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EL ARTE Y EL HOMBRE

Los investigadores de la estética y los teéricos del arte en la actualidad, no han logrado una explica-
cidn exautiva y coherente de los diversas manifestaciones de la plastica de vanguardia, por sustentar
un sistema idealista v unilateral que se inspira en una concepcidn subjetiva del arte. Esta concepcién
ha sido superada por la practica creadora, y por una nueva apreciacién de los fendmenos estéticos
en relacion con el medio social. Pero no solamente se hacen pasibles de critica los idealistas de todos
los matices, sino que son imputables de errores y limitaciones los que pregonan una estética cientifica
y realista.

Estos arguyen una estética gnoseolégica fundada en la percepcién del mundo exterior vy de la vida social
por medio del arte; pero la pintura representativa jamas ha constituido una forma de conocimiento de
los objetos que nos rodea, porque plantea una visidn ilusoria de los mismos. Nos da imdgenes aparen-
tes proyectadas en tres dimensiones sobre un fondo de dos dimensiones. No conocemos realidad nin-
guna sino ficciones de las cosas, hab'tuando al hombre a "participar” en un mundo magico y extra-
nAdndolo del medio en que actda materialmente.

Si el realismo materialista se caracteriza por una concepcion que sostiene como fundamento primero
y esencial el progreso en todos los érdenes materiales y espirituales, el arte que esta mas afin con estas
premisas es la pintura perceptista, que sigue y se asimila a esta ley del progreso, constituyendo la cul-
minacién y la sintesis de todas las contradicciones que preexistian entre la pintura y el hombre. Exalta
los elementos materiales de la percepcién visual de la plastica, plano-celor, y crea una verdadera rela-
cién del espectador con la pintura en el orden practico.

El postulado realista y dialéctico del arte solo admite, para justificarse como principio valedero, esta
ley, que expresa la marcha que se inicia con la etapa primitiva de la representacion “mdgica” a la
concepcion cientifica y realista del arte perceptista.

De la abstraccién del objeto representado, a la invencion de un objeto estético con propiedades reales.
Hegel sostiene que el ser es un llegar a ser, pero este desenvolvimiento tiene que ir determindndose
en la practica de los fenémenos materiales y nutriéndose profundamente de los mismos para lograr
nueves experiencias y descubrir nuevas propiedades reales, hasta abrazar su esencia a travez del
conocimiento en su totalidad. Pero para el idealista Hegel que no admitia el materialismo en la pin
tura, la esencia de ésta la constituia la apariencia sensible. Para los “‘nuevos realistas” la pintura si-
gue siendo una apariencia sensible y no una realidad material. Para los gbstractos representativos se-

ré la vision sensible de una idea intelectual, puesta de manifiesto por una anécdota plastica g travez
de elementos geométricos-matemdticas. En la pintura figurativa, tanto el valor humano como
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el valor plastico quedan anuledo por ser inconciliables con el proceso creador, y es impotente
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para establecer un nexo real y practico entre el objeto pictérico y el medio vital del hombre.
La pintura abstracta representativa y concreta, si bien pone a descubierto la esencia material de los
elementos de la pintura de una manera vaga y parcial, no logra tampoco resolver el problema crucial

integral y homogéneo con el ombiente. .~ | o =3
La pintura no puede permanecer ajena Ja“'Ios ambios y trasmutaciones que se operan en la base real ™
de la sociedad, y que, progresivamente,/ va J erando al hombre de los viejos errores y prejuicios del
pasado, aproximandose mediante nuevas experiencias cientificas }Iffhnxiﬁﬂento de |la verdad. El
hombre entra en el dominio de la reu‘ldud" exterior e interior y la‘explica por un proceso de interac-
cién, adecudndose racionalmente a las diversas funciones socjales. Por lo ‘tanto no |se puede ha-
blar con el lenguaje conservador e idealista del humanismo clasico, que se fundaba eL elrindividuo
egocéntrico y “distinguido’, menospreciando al resto de los humanos. Un renucimlent  del arte y del
hombre no puede fundarse va en pre\pisa metafisicas, que exalten los valores espirituales en detri-
mento de los valores vitales, y en que unos'\pocos tengan derec"ba q disfrutar de los bignes de la cul-
tura. % . LN .

Nosotros queremos un arte vivo, actual, y que constituya ﬁﬁ"u,factéz\de\‘tmnsfmﬁcién pora el-hombre,

entre la estructura objetiva del suceso plastico. y-el espacio-fisico del muro arquitectu[a,—-err un todo-

y no que sea una forma de evasién o un acto.de desprendimiento en_que éste desatal los lazos que

lo unen a las necesidades cotidianas.

En el arte ya no tiene razon de ser la mera actitud contemplativa, hoy que el hombre sale de la somno-
liencia pasiva para volcarse dindmicamente en los acontecimientos del mundo que lo afectan perento-
riamente, y que esta en perpetuo cambio.

El espectador abstraido de la realidad ambiente, y cultivando su pequefo mundo individual y estatico,
es un anacronismo, un absurdo, La pintura representativa ha desvirtuado los fines de la vida, ha sido
un medio para substituir, en la prdctica, los anhelos de superacién real y efectiva, por una categoria
estética e ideal del mundo: catarsis, ilusién, En su etapa inicial la pintura se manifiesta como lo ex-
presion de un estado de cosas en gque el hombre no era el arbitro de su destino, dado el escaso desarro-
llo de su mentalidad como consecuencia de una organizacién precaria. No posee autonomia para in-
ventar objetos estéticos.

El arte tiene que ser necesariamente representativo en este grado primario de la evolucién histdrica,
como resultado del sojuzgamiento de la conciencia y de su capacidad creadora a los imperativos de las
fuerzas que lo coaccionan.

Lo que es desconocido en las relaciones prdcticas con los objetos (causalidad, propiedades reales), se
refleja en la conciencia como un poder espiritual; desdoblamiento: magia, fetichismo, religién, meta-
fisica arte representativo, Y este desdoblomiento enajena al hombre y lo determina a crear y repre-
sentarse realidades que niegan la eficacia de su accién cognoscitiva en el mundo. La pintura re-
presentativa es una continuacién, mds compleja y enriquecida, de esta categoria mdgica.

Se ha pretendido establecer un equilibrio del hombre por intermedio de la emocién estética, pero este
equilibric es eminentemente provisorio.

El hombre vuelve, de la realidad ilusoria (paraisos artificiales) a la realidad cotidiana, a enfrentarse
con el drama de su existencia que lo desgarra y angustia. El arte no debe adormecer ni describir los
cuadros de su miseria. Invocar una concepcién falsa y justificarla por una finalidad social, es restrin-
gir la capacidad de invencién y de progreso. Existen otros medios mds eficaces, para propagar la
ensefianza y la educacién del pueblo: prensa, radio, cinematégrafo, dibujo aplicado, etc. El arte repre-
sentativo estd en crisis y ninguna causa lo puede salvar o justificar; no corresponde a nuestra época.
El arte representativo, figurativo o abstracto, es impotente para resolver radicalmente los problemas
entre el hombre que cada dia conquista el mundo social y se extrovierte, y la pintura que afirma una
relacién fuera de esa estructura social practica y la escamotea.

El perceptismo tuvo que superar las contradicciones que detenian el avance de la pintura no-figurativa,
para acercar la plastica al hombre y reintegrarla a su verdadera funcién social, el muro arquitectura,
logrando con esta conquista una sintesis definitiva entre los valores eminentemente pictéricos y la sen-
sibilidad estética del hombre actual. En este medio concreto, en que convive el hombre, la pintura in-
gresa como una categoria real y colectiva, y deja de ser el resultado de una interpretacidn individualista
del mundo circundante. _ -

El perceptismo es el proceso dindmico de percibir esta totalidad de un suceso pldstico inventado, en
sus relaciones propias y con el medio real y fisico del hombre,

chos histéricos del arte prueban la veraeicad | de nu

EL COLOR EN EL ARTE

Resumen y fragmentos de un libro en prensa (1)

FRAGMENTO DEL CAPITULO |

La miopia intelectual de aquellos tedricos que constituyen el conjunto de los equili-
bristas del pensamiento actual, que fluctian entre lg trivialidad del ser y no ser del
modernismo, tratan de extraer y adaptar al presente no la propiedad revolucionaria
de toda la pintura del pasado inmediato, sino solamente sus "aportes técnicos” que
consideran cosa independiente a los valores y a la finalidad estética misma.

La técnica modifica el arte. Y al referirnos al nuevo problema del color, no pode-
mos apartarnos de los problemas generales de la pintura, ya que todos ellos son parte
misma del procese practico creador, el mismo que experimentan los elementos mate-
riales visuales. Unicamente asi superaremos el conflicto en que se debaten los defen-
sores y promotores de una cultura arcaica.

La estética no obedece a ninglin fendmenc metafisico, pues los elementos de la be-
lleza solo son facilitados por la naturaleza objetiva, cualquiera sea el cardcter de los
mismos. Pero en la prdctica creadora estos han sido desplazados por una finalidad
contradictoria. Mo puede ya concebirse un arte realista cuya estructura no guarde
homeogeneidad con sus elementos materiales.

Las modernas estéticas, en su concepcion elemental teérica y practica —igualmente
las que se orientan hacia los llamados nueos realismos— no han abandonado la 6r-
bita filoséfica de las tendencias positivistas, al exaltar en el arte esa practica que
transforma su materia en meras representaciones.

En su afdn por investigar los problemas emocionales del arte, el positivisme y las
tendencias posteriores no han superado el puro idealismo. Ellos sostienen esa clasica
division entre la forma purament e Objetiva y el contenido o la belleza, lo que en
pintura constituye esa dualidad dificilmente conciliable en una realidad orgdnica
concreta, la duclidad entre contenido y fcrma.

Aln pensando que la forma ““no es algo independiente que subsista por si, y cosa
distinta del contenido”, se supone igualmente la existencia de una forma y un conte-
nido como cosq distinta. Y si Croce y otros abordaron el problema tratando de con-
certar de manera decisiva una identidad de ambos relacionados a un fin emotivo, no
lo han logrado debido a que los fundamentos empleados no han sido otros que los
fundamentos cadticos de las contradicciones idealistas.

—Fs Croce quien escribe que el fin del arte-estd dedo_por Eun—;ontenid‘u, y, ademds,

que este es anecdético. Hanslick solo.sé ctreve a negar superficialmente, con mayor
referencia a la muisica, que la forma segﬂﬁﬁ distinto’ al contenido. En esos circulos
viciosos se han agotado los esfuerzos dé la estética formalista de Zinmermann y otros
muchos experimentalistas v cientificistas, sin tener en cuentaq que para el arte re-
presentativo :d{:}ani o y forma no es materia y forma. Asi, lds Gltimos tendencias
formalistas delo estética han golpeado muy debilmente cantra el idealismo y el in-
tuicionismo de Schelling y sus lcontinuadcres, permaneciendo én el terreno de las
especulaciones metafisicas, \ 1

El intento de| establecer en base\a los sentidos cudles son los elementos de las diver-
sas artes, no |ha superado la mera férmula. Al margen de las idefiniciones practicas
fLi_ncinnu[es, no puede transformarse e!‘uQe de la musica, far gj., si decimos que su
elemento es el sonido, o la| pintura si_hab'ames-del-€alor, lisa y llanamente. Los he-
gsgos palabras. Es necesario agre-
gor algo mds a esa férmula abstracta.

FRAGMENTO DEL CAPITULO II

El problema del color en su aspecto visual, tratado por la fisica y la fisiologia, con
sus pares de opuestos llomados musicalmente arménicos, encierran una complejidad
contradictoria tanto para la ciencia como para el arte. Acabamos de sehralar cémo
cada color del espectro solar es inmutable mientras no varie el estado o la condicién
de la materia. Sobre los compuestos y simples en los colores, Boll y Dourgnon han
dicho con certeza que son “hechos fortuitos originados por la educacién y los habi-
tos sociales”, debidos a las propiedades de ciertas materias colorantes empleadas por
el hombre.

Teniendo ya los bases objetivas del color corno color, indivisible desde el punto de
vista de la visién, éste no constituird alin mds que una sensacién abstracta de valo-
res relativos, ya que es variable hasta en el mismo espectro segln la intensidad del
rayo luminoso, del clima y de la hora en que se produce. Si el espectro de Newton
no pudo ser normal, tampoco lo son los actuales conceptos que se basan en los sim-
ples v compuestos para llenar convencionalmente los vacios que impiden determinar
cientificamente los grados de sensacién y emocidn del universo cromdtico. Rebasan-
do los limites de la fisica y planteando ya un problema estético, las llamadas arme-
nias de los colores en sus relaciones expuestas, o son relativas o convencionales.

Las llomadas analogios en las leyes visuales del color carecen de fundamento sélido,
como principio de una doctrina que considera al munde coloride como sensaciones
aisladas de la forma.

Es una ley extrafia al arte perceptista basarse en una cualidad aislada para extraer
una ley general del color; pues en el campo cromatico de la pintura sera necesario
actuar por deduccién e induccién. Aguella fué la causa por la cual no ha sido posi-
ble librar el color de las normas intuitivas solamente con las boses de una colorime-
tria sentada en el principio de diferencias entre intensidad del rayo luminoso y cua-
lidad de sensacion calorida. Solamente con nuestro nuevo concepto de estructura se
ha logrado concertar estrictamente en una relacidn préctica esa variabilidad de
sensaciones cromdticas que el medio otorga a cada color.

Con los cdlculos infinitesimales, Fechner ha pretendido afirmar esa ley que relaciona
sensaciéon con causa fisica, y sostuvo que “la sensacién luminosa crece en proyeccién
aritmética solamente cuando la intensidad luminosa crece en proyeccién geométrica’,
Pero nosotros vemos que entre sensacion luminosa e intensidad luminosa existe un
problema de color,

En cuanto a la luz y al coler, en definitiva una sola cosa, vemos que éste, lavado de

Resumen del capitulo |

El desarrvollo histérico de la pintura prueba su transformacion, de
las apariencias a la realidad objetiva. Sin embargo, en toda su
transformacién hasta hoy dia, se ha teorizado y practicado el color
romo un medio, sustentando una estética donde los valores cro-
maticos estdn justificados en base a un animismo psicolégico, a
la fisiologia ¥ hasta a la fisiea, pero jamds a un concepto de es-
tructura para la vision. Una estética objetiva del color mo ha
sido elaborada, va que ésta debié ser necesariamente la supera-
cién del concepto idealista y metafisico en que se manifestd el arte
hasta nuestros dias.

La teoria positivista del medio, tan utilizada por los defensores
tardios de la pintura representativa, también puede justificar
plenamente la existencia del arte abstracto en general, si esta es
aplieada dialéeticamente, rechazando su idealismo y su meeanicismo.
Entonces, al mite social del arte habrd que oponer la natiraleza
gocial del arte.

Para conziderar la velacién entre la pintura v el medio social, asi
como su grado de objetividad, habra que tener en cuenta tres fac-
tores Tundamentales: )

1) Que el arte no es un producto de la naturaleza, sine del hom-
bre;

2}  Que no puede existir, como ciertas filosofias especulativas, sin
la priictica de elementos materiales, lo que coloca a la estética, pese
a los idealistas, en ol mismo plano real que las eiencias, ¥

3) Que la téenica transforma al arte como transforma a la socie-
dad, y el paulatinoe dominio de la naturaleza por el hombre pro-
fundiza igualmente las contradicciones en la pintura basada en el
ilugionismo v el expresionismo. La técnica libera al hombre y
amplia sus facultades inventivas.

El color, que es materia en la pintura, ha sido en el periodo figu-
vativo un factor popular v transformador. El ideal clasico ha des-
preciade su preponderancia por considerarlo agente diselvente y
matertalista, v este materialismo del color reside precisamente en
que destruye las apariencias y tiende siempre a la hidimencionali-
dad. al plano. Pesze al simbolismo, al expresionismo ¥y a todos los
medios representativos a que el color fué sometido en el desarrollo
de las formas artisticas, este ha hecho sentir su existencia objetiva.

Resumen del capitulo 1l

E] dualismo entre color y luz, que predominé en la filosofia de la
estética v en algunos perfodos pasados de la ciencia, es el patri-
monio de la pintura clisica basada en el claroseuro, cuyos resabios
se prolongan hasta mucho después. Hegel como idealista ha sos-
ten’do que es una “opinién torcida y falsa la de figurarse la luz
como compuesta de diversos colores”, afirmando asi la espirituali-
dad de la luz v la materialidad del color.

Las investipaciones fisieas, que han operado en el terreno de la
luz vy del color, han tendido a dilucidar ¢l enigma de éstos, ¥ la
pintura. siempre apartada de la plena conciencia sobre sus elemen-
tos materiales, ha tomado literalmente los medios de la ciencia para
superar el claroscuro, ampliar el dominio de su luminosidad ¥ sus
relaciones cromdticas, pero nunca para superarse de la represen-
tacidn vy la expresidén, euyo problema no atafien a esos medios.

El perceptismo entiende la relacidn entre color-luz dentro de los
limites de una sola cosa, y sostiene que ¢l primero no es la repre-
gentacion de la luz, sino la luz misma. Como ésta no es una cuoa-
lidad de laz cosas, puesto que tal pensamiento aristoteliano quitaria
toda materialidad a la misma, s en cambio el color una cualidad
de la materia luminosa, solo visible en la medida de variabilidad
de su dindmien,

Para la pintura o para una estética del color, solo ha de interesar-
nos éste en cuanto a su grado de visibilidad como senzacién eolo-
rida, superando el concepto clisico representativo de los extremos,
amarillo como Tuz, v azud como sombra, en la gama de los colores.
Desde los tratados de dptica v eolor de Alhazen v Witelo, hasta las
recientes investigaciones de Ives Le Grand que sostuvo que “no se
eatd gepuro de que el espacio de log colors sea métrico”, han sido
confeccionadas numerosas colorimetrias, todas ellas cientificamente
abstractas, v totalmente nulas para especificar las formas ecolo-
readas. Por ello, para nuestras sensaciones de color ¥ forma he-
maos rechazado toda medicién en base a la onda o energia luminosa,
va que con ello permaneceremos dentro de la contradiccién que
acusa la variedad del espectra cuande en algpunas ondas se pro-
duece el fendmeno de mis luz, menos color. Sin estas bases cienti-
ficas, el color en la pintura ha quedado librado a la intuicién pura,
en un campo variable y abstracto.,

Pero la realidad del coler dependerd tnicamente de log datos de la
vigion. Las llamadas sensaciones purasgs de los colores planos ais-
lados son problemdticos en cuante al grade de pureza tanto como
al grado de aislamiento. El eolor aislado de un medio cotidiano no
puede en eambio ser separado de ese medio que crea el enfoque
experimental. Nuestro problema ha consistido en no abstraer el color
del hombre, sino condicionarlo mediante una nueva relacién a la
forma plana ¥ al medio en que se estruetura. Asi, el eolor ¢s ob-
jetivo ¥ verdadere selamente en un determinade medio, v relative
en cuanto a la variabilidad de forma y medio.

La psicologic de ln forma, al sostener gue “todo ohieto sensible
existe solo en relacién con un cierto fondo™, olvida igualmente el
dicho fondo en sus deducciones sobre planos ecoloridos. (Cémo es
posible pretender elaborar una medida y una teoria objetiva del
color sin tener en cuenta el cardcter de la forma plana v el medio
variable en que ésta se produce? EIl sistema empleado v creado
por el perceplismo logra que el color, la forma y el medio coincidan
en la eonquista del plano real,

(Contintia en la pag. 6)
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PINTURA , PERCEPCION

El advenimiento de la no representacion significa para la pintura un acontecimiento capi-
tal, en tanto que abandonado el tema son rechazadas también caracteristicas de este arte
que centurias de practica habian consolidado. Pero antes de entrar en el problema haremos

un breve esquema del proceso que desemboca en la abstraccién y que nos serviré para en-
focar con mas precision determinadas cuesticnes.

La evolucién de la practica artistica nos permite seguir un hilo que va del impresionismo hos-
ta nuestros dies y en el cual se trenzan la representacion de las formas naturales y el he-
cho plastico constituido por la estructuracién de formas y colores. A través de una serie de
“ismos" el objeto representado se va deformando, disgregando y pulverizando hasta des-
aparecer, Pero simultGneamente va tomando cada vez mds fuerza el hecho estrictamente
plastico; mientras va desapareciendo el objeto representado se va concretando el objeto
pictérico. Las formas del segundo van eliminando las del primero. No pueden convivir jun-
tas. En efecto, las formas y colores de la naturaleza responden a las condiciones del am-
biente, de la temperatura, de la presién y de las funciones que decempefan. Las formas
de la naturaleza no responden al hecho de ser vistas por ¢l hombre, mientras si responden a
ésto las formas pldsticas. Obedecen, pues, a principios distintos; unas a su desempeno or-
aanico, las otras al hecho de ser vistas. Se establece asi una incompatibilidad entre las
formas naturales y las formas pictéricas. La historia de la pintura desde el impresionisme
hasta nuestros dics es asi la historia de la desaparicién progresiva de la representacién para
dejar poso o la verdaderg manifestacién plastica.

Es dable observar que dentro de los hitos de este camino, junto al cubismo —una vuelto a
los fueros clasicos— se encuentran el expresionismo y el surrealismo, escuelas de corte ba
rroco cuya preoccupacion consiste en la expresion de estados interiores. Tanto lo barroco
como lo clasico contribuyen al advenimiento de la no representacién. Sin embargo, diremos
que esta meta se escinde en dos puntas, quedando en evidencia que no solamente la belle-
za construida para la visién humana habia de eliminar la representacién, sino también que
las emociones subjetivas exigian para su mejor expresién formas no imitadas de la realidad
natural, tal como ha quedado patente en las pinturas de Vasily Kandinsky v Paul Klee.

Asi como el mero progreso de la estructuracién pictérica en un equilibrio de colores y for-
mas rechazaba la representacion, las nuevas vivencias subjetivas avasallan las formas de la
naturaleza y con vigor extraordinario las retuercen y las matan. De esta manera el arte
abstracto cumplia los mismos fines subjetivos del arte representativo, que vié asi desarrolla-
dos hasta el mdximo los gérmenes que ocultaba en su seno. Vasily Kandinsky, el exponente

mds logradoe de los artistas que integran esta linea, decia que ““una vertical asdeiada a una

horizontal, produce un sonido casi“dramatico. Eleantacto del éngulo agudo de un tridnguls
con un circulo, no tiene efecto nfenorque aquél del dedo de Dios hacia el de Addan en Mi-
guel Angel”. En este sentido, el arte' abstracto no es algo que se-epenga al arte representa-
tivo, sino que es el punto donde ¢ulmina su trayectoria.

Al hablar de acontecimientos/capjtales nos referiamos afa linea que obedéce a una voluntad
de estructuracién, cuyo representante mds tipico es Piet Mondrian v que| llamarerhos arte
concreto. Seglin se desprende de |o expuesto, la brechd entre naturaleza vy arte patece de-
finitiva, pero en el fonde estos dos términos se compenetranmés Trtimomente. Ya no se tra-
ta de imitar la naturaleza en sus apariencias exteriores) siro de seguirla en sy prdceso de
creacion. Esta afirmacién supone una.concepcion cientifica 'de la naturaleza y también del

arte. Las leyes que el pintor debe manéjar-son1as)|leyesidel coler-y-dé lo fnrr{m, materias -
de la visién y que deben concretar el dbjeto pictérico Esto, ddemds de rechazar lla represen-—

tacién de la naturaleza, elimina los contenidos subjetivos. La organizacién de formas vy co-
lores segun sus leyes intrinsecas, impide que la subjetividad del pintor se filtre en la com-
posicion.

Debemos aclarar que estas dos cosas, ciencia y objetividad, muchas veces fueron menospre-
ciadas por los mismos pintores de la linea concreta, que quizd impulsados por una tradicién
de siglos, ponian su creacién bajo la sombra de manifiestos y declaraciones que ocultan ta-
les caracteristicas. Asi, Piet Mondrian, creador del Neoplasticismo, en cuya pintura vemos
una organizacion cientifica de los elementos plasticos, afirmaba que la vertical vy la horizon-

tal, fundementos de su composicién, simbolizaban los fuerzas antagénicas de la vida, cayen-
do de esta manera en lg representacién o alegoria.

Es interevante observar que Piet Mondrian quedd detenido en su proceso de investigacion.
Si bien sus pinturas pueden ser clasificadas dentro de seis o siete etapas diferentes, algu-
nas logradas y otras no, la produccion de sus ultimos quince anos esta construida Gnicamen-
te sobre el angulo recto, cuya insistente repeticién lo condujo a una via muerta. A nuestr
juicio, esta pardlisis se debe a la falta de una baose conceptual para sus investigaciones.

Escapando de la tela que imponia el rectdngulo como factor previo a la estructura, los
concretos argentinos hicieron figuras geométricas yuxtapuestas, que si bien rompian con la
antiquisima tradicion de la telo rectangular, no respetaban los exigencias de una realidad
plana, porque los colores al convivir en yuxtaposicion, creaban sensaciones de relieve v de
profundidad y conservaban la estructuracion creada por la pintura figurativa para lograr
sus efectos. Luego de varias e initiles tentativas para neutralizra esa impresion, separan
los formas en el espacio, de modo que entre una y otra se ve el muro sobre el cual se
destacan,

Raul Lozza, consigue posteriormente que los colores, las formas y el espacio que las separag,
se obtengan mediante un proceso evolutivo y dinamico cuyo detalle no interesa ahora.
Loxxza logrd, ademas, un proced miento que le permitié medir la forma como tal. Es decir,
los lineas de una forma tienen distinte valor segln sea su relacidn con las demas (Gestalt-
theorie: el valor de una linea depende de su posicion en la totalidad de la formal (1)
Aclaromos que Loxze nunca considera las lineas, sino las formas.

El perceptismo, que asi fué llamado esta nueva pintura, podia chora enriquecerse con un
enorme numero de formas, en contraste con la pobreza de otros pintores concretos o neiplas-
ticistas, para quienes fué una audacia abandonar el rectdngulo, que quiza sea la Gnica for-
ma cuya estructuracién pldstica es compatible con la seccién dureq, control estético here-
dado de la pintura figurativa. La falta de un método que dejara manejar la infinita varie-
dad de formas susceptibles de ser creadas, fué uno de los motivos que impulsaron @ muchos
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pintores concretos a dejar la pintura espacial, que sélo podia ser intentada con éxito por
aquel que tuviera una medida perceptiva de la forma. Muchos optaron por refugiarse en una
literatura geométrica, via de regreso a la representacion,

Habiendo logrado también la medida perceptiva del color, Lozza equipard su valor con el de
la forma, de modo que en el equilibrio de una forma con otra intervienen los colores que con-
tienen, Es imposible separar un color de su forma sin romper la estructura. Habia sido ha-
llado el color-forma, elemento fundamental para una nueva plastica y Unica solucion para
una dualidad tradicional.

No hay color sin forma ni hay forma sin color; esta es la voz de la realidad. La voz de
la realidad como belleza pictérica, nos dice: dadas las formas A y B, si el color de A es C,
el color de B sélo puede ser X. Creadas las condiciones, es decir la estructura, una forma
solo puede llevar un color determinado, en relacion con las demas formas-colores. Y esto no
debe entenderse como un mecanismo de creacidn, sino como un nuevo instrumento técnico.
Trae también el perceptismo una renovacién fundamental en la teoria del arte. Nos refe-
rimos al concepto de insularidad, que también nosotros trataremos de explicar ahora, apli-
cando la Gestalttheorie.

Entre una pintura v su espectador se produce el siguiente planteo: por un lado tenemos una
psique situoda en un ambiente, dentro de cuya estructura déptica hay un elemento consti-
tuico por una tela coloreada. Por otro, los colores de esa tela configuran una estructura
que quiere ser impuesta a esos mismos ojos que elaboran la estructura anterior. Se enfren-
ten entonces dos estructuras para las que es imposible convivir, por ser la unidad uno de sus
atributos esenciales. Si el individuo no logra identificarse con la pintura, ésta dejard de ser
un cbjeto estético y pasard a ser como el objeto prdctico, un elemento mas en la totalidad
dptica que constituye el mundo cotidiano del espectador. Si los elementos pictoricos logran
impcnerse como estructura, desaparece el mundo circundonte, borrado por falta de corres-
pondencia en la psiqus del espectador. Pero si se da este Gltimo caso, el espectador no so-
lemente se desprende del estado psiquico correlacionado con la estructura que desaparece,
sino que tiene que reconstruir un estado psiquico compatible con la estructura que la tela
impenea a sus ojos. Las estructuras Opticas sélo tienen sentido dentro de la totalidad psiqui-
ca que las ha originado. Es necesario, entorces, que el espectador configure los elementos
de su psique, de manera que experimente la emccion del autor que ha dado vida a las for-
mas de la tela.

Este sometimiento de nuestros elementos psiquicos a la estructuracion impuesta por el ar-
tista a través de su obra, constituye un estado paralelo al de la hipnosis. Bergson asi lo sos-
tenia: “El objeto del arte consiste en adormeacer los poderes activos © mdas bien resistentes
de nuestra personalidad y colocarla asi en un estado de perfecta irresponsabilidad, en la cual
realizamos la idea que nos es sugerida y simpatizamos con el sentimiento que nos es expresa-
do... en los procesos del arte encontramos en forma débil, una version refinada y espiritua-
lizada en cierto grado, de los procesos empleados cominmente para producir el estado de
hipnosis’" (Ensayo scbre los datos inmediatos de la conciencia) .

' La pintura perceptista rompe con este proceso psicniééiﬁ:u, plbestb que consta de "formas”

que se insertan en el “fondo’’ aportado por-ef ambiente. De esta manera el campo percep-
tivo estd integrado por el mismo /mundo circundante, del icual se aislaba el espectador
para penetrar en—et-mundo de ld pintura representativa. [El proceso psicoldgico del goce
estético se I'r!ptfe diferente, Sus jefectos son otros.

Terminaremos estas palabras refutando uno de los argumentos mds comunes usados contra
lo| no representacion. Se dice que es su arte deshumanizado| porque suprime la representa-
cion de 19 humano. Estp noles mds que un sofisma, puesto que pregona lo humano de! hom-
bre. Nosotros luchamos por|la humanidad del arte.

%
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(1) Si bien aceptamos el planteo de la feoria de fa forma, creemos que sus soluciones son obstractas,
y que han de ser superadas por una nueva psicologia conereta.
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Resumen del capitulo Il

Lo que se ha dada en llamar “el gran ritmo” ha permitido igug.l-
mente la expansién del color en el sentimentalismo y el expresionis-
mo, aun dentro de las normas geométricas y matemiticas, porque la
materia visual artistica en ningln caso ha sido practicada hacia un
fin funcional objetivo.

El color, con ser una propiedad de la materia, pasa en la estética
a ser materia misma para la vision.

Baudelaire ha senalado que “la existencia de un dominante no
tiene leritimamente lugar si no es en detrimento del resto”. Y este
detrimento ha constituide una ley indiscutida en todas las épocas
del arte, tanto para la armonin basada en la distribucién de la
luz y los colores, como para una estructura en base a formas colo-
readas v fondos neutros. ]

Ls relaciones complementarias, que la fisica y la fisiologia asientan
en la légica infantil de la determinacién de la luz blanca (esta se
logra por varios conductos, como lo han probado las dltimas inves-
tigaciones), ha variado considerablemente desde Newton a Ma_:-twul
v la fisica atémica; pero la pintura, no cbstante la deficiencia de
los fisicos (caso Chevreul), ha mantenido su estructura colorida.
Para una estética del color, no hemos aceptado entonces ninguna
ley absoluta de los opuestos eromdticos, como no es tampoco abso-
luta la oposicién, segin la dialéctica, entre luz y sombra.

Hemos comprobado que en la pintura hasta hoy en dia el color no ha
gido ¢l objeto, no ha estado identificado con la cosa. Superadas
las normas naturalistas, el invariable cromitico ha sido destruido.
Esa transformacién ha constituido un hecho revolucionario dentro
de la lenta evolucién de las formas. Fué la forma que ha pre-
dominado en el arte primitivo, ¥y es ella que ha predominade més
o menos hasta nuestros dias. Por esa causa el color, destructor de
apariencias, ha participado siempre solamente como auxiliar en
la estructura, especialmente en los periodos clasicos y neoclisicos.
En los primitivos, el color adgquiere un s'gnificade independiente
y simbdlico, En sus decoraciones serd utilizado el tone méas inme-
diato de aquellos que le expresan un hecho cotidiano, pero nada
deja entrever una relacién de este con la forma. Cugndu el arte
romanico da supremacia al color como valer primordial y espiri-
tual en la pintura, adolece de las m’'smas desviaciones, que per-
durarin igualmente en la edad media cuando el color toma po-
zpsién como tal solamente para expresar un simbolismo mistico
en el nuevo concepto de las formas artfsticas. Para los antigues
y para ¢l medioevo. asi como para los modernos jen qué medida el
eolor fué forma? Una forma coloreada de acuerdo a una mayor
o mrnor condicién de ser vista, se presentard como una mayor o
menor dimension; v la simetria de los opuestos equivalentes, sean
complementarios en luz y sombra, sean complementarios en color-
luz, eons derados todos desde el punto de vista y prictica de la es-
tructura clasica idealista, escapari entonces a toda norma posible
de belleza funeional objetiva.

Resumen del capitule 1V

Cuando el arte del claroscuro pasa a ser, aun superficialmente, el
arte del color, se conmueven todas las leyes y proporciones en la
estructura cldsica ¥ en la geometria aplicada a la representacién.
El dinamismo eromdtico del romanticisms trae como consecuencia
¢l aprovechamiento de las invest’gaciones cientificas sobre el color,
permitiendo posteriormente la culminacién de éste en un mayor so-
juzgamiento, no ya como representacién de objetos, sino de la luz.
Pero el color como representacién es igualmente puesto en crisis
por el necimpresionismo, que agota sus posibilidades representati-
vas. Sin embargo, el problema de la luz ha continuado interesando
hasta en la misma p'ntura abstracta, especialmente en algunas ex-
periencias del Bauhaus”, cuando Moholy-nagy retoma el desarrollo
de la pintura a partir del neeimpresionisime y practica ya como
elemento sens’ble el eolor-luz utilizando proyecciones luminosas.

La liberacion del color de las leyes clisicas permitié igualmente
su expansién hacia un nuevo simbolismo y un mundo subjetivo
animico. Es asi como la proyeeccion sentimental de los colores fué
estudiada por la filosofia con el afin de adaptar al molde meta-
fisico las nuevas situaciones planteadas a la estética por el arte
moderno. No costé mucho a la filozofia del arte basada en la be-
lleza clésica adaptarse a la nueva época, aprovechando las lagunas
y las deficiencias de la estética experimental, del positivismo y de
los cientificistas. Los formalistas v los mecanicistas, trataron indtil-
mente, contra la estétiea mistica, de superar los “estados afectivos"
como parte contenida en la pintura, especialmente en el eolor.

En todos estos casos, el color ha actuado siempre en el arte como
instrumento de representacidn, sea para expresar sentimientos o
dar mediante una u otra técnica la apariencia luminosa, A esa
necesidad obedecen las mas diversas esealus convencionales cromé-
ticas creadas hasta la fecha en base a valores subjetivos o cienti-
ficos abstractos.

Unicamente con la conguista del plano real se logra la llamada
conciliacién de los opuestos cromidticos, base que superard les dl-
timos rveduetos del arte como apariencia y afianzard la realidad
del planismo absoluto, Esto es, en cuanto al eolor, pasar de su
identidad abstracta v relativa a su identidad concreta.

Entre eantidad de eolor v enalidad de color existe en el arte un pro-
blema de forma v no de luz,

Resumen del capitulo V

La relacion del eolor v su identificacion en la realidad plana ha
encontradoe el inconveniente de una conecepeidn abstracta y no ma-
terialista, de un desconocimiento prictico de su propia naturaleza
ohjetiva de ser visto.

En los primeros expresionistas el color obedece a un nuevo simbo-
lismo, fundamental en muchos casos para el desarrollo de las nuevas
formas artisticas. La llamada téenica de la deformacién se puede
reneralmente denominar como nuevas reglas de la construeciém, y
ecse munde a simple vista subjetivo e ideal transforma la raiz
misma de la pintura. Si Van Gogh trata de expresar mediante el
color el mis alli de los ohjetos, su “irracionalidad” no nos muestra
por fortuna mds que una estructura colorida. Su misticismo al-
cansa una meta revolucionaria en el arte porque exalta en nuevas
formas los elementos visuales fundamentales de la pintura.

La metafisica del positivismo estético ya no pudo comprender la
importancia de este horizonte abierto a la pintura ¥ concretado por
Cézanne, donde comienza a germinar la objetividad del color
plano,

Estas experiencias permitieron a Matisse desarrollar el simbolo de

El Color. . . (Viene de pig. 3)

blanco, tiene mas luminosidad y menos pureza, y que un color profundo es mds puro
y menos luminoso. La saturacién de los colores, en su orden, mantienen un resulta-
do opuesto al de luminosidad, y esto ha sembrado la confusién considerdndose al
amarillo como luminoso por excelencia. En el terreno de las emociones estéticas han
sido bastantes infructuosos los esfuerzos tendientes a condicionar las sensaciones co-
loridas con las luminosas. Las diferencias cualitativas visuales de la luz serian en
cierto aspecto el color; pues la relacién entre intensidad y sensacion no se produce
integramente debido a que percibimos un fenémeno inverso, @ mas luz, menos color.
Si la psicologia de la forma ha deducido que un objeto se distingue mds en su campo
luminoso que colorido, ha sido en base a experiencias realizadas solamente anulando
el color por medio de la intensidad luminosa.

La sensacién de luz y de color se producen simulténeamente; pero la intensidad de
un rayo luminoso llega a anular el color de un plano. Sabemos que sobre una panta-
lla de varios colores la luz uniforme proyectada no actiia con las mismas propiedades
en todos los colores.

El perceptismo es una pintura de color y no de luz, pero no separa el color de la luz.
Solo se basa en otro sistemo de medida y estructura, sefialando la imposibilidad de
basarse en una medida fisica de intensidad luminosa para controlar las sensaciones
coloridas.

FRAGMENTO DEL CAPITULO Il

Cuando el Giotto, sin apartarse del simbolismo de la edad media, inaugura un nuevo
camino o las posibilidades del color, lo hace sobre las bases de una nueva relacién
de formas. Sus estructuras cromdticas descansan generalmente en lo que se ha dado
en llamar desaciertos o relaciones inarménicas de color. Pero ellos no dejan por eso
de ser participes de un gran arte.

Si el primitivo ha substituido la falta de materiales y leyes légicas para el enlace del
color, con una simetria de las formas, muchos ejemplos similares pueden ser senala-
dos en toda la historia de lg pintura. Pero si Mondrian reduce nuevamente sus me-
dios cromadticos, ninguna relacién tendra por eso con un retorno a lo primitivo, ya
que presenta una nueva faz en el desarrollo de las relaciones y la estructura. Hoy
dia los pintores no representativos, como conducta, no tienen porque desoir la voz de
las Gltimas investigaciones cientificas, cuando ellos mismos ponen en tela de juicio

las armonias subjetivas y relaciones complementarios abstractas. _
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El contraste luminoso de Chevreul, denominddo posteriormente cont Jn ste simul-

téneo, ha planteado teéricamente en las leyes del color un fenémeno que los fisicos
siempre, con anterioridad, han tratado de explicar g,quE'Tﬁ"pqrnres h_dm experimen-
tado directamente desde el /siglo XV. Los im&genf: uq;identgle:megntlfms que cons-
tituyen los colores creados I;:n::-r la retina, como color exigido ;::‘q:r un color _eﬂirpurlunfe,
ha servido para concertar lina estética del color/ exaltando ese. aspecto | fisiolégico, vy
erréneamente fisico de la luz. Los fisiélogos han Trelacionado este fenémeno a las
diferencias cualitativas|de sensaciones cuya cromatopsia-es-impesible -:I'_ fijar en ese
terreno especifico. Ya para‘Newton, los colores complementarios !lL{SC_I ios solo eran
sensaciones imaginarias de la reting, y Helmholtz hablo de falsos juicios sobre estas
imdgenes negativas, en la 'que seé ha basado lo tan mentada armoni

En 1925 Weve ha confeccionado una tabla de los colores estimulantes y los resulta-
dos de las sensaciones imaginarias; y en 1937 Robertson y Fry han estudiado amplia-
mente el fenémeno de las secuencios coloreadas, no més que para que el problema
permanezca en esa negacion sostenida por los americanos Spencer vy Moon, los que,
experimentando sobre planos estdticos y no sobre discos rotativos las leyes de esa
supuesta armonia de los colores, deciden que “dos colores yustopuestos parecen ar-
ménicos cuando entre ellos no ex’ste ambigliedad”.

En los colores hay siempre correspondencia cuando estos participan de la estructura.
Y, como lo prueba la historia del arte, es la forma el vehiculo de sus relaciones.

FRAGMENTO DEL CAPITULO IV

Si Hegel ha visto el ideal artistico dado en ese desarrollo del periodo religioso cris-
tiano, hacia una perfeccién lograda por la maxima expresion sentimental, nos serd
facil continuar y hacer extensivo este ciclo romantico y mistico de la pintura hasta
tanto ella exprese sentimientos ajenos a los estéticos. Pero ocurre con la dialéctica
idealista precisamente un hecho curioso: va especificando y delimitando, con el afan
de anularlo o sojuzgarlo, el elemento material de la pintura. A pesar del concepto
idealista absoluto, de la pintura como ilusidon y apariencia, no todo en ella tenderd a
la representacién y se emancipard de la materia. Para Hegel el color llega a ser un
elemento material por cuanto es extenso —diremos bidimensional y plano— Esta po-
tencia material no logra ser destruida por el idealismo, como permanencia planista
y realidad fisica, ni mediante lg luz y la sombra ni la expresién de un mundo inte-
rior. Asi, mientras la naturaleza es representada, mientras lo luminoso es igualmente
representado, mientras el espacio es representado, el color como color permanecerd
siempre como tal, como realidad plana. En esas condiciones no podrd representarse.
La verdad es que el color en la pintura siempre impone el plano, tiende a destruir
una gran parte de lo representativo volumétrico, y busca su realidad bidimensional
manifestdndose como un vehiculo de transformacion de las leyes clasicas de la pin-
tura.

Si el idealismo no hubiera impuesto a la filosofia del arte las normas sentimentales o
metafisicas, Hegel habria previsto el desarrollo de la pintura de acuerdo a un menor
grado sentimental, y una afirmacién de su verdad objetiva en relacién a la primacia
de su materialidad y no al desprecio de ella.
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FRAGMENTO DEL CAPITULO V

El problema “dindmico’” en la pintura futurista no es una cuestion inaudita, pero si un
planteamiento que conmueve el campo visual del espectador, afirmando de hecho un
nuevo elemento abstracto a la pintura, como lo serd la pura ilusién dindmica. Y si te-
nemos en cuenta que esto sélo serd logrado mediante los cldsicos elementos materiales
de colores y formas, cabe preguntarnos qué nueva experimentacién objetiva o de lo con-
trario qué metamésfosis han recibido éstos en la practica creadora. “"Nuestro creciente
anhelo de verdad no puede satisfacerse con la forma y el color tal como ellos fueron
concebidos hasta hoy'’, han escrito los pintores futuristas en 1910, al reproducir en el
lienzo, con esas formas y ¢s0s colores, la sensacién dindmica. En suma, colores y formas
desvirtuados en lg préctica igualmente hacia un fin aparente.

Los problemas del color, tema del presente libro, no superan en el futurismo algunas
experiencios anteriores, especialmente neoimpresionistas. Como éstos, han repetido que
“las sombras que nosotros pintemos serdn mas luminosas que las luces de nuestros
antecesores’’, y que "hoy no puede existir pintura sin divisionismo. El divisionismo para
al pintor moderno debe ser un complementarismo innato”. Esto se asocia a una cons-
tante critica de los métodos "primitivos” del color plano, o contra el tono local.

Este complementarismo esta condicionado por una composicion dindmica muy al margen
de una identificacién con las zonas coloridas. Si es verdad que el futurismo, en cuanto
al problema de las formas, conmueve el viejo edificio del naturalismo subjetivo, seria
interesante investigar a fondo —lo hacemos en el libro sobre la estructura— el valor de
las etapas de superacion y deformacion de los objetos representados, y su intencion en
la historia del arte.

Han escrito los futuristas que "'un caballo corriendo no tiene cuatro patas, sino veinte,
y sus movimientos son triangulares”. En realidad, éstas seran cuatro, pero en movimien-
to. Para nuestro punto de vista, si apuramos el caballo, éste no tendré ninguna pata.
La camara fotografica, en casos similares, al registrar el movimiento registra una com-
pensacion, y la visién acta con las mismas propiedades. Asi, un plano de color, que se
desplace en el espacio real, crea las mismas condiciones visuales: un color en movi-
miento no es el mismo color, pero ese desplazamiento no puede representarse me-
diante una multiplicacién,

La dindmica no consiste en una multiplicidad del objeto, en su transformacién de cuali-
dad a cantidad, sino a la inversa. Es asi como las contradicciones del arte, que pueden
dilucidarse a la luz de una estética objetiva, estan igualmente contenidas en el futu-
rismo,

FRAGMENTO DEL CAPITULO VI

" Los propésitos para superar definitivamente los ?iéib’s"p{ﬁhte[ﬁus- de la vision, me han
la

impuesto lo necesidad de experimentar directamente sobre la realidad, para compro-
bar que no es suficiente la abstraccién de los objetos volumétricos o representados pa-
ra|conquistar una realidad plana. /El eolor merecia nuestra fundamental atencién en
los problemas dé las dimen~iones y del llamado fondo. Igualmente debia aquel cons-
tituir un f]cdar" con 1aforma\ plang y ser en lo prictica una materia de estructura con-
creta. / \ \ ' '

) .‘I 1 |

En| nuestr}::s experiencias para cnllﬁdic:“pnar la nueva visidn en la pintura plana, hemos
comprobado que no hay|colores de valores visuales andlogos en| formas invariables o
iguales. El ajusto del p no nos ha puesto al desnudo los resortes de numerosos fend-
menos ilusorios creados por la superpdsicién y la yuxtaposicién. La penetracién del
color en el pldno creandd espacios frentales-es uno de-los mds caracteristicos.

_La claridad de los medios y los fines eﬁ"-el.,g_r_lte ubstrg-::t'b, no_ha sido, precisamente, el

resultado de estas blsquedas y prdacticas no representativas. Cuando los cubistas em-
plean diversos materiales para sus composiciones, no aportan a la pintura nada efecti-
varmente concreto, pues sélo introducen con ello un sentimiento asociativo, poético y ex-
presivo. El mismo inconveniente se presentard luego a los pintores del “"Bauhaus™ y con-
tinuadores hoy en dia, los que, como veremos mads adelante, con sus elementos uni-
versales no han hecho posible el equilibrio plano. Con esto vemos que no es suficiente
plantearse la no representacién para lograr ya un arte no expresivo y no representati-
vo, ¥ que una pintura bien puede dejar de ser una representacién del mundo objetive
sin lograr por eso ser ella misma un objeto.

La conquista de la nueva realidad estd, en la pintura, circunscripta a la conquista del
plano. Toda sugerencia, toda espiritualidad, toda expresividad musical, o signo, o ilu-
sién espacial, serd logrado en menoscabo de una sola realidad, de una sola verdad ob-
jetiva: el plano. Con las mismas propiedades con que la pintura se introduce en la
musica, lo hace en la escultura; pues, tratdndose de la utilizacién del color en obje-
tos tridimensionales, éste serd tan variable y tan incontrolable como variable sera el ob-
jeto debido a la multiplicidad de puntos de vista. El color no es un elemento que pueda
juzgarse material en formas tridimensionales espaciales. La pintura-escultura acabo-
ria por invadir y degenerar la propia arquitectura y sus medios especificos funcionales.
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Presentamos en el diagrama cuatro colores en su valor visual plano. Lo apreciamos pri-
meramente en su cantidad, por la dimensién de la forma, y luego en su eualidad, por el cardc-
ter de las formas.

los colores, “lus formas que éstos representan”, como dijo Apolli-
naire, Estas formas que los colores representan, logicamente no po-
dian obedecer a una estructura de valorez exclusivamente visuales,
sino animicos. Y este animismo y espiritualismo cromético ha sido
desarrollado por Kandinsky, uno de los primeros pintores abstractos,
en un orden cdsmico y musical de expresién plistica, postulando
una escala mistica de los valores eromaticos no muy alejada del
simbole de la edad media. Asi, el planteamiento dptico de Kan-
d'nsky continia encerrando una contradiccion. El concepto psico-
logico v asociativo del color inaugura, con este pintor y tedrico del
arte abstracto-concreto, una nueva faz, siempre dentro de los limi-
tes de “la forma sobre la tela”.

El aporte mas valioso del eubismo al color consistird en la reinte-
gracion del tono local, ¥y en la importancia que para ello significa
su alcance logrado en la estructura racional no representativa
orientada a la conquista del cuadro objeto. Por el contrario, el fu-
turismo significa un problema netamente de formas, que se mani-
fiesta por una dindmica de éstas con las mismas caracteris-
ticas con que el neoimpresionizme desarrolla la dindmica de la lue,
En cuanto al eolor, el futurisme irrac’onal no logra hacer mis que
repetir viejos conceptos.

Asi, esta pintura se aparta, como movimiento intuitive ¥ subjetivo,
apoyiindose en Nielzsche y luego en Bergson, de todo progreso
tendiente a superar el dualismo y unificar forma y color.

Hoy, los retornistas desarrollan la teoria de la profundidad cro-
matica, afrea o plastica, de la profundidad fisica o espiritual, Pero
en los dominios del coler se debid, neeesariamente, vesponder econ
un desarrollo al materialismo, dado el grade de superacién alean-
zado por las formas propiamente dichas.

Resumen del capitulo VI

La historia de la pintura no es mas que la historia del desarrollo de
nuevas y sucesivas condiciones para la visién. El factor primordial
de este proceso estardi dado por la necesidad de superar la contra-
diceién entre la wvisidén real del muro arquitectura, del plano, v el
mundo ficticio de la profundidad tridimen-ional aparente del arte.
La psicologia ha permanecido al margen de esta experiencia plds-
tica objetiva, aunque las desviaciones en los resultados y medios de
la pintura han permitido su intromisién. Solo una nueva orienta-
cion de la estética prictica puede superar los problemas del fdngulo
visual ¥ el fondo latente en la pintura representativa, la contra-
diceidn entre el ojo inmavil v el ojo mdvil,

La psicelogia de la forma v la percepeidn vy sintesis en las investi-
gaciones actuales no plantean para el arte ninguna solueién, y po-
dremos pensar que solamente el advenimiento de una psicologia con-
creta, que involucre ya al hombre y al medio ¥ no detenga sus con-
sideraciones cientificas en el solo mecanismo de las sensaciones ais-
ladas, podria condicionar cbjetivamente la sensacidn colorida como
materia estructurante,

Si la actitud del espectador transforma las percepciones wvisuales,
la experiencia del perceptismo en el campo de la nueva visién ha
orientado una relaciéon entre el hombre y el objeto artistico, entre
lo estitico bidimenrional de la obra v lo dindmico tridimen-ional
del espectador. No ha interesado al perceptisme como pintura la
“yisibn interior” y refleja, ni el objeto estético como frute del ins.
tinto representative o imaginative,

La pintura abstracta v conecreta no ha logrado ain condicionar una
realidad plana, porque en todos los casos, sin excepcidn, donde ha
existido color han subsistide los viejos problemas del mismo., Asi
vemos el problema latente de las estructuras neoplasticistas de
Mondian, a pesar de sus esfuerzos en superarlos mediante los
planes en color ¥ en no-color; perduran en el sincronismo basado en
log puros colores del espectro v hasta en los finos brazos coloreados
ide Vantogerloo ¥ los trabajos de Max Rill (sus pinturas) que con
su postulado espiritual del arte como incursién a lo infinito da un
nuevo cardcter, y no precisamente materialista, al concepto hege-
liano de la pintura ecomo “forma semsible de la idea”, como apa-
riencia.

La pintura tiene un limite, el visual. Pese a los idealistas, que
especularon con la abstraceién de la belleza, alii termina toda su
realidad, ¥ por eso, toda su belleza, toda su razén de ser. De ln
estructura y creacidn de una realidad coplanaria emana su funcidn
con el hombre y el medio, ¥y no por proecesos de otra indole.

El color ha merecido para el perceptismo una investigacién en su
existencia plana y bidimencional. Aquel debié constituir un todo
con el cardcter de las formas visibles ¥ ser en la prictica un
elemento de estructura concreta. Para este fin ha sido desechado
todo concepto platénico y soerditico que otorga a ciertas formas geo-
métricas ¥y a ciertos colores belleza en si mismos.

Se comprende que, socialmente, el arte no es un fendmeno sino una
funeidn., No es pasive sino active,

Resumen del capitulo YII

Una de las lagunas fundamentales en la critica subjetiva v las es-
téticas idealistas consiste en el concepto metafisico sobre los ele-
mentos de la pintura. Algunos cientificistas que dan por descon-
tada toda posibilidad de que éstos no sean otros que los colores y
formas, lo desvirtian en la eritica reconociendo una prictica del
arte extrana a toda materialidad de ecolor v forma.

Preguntemos a los viejos y nuevos idealistas del arte cudl es el
matc—riﬁal y cudl el elemento de la pintura, si el lienzo o el muro,
los objetos representados o las formas abstractas, los contenidos
subjetivos o los contrastes anecdoéticos, el color o las proyvecciones
sentimentales, ¥y sostendrd que “con elementos determinados se
llega a un fin indeterminado”. La materia y los medios visuales
son entonces nada mds que un medio determinado cuyo fin prictico
indeterminado obedecerd a la pura intuicion. Es asi como Worrin-
ger sostiene erréneamente que “en lo moderno sélo hay un nuevo
material”, el fin es el mismo. La belleza, la llamada esencin del arte,
estd separada entonces del sus elementos materiales,

Muchos fijan elementos de la pintura en los objetos representados:
casas, drboles, hombres, animales (elementos sdlidos), nubes. hu-
mo, niebla (elementos menos sélidos). Para los defensores del arte
figurativo actual, los retornistas, el elemento de la pintura v del
arte en general es la vida misma expresada en toda su amplitud
(Kemenov), cosa que Lipp ya habia sefialado otorgando cualidad
[deall simbolica al elemento vital de la pintura, mientras “el material
implica visiblemente una determinada negacién estética”. Fechner
ha Ile::_cho_a especificar para el arte elementos psicol6gicos.
Severini dice que el elemento del arte es el sujeto. Para muchos
es la linea y para otros el diseiio. El “Bauhaus” ha fijado varios
“elementos universales” para las artes visuales, consistentes en for-
mas ya conocidas y algunas primitivas, la circunferencia, la barra,
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