pre-
pararon para “Dias de odio”, su primer largometraje. Dos afios después, en
1956, hizo dos peliculas que ya lo mostraron diestro en la técnica cinemato-

grafi e interesado por temas de cierta trascendencia: “Graciela” y “El
protegido”, Al afo siguiente realizé el film que comenzaria una nueva eta-
pa del cine nacional. Dejando de lado las influencias formales légicas, “La

casa del angel” estaba hecha de imagenes tan sugestivas como nunca el pa-
blico nuestro habia podido apreciar en peliculas hechas en nuestro pais. Fue
realmente un llamado de atencion que dos afos después se concreté en
*“La caida”, quizas el {ilm mas importante de Torre Nilsson. Es verdad que
posteriormente se noté una declinacién en su obra, de temas no muy felices,
en general debidos a Beat Guido, perc de todas formz: y aunque se haya
criticado bastante a “Homenaje a la hora de la siesta” y “Setenta veces sie-
te” es aquel un director de primer orden en nuestro cine, sus obras se han
difundido ampliamente en Europa y contribuido a una mayor valeracién de
nuestro séptimo arte, y, en fin, tiene el gran mérito de haber roto el fuego
contra la hibridez que aquejaba a aquél.

Fernando Ayala fue el que siguié a Torre Nilsson en la ardua empre-
sa.Tuvo un comienzo promisorio: “Ayer fue primavera”, lo mejor en comedia
que se ha hecho aqui. “Los tallos amargos” ya lo mostré como diestro ma-
nipuleador del drama, y “El jefe”, su pelicula mas ambiciosa, tuvo aciertos
que hablaban de un cine importante. Desgraciadamente, Ayala se quedé
alli. Tanto “El candidato” como “Sabado a la noche cine”, mestraron un
oficio en franca mejoria unido a pocas cosas que decir, y encima, muy dis-

cutibles, Evidentemente, uno de los factores de mayor peso en su peligrosa
tendencia a la comercializacién es el haber abandonado a David Vifas, su
libretista, Creemos que Ayala tiene que volver a Vifias (que esbozé en
principio el tema de ‘“Sabado ", pero el 90 por ciento se debe al dudosisi-
mo Recdolfo M. Taboada), volver a la senda de “El jefe”, aan con todos
sus defectos.

Hoy tenemos varios directores, cuya edad término medio es de 35 afos,
que han seguido, siquiera por la seriedad de sus empresas, el camino que
abrié Torre Nilsson. Estos hombres han tenido y tienen dificultades para
exponer sus sentires en los films que hacen. No hay que olvidar que se
desenvuelven dentro de un sistema social en crisis y los que manejan este
sistema social no ven con agrado que haya gente que quiera denunciar las
contradicciones en que se debate. lLa censura ha puesto trabas a los nue-
vos directores y cuando no era un fiscal, muy nombrado hace un tiempo, el
que, haciendo gala de un decadente moralismo religioso, iniciaba juicio por
inmoral a “Alias Gardelito”, era el tristemente célebre Instituto de Cinemay
tografia el que mostraba su composicién corrupta al valorar més una pelicu-
la de Armando Bo que “Los de la mesa diez”, de Simén Feldman, declarada
clase “B”. Si la institucién que comanda nuestro cine da méas importancia
a lo que hace Tinayre o Bo (u “Hombre de la esquina rosada”, de Mujica),
que a lo que hacen Muraa, Dawi, Martinez Suéarez, Kohn, Antin; Feldman;
Kuhn, Birri o Cherniawsky, llegamos a la conclusién de que algo falla en
las esc: de valores de sus componentes, muchos de los cuales de probada
ignorancia en cuestiones de cine.

Luego de ver los inconvenientes para expresarse de la ‘“gente nueva”
del cine argentino, o el pcco eco que encuentran para su difusién algunas
de sus peliculas, pasemos a ver su obra,

Han o Muria, Kchn y Kuhn los que hasta el momento han hecho lo
mejor entre una pléyade de peliculas que, de una u otra manera, muestran
siempre algGn valor. Lautaro Murga, de origen chileno, comenzé, luego de
haber actuado en varios films, su carrera de director con “Shunko”, hecha
con escasos recursos. A un perdido pueblito de Santiago del Estero llega un
maestro, el mismo MurGa, a tratar de educar a esos ninos desconectados
de la civilizacion. Alli vive de ce sus penurias y ese mundiilo de humilde
nobleza. Plagada de errores técnicos, “Shunko” quedara en el recuerdo de




los cineastas argentinos como una de las muestras mis humanas, sinceras
y puras que haya dado nuestro cine,

Luego realizdé Murta “Alias Gardelito”, que describe la trayectoria de
un ser gastado y destruido por las condiciones sociales en que vive. “Gar-
delito” es un muchacho que canta tangos, y su (nica ambicién, producto de
su aplastamiento econémico-espiritual, es llegar a triunfar como cantor para
poder tener fama, plata y mujeres, como imagina tuvo su idolo del cual to-
ma el apodo. En su desmedida ambicién se complica con ciertos contraban-
dos y termina robando a sus propios camaradas de pandilla, que lo prenden
y lo matan. El estilo que emplea MurGa no es el relato con violentos vuel-
cos dramaticos, como Visconti, sino mas bien la insinuacién por el matiz,
la alusién por el gesto o la mirada como Antonioni. Esta forma se pierde
algo hacia el final, donde el film toma un cardcter mas policial, pero el
saldo es ampliamente positivo y demuestra una fuerte personalidad en Mu-
raa, junto con Kohn los de estilo mas definido. Es memorable la escena que
juegan en la terraza Argibay y la debutante Virginia Lago, de rostro me-
iancélico.

David José Kohn habia hecho dos cortos antes de su primera pelicula
larga, “Prisioneros de una noche”. Esta contaba con aciertos de ambiente
y un final seco y forzado, y en ella se insinuaba el interés del director pen
ciertos temas de autenticidad argentina, aunque tratados en una perspectiva
de subjetividad bastante cerrada. Un adelanto significé “Tres veces Ana’.
Este film consta de tres episodios cuyo (nico enlace parece ser el nombre
de la protagonista. EI méas equilibrado es el primero, “La tierra”, que rela-
ta las desaveniencias en las relaciones de una pareja, que, luego de un pro-
blema de aborto de ella, ensayara un reencuentro, l.o importante del episo-
dio estriba, ademas de la sobriedad con que estd hecho, en la denuncia de
una serie de fallas estructurales de nuestra sociedad, en la que el prejuicio
puede frustrar el amor entre dos seres.

“El aire” es el titulo del segundo episodio, que es el peor porque Kohn
puso una serie de personajes falsos en un ambiente artificioso, lo aderezé con
un poco de tortura psicolégica y perversion sexual y nos dié una especie
de sintesis de la “dolce vita” en Buencs Aires, desde luego acartonada. Todo
eso lo sirvié con una técnica por momentos magnifica.

En el tercer episodio, “La nube”, se encontraban ciertas audacias for-
males ligadas a un extraio tema. E| personaje mi&s calido de la pelicula

se encontraba en este episodio en que Walter Vidarte (la mejor actuacién
de la pelicufa) interpretaba a un muchacho periodista timido y solitario
que comienza a enamorarse de una chica que ve a menudo en la ventana
de una casa de altos. El gran vuelo de su mente forma todo un mundo alre-
dedor de la persona, y cuando puede un dia llegar hasta ella, se destroza
ferozmente su ilusion al comprobar que era un maniqui de una modista
que habitaba la casa. Hay escenas donde Kohn incursiona con feiicidad en
lo onirico y en otras se le va la mano en ciertos recursos técnicos.

El director mas joven de esta corriente es Rodolfo Kuhn. Su primera
y Unica pelicuia “Los jovenes viejos”. En general el tratamiento de la peli-~
cula es sobrio, ayudado por cierta influencia de Antonioni. Enfoca un nicleo
de muchachos de extracciéon burguesa que se sienten viejos y aburridos.
Estan termina
rijan, salvo los de la diversion como método de escape, y viven sumidos
en una constante vacuidad. Son seres incomunicados, pero, en e! caso de
los que enfoca Kuhn, muy conscientes de su problema.

Esta tematica tan actual e inherente a muchos méas jévenes que los
que muestra la pelicula, esta tratada en forma despareja. Hay momentos
en que una bella imagen da un montén de sugerencias, y el espectador
siente el placer estético de lo sutilmente insinuado. En general estos son
los menos. A ciertos lugares comunes, Kuhn suma, en varias oportunidades
un dialogo o pueril y bastante reiterativo. La peor impresién que pueda
dejar “Los jovenes viejos” es la de que los personajes se pasan la pelicula
explicando su problema por el didlogo. Ahora bien, el film contiene autén-
ticos valores, aparte de lo expuesto, El solo aventurarse en una tematica
tan importante es uno, la fidelidad sin cursilerias con que se se muestran
las situaciones tan tipicas entre los muchachos protagonistas y las chicas
que, de una u otra forma, se cruzan en su camino, es otro acierto, al igual
que toda la ambientacion. Kuhn demuestra legitimos deseos de hacer cine
serio, y con eso ya es suficiente para tenerlo muy en cuenta. Bastara que
se desprovea de cierto esquematismo y agudice su observacién del hombre
que trata, para que el suyo sea el cine de importancia que merece,

Antin, Cherniawsky, Birri y Feldman también han hecho cosas de
importancia.

“La cifra impar”, del primero, es una indagacién puramente psicolé-
gica. Manuel Antin no muestra interés por el contorno social de sus per-




sonajes. No hace ‘“sentir” al espectador Paris ni Buenos Aires, los dos am-
bicntes del film. Un matrimonio vive en la capital francesa con la constan-
te preocupacién torturante de estar en falta grave con alguien. Ese alguien
es el hermano del esposo, actualmente muerto, pero que, sabemos por una
retrospeccién, amaba a la esposa hasta que ésta lo abandona seducida por
su coényugue actual. Para agravante de la situacién, en las cartas que les
envia desde Buenos Aires la madre de &l (el film se basa en la novela de
Julio Cortazar “Cartas a mama”) nombra constantemente al hijo muertd
como si aGn viviera, Esto aumenta el tormento de la pareja. Antin ha cui-
dado al milimetro la forma, hasta ser, por momentos, demasiado refinado.
Realiza blsquedas interesantes, como intercalar en los momentos méas dra-
maticos, imégenes con los pensamientos de los personajes. De todas formas
su bhsqueda formal es mucho mas natural que la de Daniel Cherniawsky
en “El Gitimo piso”. Aqui el tema de la falta de vivienda y las consiguientes
penurias de una familia portefia, necesitaba un lenguaje méas simple y més
ordenado cronolégicamente, Parece gratuito el tratamiento {ragmentado del
tiempo, y las constantes retrospecciones sumadas a ciertos preciosismos de
camara diluyen la concentracién dramatica del film. For otra parte, Cher-

ky maneja en forma excelente los elementos dramaéticos evitando el
melcdrama a que se expone el tema en algunas situaciones, Las escenas
de conjunto estdn muy bien hechas, cosa rara en nuestro cine. “El terroris-
ta”, segunda pelicula de Cherniawsky seri conocida de un momento a otro.

Fernando Birri, que colaboré hace algunos afics con De Sica como
asistente de direccién, asimilé elementos de éste para hacer cierto cine
que denunciaba los problemas de la gente pobre. “Tire die”, era, mas que
nada, una encuesta sobre las pésimas condiciones de vida en que vive la
gente en ciertas villas miserias de Santa Fe. En determinado momento, e
importandole poco el puro lenguaje cinematografico, Birri plantaba la ca-
mara frente a un habitante del lugar y éste explicaba comec vivia alli la
gente. “Tire die” contd con menos recursos todavia que “Shunko”, lo que
hacia gue no tuviera ni la fluidez ni el ritmo elementales de un fiim.

En “Los inundados” Birri dio mas importancia al lenguaie, purifican-
dolo y equilibrando forma y contenido. Nos mostrs, mediante la conjun-
cion de elementos satiricos, humoristicos y dramaticos, la situacién de una
familia pobre que, aquejada por una inundacién se va a vivir a lo que cree
es un vagén de tren abandonado, el cual es enganchado un dia y los lleva

a un lejano punto del interior del pais.

“Los inundados” ha suscitado vivas polémicas por algunos detalles de
su tematica,

Simén Feldman hizo en 1959 “El negocién”, una satira de tema origi-
nal, y en 1960 la importante “los de la mesa diez”, sobre un tema de
original, y en 1960 la importante “Los de la mesa diez”, sobre un tema de
no superado totalmente por Feldman. Asistimos a las dificultades con que
chocaban, para su relacién amorosa, dos seres de distinta extraccién social,
dificultades provenientes, principalmente del padre de la chica, de férreas
concepciones morales burguesas. Aqui, similarmente al primer episodio de
“Tres veces Ana”, eran ciertos prejuicios los que intercedian en la relacién
amorosa. Feldman evidencié su inspiracién poética en escenas como la cita
a las tres de la mafana, y contd con un equipo de colaboradores excelentes,
de los cuales cabe destacar la masica plena de sugerencias de Horacio Salgan.

Nos faltan de la gente nombrada maéas arriba, Martinez Suérez y Dawi,
a los que se pueden agregar, con muchas reticencias, a Fernandez Jurado,
y con menos, a Bettanin.

José Antonic Martinez Suéarez denuncié la inmoralidad y corrupcién
de ciertos dirigentes de nuestro deporte futbolistico en su G(nica pelicula:
“El crack”. El film adolecia de marcados defectos de construccién drama-
tica e interpretacién pero tenia algunas escenas muy conmovedoras, y en
general un tono elogiable de valentia. Alli también podiamos apreciar la
tipica caida de un idolo, cuando ha dejado de servir al dirigente que lo explota.

Dawi pensaba hacer en colores su ‘“Rio abajo”, lo cual le
fue impedido por el Instituto de Cinematografia al no darle crédito. Rea-
1izé, entonces el film en blanco y negro, y quizas asi mostré la vida en
el Delta con mas dramatismo que pintorequismo.

Alfredo Bettanin y Guillermo Ferndndez Jurado mostraron muchas
debilidades en “Libertad bajo palabra”, el primero, y “El televisor”, el
segundo. Sin embargo, la primera tenia momentos excelentes (casi todo
el episodio protagonizado por Murda) y trabajaba, salvo, quizds, el epi-
sodio tan lamentable de Bisutti y Parini, con personajes muy reales. “El
televisor”, por su parte, ensayaba una muestra de la psicosis colectiva
producida por la mayoria de los programas de nuestra television.

Esto es lo mas importante que ha dado nuestro cine desde que se
insinuara su recuperacién, alrededor del afo 57, salvo alguna excepcion




como podria cer “Rosaura a las diez”, de Mario Séficci. Enfrente de toda
esta gente se encuentra Bo, Tinayre, Carreras o Arancibia, casi Demare,
y otros menos conocidos y tal vez menos perjudiciales,

Armando Bo es un caso de exhibicionismo patente, tal vez de nar-
cisismo. En todas sus peliculas es el héroe, héroe que vemos en grandes
primeros planos que lo Gnico que demuestran es su ineptitud como actor.
De Isabel Sarli su heroina constante, se ha dicho todo. Lo méas notable
de Bo es el pretender hacer cine social. Siempre resuelve sus conflictos
de la manera mas facil y artificiosa.

Tinayre también recubre sus peliculas de una supuesta trascenden-
cia que desemboca en la solucién facil (“l.a patota”, por ejemplo), pero
su desperdicio es mas lamentable porque a veces tiene buenas ideas y
conoce bien la técnica del cine,

De Carreras recibimos las peores comedias de la historia del cine,
y Arancibia es el mejor explotador de la cursileria imperante en ciertos
nicleos de nuestro pueblo, a los cuales brinda ese engendro titulado “La
novia

Todos estos son emplos del cine que no se debe hacer. Pero hay
directores que parece que a veces supieran qué cine hay que hacer y
otras lo ignoraran, y se desenvuelven como promesas fallidas entre los dos.
Nos referimos especialmente a Hugo de! Carril, Ruben Cavalloti y Mario
Soficci. Sin entrar en detalles, diremos que si Del Carril hizo “Las aguas
bajan turbias” no vemos razones para que haga “Amorina”, Séficci ha
dado varios films de calidad, pero nunca un gran film. Cavalloti amagé...
y se quedd. De “Cinco gallinas y el cielo” a “El romance de un gaucho”
no hay mucha diferencia.

No seria deseable que ocurriera con los nuevos directores lo que
va ocurriendo (todavia hay esperanzas) con los Gltimos nombrados, que
sabemos con un minimo de honestidad. Ahora, mas que nunca, se necesitan
hombres que sumen a la calidad artistica una tematica interesada por los
problemas vitales del hombre argentino. Esto no se lograra mientras prime
el cine de la puerilidad, el de Tinayre, Bo, Arancibia o Carreras, fabricantes de
un pablico conformista. No se puede seguir haciendo creer a la gente que
la vida es rosa, cuando, dia a dia, comprueba lo contrario.

No es esta una posicion escéptica. Creemos que una forma de que
las cosas se arreglen es saciandolas a luz y tratando de que la gente vea
sus problemas con mas claridad y sin escapismos ni engafos.
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ROTHFUSS - Pintura madf - 1952

KOSICE - Escultura hidrulica - 1961

1. Coexisten en todo momento artistico, dos actitudes ante
la creacién: una, de caricter eminentemente dialéctico, surge
de la necesidad expresiva y la vemos manifestarse desde el
fondo lirico del artista, proyectiandose hacia las regiones sen-
sibles del observador; la otra deviene de un complicado juego
geomeétrico, modulador racional de los elementos, que provoca
directa y efectivamente, el puro goce estético.

Dentro de esta antinomia, que podriamos llamar irracio-
nal-racional, se mueve el quehacer del arte a través de todas
las épocas. La proporcién en que se presentan ambos elemen-
tos es directa causa de los estimulos que, en cada instante,
excitan la reaccion animica del creador. Y como la nuestra
no es una época de excepciéon en tal sentido, vemos desenvol-
verse al expresionismo, surrealismo, abstraccién, dentro de
la orbita irracional, apareciendo el neoplasticismo, concre-
tismo, constructivismo, amparados por una firmeza deductiva
y geométrica.

El movimiento Madi recibe la savia de las tendencias
racionales en su intencién de vivir un acontecer personal.
Grupo de caracteristicas propias, universalista en sus raices
conceptuales mas profundas, no se manifiesta como reflejo
de una idea surgida en el continente europeo, sino que nace
en las margenes del Rio de la Plata, producto de artistas
argentinos y uruguayos. Se origina en un disconformismo con
el unicato geométrico que evidencia el arte no figurativo a
mediados de la década del 40, pero aceptando y fundandose
sobre bases racionales. Tratabase, sintéticamente, de lograr
una estructura significativa que utilizara los productos y téc-
nicas que el mundo maquinista ponia al alcance del artista,
liberando al mismo tiempo la plastica de la frialdad ecuacio-
nal en que se encontraba. Un arte esencial en su propio acon-
tecer, expresivo de la individualidad creadora y regulado por
la conciencia mecanica, y que elevaba al maximo rango ar-
tistico la invencion.

Rod Rothfuss, uruguayo, y los argentinos Gyula Késice
y Carmelo Arden Quinn lanzan el manifiesto de la escuela,
al tiempo que crean las primeras expresiones formales.

“Para el madismo, la invencién es un “método” interno,
superable, y la creacién una totalidad incambiable. Madi, por
lo tanto, INVENTA Y CREA".

He aqui, extractada del manifiesto, la intencién operativa,
la conciencia de que existen en arte ciertas responsabilidades
irrenunciables —no importa cuales, pues en cada época seran
diversas.

Hay algo mas, no obstante, que, queda implicito en el
posterior desarrollo de una obra que avala la permanencia del
grupo por mas de quince aihos en la vanguardia del arte, y es
la manera en que el artista madi enfrenta la creacién, enti-
biando el objeto estético, redeandolo de un nuevo y amoroso
calor. Las practicas vigentes son abandonadas por Madi muy
a tiempo; sélo por un breve lapso méas continuara el arte
concreto produciendo obra, al menos, como entidad colectiva.
Y la desaparicion cde términos matematicos en la denomina-
cion de las obras, refleja la incursion en lo emotivo a través
del tema plastico; una emocién nueva que parte de la suje-
cién a refiejos interiores y de la observacién de la realidad
césmica manifiesta en el acontecer temporal.




Las formas, que los concretos seleccionaban de la geo-
metria —euclidiana o no—, aparecen ahora creadas y tal
geometria sblo sirve al ordenamiento de los impulsos de in-
vencién. La dinamica intuida, casi una conciencia de la meca-
nica que rige la nueva comunidad y su equipo, se exterioriza
en la exigencia de una mayor libertad en las condiciones esta-
blecidas y en la necesidad de un clima propicio que tratan
de crear mediante ia comunicacién sensible del trabajo en
equipo. No es extrano observar que tales sintomas aparezcan
en casi todos les artistas contemporéneos de la érbita racio-
nal, aunque ni pertenezcan ni se llamen madi.

2. La manifestacién primera del nuevo arte es la estructura-

cién del marco en la pintura y su posterior eliminacién. ;Que
importancia, que significacién alienta tal actitud?

Ante todo rompe con una tradicién de siglos, y > sélo
seria suficient2 para abrir crédito a !2 nueva tendencia en el
sentido de su capacidad inventiva y renovadora. La con-
cepciébn aventanada de la pintura, !lega en el concretismo
a ser simple persistencia de una tradicién que noc se atreven a
erradic a que acusan el impacto de su inutilidad, ya
que es evidente que le otorgan cada vez menor importancia.

La crisis del fondo-figura licga en esos momentos a su
punto algido, EI fondo ha quedado relegade a la condicién
de simple planc de preyeccidn ¢ apoyo scbre el que hacer
inteligible la valoracién espacial, creada por recursos épticos
y psicolégicos, vitaiizando de tal modo la figura, lo realmente
imprescindible a los fines del goce estético. Un poco mas
simplemente, el fondo se transforma en el trozo necesario y
suficiente de muro scbre el que la figura adquiere su mayor
intensidad estética.

Tal vez de un meodo vago, existe en los primercs mo-
mentos de Madi una conciencia de sintesis que pone de mani-
fiesto lo inoperante del fondo en la pintura, toda vez que e!
objeto tendria un sitio adecuado en un ambiente que le seria
enteramente propio, cedido por la arquitectura en comunién
creativa y dentro del cu sus valores habrian de adquirir el
exacto a'uste. Esa necesidad vital que es exigida por la fi-
gura en un nedio que le procure la suficiente resonancia,
trajo apare’ada la inmediata supresién del fondo y la con-
secuente estructuracién del marco. Accién automaética, pro-
ducida de un modo simultaneo, es complementada con la

tervencic espacio concreto en la creacién, el que deja
continente para transformarse en un elemento

Para Rod Rothfuss, primer pintor dei movimiento, el

de partida podemos ieconocer en su aventurarse

per rras virg 25 dei arte, es Fiet Mondrian y, mas segura-
mente, Theo Van Doecburg quién concibié, dentro del neo-
t lasticisme, la intrediuccion de la diagenal como medio de
acentuar la dindmica d ano-coior. El mismo Rothfuss toma

a su cargo la bida ju cacion:

‘ Pero, mientras se sclucionaba el problema de la
1 . RO
n plastica pura, la misma solucién (por un
e A JEe E e ] I
principio dialéctico inquebrantable) creaba otro, que
se siente menos en el n(nl\,‘ ticismo y en el cons-
tructivismo por su composicion ortogonal que en el

el nu-objetivismo, fué: el marco”.

Rothfuss desarroilara posteriormente una teméatica cada
vez mas agil, asomandose a! vacio un poco mas en cada opor-
tunidad, aunque en ningin momento se lanzara definitiva-
mente a éi. La suya es una labor contenida, caracterizada por
una gran mesura y calidad, pero limitada en su inventiva
a las primeras proposiciones.

Al mismo tiempo, otras figuras desarrollahan paralela-
mente una tematica que habria de convertirse con el tiempo,
en el rico idioma pictérico que nos muestra hoy Madi. Nin-
gunc llegé a la dimensién del uruguayo, pero esa labor si-
multanea y continua produjo finalmente el efecto deseado: el
marco fue radiado definitivamente de la pintura, Artifices del
logro —ios de mayor importancia al menos—, fueron Anibal
J. Biedma, Maria Bresler y el propio Késice que incursiond fe-
lizmente en la pintura.

4. EI recorrido de la escultura en nuestro sigio la lleva casi
fatalmente —podemos verlo hoy con claridad— a las concep-
ciones tedricas y practicas que los homhres del grupo Madi
tuvieron la suficiente visién de captar y hacer realidad. Del
mismo modo que en lo pictérico, era inevitable la introduc-
cién del espacic como un hecho concreto, un material mas
en los recursos del escultor. Esta idea, de oscura y nebulosa
que fuera luego del primer cuarto del siglo, se transforma en
cenciencia pura, en necesaria responsabilidad. Ya no es solo
el material el que capta y cautiva el cjo con su discurso apre-
ciable, sino que pierde urgentemente corporeidad hasta con-
vertirse en la esencia estructural de un espacio que adquier
dimension formal. Un espacio que surge expansivo en un
transparente ambiente de prexiglass, o pleno de sugerencias
en el contraste con madera o metal.

El tema pléastico reaparece en la escultura y junto a él
hace irrupcién la movilidad —a veces propia, otras producto
del estimulo a que se somete al observador-operador—, desa-
rrollada en la cuarta coordenada de un espacio nunca-igual-
a-si-mismo. La fugacidad ordenada, la elasticidad captable, la

enunciable necesidad de dotar al cbjeto de toda la vitalidad
esencial que pueda resistir, amplian generosamente el hori-
zonte del arte contemporaneo. Gyula Késice y Rodolfo Uric-
chio, con distinto bagaje en los métodos y en el lenguaje, cun
rlen el cometido de dotar la escuitura de generosa trascen-
dencia. En el decir de Juan Eduardo Cirlot:

reando fendémenos aislados, atin cuando despre-

cien este lado psiquico de su tarea, verifican silen-

ciosa y misteriosamente la catharsis aristotélica;

de ahi la simplicidad, la belleza, la serenidad que

circundan sus creaciones (ue en apariencia son a

veees conv S O (!ll(".\i"l(]..“
5. Promediando la década del 50 —casi definitivamente para
la Exposicién Internacional de la Galeria Bonino en 1956—,
llega el grupo a una relativa estabilidad en lo humano y en
lo estilistico. Reducido a las figuras de mayor fuerza para
resistir y permanecer en la vanguardia sin claudicaciones,
evidencia una activacidn de los procesos individuaies gestada
en la intimidad del taller, que provoca un aumento en la
cohesién del equipo que se traduce en una elevacién de los
niveles basicos.




Disminuyen las aportaciones inéditas pero puede obser-
varse cada vez mayor en ajuste los medios y una simplifica-
cién a través de la economia en los recursos con el fin de
lograr el mas claro efecto. Para Juan Bay, es la materia
espesa, de rara opacidad, donde se hunde la mirada trabajo-
samente; para Alberto Scopelliti, las claras formas producto
d disenador que se eleva por sobre el colorista; para
A. Linenberg, la explosion en constelaciones geométricas que
se curvan y se alejan del muro, sintoma de una riquisima
vida interior y un espiritu expresivo que la razén contiene
apenas.

Pero las tensiones que se producen entre la rapida modi-
ficacién de las condiciones vitales c¢n ia época y la incesante
bGsqueda de aportes cada vez maés aginativos, provocan la
necesaiia renovacién en los resultados y hasta en las ideas
y convicciones que desde 1946 se sustentaban. La diversifica-
cién de los medios técnicos y de los materiales capaces de
convertirse, a manos del artista, en objetos estéticos, esta-
blece una dimensién que no se hubiera hecho presente de

guir transitando los cidnones usuales del arte, El transfondo
filosofico que encauza el drama que florece en el interior de
cada artista en el momento de enfrentarse con el material
iriforme, con la hoja en blanco en donde concretara el orden
que signifique su ulterior satisfaccién, eveluciona hacia un
asistema 10 que libera los necesarios resortes de la nueva
‘“gestalt”. Se siente la necesidad de no ser “escultor”, o “pin-
tor”, o “arquitecto” simplemente, sino de integrarse en una
construccién donde color, forma y espacio trasciendan desde
lo inéditc hacia lo permanente, aGn a costa de renunciar a
las mas profundas tradiciones, Una construccién donde “arte”,
cea mas que escultura, pintura o arquitectura,

ERRERA - Forma-color, collage sobre pléstic
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Késice, con escultura hidraulica, no logra desenten-
derse definitivamente de ciertos resabios romanticos, tal vez
por el ahogo a que somete el agua, encerrada en formas geo-

étricas puras que niegan el aire a que tendian sus derechos
intimos; tal vez porque la Inovedad mecanica adan se
encuentra por encima de la creacién profundamente estética.
¢ esta asiixia angustiosa recuerdo el continuo fiuir emo-
fuentes de Tivoli y el lirico y sugestivo gorgotear
Ceneralife, Libertad ordenada por el nimero en primer
por la esia en ¢l segundo, pero siempre libertad.

GUTIERREZ - Constru

Expasicién del Grupo Madt en la Pequeiia Galerfa de Radio
Universidad de La Plata -~ Pintura de SCOPELLIT! y escultu-
ra de SABE

sensibilidad por el material “actual” establece el equi-

El metal para Eduardo Sabelli que se encuentra con

sropio donde se unen el hombre

y su obra; ansparencia-opacidad de las formas-
color de B i ra, a cuya obra no caben ya los términos
usuales; el ordenamiento estructural necesario que extrae,
quién estas lineas escribe, de la restitucion del caos inicial a
través de la preforma tradicional de la que parte para la
construccion de sus fotogramas. Todo indica un nuevo sen-
tido, una orientacién hacia nuevas dimensiones.

Madi ha aportado mucho, y mucho también es lo que adan
debe aportar, Sin falsear posterioridades, ha adquirido la su-
iiciente ciudadania como para hacerse acreedor al ingreso
rermanente en la Historia del Arte. Pero habrd de cumplir
dolorosamente el ciclo correspondiente, Habra de morir.










