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PINTURA

Gorin

Arquitectura, escultura, pintura,
Neo-barroquismo constructive
donde las funciones especificas
impiden la sintesis,

Piet Mondrian,

Pintura ereando espacios
artificinles, que destruyen
las relaciones arquitectdnicas.

un |

Loz teoviaz de la
arquitectura, de Miloutine
Roriszaviicviteh.

Ed. “El Ateneo”, Bs. Aas,

Se sirve Boriszavlieviteh de la critica de las teorias estéticas
aparecidas hasta el siglo pasado para defender y explicar
su propia estética,

La arquitectura seria un arte de tiempo destinado a satisfa-
cer ¢l ojo.

Lo bello consistiria en las formas que exigen ser vistas me-
diante movimientos suaves y naturales de los midsculos ocu-
lares. Bello es lo que concuerda con la naturaleza del ojo.
El arquitecto debe preocuparse entonces de que las formas
arquitecténicas aparezcan en esas condiciones para la vista,
Lo principal seriag conocer la fisiclogia del ojo., Mis que el
edificio, debe importarle como “aparece’. La funecidon no tiene
importancia.

La estética seria una eiencin objetive de lo subjetive. Esa
construceion de las condiciones para la vision ocular lleva a
subestimar la funcidn de un edificio ¥ las leves intrinsecas
de sus materiales. Parece, por otro lado, postular una esté-
tica que mds convendria a la pintura que a la arquitectura,
que es convertida en un arte para el ojo exclusivamente.
Quizd hava que recovdarle estas palabras de Walfflin: “Se
ha dicho eon razdén que el efecto de un aposento de bellas
proporciones debe percibirse aun cuando se transite por él
cont los ojos vendados. El espacio como cosa fisica no puede
ger captado mis que con los drganocs fisicos. Este efecto es-

pecial es propio de toda arquitectura... Siempre que haya
que contar, pues con perspectivas nos hallamos en terreno
pictdrico™.

Beorissaviicviteh aplica la perspectiva Optica que consiste en
hacer aparecer un edificio como si sus lineas estuvieran or-
denadas segian las leyes de la perspectiva que exigen las cosas
para ser pintadas en un plano,
La perspectiva que sirvié para representar una cosa real, sir.
ve ahora a Hoerissavlieviteh para construir una cosa real, ¥
construir con lag leves de la aperiencie vy no de la realidad
gsignifica borrar el mundo y redueirlo a un contenido swh-
jetive,

El libro tiene partes que pudieran, en otro tiempo, cons-
tituir un aporte. Pero llega tarde, como siempre. Ahora sélo
s¢ destacan sus partes retrégradas.

A. Haber

y ARQUITECTURA

Las I:.Iftlll"n‘ﬂs tendencios de la plastica parecen delatar una influencia ejercida por la arquitectus-
Irr:;l:rzzrileqlapm::tﬁr v la ;swltgm. S._d.-a o0 no sea este _hecho una realidad, lo ciert‘u es que los
¢ ap @ moderna investigon con gran afdn los problemas de la arquitectura.
Asi, para Piet Mondrian el problema base de la arquitectura es Ia ciudad, cuyos principios de
onstruccion material deben regir también en el interior espiritual del hombre. A su vez el hom-
bre ya no t—:rx.isfir[a rm_:';s como ente cuyo desenvolvimiento se desgarra entre un hogar que exi-
ge una vida intima, aislada de la vida de los demds hogares y una vida publica realizada en
comuin con la vida piblica de los integrantes de los demés hogares. No existiria tampoco el
conceptn_:- de‘ calle como una cosa que estd en la ciudad, pero que no es escenario ni condicién
dfﬂ: la wdra mlteri:::r del hr.‘_lmbre_ Mondrian habla de una unidad entre el hombre, la calle y la
ciudad, sintesis que constituye el nicleo central del pensamiento mondriano y que nosotros lla-
maremos antrépolis por comodidad de expresién.
La antropolis, ciudad del futuro, engloba tods un sistema sociologico, al cual Mondrian no
aporta ninguna solucion estética, Nos habla de la horizontal y la vertical que si bien son las
relaciones exigidas para lo construccion de edificios aparecen en una falsa relacién estética
con los valores sociales de la antropolis,
Aungue las ideas de Mondrian no desemboquen en una solucién practica la arquitectura ac-
tual parece caminar a la realizacién de la antrépolis, que enunciada por los arquitectos vy
plasticos como una adaptacién de la construccién a las necesidades fisicas y espirituales del
hombre, no es mas que uno de los elementos de una nueva visién politica, social y econdémica,
que trae también como consecuencia la transformacién intima del hombre. Los ambiciosos
proyectos de los arquitectos, la ciudad jardin vertical o la ciudad jardin horizontal, son res-
puestas arquitectonicas a los problemas suscitados por la visién de la antrépolis, La organiza-
cién de la vida futura dispersara ciertos menesteres domésticos y funciones de cada hogar y
los concentrard en “les prolongements du logis” (Le Corbusier) : jardin de infantes, cantinas
maternales, tolleres para la juventud, comedores, lavaderos, escuelas, hospitales, piscinas, cam-
pos para deportes y edificios para las nuevas formas de vida que pudieren surgir de la nueva
organizacién social,
Con esto desaparece también la repercusion intima de ciertas funciones hogareias. Ya dijo un
psicologo que la vida interior del hombre es o va a ser un mito. No nos atrevemos a afirmar
tanto pero si decimos que va a sufrir una gran transformacién. Mondrian dice: La idea de
“hogar, dulce hogar” debe perderse. También dice: “yo he combatido siempre lo que es indivi-
dual en el hombre y he tratado de demostrar el valor de ver universalmente. Actualmente el
hombre estd dominado por su individualidad fugitiva en lugar de cultivar su verdadero ser que
es universal. El no busca ni puede encontrar mads que su propia persona. El hombre deviene el
lugar donde se cultiva esta fugaz individualidad y la expresién plastica del hombre es el re-
flejo de esta mezquina preccupacion”. La antrépolis debe ser estéticamente la expresion

plastica del hombre cuya vida interior se_ha-transfermado y ha abandonado esta—individuati-—

dad y conquistado la universalidad. La belle_z__q_ de lg Jantrépolis no puede depender de la fun-

cién que estd cumpliendo (en este séntido Mondrian €s antifuncionalista) sino que debe repre- "

sentar esa interioridad universalista de;-f::: persona humana, Pero esta concepcion plastica ema-
nada del interior del hombre y cgncretada en el angulo recto ceificidiriacon las exigencias préc-
ticas. Este representar el interior/del hombre por el dngulo récto no es.mas. que una convencidn
o alegoria. Nosotros pensamos que el simbolo podria ser tdmbién una ‘esfera o cualquier otra
figura geométrica, sin menoscabo ninguno de la integriddad de la teoria. El dngulo frecto, asi
explicado, es pura literatura que nada tiene que ver como eleménto de una estética cientifica.
Hombre, calle, ciudad, no es la Gnica sintesis que apuntal Mondrian.-Arquitectura, pintura y es-
cultura marchan a una unidad. Es ash que pintura y arquitectura al converger enguentran prin-

cipios estéticos comunes, que debeén ser; como ya hemos explicado, la expresién de un espiritu
universalista cuya representacion plgstica debe estar'dada por los-medios-pldsticos pures, “eem=

puestos de tal suerte que ellos pierdensu_individualidad, formando por una oposicién neutrali-
zante y aniquilante una unidad inseparable™. Esta oposicién estd dada por el cruce de la ver-
tical por la horizontal "“que expresan el movimiento de la vida madurada por un ritmo pro-
fundizado que no es otro que la palpitacién del equilibrio universal”’, El neoplasticismo picté-
rico de Mondrian marchaba a toda carrera a esa oposicion, Por otro lado los cdnones de la ar-
quitectura moderna sefalaban el cubo como ideal.

La sintesis estética de arquitectura y pintura se realizaria en la fachada del edificio. Imaginese
el lector un rascacielo cuyas vigas de cemento o de hierro, horizontales y verticales, forman la
oposicién requerida. Por otro lado, las ventanas, o paredes de vidrio serian espacios vacios o de
no-color (negro, blanco o gris para la pintura mondriana) y habria también un espacio rec-
tangular sin ventanas, pintado con un color primario. Los cuadros de Mondrian servirian como
planos para la fachada de un edificio.

Pero no olvidemos que el edificio, ademds de una fachada tiene un interior formado por pa-
redes que son susceptibles de ostentar una pintura. Acd se hace mas dificil concebir cudl
seria la sintesis entre arquitectura y pintura. El interior solo ofrece paredes lisas; pintar scbre
ellas no realizaria la sintesis entre las dos artes y ademas atentaria contra la expresidén arqui-
tecténica. Mo puede Mondrian adaptar las caracteristicas de los interiores a las estructuras
de su pintura, Las horizontales y verticales, que en la fachada eran realidades constituidas por
las vigas, tienen ahora que ser simuladas sobre las paredes interiores mediante la representa-
cion y los espacios vacios de las ventanas reemplozados por superficies de no-color. No hay
sintesis puesto que la arquitectura no aporta nada. Al contrario; la pared-arquitectura desapa-
rece aniquilada por la pintura que la cubre. Se desnaturaliza. Y no empleamos esta palabra
por nuestra cuenta. Pertenece a Mondrian, guien tiene que recurrir a la desnaturalizacion para
justificar la muerte de la pared material bajo su pintura: “Siendo la desnaturalizacién uno de
los puntos esenciales del progreso humano, ella es entonces de primera importancia en el arte
neo-plastico. El poder de la pintura neoplasticista consiste en haber demostrado plasticamente
la necesidad de la desnaturalizacién™ ;
“Ella ha desnaturalizado ya los elementos constructivos, ya la composicion de aquéllos”, Con
esto también queda justificada la desnaturalizacion o desmaterializacion de la arquitectura por
la pintura. Meondrian yerra al no considerar la arquitectura como creadora de espacios y verla
solamente como una composicién de planos. La arquitectura no es la fachada ni tampoco las
paredes interiores, Mondian subestima la funcién creadora de la arquitectura en aras de su
pintura.

También nosotros creemos en una sintesis plastica entre la arquitectura vy la pintura, pero no
en el ambito del plano, donde la 3er. dimensién, creadora de los espacios arquitecténicos es-
taria ignorada, sino en el dmbito tridimensional, donde el plano es un componente real. Por
eso, ya una vez afirmamos que pintar en un plano no significa anular la tercera dimensién, y
si ubicar ese plano dentro de ello. '
Podriamos encontrar una justificacién al error de Mondrian en el hecho que su accién como ar-
quitecto era poca. Ya es mas dificil admitirlo en un arquitecto de la talla de Le Corbusier.
Le Corbusier pintor aniquila lo que hace Le Corbusier arquitecto. Sus pinturas que ni siquiera

-

o

han superado el cubismo, deforman el espacio pictérico. El hombre se mueve y *funciona”
en el espacio creado para “algo” y no puede penetrar el espacio pictérico que no sirve parg
“algo™ y que cumple mal su funcién estética porque rompe como tal la unidad del hombre al
transportarlo de un espacio a otro para ubicarlo en la belleza. Para entrar en ella le es ne-
cesario salir de |a realidad. Mo podria el hombre construir su antrépolis si todavia no ha fun-
dido la belleza con la verdad.

Los enunciados de Mondridn fueron recogidos v ampliados a pesar de haber vaticinado que el
advenimiento del hombre feliz seria la muerte del arte,

Como punto de partida para el desarrollo ulterior al encuentro de la pintura y de la arquitec-
tura en la fachada se presentan dos vias de evolucién,

19 La fachada mondriona es sélo el cruce de dos caminos, concepto que haria nuevamente dos
artes distintos de la pintura y de la arquitectura,

2% La fachada une definitivamente la pintura con la arquitectura en un solo arte, concepto
que obliga a un arte a torturarse para adaptarse a las exigencias del otro.

Este Gltimo camino parece haber seguido Gorin quien dice en un manifiesto de agosto de 1949:
“Los neoplasticistas consideran la arquitectura contempordanea como el mas poderoso medio de
expresion, donde la sintesis de las artes mayores puede realizarse en una real unidad construc-
tiva, donde la vida moderna, individual y colec tiva encontrard su plena expansion...” y sigue

luego hablando de un proyecto suyo donde uno “‘puede hacerse claramente una idea exacta de
la aplicaciéon espacial de esos principios. La sintesis arquitectura-escultura-pintura se encuentra
realizada en la unidad pldstica y espacial de la construccion™.

_En_ ese proyecto que encontramos reproducido—junta_al manifiesto Gorin cree aplicar algo que

no estaba en Mondrian. Ya no se trata-de la sintesis ﬁléstiil:a realizada en un plano. Ahora
habla que “los valores puramente pldsticos-de esta canstrudcién participan del espacio-tiempo.
Las leyes de la frontalidad son abolidas en todas las construcciones espacidles neoplasticistas y
el equilibrio-de |la-dualidad individual-yniversal se encuentra !recrlimdo en la unidad”. Se trata de
““uha construceién monumental que puede tener 20 6 30 metros de altura, que estd destinada a
ser erigida en uha plaza plblica/de una ciudad moderna”. Del orte arquitecténico carece de lo
principal:|la funcién, 'Séle| como escultura podria hacer valer su funcion estetica.
De pintura, consideranda que juegan |las diversas caras del monumento, no solamente se puede
decir que tales caras ng redlizan una sintesis sinc que tampoce son diversas pinturas puesto
que cada plano pintado gon un solo color carece del juego de relaciones, esencial para la pin-
tura. ] i
Ahora bien; quizd interpretemos mejor a Gerindiciendo que esq sintesis no tiene nada de sus
elementos componentes 'pino!que es un arte nuevo, que no es pintura, ni arquitectura, ni escu!tu-
“ra puesto que “el hombre desplazandose siente-estéticamenté todo el contenido del espacio plds-
tico que lo impregna. La composicién debe provocar un efecto sindptico de esas tres manifesta-
ciones creatrices’’. I
Pero, ¢qué pasa con las tres artes pldsticas? ¢Desaparecen? (Conviven con el resultado de su
sintesis? Gorin nada dice. Pero dejando de lado estas cuestiones discutiremos un concepto
de Gorin que nos parece importantisimo. ‘’Los valores puramente plasticos de esta construc-
cién —dice— participan del espacio-tiempo. .. La circulacién del hombre en este espacio tiempo
arquitectural da al color pldstico puro una importancia capital para la arquitectura. No es
mas la imagen estatica que ligaba al hombre a un punto determinado del espacio, como en el
rol decorativo de la pintura antigua. Hoy con el empleo de esos nuevos principios pldsticos de
espacio-tiempo la composicién arquitectural se ha vuelto cinética’. c"‘.'.;_!ue significa para Gavrm
“ligar al hombre a un punto determinado del espacio’? Precisamente si la arquitectura realiza
una funcién es ligar al hombre al lugar donde realiza algo. Si es por eso también falla la ana-
logia de Gorin con la fisica einsteniana puesto que el espacio-tiempo fija un punto en el espa-
cio. )
Entendemos que Gerin quiere significar que su obra de arte tiene efectos disrintlos segun sea el
punto de vista del espectador o que el efecto es continuo y cambiante a medida que éste se
desplaza. Esto implicaria toda una nueva ciencia del color y de la forma, cuyas bnses_. recién
han sido dadas por el perceptismo. Los colores que pierden intensidad y extension para la vista que
se aleja, entran en una nueva composicion con los colores aue se acercan, _reFacwn que era inversa
en el punto de partida. Tambén el juego de colores modifica para la vista las dimensiones }ie
los planos que componen la arquitectura. No especifica ni siquiera Gonp a!guno ley o prin-
cipio que garantice el efecto estético de estas mutaciones y siempre nos deja sin resolver el pro-

blema de los interiores. . _
Hemos visto tombién fotos, planos y explicaciones de una obra de Max Bill, la seccion swm}de
‘a exposicidn trienol de Mildn, que nos tienta hacer un ondlisis. El comentario habla de 'u_n
contraste de colores puros cuyos tonos estdn repartidos segin ciertos puntos de vista determi-
nados sobre los diversos elementos espaciales”.

Nuestras objeciones principales son:

1° El contraste de colores puros estd basado en experiencias tradicionales.

29 El juego de colores que no juega con las formas no alconza la categoria de pintura y s6lo pue-
de ser considerado como empleo de color en la arquitectura.  Entendemos que ciertos relacio-
nes de colores exigen cierto juego de formas y viceversa, En la pintura ambos deben determi-
narse mutuamente. Sirviendo las formas arquitecténicas a una funcion pretender sintetizarlas
con la pintura seria arrastrar los colores y desnaturalizar las posibilidades que solo pueden al-
=anzor con formas pictéricos.

Para el perceptismo la arquitectura no ofrece sus formos a la pintura sino que da el plano
sobre el cual se destacan las formas pictéricas. La sintesis entre la arquitectura y la pintura se
realiza para el perceptismo considerondo la pared plano como limite determinante del espacio
arquitecténico que no desaparece ni es incompatible con el plano pictérico sino que le sirve de
fondo. Se trata, volvemos a repetir, de ubicar un plano en un volumen.

ABRAHAM
HABER

1

Le Corbussier

El pintor Le Corbussier destruye
¢l muro de Le Corbussier arquitecto.

2

Del Marle

Color espacial aplieado a Ia
estructura arqguitecténica.
Esto es ajeno al problema
pictdrica.

3

Rail Lozza

Pintura perceptiva N© 167, afio 1949
estruetura plana funcional sobre
muro real ¥y espacio arquitectinico.

4
Tajiri

structuras similares a estas

ge han utilizado en edificios,

creando un desacuerdo entre el espacio
arquitectonico y su forma exterior plistica.

|




Paul Klee
El signo plastice )
como lenguaje literario.

Vasily Kandinsky

Medios pictéricos utilizados
para expresar estados
animicos musicales.

Ben Nicholson
Intento de materializar el plano
substituyendo el color por el relieve.

ALGO MAS

En todo el periodo histérico de la pintura representativa, el concepto de su esencia no ha variado
mayormente, Recordemos que para Aristételes esta esencia es la imitacién, mientras que para los (l-
timos sostenedores del arte figurativo estd dada por el contenide (Max Raphaell. Podemos senalar
igualmente que algunos cientificistos sostienen una esencia de la pintura basada en la técnica; pero
tanto esto como lo de imitacién y de contenido, estan relacionados directamente a un solo principio
metafisico del arte, el de la representacion.

Nuestra concepcidn estética es el resultado de una investigacién orientada de acuerdo a un método, que
ha permitido definir sobre la misma prdctica la esencia de la pintura. Por eso estos resultados se dis-
tinguen de aquellos resultados obtenidos en las doctrinas del cientificismo idealista o del positivismo,
especialmente en el hecho de que nos hemos orientado en base a una dialéctica del desarrollo histérico
del arte, para hallar una realidad en relacién o otras realidodes; en que no nos hemos preccupado
en imponer una esencia obstracta y aislada, sino en hallar una verdad, considerando el arte como fac-
tor condicionado y tombién active en el desarrollo social del hombre y su medio. Asi, nos ha guiado
un imperativo, el de ser cbjetivos tanto en la practica creadora como en la fundamentacién de I-:i
doctrina.

éPor qué, entonces, no extraer una esencia de la pinturg de las mismas leyes de este desarrollo? Ella
no es la purg idealidad basada en la representacion y el mito, ni estd constituida abstractamente por
lineas y colores, modelado y otras salsés denominadas como “elementos perpetuos o constantes”, sino
que esta constituida por aquello delimitado sélo a través de la superacidon de sus contradicciones
(1) : el plano, la gran sintesis de forma vy color.

Los formas artisticas, las desprovistas de todo resabio representativo, subjetivo o simbdlico, no pudie-
ron ser conquistadas hasta el advenimiento del perceptismo. Sin embargo, esta realidad esencial de
la pintura esta latente en toda la obra del pasado; es el punto neurdlgico, tanto para las tendencias
progresistas que se aproximaron, como para los conservadores que pretendieron alejarse de ella (2.
Y las luchas que, por influencia exterior, se operan dentro de los limites del arte, entre elementos po-
sitivos y negativos, entre lo fisico y lo metafisico de la pintura, entre su materialidad y su contenido
como apariencia e idealidad, esta lucha es, en suma, encousada por una natural reaccion del hom-
bre contra ciertas fuerzas que entorpecen su practica creadora.

Las mds acabadas teorias de las formas del arte como influencia del medio corresponden al positi-
vismo y a algunos filésofos mecanicistas, cuyos buenos propdsitos no lograron el resultado esperado
cuando se debié considerar de qué manera se proyectan en la pintura los estimulos sociales. Las
relaciones entre el desarrollo del arte y el desarrollo social no han sido dilucidadas en forma precisa
por ninguna de esas estéticas idealistas y deterministos.

Nosotros, hoy, hemos buscado lo esencial rechozando lo superfluo y lo indtil en el arte,

Tampoco ha sido nuestro propésito pretendﬁj-fﬂﬂé_ﬁi@dﬁa'dg las tendencias existeniesl-ﬂdve"la"E‘sﬁ?icu--.._ﬂ

se adaptara a los demandas teéricas del perceptismo.. Ninguna de todas ellas se hop planteado la .
posibilidad de practica de una pintura gue no sea apariencia o engano. 1 | Y
Las estéticas no han hecho, literalmente, mds que buscar un objeto donde colocar un pepsamiento. %
Han investigado sobre la base de que aquello gque constituye belleza es un algo ajenp a la materia \I

artistica. Y los llamados cientificistas, o la doctrina sensualista ?ﬂl‘ﬂ"balj_ezél_o el +uc!ﬁsmn en el
arte, no han logrado una relacién e$re ¢l concepto objetivo d¢' la forma y 'un contenido netomente |
subjetivo como significado de lo belleza.. Otorgando un cardcter subjetivp al “valor” | artistico y |
llevando esta clasica dualidad a los gxtremos de la pintura ﬂthmctoigenmétricq |niegdn para el arte oy
propiamente dicho toda cualidad y cotegaria material. I | / /
Los métoedos basados en la ﬁsigiﬂgi:?pum‘--._ge la percepcion, unrhmnternente objetivos estgfm destina- /' /
dos a sostener una estética netamente' subjetiva. L AN PP
El cardcter cientifico disimula en este case una trampa idealistal Es un-métodd que, ol pretenderin- -~
vestigar un fendmeno artistico sin oislor del.mismo_al hombre, ‘estd aislando’ el hombre fisioldgico”
del hombre social, v el arte de la historia, f
Para el perceptismo, lo objetivo en la pintura es algo mds que el objeto “en si” (3). En los pro-
blemas de la nueva visibn no iueqa el simple mecanismo aislade. También el “entendimiento” es
parte activa en la percepcién. Para esto sen qué medida nos ha interesado lo influencia del medio y
la constante experiencia cotidiana en el campo cde la percepcion visual? Ni hemos subestimado ni
anulado esos fendmenos. Los reconocemos como factor determinante, porque los problemas de la vi-
siébn no son tratados por el perceptismo en forma erpeculativa. Les otorga la misma categoria que al
espacio volumétrico,- frente a la concepcidn plona del objeto artistico,

No “imitar’ los resultados de la percencidn eotidiana de espacio, color y forma, los asociaciones e
ilusiones épticas, sino reconocerlos como factor que condiciona esta otra realidad, la bidimensional, es
uno de vuestros postulados. Los medios matematicos sélo seran un recurso para ajustar la practica
creadora a esta concepcion.

La técnica de la pintura se ha desarrollado de acuerdo a la anulacién paulatina de las formas y del
contenido representativo, impulsando el arte a la conquista de esos nuevas manifestaciones que de-
manda el concepto actual de la realidad obijetiva. Buscando solucicnes o los (ltimos problemas plds-
ticos contradictorios, hemos conquistado la formg plana. Si comprendemos el pasado, vemos que esta
ley del plano ha sido la que ha ordenado interiormente, como objetividad primera e indiscutible del
muro, la frontalidad de las fiquras egipcias, y los ritmos espaciales en la obra, por ej., del Giotto.
Ella es igualmente fuerza contradictoria en esas solientes y profundidades de los esoacios fiqurados
que caracteriza al pericdo barroaco, Y siemnre ecte problema para el pintor de antafo vy precursores
actuales del perceptismo: el lienzo como realidod plana y los espacios fiqurados impuestos por un
precario dominio de la naturaleza (4) por parte del hombre, cuyo resultado serd la técnica de repre-
sentacién y el reducido campo de creacién e invencidon. Es asi como pintores de la talla de Cézanne
y alqunos cubistaos constructivos, fueron los primeros que decididomente y dentro de sus nuevas po-
sibilidades, se lanzaron a la conquista de la pintura plana.
Sin embarao, es de sefalar aque si bien nuestros fundamentos estdn determinados por el mismo de-
venir histérico del orte, nada hemos logrado extraer de la historia de las estéticas en si mismas.
Ellas han fracasado en su empefo de elaborar un método de juicio, debido al error inicial de actuar
sobre la bose de un concepto abstracto y “a priori’ de los elementos visuales. Por esa misma causa
no es posible elaborar una doctrina del arte en base a la historia de los juicios estéticos. Tampoco
podemos aceptar un dualismo entre un método de juicio v un métedo de creacion,
Nunca ha sido la practica misma la que ha llegado a fundamentar en la pintura representativa vy
expresiva una teoria estética objetivo, ni ésta jomds se ha nutride en las ensefionzas aportadas por
el desarrollo proaresivo del arte hacia un grado superior de realidades. Para la filosofia, una cosa es
la especulacién del “por qué” del arte, en que trata de dilucidar supuestos eniamos sobre la belleza,
"a posteriori’ de la practica creadora, y otra cosa sera una estética fundamentada en la practica
misma, como doctrina que se nutre v nutre la propia invencidn artistica. Hemos considerads absur-
do lo existencia de una estética esoeculativa, aunque se vea justificada por una pintura que falsea
en la practica su propia materialidad.

(1} Loz notias en la pag. 6.

SOBRE FUNDAMENTOS
DEL PERCEPTISMDO

Para sostener todo ese mundo espiritual en bancarrota, mucho se ha hablado del arte representativo
como factor que nos acerca o los objetos y fendmenos del mundo exterior. En numerocsas oportu-
nidades hemos senalado la medida en que dicha pintura nos ha sido impuesta como un medio de co-
nocimiento. Pero, para nosotros, este conocimiento basado en la representacién del mundo y sus
fenémenos, es un conocer a la manera de lo que seria una “ciencia reducida a simples apariencias”.
Es verdad que con un arte objetivo integral basado en la no representacién podria existir igual-
mente una estética especulativa; pero ésta cada vez se alejaria mds de los hechos, asi como la filoso-
fia metafisica se aisla también de los resultados de la investigacion cientifica.

La pintura llomada abstracta, concreta o no-objetiva lleva igualmente implicita, aunque en un grado
mas elevado de su desarrollo, las contradicciones propias del arte figurativo, Ella alin guarda una
profunda relacion con el concepto de "apariencia’; en su aspecto general, permanece dentro de
los limites del pensamiento idealista, pues no se ha operado en ella el salto hacia la realidad con-
creta, y, aunque a simple vistg no lo demuestre, conserva atin en la naturaleza exterior su “punto
de partida”. Asi, lo que distancia fundamentalmente al perceptismo de toda la pintura anterior es
el grado de objetividad alcanzado con la sintesis plana sobre la base de su propia naturaleza (5).
Unicamente orienténdonos en esta ley naturel que ella impone hemos vencido los inconvenientes con
que tropieza el arte abstracto: dualizmos entre apariencia v realidad o entre contenido v forma, jus-
tificados por los consiguientes y légicos resabios de estructuras antropométricas o deformaciones an-
tropomorfas, permitidas por la falta de una estructura acorde con las exigencias de la nueva visién.
Y desde el punto de vista del “cuadro” como “"mundo aparte’” podremos hacer extensivo el concepto
de "“figura y fondo" a toda la pintura anterior a la perceptista. Los ulteriores desarrollos de la in-
vencion en la pintura demandaran lg asimilacion de nuestra dectrina, v nuestro método deberd ser
tenido en cuenta para el progreso de todas las demas artes (6],

Esos resabios que aun conserva la pintura, aunque sea en su grado minimo, nos permite involucrar
en una sola etapa que llamamos primitiva, a todo el arte, hasta el perceptismo. En el transcurso de
ella el pintor siempre ha buscado lo expresivo, recurriendo tanto a la naturaleza como a las mate-
maticas y a las geometrias, para otorgar con esas formas cotegoria visual a un pensamiento o a una
idea. El novisimo arte abstracto y constructivo es pasible de critica en ese mismo aspecto, ya que no
hao legrado librarse de aquello que se ha dado en llamar el arte como forma sensible de la idea"
(Hegell. Lo que constituye su "valor” y su esenzia no emana de su propia materialidad, sino qus
estan constituidos por un pensomiento “a priori” de su practicQ, por un nuevo concepto del espacio-
tiempo aplicado literalmente; contiene una apariencia; es una pintura de centenido.

El nec-plasticismo (Mondrian), relaciona el color al no-coler, el prisma rectangular denominado ““ma-
teria’ y el "fondo” neutro, que significa un espacio aparente, inmaterial (8). Pero, en uno u otro
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aspecto, casi toda la escuela abstracto-concreta (M. Nagy, Vantogerloo, Max Bill, Ben Nicholson,
Malevitch y sus correspondientes continuadores e imitadores) mantienen el problema en las mismas
condiciones de solucidén. Menos consideracién merece el llamado planismo pictérico de ciertas
escuelas abstractas metafisicas, besado en la equivalencia cromatica del “tono”, degradaciones pro-
porcionales de cada color, que mantiene, no obstante, los “valores” académicos y solo expresan, en
ocasiones felices, una sensibilidad determinante, o un problema individual. Este planismo no logra
evitar, ni se lo propone, la profindidnd genprin' o ln dactricridn dal miermn nlang que constituye el
lema que los carocteriza Evidentemente, también es una pintura de contenido.

El perceptismo no se ha interesado en rechazar directamente un contenido en el arte, pues esto equi-
valdria o aceptar una forma sin contenido, recurrir @ un planteamiento equivocado, Pasar de un
extremo a otro no es precisamente resolver el problema de la pintura en la forma cualitativa que
nos hemos propuesto. Por eso decimes que hemos superado el dualismo con una sintesis, que hemos
anulado el concepto de ““forma y conten’do” mediante una transformacién total (9) .

¢Cémo pretender anular esas contradicciones de la pintura, sin transformarlo tado? +Ha sido acaso
la geometria o la matemdtica un recurso, un medio, de transformacién? De continuar aferrados al
concepto platénico de la belleza o de la estructura nos hubiera sido imposible superar la apariencia.
Sobre el particular dice Max Bill, entusiasta sostenedor de los nuevas geometrias como elemento de
la pintura: “De ellas, como de los principios matemdticos de que provienen, dimana un coutivante
sentido estetico. Estos cosos extremos en que la matemdtica se manifiesta plast'camente, o apare-
ce como celor y forma sobre un plano, significa en lo busqueda de nuevas formas de expresion |o
que en su época el descubrimiento de las esculturas negras para los cubistas’” (10}, Esto es pre-
cisamente lo que hemos querido evitar, llegando a la conclusidn de que tanto las matemdticas co-
mo las geometrias no constituyen base alguna para superar el engafio en la pintura. Ellas solo ex-
presan posibilidades.

Nuestro objetivo estético estuvo orientado por el propésito de relacionar el arte al hombre: relac'én
directa entre el objeto fisico, real, y el desarrollo emocional, sensible, del espectador. Las geometrias
y las matemdticas considerados como elementos, otorgan a las formas pldsticas un margen de apa-
riencia, representacion e idealidad suficiente como para destruir este funcionaliemo, ya que la obra
ha de estor concebida dentro de los limites objetivos de las relaciones normales entre el ser y el ser
visto” (Haber).

No nos hemos interesado por nada extrano g esta relacidn y a esta conclusidn.

La funcion es el lozo de unién entre objeto y sujeto. Es también lo social lo universal y lo huma-
no de todo arte.

Lo funcional justifica, sin mayor esfuerzo, toda la transformacién de la pinturo hocia las nuevas for-
mas, Tomemos como ejemplo lo arquitectura como arte. Es alli lg funcién la orientadera hacia una
esencia no imitativa, a pesar e oue en énocos prsados aquello que constituyd la parte artistica de
la arquitectura haya sido estilizaciones de la naturaleza. Hay ejemplos curiosos en varios libros

Rail Lozza
Pintura perceptista N? 171.
Estructura funcional plana.
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Lohse

Continuacién del
neoplasticismo, asentuando
la obstruccion del plano.
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Max Bill

Detalle de una
composicidn simétrica
con espacios sugeridos,

3

J. Arp
Materializacion de
signos animicos,



ALGO MAS
SOBRE LOS
FUNDAMENTOS DEL PERCEPTISMO

Notas

(1) Estas contradicciones han hecho decir a Hausenstein
gque “el coloride y la pintura son dos cosas distintas”, “El
color es un hecho estitico v, a lo mds, simbolo de senti-
mientos™.

{2) Leonhard Adam sostiene en su libro “Arte primitive”
que “la religiéon y el conservadorismo son responsables de la
preponderancia de lag copias entre las ereaciones nuevas",

(3} En el fondo, este objeto “en 2" no es en ¢l arte mis
que un ente subjetiveo que se adapta tanto al sistema fisio-
logico como psicoldgico de la estética. El método experimen-
<4l psicolégico de Fechner trata igualmente de descubrir un
“valor en si” del objeto estético de acuerdo a una medida
matematica.

(4) Este problema ha hecho decir a Lipps que sélo es pin-
tura “ese arte gque reproduce el espacio en las superficies”.

(5) Piet Mondrian pensé que una realidad artistica podria
ser lograda dnicamente por la forma y el color. Pero al plan-
tearse justamente el problema de lo estitico equilibradoe so.-
bre la base de los contrastes “dinimicos” tuvo que recurrir
a lo expresivo y reconocer lo aparente. Al no solucionar de
raiz en el terreno de la realidad esa cuestion “dindmica”,
nada pudo tampoco contra los espacios aparentes.

(6) El pereeptismo se ha orientado hacia una esencia obje-
tiva del arte, encarando los problemas no desde el punto de
vista general, sino particular de cada arte. La esencia de la
pintura, la de la arquitectura o la misiea, por ejemplo, no
puede ser la misma. Sélo la funecidn universaliza todas las
artes desde el punto de vista social.

Por eso hemos evitado todo meeanicismo, aplicando dialéctica-
mente el método de investigacién del desarrollo de las artes,
cuyos resultados en poesia, literatura, teatro y misiea, serin
dados a conocer en préximas publicaciones nuestras.

{(7) La cuarta y la quinta dimensién contenidas en el arte

conereto de la actualidad revive sin mayores variantes ese
concepto subjetive de la estética.

(8) Ha escrito Mondrian: “Los medios plisticos deben ser
¢l plano o el prisma rectangular en eolores primarios (rojo,
azul, amarillo) ¥ en no-color (blanco, negro o griz). En la
arquitectura el espacio vacio se toma para el no.color: la
materia puede contarse para el color.

(9) Croce ha pretendide solucionar ese problema eon una
pura teoria, desde el punto de vista idealista. Opina que
“contenido y forma deben distinguirse perfectamente en el
arte, pero no pueden ealifiearse separadamente como artis-
ticos, precisamente por ser artistica solamente su relacion,
e¢s decir, su unidad entendida no como unidad abstracta ¥
muerta, sino como la concreta ¥ viva de la sintesis “a priori”.

T
(10} Max Bill, "E! pensamienio matemdtico en el arte de
nuestro tiempo”. De la Revista “Ver y Estimar”. (Lo sub-
rrayado es nuestro).

(11) “La arquitectura es, en este sentido, superior a todas
las otras artes; es el arte creador por excelencia ¥y no un
arte de imitacion como son los otros”. “La arquitectura es
una realidad ¥ no una apariencia®. Borissavlieviteh, “Las
teorins de la arquitectura”. Ed. Ateneo. (Este autor no logra
extraer de cste fendmeno conclusiones claras).

(12) La dialéctiea de mi pintura pereeptive no puede ser
considerada en un aspecto parcial —una dialectiva para log
fendémenos “internos” del arte, v otra para su relacién con
el mundo exterior—, donde una forma o un color se influyen
entre si. Aqui, todos los planos que constituyven las partes del
objeto, ¥ el medio mismo se influyen mutuamente; todo fluye
sobre todo. La estructura funcional ha quebrado las barreras
que mantenian al arte en un “mundo aparte”,

(12) Hegel lo considera wmaterial v sdlo lo acepta en la
medida que acepta la realidad material, pero su espiritu serd
eso que de él emanard como luz ¥ sombra. La luz si es un
elemento de la pintura un medio de belleza, También para
Winckelman ¢l eolar entorpece ln apreciacion de la belleza
en ¢l arte. Y sabemos cémo lo ha despreciado Severini, con-
siderandolo agente material y dizolvente.

{14) DBaudelaire se refiere s una unidad de forma vy color
en la naturaleza, pero para & ese concepto de forma no es
lo especificamente visual. Diee que “las afinidades quimieas
son la razdén por la cual la naturaleza no puede cometer
faltas en el ovdenamiento de sus tonos; pues para ella, forma
y colar son una misma cosa™,

(15) Aqui se cae en el error de considerar a la pintura so-
lamente como color, o por lo menos adoptar salo parte de
ella, subestimando su propia estructura, Al margen de lo que
es propiamente arte plistico, la arquitectura siempre se ha
valido del color, ¥ estas dltimas experiencias =ignifican ani-
camente una aplicacion, mas cientifica ¥ mis adaptadas, de
las posibilidades del color a la vivienda del hombre.

La pintura perceptista sera presentada
en Sao Paulo, Rio de Janeiro, Sqo. de
Chile, Francia e Italio.

También se realizaran varias conferen-
cias en nuestro pais y en esas ciudades
mencionadas.

sobre arquitectura, considerando a ésta como arte superior desde el punto de vista creador, pues ella
no representa, sino que “‘presenta, crea” (11). Pero muy poco se ha dichg sobre las leyes esencia-
les que hacen de la arquitectura un arte no imitativo, y menos aun para tratar de investigar sobre
esas bases la esencia no representativa de la pintura. Sus relaciones funcionales no pudieron ser
descubiertas por aquellos idealistas absolutos, ni por aquellos que aplicaron una dialéctica mecanica
para justificar un contenide en el arte (12),

¢Cémo ha sido lograda por el perceptismo esta sintesis que determina el plano funcional?
Emancipar el color, como representacion, de su contenido expresivo y animico, no ha sido tarea
aislada o ajena a los demds problemas de la pintura. Por eso hemos fundado una teoria del color
que ya puede ser considerada como estética, basada en un “valor’” visual relativo. Esto ha deman-
dado la necesidad de ajustar el color g lo forma, @ su variacién o a su cardcter, fundando para el
mismo una medida de especificacién extensiva y compleja. Con esto hemos superado por primera
ves los métodos clasicos o intuitivos de estructura del arte,

El color emancipado es el color funcional, y no un elemento deshumanizado.

Los intentos de relacionar un color a una forma datan de tiempo atrds. Leonardo insintia esta nece-
sidad, pero nada puede hacer por ella. Luego de toda una trayectoria de altibajos en la considera-
cién practica de los medios cromdticos, donde se ha llegado incluso a despreciarlo (13), los pinto-
res constructivos abstractos se enfrentan resueltamente con este problema. Las relaciones propues-
tas por ellos, sin embargo, tienen ya como base la aceptacién de una apariencia en las formas. La “posi-
cién’ de los planos basada en la “ley del peso”, el tamafio o el “’dinamismo’’ fueron las soluciones epidér-
micas postuladas por la mayoria de los nuevos pintores no representativos. Cuando Kandinsky senala
un principio cualitativa del color, afirmando quel — 1 = 2 es lo mds adecuado para el “valor”
cromatico, otorga al color una cualidad X qislada y “a priori”, y a la forma un caracter cuantita-
tivo basado en las dimensiones. Aunque este pintor ha dicho que ni el color ni la forma se pueden
medir “hasta en sus menores detalles”, se plantea un problema cualitative por una disminucién cuan-
titativa bosada en un compo extenso y abstracto. Esto pone de manifiesto que para él un color tiene
potencia expresiva. Su pintura es expresionista, y mediante su sistema no es posible alcanzar el
objetivo plano.

Moholy-Nagy, en “La nueva visién'’, nos dice que el color “es trasladade a una forma, la cual debe
ser absorbida por e| espectador”., QOtorga un “‘espacio potencial” al color; pero esa potencia cro-
mdtica visual no ha podido ser estructurada por ninguna de las escuelas o tendencias de la pintura.
Las relaciones que propusieron todas las nuevas doctrinas del arte para los colores y las formas
continuaron siendo aquellas utilizadas por los pintores del pasado. Cuondo se ha querido gban-
donar las leyes estrictas y formales de las estructuras cldsicas, ha sido en demanda de un propé-
sito netamente expresivo y subjetivo,

La relacién entre color y forma estd comprendida en los limites de la creacién y no de la imitacion;
es la dltima gran conquista del poder inventivo del hombre en la practica del arte.

En la naturaleza visible y en la materia misma del universo, esta relacién de color y forma obe-
dece a leyes ajenas a la de una estructura estética para ser vista. La Unica ley que podemos ex-
traer de la naturaleza se reduce a una palabra,-que esta-fundamental para nosotros: la-unidad-+14),
Esta relacion de unidad entre color y forma no existe tampeco en el mundo que nos radea, de los ob-
jetos creados por el hombre. En todos stmﬁiefﬂs _&?‘t?;!idad cotidiana el predominio de lg for=
ma es absoluto. Un automévil, una casa,  utensilio cualquiera, pueden acusar formas diversas
adaptadas a su funcién respectiva, pefo al margen del color. Asi,-observamos que complemento
mobiliario es de un color dado de aduerdo a una buscada armoriia ‘“ekhmé io ambiente, pero jo-
mas en relacién a su forma, ya que ¢sta obedece a otras funciones./ En estasicosas, el color obedece a
factores o bien impuestos por el material, por el gusto, o psi¢olégicos y simbélitos. Lo mismo ocu-
rre con la aplicacién del color a la grquitecturg ambiente, orientada por el deseo de fusionar la
pintura a esta Gltima como un problema, de espacio-tiempo en 'fassensaciones cromd licas  (Max
Bill), lo cual es en la practica la continuacién del concepto abstracto del color y sus udij;nenmrius y
primitivas relaciones (15). i, Y . i

- My o
El hecho de que con el perceptismo se haya 1gg?fﬁﬂb’th_ﬁai&el grado de sensacién de un color en una
forma, asestando un golpe de muerte al intuicienismo lirico y romdntico, ha probado ~aun-en el
campo cientifico, no serd posible elaborar una colorimetria justa sin tener en cuenta la forma plana.
El enfoque experimental ha creado constantemente nuevas condiciones que entorpecen los resulta-
dos de la ciencia mecanicista. Es por eso que el congreso de la luz realizado en 1937 tuve que
aceptar un sistema colorimétrico bastante convencional, y este mismo problema hace actualmente
decir a muchos investigadores, de la inseguridad de que el espacio de los colores sea medido (lves
Le Grond). Es que el medio circundante en el estudio de las sensaciones cromaticas, por parte de
las ciencias fisicas y psicolégicas, ha tenido la base de claridad fija o igual, objetos aislados iguales y
fondos rigurosamente negros. Los resultados abstractos de una investigacién encarada con ese cri-
terio no puede ser aceptada por una pintura que busca su realidad en el plano.
La relacién entre intensidod luminosa y cualidad colorida no es independiente de un problema de
extensién o forma plana. Como color y luz son una sola cosa, hemos superado esos planteamien-
tos que otorgan a ambos volores independientes, evitando utilizar los medios cromdticos como re-
presentacion luminosa.
Hay formas que “se ven mds" que otras. Para especificar cudndo la acumulacién o cantidad de
color se transforma en sensacidn colorida, no podremos de ninguna manera aislar el rayo luminoso
en una experiencia de laboratorio. La cualidad sensorial colorida, el problema de la visién, se me-
rece la misma consideracién otorgada al conocimiento del objeto: una relacién ajustada entre eémo
lo vemos y cémo es en si. Por eso en una oportunidad hemos dicho que la "analogia’ en las leyes
visuales del color carecen de todo fundamento por ser principio de una doctrina que considera al
mundo colorido como sensaciones aisladas de la forma,
Como la relaciéon entre intensidad y sensacién no se produce totalmente sino en una etapo cualita-
tiva y compleja, pues percibimos un fendémeno inverso del color, se ha sembrado una confusién al
maraen va de la ciencio, cuyo resultado fué el de otorgar mayor o menor luminosidad a ciertos co-
lores aislados. Sin embargo, desde el momento que la sensacién crece con mds pausa que el exci-
tante y nos impide crear una ley que condicione estas sensaciones al margen de las medidas de inten-
wwud, tendremos que orientarnos, no hacia uno ley psico-fisica de sensacion diferencial, sing hacia
una colorimetria especifica espacial, del color en el espacio, y una ley del proceso cualitative visual.
Para esto, ha sido indispensable la consideracién activa del medio.
El plano, que para la fisica mds avanzada es un continuo bidimensional, se transforma dialéctica-
mente para el perceptismo, por sus limites y el medio que condicionan su cardcter —forma y color—
€n campo parn la creacion y la invencién. Por eso la intensidad exacta entre dos colores distintos
{equilibrio de “tono™), controlada por el fotémetro, no demandard en nuestro caso dos formas
exactas; pues es lo diferencia de tinte, su cualidad colorida, y no el poder intensivo —luz y som-
bra o saturacién— la que demanda una determinada estructura plana.
La propiedad de la doctrina artistica perceptista es la de haber superado estas contradicciones y
haber indicado como esencia de la pintura los propiedades del plano, la unidad cualitativa del color
y forma. El hombre actlia sobre elementos materiales plésticos, y el resultado no es el fruto de una
practica que desvirtGa eso materialidad, sino su sintesis creadora inventiva. Ese proceso desarrolla-
do de lo simple a lo complejo fundamenta la propia esencia de la pintura, como objeto funcional
inventado por el hombre v para el hombre.
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Humanismo - Perceptismo

Para el pereeplismo, humanismo, racionalismo, universalismo vy realismo, emanan de su eseneia intrinseea y
de =u finalidad funcienal. Esta funcidn estétiea es el resultado de nuevas formas de relaciones entre el
subjeta —el ser social y el objeto— exterioridad real,

lstos dos aspectos constituyen para el peéreeptismo una sola verdad; convergen hacia un solo objetive: hacer
del arte un factor active y dindimico en el desarrollo de la evolucién histérica en las formas de ver y conocer.
El arte tiene que ser un modo de relacién entre el hombre y el mundo, pero este modo de relacionarse tiene
que establecerse sobre una base distinta de la que existia en la especulacidon idealista de la plastica. Debe
operar una accién liberadora de la conciencia humana, de manera que lo que aun exista de contradictorio en
el hombre esté dade entre lo conocide y lo desconocide ¥ no entre el fendmeno y la cosa en =i,

En el perceptismo queda superada esta dualidad, y la conciencia es transformada en un instrumento de po-
der que facilita apoderarse de nuevas parcelas de la realidad y construir objetos que sirvan para impulsar
y desarrollar su propia naturaleza ejerciendo un dominio prictico y real sobre el munde eircundante. El
nuevo humanismo en el arte estd determinado por la exaltacién de esta capacidad inventiva y creadora y so-
lamente por esta actividad real y prictica cobra validez universal el objeto estético y se torna necesario para
¢l hombre, El arte deviene social v colective a medida gue sus elementos esenciales —su estructura— se
concreta materializdindose por intermedio del plano-color sobre un muro arquitectura. La pintura va reali-
gando su propia revolueidn en una sociedad que revoluciona ¥ cambia sus modos de convivencia, creando un
orden equivalente en el campo del arte. Dos téenicas que se van complementando y sintetizando en una di-
mensién coleetiva v universalista; la produecion econdmica y la actividad estética. No existe gratwidad alli
donde la razon se convierte en intérprete de éstas necesidades sociales ¥ se eleva por encima de la subjetivi-
dad individual, afirmando su indole ¥ su grado de conexidn con la responsabilidad histérica y con su tiempo.
Muchos sostienen el equivoco de que la pintura es la forma de lo vivo, donde mueré todo otro contenido
temporal gy alectorio.

Este concepto idealista que elude responsabilidades de orden social es sustentado por la mayoria de los es-
téticos y pintores en cuanto tratan de definir la naturaleza del arte con respecto a las demdis actividades.
Es muy sutil este nexo que guarda el arte eon la vida, pero es suficientemente patente para ver en ello un
humanismo pasivo y negativo, una actitod complaciente con todo lo sentimental y caduco, un formalismo
huero,

La pintura no puede ser un sucedineo de hechos vividos, sino que debe vivir eon log sucesos, colaborando con
la obra progresista que empuja a la humanidad adelante. Debe de afirmar ese sentido de progreso que se
pone de manifiesto desde su origen y que los idealistas niegan como continuidad histérico-dialéctica.

El perceptismo rechaza el mundo de los suefios y de lo vago que es el desideratum de los vacilantes que no
combaten ni ecrean.

No tiene miedo a la realidad objetiva, sino que la afirma al reaccionar sobre clla para transformarla v adap.
tarla s nuestros fines y necesidades. Es optimista porque cree en la capacidad de un conocimiento cada vez
mayor v cierto del mundo. Los espiritus rezagados que niegan este papel revolucionario v cognoscitivo al arte,
pueden subseribir unanimemente el juicio de un escritor que es la antitesis de nuestra concepeién humanista,
que dice: “El signo de nuestro poder es no descubrirnos. El que ha descifrado su misterio ya no tiene que re-
zolver el drama proyectindolo en su obra con esa fuerza heroica que embriaga al espectador, Para una hu-
manidad coneiente de su desting, el mundo espiritual se helaria en la muerte” (1). Asi se expresan los ided-
logos de hoy, filisteos vy restauradores del oscurantismo y de la ignorancia en materia estética y critica, en
tanto que los lideres de la humanidad se convierten en nueves prometeos que luchan por la emancipacién y
por ¢l csclarecimiento de todos los problemas que someten al hombre a la esclavitud y al fatalismo ciego.
Asi las causas que impulsan a la accién son frenadas y se convierten en el arte en una renuncia contempla-
tiine, e =y ' |
El hombre es negado en su realidad y_poder _ﬂm&pu_gg;ﬁ a m!lmri‘o ideal de cualidades espiritvales, vy
seecionado de la vida cotidiana para‘senti otro, un ser extrafio al si mismo. En el arte representative el
espectador experimenta un estado’ emoefonal y psicoligico de evasion del mundo real. Pero hay que acla-

rar que KWm arte ez idealisth por sus contenidos, sino que el confenido idealista es el factor que
leva i:‘%y ncepcim:‘h{nnlista e su/ técnica, y esta técnica perdura en la plistica de contenide aparente-
mente [real ?x"’ \ [ '

El idealismo’del proe ereador, por }el cual se plasma un mundo aparente e ilusorio, para expresar un senti-
mientﬁl configura un arte cuya itécm.m en vez de servir a la invencién, valiéndose de los elementos pictéri-

cos materiales, los sonmete a un ejercicio mecinico de reproduceion negando su realidad para la vision,
tidad entre el § er ¥ ol sen, se va resolviendo en la pintura al cobrar vigencia el proceso de estrue-
turacidn ddl objeto estéticol en la dimensién real.

Dijo Lipps| que “cuante menos represeritacién posee la obra de arte mas se anexa al mundo real”. El huma-
nismo del dontenido realista no ha ppdido eliminar el cardcter ifracipnal entre el mundo y ¢l hombre; toda-
via lo/encadena subjetivamente. ;Cdmo se produce Ja- uasisﬁe téenica migica y fetichista? ;Procede
del ojo humano en la rma de ver y compeer o de un h{gntn e imitacién?

La id

] Es una experiencia mis com-
pleja unda de ca social. El ojo fisieldgieo- o puede“condicionar una estructura y un arte ni una
técnica especificamente estética. Entre la sensibilidad plastica del hombre y el mundo del contenido represen-
tativo actia en ¢l arte un factor de naturaleza distinta al meramente mecinico v fisioldgicn,

Todo el idealismo ha tergiversado la causalidad de estas motivaciones, y también el empirismo subjetivo
ha reducido a un esquema puramente mecinico estas explicaciones pseudo-cientificas.

El hecho que exista y se sostenga en la actualidad la pintura representativa no expresa su validez ni su
necesidad, sino que signifiea la aceptacién de una forma de arte szancionada por una critica que ha eludido
—por prejuicio demasiado arraigado en la mente humana— la importancia condicionante de log elementos
esenciales de la pintura. Para esta critica, el Unico desideratum del arte es la representacion colectiva o in-
dividual. El proceso dialéctico de negacién entre la realidad representada, proyectada, y la verdad plistica
hay que busearlo en la raiz de los acontecimientos sociales; en los conflictos proveeados por las actividades
contradictorias de los hombres debido a una estruetura irraciomal de la organizacién social vy su reflejo
espiritual, entre el hombre que necesita conocer “cosas” para llegar al dominio del medio y de la naturaleza,
v la super estructura ideal que niega este conocimiento del mundo exterior.

Esta antinomia estd latente en toda la pintura representativa, desde las primeraz manifestaciones del arte,
en que este proceso poses un caricter inconciente, hasta las mas altas racionalizaciones del mismo.

La téenica representativa nace en etapas atrasadas de la evolucién, y se elabora y desarrolla a medida que el
trabajo social se especializa v jerarquiza dentro de cateporias diferenciadas.

El pintor como ser social se va divorciando del trabajo préictico, se separa del productor y se extrana de su
medio; asi idealiza sus necesidades y espiritualiza la materia. Menospreciando la actividad técnica, la subor-
dina a fines gue reflejan un mundo fantdstico.

Esta situacién social ha originado, indiscutiblemente, con sus antagonismos y jerarquias, contenidos espiri-
tuales correlativos.

El hombre en su esencia humana fué seccionado en dos aspectos irreconciliables: cuwerpe v espiritu, Y en el
orden de las actividades sociales, en trabajo téenico, ¥ especulaciin pura. El arte rocibe el influjo de osta
coneepeidn, sojuzgande sus elementos materiales a una finalidad espiritual representada, contribuyendo, al
adoptar esta categoria ideal, a mantener un divoreio del arte con el mundo objetivo. La conciencia del pin-
tor se desdobla y surge una nueva contradiccion entre su ciencia inventiva, su facultad ereadora, ¥ la desva-
lorizacion de lo que constituye la materia pictérica. En cambio de especializarla manteniéndaola en ¢l plano
real, la envuelve y metamorfosea en una apariencia. Hegel llama a este proceso espivitualizacidn por ol
contenido de esa estructura natural, la extension,

El arte lleva el vestigio de esta actividad enajenada; la substancia plistica por un lade v la proveccidn sub.
jetiva en la obra de arte por otro, i
Al interpolar una estruetura dentro de otra estructura que la rechaza, se hace imposible toda unidad en el
proceso ereador. En toda la produecidn que corresponde a este tipo de sistema social anti-eientifico, como a
su creacion artistiea, el producto se separa del productor y actia con una dindmica propia de earficter ani-
logo al fetichismo. Aqui la necesidad no se transforma en libertad, es mera participacién en un contenido
iden! en que la conciencin queda desplazada como energia ereadora, El hombre en esta situacidn estd desin-
tegrado de la vida y busca totalizarse em un mundo trascendente, fuera del mundoe real. La reintegracion
de la coneiencia del hombre a la realidad, se produce mediante ¢l conocimiento de la misma, comprendida co-
mo unidad de aceién y pensamiento, asimilande a la téenica v a la produceién material como parte integrante
y esencial para erear un munde sin divisiones violentas, de manera que las manifestaciones espirvituales sean
la expresion directa de la sintesis entre la base material de la vida v la prictica creadora de esencias ma-
teriales v objetivas.

El hombre mecanizado por la téenica, el hombre méquina, aherrojade por una espiritualizaciéon del mundo,
nue desvaloriza su trabajo practico, ha de erigirse en inventor en virtud de su dominie sobre ln realidad por
medio de la téenica. La historia de la pintura nos muestra que la realidad de su materia plastica ha condi-
cionado el valor del objeto estético y lo ha impulsado a su desarrollo, actuando como factor decisive para lo-
grar su verdad esencial,
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comentarios

Dicen los sensualistas que “el placer estético es un
fenémeno puramente subjetive” y que “lo bello obje-
tivo no existe”. De esto a negar la existencia del mun-
do material exterior hay solo un paso.

Sobre ol arte en la época bizantina y sus manifestacio.
nes no figurativas, recuerde Antoine Bon e, a4 pesar
de In imposieién de la religién eristiana “no desapare-
cig nunca completamente el sentimiento de repugnancin
hacia esa decoracidn figurada, y hasta legé a mani-
festarse por medio de actos vielentos..." “La tradi-
cign aniigia —continia— era demasiodo fuerte en esas
regiones pare que pudiera deserrollarse un arte abso-
litamente desprovisto de imdgenes". “Resulla curioso
comprobay que ol primer movimiento tconoclasto gque
tuve dxite —la Reforma— sea contempordneo de la di.
fusidn del libro impreso, es decir, de aquel momento en
gre la vepresentacidn figurada puede ser reemplozadn
por of texto ezerite” (Introduccidén general a la historia
del arte, Fd, Hachette S, A

Estas comprobaciones, ¥ muy especialmente la dlti-
ma, no necesita comentarios.

“La perversion del instinte histérico de Picasso alcan-
zaria su punto culminante en el curso de su fase su-
rrealista”, dice Max Raphael, afirmando que hasia en-
tonees este pintor habia side “active v revoluciona-
rio".

Este eritico estd con el arle represeniative, ;Como
explica entonces su propio conceplo de “revoluciona-
rin', el que olorga al periodo m:is racional ¥ menos ex-
presive de un pintor? (En aquella época PPicasso era
cubista).

Lionelle Venturi, adepto tavdio, con muchas reservas, i
eierto arte “abstrecte” ha dicho: “Lua pintura abstracta
¥ la cscultira abstracta, que cansan estragos desde ha-
ce brefnta afos, no han producide wna ebra de arte que
nog convenza y nog exalte, Lo razén de ello es que esa
pintura ¥y esa escultura abstractas son juegos intelecs
tinles compuestos en frio”,

Pove, #i Venturi ezpera dol arte nuevo tambidn aquello
fle que “el pintor se expresa a si mismo mediante fora
mas y colores”, ¥ basa sobre esa vieja ley subjeliva sus
juicios eriticos frente a la nuweve pintura, ez logico que
no halle “valores” individvales en el arte no expresivo
o no representativo,

La evolueidn va de la ignorancia al conocimiento de la
ilusién a la realidad, de la apariencia al ser, La cien-
cia nos otorga los medios para superar nuestras limita-
ciones v ampliar el radio de aceidén en ¢l universo.
“Cuando la ciencia arvanea un nueve conocimiento al
mundeo, ¢l arte tiembla” decia Hegel, 0O la pintura
abandona su esencia intuwitiva y sus técnicas y formas
ideales v se convierte en un proceso estético copnosci-
tivo cientifien, o no tiene nada que esperar el hombre
de ella; gqueda al margen del progreso.

El perceptisme no ha eludide ningin problema que ten-
ga atingeneia con el arte y el hombre “como parte
integrante de una humanidad conereta que busca su
desarrollo hacia el futuroe”. Al ayudar a descubrir en
] hombre sus mds legitimas facultades, su verdadero
ser, ¢l pereeptismo humaniza al arte y al hombre, cris-
talizando uno de los mis puros descozs gue llevaba
dormido: conocer su poder y su libertad. Lo ético ¥
lo estético estin indisolublemente unidos en ese acto
creador que abre nuevas posibilidades para el porvenir.

(1) Elie Faure, “El cspivitu de lus formas”, Ed. Po-

seidin, Bs. Aires,
R.V.D. LOZZA
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